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Resumen

En el presente trabajo acadéemico se lleva a cabo un breve recorrido por el papel de la
figura femenina en la cultura y el discurso artistico, revisandose los aportes que han
realizado el feminismo y la perspectiva de género en la representacion artistica de la
misma. Se analiza ademas cémo ha sido la relacion mantenida entre la mujer y la
disciplina fotografica y el surgimiento de una corriente de fotografia feminista,
reivindicativa y de tinte social. Dentro de la misma se encuadran las artistas Nan Goldin
y Ashley Armitage, cuya obra se analiza dentro del marco de la fotografia documental
mas intimista y las nuevas vertientes fotograficas de rasgos mixtos y exposicion en

redes sociales.

Palabras clave

Arte, feminismo, fotografia, mujer, artista

Abstract

This academic work makes a brief tour of the role of the female figure in culture and
artistic discourse, talking as well about what were the contributions of feminism and the
gender perspective in the art world. It also analyzes how the relationship has been
between women and the photographic discipline and the emergence of a current of
feminist, vindictive and social photography. Within it are the artists Nan Goldin and
Ashley Armitage, whose work is analyzed within the framework of the most intimate
documentary photography and the new photographic aspects of mixed features and

exposure on social networks.
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1 Introduccién

Durante toda la historia de la humanidad “nacer mujer ha sido nacer para ser
mantenida por los hombres dentro de un espacio limitado y previamente asignado”
(Berger, 1980, p. 54). Si este enclaustramiento se traslada al ambito artistico, cobran
sentido las palabras de Virginia Woolf en su obra Una habitacion propia: “Sefiores;
una mujer que se dedica a la cultura es como un perro que anda sobre sus patas traseras.
No lo hace bien, pero ya sorprende que pueda hacerlo en absoluto” (1929, p. 41). De
esta forma, para hacerse hueco en el patriarcal mundo del arte “...las mujeres deben
competir de forma antinatural por los recursos que los hombres se han otorgado a si
mismos” (Woolf, 1991, pp. 15-16), permitiéndoseles un estrecho o inexistente marco de

actuacion.

Ante este panorama de invisibilizacion o incluso rechazo de la presencia y
notoriedad femenina fuera del &mbito privado y familiar surge una toma de conciencia
colectiva que desembocara en el nacimiento del movimiento feminista, inserto en el
marco de otras revoluciones sociales que sentaron las bases de la transgresion y lucha
ciudadana. Sus proclamas seran asimiladas por los colectivos de mujeres artistas,
quienes encontraran en la disciplina fotografica una via de expresion e interpelacion
libre y una forma de reclamar su espacio y reconocimiento, permitiéndoles escoger qué
querian significar a ojos de la sociedad. A partir de los afios 70 surge asi una corriente
de fotdgrafas, videdgrafas y artistas del performance comprometidas con las
problemaéticas de género, la lucha racial y queer, mostrando sus habilidades no solo para
interpretar el mundo, sino para denunciar las injusticias que habitan en él. Este grupo
estara conformado por artistas muy heterogéneas y de origenes dispares, quienes
compartiran sin embargo una serie de caracteristicas y tematicas comunes en sus obras:
la investigacion del rol de la mujer en la sociedad y su emancipacion, el tratamiento de
la dictadura de la belleza y la sexualidad femenina, el uso del autorretrato, la defensa de

las minorias, la critica ante el caracter artificial del modelo de feminidad heredado, etc.

En el presente trabajo de investigacion se pretende analizar la obra artistica de dos
fotografas americanas de distintas generaciones que forman parte de esta corriente de
fotografia de contenido feminista y activista, realizando un breve repaso previo por los

condicionamientos femeninos en el mundo artistico, por el vinculo que se forja entre la



mujer y la disciplina fotografica, y por los estilos visuales que eligen cada una de ellas

para realizar su critica social.

Nan Goldin, inscrita dentro del estilo documentalista, serd coetanea de esta
sublveacion iconica, influyendo las consignas de su levantamiento en su obra
fotografica, a través de la que pondra de manifiesto el estilo de vida de los colectivos
marginales, la lucha contra el VIH, la violencia machista o la performatividad de
género. Décadas mas tarde la también fotdgrafa Ashley Armitage recogeré este testigo y
utilizard la estética publicitaria y de moda para defender la sororidad femenina y la
diversidad étnica, corporal, sexual e identitaria, rebelandose contra lo establecido por un
modelo de sistema aln racista, patriarcal, cisheteronormativo, candnicamente muy
clasico y opresor. Ambas reconstruiran la representacion visual asociada a las tematicas
y sectores mas minusvalorados socialmente desde sus miradas personales y a menudo
polémicas, haciendo realidad las palabras de Virginia Woolf en Una habitacion propia
al demostrar que no existen barreras ni limitaciones que puedan imponerse a la libertad

de sus mentes creadoras.



2 Marco Teorico

2.1 Feminismo y representacion femenina en la cultura

El protofeminismo comienza a dar sus primeros pasos como movimiento en el
siglo XIX, atreviéndose incluso algunos tedricos como la filésofa Amelia Valcarcel a
situar su germen ya en la Ilustracion: “El feminismo es un hijo no querido de la
llustracion pero no por ello es menos hijo, aunque la Ilustracion no lo buscara”. Sin
embargo, no es hasta el siglo XX cuando aparecen en las ciencias sociales discusiones
sobre el género mas all& de la categorizacion bioldgica de las especies y un concepto
mas amplio de “patriarcado” del que se usaba ya en el Imperio romano ofrecido por
Gerda Lerner (1990), quien lo considera una manifestacion e institucionalizacion del
dominio masculino sobre la mujer en todas los ambitos de la sociedad. No es de
extrafar, por tanto, que los estudios con perspectiva de género sean considerados
novedosos dentro del corpus académico. Esta perspectiva de género podria definirse
como una corriente revisionista que sefiala y desestructura los sesgos de género y los
sesgos sexuales que encuadran la mirada sobre determinadas disciplinas. En este
sentido, la premisa de que la historia es escrita por los vencedores nos permite entender
las ausencias y la falta de una vision periférica global que conlleva el uso del poder. Si
esta perspectiva de género se combina ademas con una perspectiva de clase y
antirracista observamos que esta escasez de referencias crece exponencialmente. Para
comprender las razones historicas que motivan estas carencias y entender el marco
contextual de las artistas debemos realizar una amplia retrospectiva temporal que nos

permita analizar la posicién que ha tomado la mujer en la historia de la civilizacion.

Tal y como afirma la historiadora del arte Eugenia Tenenbaum en su ponencia
“Hacia una revision feminista de la historia del arte”, 1a mitologia clésica constituye una
herencia europea a través de la cual ya se naturaliza la violencia sexual hacia las
mujeres, comenzando a socavarse el consentimiento y a priorizar las apetencias
masculinas. De esta forma, la mayoria de deidades del Panteon greco-latino fueron fruto
de violaciones recogidas por la historia del arte. Ademas de esto, se perfilan personajes
masculinos heroicos y transgresores como Prometeo, quien se rebela contra el estatus
superior para convertirse en benefactor de los hombres. Por su parte, la figura de
Pandora se asocia al desastre, una curiosidad que conduce al mal a la imagen de una

Eva que trajo la maldad y el pecado; ambas condenando a la humanidad a través de un
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papel pasivo de cesidon ante los instintos. También encontramos en el imaginario
popular a doncellas jovenes, inocentes y virginales, a menudo castigadas por una madre
opresora, quienes se ven expuestas a peligros y obligadas a realizar una transformacion
a partir de un descenso a los infiernos o un suefio paralelo a la muerte. La doncella pasa
asi de nifia a adulta a través de su iniciacion sexual, el beso del principe salvador. En
oposicion a este prototipo podemos mencionar a personajes como una tentadora Circe
de La Odisea, ninfas y diosas que arrastran a la muerte a aquellos que las sorprenden,
una Salomeé decapitadora o una Judit seductora con fines de destruccion. Estos mitos
son recuperados por los artistas masculinos, imperantes siempre en toda disciplina,
durante la época decimononica para evitar el avance de la consecucion de derechos,
ajustandose estos relatos a los principios historico-artisticos de cada momento, lo que
provocd que se continuase con la romantizacién de historias configuradas hace siglos.
En esta cultura occidental el hombre ya desde la Edad Antigua se ha asentado como
figura dominante, sujeto activo, y con poder de accion al tomar parte en los conflictos
armados, lo que le aseguraba un prestigio en el ambito publico, pero también privado.
La mujer quedo asi relegada al cuidado del hogar y la familia a expensas de un protector
que proporcionaba el sustento. Esta relacion de poder que se forja entre dominador y
sometida se refuerza mediante procesos de socializacion diferencial donde se fomentan
actitudes y creencias misoginas, aprendiéndose ademas los modelos normativos que
corresponden a cada género y que condicionan nuestra existencia. Lo masculino ira

imponiéndose como lo universal mientras que lo femenino constituira lo residual.

Los primeros estudios antropoldgicos, marcados por un importante sesgo
androcéntrico y etnocentrista, y representados por autores del siglo XIX como
Malowski, Boas y Tylor, realizan una division dual que permite entender el mundo e
imponer un orden jerarquico y ordenador. Esta vision dicotdmica supone categorizar al
hombre y la mujer como dos individuos gque se caracterizan por poseer rasgos opuestos
entre si, de manera muy similar a la clasificacion de animus o logo maternal y anima o
eros paternal que realizaba el psicélogo Carl Jung en su Obra completa (1875-1961). El
hombre representaria asi la mente, la cultura y la razén, mientras que la mujer seria la
naturaleza, la emocion y la vida. Mientras que él es asociado con la fortaleza y la
sabiduria, ella es asociada con la fertilidad, el instinto de ayuda, las profundidades
marinas y la nocturnidad como simbolos de esa feminidad oscura que absorbe y arrastra,

y con los objetos contenedores como metafora del vientre materno. Esta capacidad
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reproductora de la mujer es concebida por la tedrica Gayle Rubin en su obra El trafico
de mujeres: notas sobre la “economia politica” del sexo (1986) como parte de la
maquinaria de produccion del sistema capitalista, mientras que otra figura destacada
dentro de los estudios feministas como es Simone de Beauvoir la definia en El segundo
sexo (1949) como una tara o traicion del propio cuerpo en el que la mujer es prisionera;
perspectiva que chocaria mas tarde con el auge de un feminismo de la diferencia que
revaloriza los atributos asignados al género femenino y los emplea como simbolos de la
propia lucha. Claudia Mandel Katz (2013) habla asi de que existe “un profundo temor a
la potencia del cuerpo de la mujer, que se percibe como poderoso y amenazador, al

punto de dejar a los hombres sin poder” (p. 2).

Mas que dadora de vida, ella es representada como dadora de muerte. Ella es
mortifera. No solo por el poder de (rechazo) que ella detenta, sino también,
paraddjicamente, por el Amor que puede dar y/o que inspira, ya que son
abundantes las referencias masculinas al temor de ser atrapados, debilitados por el
amor de la Madre, de la Mujer. Asi pues, todo en Ella esta tefiido de peligrosidad:
representa siempre el retorno a los origenes. Y el més alla. (Gonzélez de Chavez
Fernandez, 1998, p. 81).

El origen de este poder femenino es investigado también por la antropologia,
planteandose autores como el antropdlogo suizo Johann Jakob Bachofen en su obra El
matriarcado: una investigacion sobre la ginecocracia en el mundo antiguo segin su
naturaleza religiosa y juridica (1987) la existencia de proto-estadios matriarcales y

sociedades no sexuadas.

El psicoanalisis por su parte, tan popular e influyente en el siglo XX, es una de las
instituciones que contribuye a la reproduccién de la dominacién simbdlica y la
concepcion de inferioridad femenina. Este considera a la mujer como un “otro”
castrado y con envidia de un falo representante de un poder que se convierte en el centro
del discurso mientras ellas son desplazadas a un rol pasivo. Se transforma asi la
diferencia sexual en desigualdad social con una justificacion natural-biologica. Segun
Lacan el falo provee al nifio de una posicion desde la que poder hablar, mientras que la
mujer esta destinada a que le hablen, posicién que supone todo un reto a la hora de
crear. Freud abogaba también por esta invisibilizacién del sujeto femenino afirmando
que el clitoris es un 6rgano masculino, creencia que ha sido desestimada cientificamente

al descubrirse ademas que el pene resulta de la androgenizacion de este 6rgano y que el
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cerebro humano es embriologicamente hembra, masculinizandose si recibe el empuje de
andrdégenos. Como pone de manifiesto la linguista y psicoanalista Luce Irigaray en su
obra Speculum: espéculo de la otra mujer (1978), toda teoria del sujeto se ha adecuado
a lo masculino, y, por ello, la mujer es colocada en la posicion de objeto. De esta forma,
el sometimiento de uno garantiza la hegemonia del otro y se va construyendo
socialmente una imagen femenina destinada al papel de madre cuidadora, santa y
complaciente o pecadora, tentadora y sexual. Tal y como es puesto de manifiesto en los
regimenes que forman parte de la mitocritica de Gilbert Durand y como expone Simone
de Beauvoir, no hay ninguna imagen de la mujer que no genere inmediatamente su
Imagen inversa: es a su vez la Vida y la Muerte, la Naturaleza y el Artificio, la Luz y la
Noche. Considerada también como una pieza esencial en el triunfo masculino,
Campbell la contempla en el viaje del héroe al incluirla como prueba final del talento
del héroe para ganar el don del amor: “The hero’s total mastery of life; for the woman is
life, the hero its knower and master” (1990, p. 100). Se genera asi una narrativa fundada
por el mito de Pigmalion y Galatea en la que el sujeto masculino crea y moldea, con
mayor o menor literalidad, a su compafiera ideal, convertida en un prototipo de

perfeccion femenina y musa que la fotografia feminista tratara de derribar.

En el siglo XVIII, y al no alcanzar la ciudadania prometida por la revolucion, se
documentan cuadernos de quejas de las primeras sufragistas, mujeres blancas y
burguesas. Como réplica antifeminista desde el arte surge la femme fatale, mujer bella,
perversa y tentadora a la que el hombre teme como una quimera por conducir a la
perdicion. Se realiza asi una lectura en clave occidental y misogina de mujeres
poderosas que llevan a Imperios enteros a la ruina, como es el caso de Cleopatra o
Helena de Troya, mujeres prostitutas culpables de la extension de enfermedades
sexuales y representadas como seres solitarios e imposibles de amar al verse obligadas a
usar sus cuerpos como via de supervivencia, y de esposas sumisas y madres abnegadas
como angeles del hogar. Esta concepcién tan simplificada y engafiosa de lo que
significa ser mujer ha estado siendo rechazada y combatida por diferentes corrientes del
feminismo que han ido surgiendo a raiz de la creacion de los estamentos sociales, la
meritocracia y el proto neoliberalismo, poniendo el punto de mira en diferentes aspectos
del fendmeno patriarcal e influyendo en los enfoques tomados por la disciplina

fotografica.
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Peggy Phelan en su estudio Arte y feminismo ofrece una descripcion simple y
abierta de cual es la base sobre la que se sustenta el movimiento feminista: “El
feminismo es la conviccién de que el género ha sido y continua siendo una categoria
fundamental para la organizacion de la cultura. Es mas, el modelo de dicha organizacion
tiende a favorecer a los hombres en detrimento de las mujeres” (2005, p. 18). Muraro
(2005) considera que nace de un alejamiento consciente de la sociedad masculina y de
una busqueda en las relaciones con otras mujeres de la fuerza para ser fieles a sus
experiencias y deseos, para ser oiriginales y no imitadoras (p. 41). Kate Millet por su
parte sostiene en su obra Politica sexual (1970) que el arma més poderosa del enemigo
natural de este movimiento, el patriarcado, reside en que este es universal y antiquisimo,
lo que requeria una toma de conciencia colectiva: “Descubrieron que estaban explotadas
en todas las minorias, en todas las clases sociales y en todos los movimientos radicales.
La mujer se convertia en la marginada del marginado” (Roig, 1984, p. 21). La teorica

Joan W.Scott reflexiona asi sobre el surgimiento de esta conciencia feminista:

La construccion de la subjetividad feminista consiste en la interpretacion (o
reinterpretacion) de las cosas que han sucedido en nuestras vidas. Las mujeres se
volvieron feministas cuando se les ofrecid una perspectiva diferente a través de la
cual vieron sus historias, sus relaciones, sus intentos de hacer cosas en el mundo

(citado en Navarro-Swain, 2011, p. 5).

Mientras que la primera ola, representante de un feminismo de la igualdad y
motivada por la necesidad de reconfigurar el mundo y lograr cierta sostenibilidad social
tras la IGM, se centrd en la conquista de la esfera publica y politica con la consecucion
del sufragio femenino y el reconocimiento de la mujer como ciudadana, la segunda ya
introduce un deseo de control de asuntos privados y un feminismo de oposicion donde
se ponen sobre la mesa de temas discordantes como el aborto, la pornografia o el trabajo
sexual. Estos avances del movimiento provocaron la aparicion de términos como
“interseccionalidad”, acufiado por la abogada afroestadounidense Kimberlé Williams en
1989 en el marco de la discusion de un caso legal concreto y referido a un sistema de
privilegios y opresion de acuerdo con valores como la etnia, la belleza fisica o la
orientacion sexual entre otros, una teoria queer con Judith Butler como principal
representante y que aboga no solo por el género, sino también por el sexo como un
constructo social, un ecofeminismo que pone a la naturaleza y no al hombre masculino

como centro del mundo, un feminismo poscolonial que apuesta por la diversidad frente
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a la hegemonia occidental, o un feminismo liberal que se opone al marxismo al afirmar
que el capitalismo no es un foco de opresion. La tercera ola se caracterizd por la
disolucion de lo masculino y femenino, el inicio de los estudios sobre masculinidad y de
las guerras entre feministas por temas concernientes a la sexualidad, y la apertura de
debate sobre qué significa ser una “buena feminista”. En esta ola, a la que se pone fin en
2012 con el surgimiento del activismo en redes sociales y el movimiento MeToo, se
defiende un cambio de mirada y un enfoque critico hacia el mensaje machista implicito
0 explicito en numerosas piezas culturales en lugar de la erradicacion de los mismos.
Vinculado a esta tercera y a la posterior cuarta ola encontramos también un
postfeminsimo muy asociado a los términos de posmodernidad o modernidad liquida,
mas individualista, consumista y donde la retdrica del empoderamiento a travées de la
imagen y la exacerbacion del aspecto sexual se suman a fines menos revolucionarios y
méas benevolentes con el sistema. Muy vinculado a este por la exaltacion de la
feminidad y la critica recibida por asociarse a mujeres capitalistas de clase media, surge
en los afios 90 el movimiento girlie como critica al modelo de la feminista arquetipica
de la segunda ola, mas revolucionaria y cercana a los rasgos masculinos. A partir del
afio 2012 podemos hablar de una cuarta ola, existencia muy discutida por algunos
sectores academicistas, donde se produce un asentamiento del feminismo de la
diferencia y del postfeminismo ya presente en la anterior generacion. En esta ola
encontramos un lazo de unién con la teoria queer, asi como discrepancias con esta
corriente, y se produce una conexion con el germen del feminismo al centrarse en
combatir la violencia dirigida hacia el cuerpo femenino y conquistar la libertad,
derechos bésicos que parecian ya logrados y superados. Su rasgo mas caracteristico
radica en la gran importancia que cobran los medios de comunicacion y un importante
activismo en redes, produciéndose un movimiento global interconectado fomentado

desde todas las partes del mundo.

Al mismo tiempo se produce un fendmeno mediante el cual las jévenes
interiorizan valores feministas en su vida y actitudes pero rechazan la denominacion o la
pertenencia al movimiento. Esto se debe a nuevas exigencias de democratizacion del
mismo que permitan incluir a voces tradicionalmente ignoradas, promoviendo el
dialogo, la solidaridad y el respeto a las diferencias entre mujeres para conseguir ir de la
mano de la transformacion social hacia la superacion de la desigualdad entre las mismas

(Flecha, 2010). Surgen asi contradicciones en el propio feminismo, existiendo un sector
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que defiende que existen tantos feminismos como mujeres en el mundo y que sus
antecesoras en la lucha pecaban de establecer una moralidad vigilante, y otro sector que
considera vital revalorizar los logros del pasado mientras se camina hacia una mayor
pluralidad e inclusividad donde la mujer no académica y mas vulnerable por motivos de

raza, clase o identidad tenga cabida.

Para la teorica Joan W. Scott el feminismo es un movimiento en constante
evolucion y choque entre posturas. Esta autora se sirve del levantamiento de la mujer
republicana francesa para acercar posiciones entre feministas de la diferencia que
abogan a menudo por la igualdad y feministas de la igualdad que abogan desde su
diferencia: “...1as mujeres no pudieron ser abstraidas de su sexo y asi, eran diferentes,
por lo tanto no tenian la capacidad para ser individuos” (citado en Navarro-Swain, 2011,
p. 7). Esta amplia variedad de posturas es resultado del nacimiento de un feminismo
mas contemporaneo que rehusa la unidad conseguida en el sector artistico en los afios

80 de la que la fotografa Nan Goldin fue participe.
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2.2 Lamujer en el discurso artistico

Esta deconstruccién y reconstruccion progresiva y ciclica del sujeto mujer tiene su
propia evolucion en el mundo del arte, campo donde esta ha encontrado numerosas
dificultades para estar presente y poder autodefinirse. El papel femenino en el arte ha
estado tradicionalmente restringido a roles pasivos, el de musa o modelo. Sus
creaciones han sido opacadas por artistas masculinos de renombre a pesar de que las
investigaciones llevadas a cabo por historiadores del arte confirman que las obras de
estas artistas gozan de pocas diferencias con respecto a las de sus contemporaneos,
Ilegando en ocasiones a confundirse debido a la necesidad de ocultar sus personalidades
femeninas bajo iniciales o nombres masculinos. De no hacerlo, sus obras gozaban de un
éxito muy inferior al de sus compafieros de profesion, llegando no solo al rechazo, sino
incluso a imponérseles la censura a artistas como Joan Semmel, Judith Bernstein,
Dorothy lannone, Betty Tompkins, Anita Steckel y Penny Slinger por considerar
pornografica la inclusion de genitales femeninos y masculinos en sus obras. Esto supone
toda una ironia teniendo en cuenta el cardcter de objeto sexual que ha tenido
tradicionalmente la mujer representada en el arte mas conmemorado y del que nuevas

artistas como Ashley Armitage querran desvincularse.

Ya en la prehistoria la mujer asumia tareas artisticas relacionadas con la ceramica,
el textil, la cesteria o la joyeria, participando en la época grecorromana en actividades
culturales junto a hombres como la pintura, la poesia o la masica. En el siglo X una
eclesiastica participd en la creacion del primer libro miniado, viéndose cercenada esta
colaboracion por una reforma gregoriana que permitié a los hombres tomar el poder
frente a las abadesas que dirigian los conventos. En el periodo de Edad Media solo unas
pocas pudieron acceder a los talleres familiares, siendo en el siglo XII cuando se
comienzan a admitir a mujeres viudas en talleres de artesania para cubrir el puesto de
sus maridos fallecidos. Si bien el concepto de artista como tal no nace hasta la
contemporaneidad junto al concepto de ciudadania de la Revolucién francesa, y por lo
tanto es dificil hablar de autoria al no existir individualizacion identitaria, si que se
conocen los nombres de algunas creadoras obviadas o negadas historicamente. Para
desmontar el mito de las artistas de la época como casos aislados la historia del arte ha
puesto de manifiesto la existencia de genealogias femeninas, artistas referentes y fuentes
de inspiracion para sus predecesoras a pesar de no coincidir temporal ni
geograficamente.
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Con la aparicion de la burguesia y el humanismo surgen los tratados entre gremios
que jerarquizan disciplinas artisticas y géneros. Las denominadas como ‘“artes
mayores”, de temas mitoldgicos, historicos y religiosos eran exclusivas del hombre,
mientras que las “artes menores” como retratos, paisajes, bodegones o pintura
costumbrista eran accesibles Unicamente para mujeres nobles o de linaje artistico,
impidiéndose la profesionalizacion y el acceso a los gremios al resto de creadoras. En la
época romanticista encontramos ya a muchas docentes. No obstante, se les continta
negando el acceso a Academias, salones oficiales o premios, prohibiéndoseles
especialmente cursar asignaturas como el estudio al natural por sus posibles

connotaciones sexuales.

El Renacimiento trae consigo la mejora de estatus social de las artistas,
mayoritariamente consideradas artesanas. No obstante, estas contindian dependiendo de
los hombres de sus vidas para dedicarse al arte. En muchos casos las jovenes de clases
adineradas que contaban con la oportunidad de ser instruidas por grandes maestros
abandonaron su carrera artistica al contraer matrimonio. El siglo XIX recoge ya a
artistas masculinos mas aperturistas que aceptan a mujeres artistas como pupilos a pesar
de que continuardn todavia en el siglo XX siendo los mas valorados social y
econdémicamente. El siglo decimondnico se caracterizd por sus contradicciones,
aumentando el nimero de mujeres artistas y sus derechos sociales y econdmicos, pero
viéndose relegadas ain a un papel de madres, esposas y cuidadoras que se ve
exacerbado tras los horrores de la guerra. Las escuelas de arte, exposiciones y concursos
de los que estas mujeres podian ya formar parte contintan siendo dominados por
hombres que acaban imponiendo sus prejuicios al valorar a estas artistas. Con el
despertar de las vanguardias y la llegada de los afios 60 este sector femenino comienza a
destacar en los campos de la ilustracion y la fotografia, y la defensa del papel de la
mujer en el ambito artistico va cobrando fuerza, surgiendo los primeros colectivos y
organismos que se van sumando a la denuncia de una presencia femenina silenciosa en
las artes bajo el control de los organismos oficiales. Para ejemplificar esta problematica
las Guerrilla girls utilizaron como eslogan “Do women have to be naked to get into the
Met. Museum?”, visibilizando asi que paraddjicamente el cuerpo de la mujer sea tema
central del arte y sin embargo las duefias de los mismos no cuenten con un espacio

significativo en las muestras al publico de obras de diferentes disciplinas.
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Do women have to be naked to
- get into the Met. Museum?

@

7 Less than 5% of the artisis in the Modern
Art sections are women, hut 85%
of the nudes are female.

GUERRILLA GIRLS couscurce or e s womo

THE ADVANTAGES
OF BEING
AWOMAN ARTIST:

Working without the pressure of success.

Not having to be in shows with men.

Having an escape from the art world in your 4 free-lance jobs.

Knowing your career might pick up after you're eighty.

Boing reassured that whatever kind of art you make it will be labeled fominine.
Not being stuck in a fenured teaching position.

Seclng your ideas live on in the work of others.

Having the opportunity to choose between career and motherhood.

Not having to choke on those big cigars or palnt in Halian suits.

Having more time to work affer your mate dumps you for someone younger.
Being included in revised versions of art history.

Not having to undergo the embarrassment of being called a genius.
Getting your picture in the art magazines wearing a gorilla sult.

Pl 2O L g
B 06 o s:?J'rRTU;:?;aGUERR'llAGlRlScos:\cm\csor THE AST WORLD

El feminismo en las artes, del que formaran parte tanto Nan Goldin como Ashley
Armitage a pesar de la diferencia temporal de sus carreras artisticas, es el resultado de
un inicio de organizacion por parte de las mujeres en la contemporaneidad, adoptando
en sus primeras investigaciones la metodologia de la sociologia y la politica (Chadwick
y Mayorga, 1993). Estos estudios mostraban como las condiciones de produccion de los
artistas notables frente a las de las artistas, a menudo a cargo del nucleo familiar,
influian en que estas fueran apartadas de lo considerado como cultura superior. De esta
forma, se veian obligadas a compaginar su labor artistica con sus responsabilidades
domésticas, lo que se traducia en una menor produccién y una reduccion del tamafio de
las obras. Este rechazo se vio sustentado ademas por pensamientos occidentales de
diferencia sexual y oposicion binaria de rasgos, que se creia influian en lo estético. Asi
las obras femeninas se asociaban tradicionalmente a términos como ‘“amateur”,

“decorativo” o “sentimental” con el objetivo de discernir las mismas de un arte superior
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solo alcanzable para el sexo masculino. Estos primeros anélisis feministas en el campo
artistico no solo cuestionan las categorias estructurales de produccién humana, sino que
formulan preguntas importantes acerca de las categorias dentro de las cuales se ordenan
los objetos culturales (Chadwick y Mayorga, 1993). Algunas de estas historiadoras del
arte establecieron como esencial no solo la consideracion del género, sino de otros
criterios histéricos como la raza o la clase social a la hora de evaluar los privilegios de
los que gozaban los hombres que adquirian arte, escribian sobre él o se identificaban

con el mismo.

En 1971 Linda Nochlin expuso en su articulo “Why Have There Been No Great
Women Artists” una pregunta que venia rondando a este feminismo y a los circulos de
arte menos anclados al pensamiento de inferioridad capacitista de la mujer. Como

respuesta a esta cuestion escribio:

Art is not a free autonomous activity of a super-endowed individual, "influenced"
by previous artists and more va- guely and superficially by "social forces,” but
rather occurs in a social situation, is an integral element of social structure, and is
mediated and determined by specific and definable social institutions, be they art
academies, systems of patronage, mythologies of the divine creator and artist as he-

man or social outcast (Nochlin, 1971, p. 11).

Como Nochlin ya apuntd en su momento, hablar de la problematica de la mujer
artista significa necesariamente tratar el mito del “genio creador”, una herencia mas de
una maquina patriarcal que no ha dejado de engrasarse para garantizar su perfecto
funcionamiento. De acuerdo a las palabras de Adrianna M. Paliyenko (2016) “How
could a woman demonstrate genius if the prevailing belief was that women could not be
feminine and intellectual at the same time?” (p. 4). Segun esta autora, se elabora una
caricatura segun la cual si una mujer abandona su feminidad para dedicarse por
completo al cultivo de su mente, esta denota signos de esterilidad, una concepcién
similar a la que se tiene frente al cuerpo de la mujer de movilidad reducida y que la
exime de ser objeto de sexualizacion. A este proposito de la feminidad y la creatividad
como cualidades excluyentes entre ellas y de la capacitacion mental como un aspecto
gue desexualiza a la mujer, el fisico francés Pierre Roussel describia a las mujeres con
ambiciones creativas e intelectuales como personas “fuera de lugar” y mas cercanas al
género masculino. Las autoridades médicas de la época relacionaban la suavidad y

humedad de los érganos femeninos, incluido el tejido cerebral, con inferioridad mental
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y una predisposicion innata a la sensibilidad y a la histeria frente al razonamiento. En el
siglo XIX los estudios embriolégicos confirman que la mujer juega un papel
equivalente al del hombre en el proceso reproductivo, aportando gran parte del material
genético, lo que podria demostrar su competencia creativa. Sin embargo, autores como
Schopenhauer en su obra Eudemonologia, Parerga y Paralipémena (1961) insistian en
que la mujer pertenecia al segundo sexo y en su cuerpo no podia habitar la genialidad
porque solo en el hombre el intelecto y la percepcién se imponen al instinto y a los
estimulos externos. Categorizada como femenina, la mujer no tenia genialidad y
considerada como genio a la mujer le era arrebatado un género que la fotografia

feminista y revulsiva tratara de reivindicar y reconstruir.

La historia del arte reverencia asi al artista individual andrégino como héroe cuya
obra es fruto de una expresion individual en muchas ocasiones desvinculada por
completo de la historia y las condiciones sociales de produccion y reproduccion
(Chadwick y Mayorga, 1993). Esta falacia del hombre con capacidades artisticas
extraordinarias e innatas ha sido producto de un sistema de transmision y circulacion
continua de este concepto, alimentado por verdades parciales e intentos por mitificar y
engrandecer a estas figuras masculinas. Al respecto de este proceso de transmisién
cultural los artistas Pollock y Parker hablan de una historia del arte cuyo contenido
depende de un sistema educativo que autores como el filésofo Louis Althusser o
miembros de la Escuela de Frankfurt han considerado un arma de adoctrinamiento a
manos del Estado: “The way the history of art has been studied and evaluated is not the
exercise of neutral 'objective’ scholarship but an ideological practice” (citado en

Gouma-Peterson y Mathews, 1987).

Ante la falta no solo de representacion, sino de inclusion en esta historia del arte
oficial de la vision y experiencia vital femenina, el movimiento feminista en el arte
comenzo a partir de la decada de los 60 a organizarse y a crear vinculos de union entre
estas artistas acalladas por una mayoria beneficiada por el poder de la ideologia de la
cultura. Miriam Schapiro recuerda asi su experiencia estando involucrada en estos
colectivos que luchaban contra un mecanismo de silencio y omision que refuerza una

parte del todo negando la existencia de lo restante:

We had discovered the gold of sisterhood and it was a unique and precious find. It

gave us the moral support that our previous isolation had prevented. Out of our
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consciousness-raising groups and our political action meetings we emerged as a
vigorous art body. . . . The position papers. . . written by the first wave of liber-
ationists. . . stressed the gathering of one's forces for freedom from the intellectual
and emotional dependence on men (Schapiro, 1976, p. 17).

Con respecto a esta resistencia ante el sistema, Tamar Garb considera que “The
problem of negotiating Modernism with its range of phallocentric metaphors is that the
mainstream is strong enough and entrenched enough to appropriate all subtle
subversion” (Garb, 1986, pp. 131-133). Ante esta imperiosa necesidad de visibilizar lo
que los mecanismos de poder impiden llegar a conocer y denunciar la expropiacion de
sus cuerpos y de sus subjetividades, estas artistas se plantean no solo aceptar la
existencia de una estética femenina, sino explorarla deshaciéndose de
condicionamientos patriarcales. Se considera, por tanto, de gran importancia crear una
historia paralela donde haya cabida para sus experiencias y que sea independiente de la

cultura dominante. En palabras de Vivian Gornick:

To achieve wholeness, [women]... must break through to the center of their
experience, and hold that experience up to the light of consciousness if their lives
are to be transformed. They must struggle to "see" more clearly, to remember more
accurately, to describe more fully who and what they have always been... (Gornick,
1973, p. 112).

Apoyadas en evidencias de estudios psicologicos que afirmaban que las mujeres
perciben la realidad de forma diferente, y que por lo tanto estas tienen diferentes
respuestas y oérdenes de prioridad ante la experiencia humana, atacaron la etiqueta de
“universalidad” de los contenidos y mensajes de las obras artisticas hegemonicas. El
planteamiento de la existencia, por tanto, de una “voz femenina” es tratado por Julia

Kristeva, quien habla de como ésta condiciona el lugar de la mujer en el mundo:

Sexual difference - which is at once biological, physiological, and relative to
reproduction - is translated by and translates a difference in the relationship of
subjects to the symbolic contract which is the social contract: a difference, then, in

the relationship to power, language, and meaning (Kristeva, 1982, p. 21).

En oposicion a esta vision se encuentran otras artistas y tedricas, quienes no
consideran que exista una identidad masculina o femenina, sino un proceso de

diferenciacion. La artista Mary Kelly defiende esta postura afirmando que no existe una
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sexualidad preexistente o feminidad esencial y si una construccion de las formas
dominantes de representacion y subordinacién en el orden social que es necesario
analizar y estudiar para lograr su deconstruccion. Ya en los afios 80 especialistas de los
campos del estructuralismo, el psicoanalisis y la semiologia pusieron en tela de juicio el
concepto humanista de sujeto unificado, racional y autdbnomo que rigio el estado de las
artes y las humanidades desde el Renacimiento, desvelando que la “verdadera”
naturaleza de lo masculino y lo femenino no puede ser determinada (Chadwick y
Mayorga, 1993). Una vez demostrado que la categoria de “mujer” resultaba ser ficticia
y confundida con la representacion de género, los esfuerzos de las feministas se
dirigieron hacia desmantelar esa ficcion analizando cémo las imagenes producen
significados que circulan en nuestra estructura social (Chadwick y Mayorga, 1993). El
postestructuralismo vino a reafirmar este supuesto defendiendo que no existen
caracteristicas emocionales y psicoldgicas masculinas o femeninas determinadas
biol6gicamente, sino que las subjetividades son constructos cambiantes que se negocian
dentro de una gama de fuerzas econdmicas, sociales y politicas (Chadwick y Mayorga,
1993). Estas renovaciones epistemologicas vinieron a desmontar la relacion artista-obra
que habia existido tradicionalmente, reconociéndose ya que el poder no necesariamente
se ejerce por medio de la coaccion abierta, sino por medio de instituciones, discursos y
analisis que vienen a reforzar valores sociales y creencias reconocidas por la mayoria.
La cultura visual comienza a entenderse como una estrategia de definicion y regulacion
social y deja de verse al artista como individuo que crea a imagen de lo divino y a la
obra como contenedor de un unico significado verdadero, cambios que preceden a la

introduccién de nuevas tematicas y enfoques en campos como la fotografia.

La obra literaria Una habitacion propia de Virginia Woolf, sin ser
deliberadamente feminista ni politica, entronca con esta dificultad afadida que
encuentra la mujer creadora, un contenido revolucionario para la época. A pesar de ser
posible una interpretacién mas burguesa de este texto al leerlo como una reivindicacion
del derecho a la propiedad, lo cierto es que la escritora reclama una intimidad y una vida
privada para la mujer que le ha sido arrebatada para cubrir la funcion de reproductora y
cuidadora. Para Woolf, el desarrollo de la capacidad creativa e intelectual era imposible
sin una independencia econémica, llegando a situarlo en importancia por encima del
sufragio al posibilitar la superacion del miedo al dafio o el abandono de los hombres.

Adscrita a lo que hoy se denomina como feminismo de la diferencia, la escritora
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describe la necesidad de un espacio propio para lograr la union y creacion femenina
alejada de la estructura patriarcal y de la imposicion de la mirada masculina: “El peso,
el paso, la zancada de la mente masculina son demasiado distintos de los de la suya para
que pueda recoger nada sélido de sus ensenanzas” (Woolf, 2008, pp. 104-105). A pesar
de apostar por la diferencia sexual, Woolf aboga por lo androgenico en lo que se refiere
al proceso creativo, considerando que arrinconar mentalmente al sexo opuesto limita las
capacidades creativas pudiendo enriquecerse la composicion: “El estado de ser normal y
confortable es aquel en el que los dos viven juntos en armonia, cooperando
espiritualmente. Si se es hombre, la parte femenina del cerebro no deja de obrar; y la
mujer también tiene contacto con el hombre que hay en ella” (Woolf, 2008, pp. 131-
132).

Mientras algunas feministas e historiadoras contindan en la busqueda de una
“esencia femenina” en las representaciones, otras se deciden por un andlisis de género
en el que se tengan en cuenta los procesos de diferenciacion sexual y los principios
estructurados socialmente sobre masculinidad y feminidad. Se produce una ruptura con
todas las formas de conocimiento existente y comienzan a hacerse avances teoricos en
el terreno de la exploracion del placer y la sexualidad femenina alejados de la mirada
masculina del espectador. Precisamente el poder de esta mirada fue estudiado por la
tedrica de cine feminista Laura Mulvey, quien empleaba el término “escoptofilia” para
designar el sometimiento que provoca el espectador al admirar de manera curiosa y
controladora a la mujer-objeto. De acuerdo con esta teérica, tanto las convenciones
narrativas del cine de Hollywood como las condiciones luminicas de las salas de cine
generan una sensacion de hermetismo y de entrada a un mundo privado en el que el
erotismo procede de la feminidad. Se produce una relacion sexuada aplicable a todas las
disciplinas del arte entre hombre poseedor de mirada y proyector de fantasias y mujer
como imagen que se concibe para ser observada y exhibida. Esta “male gaze” es
ejercida tanto desde el creador como desde los propios personajes y desde la posicién
del espectador que interpreta lo que se le ofrece: “...una de las formas en que esta
estructurado el poder patriarcal es a través del control de los hombres del poder de ver a
las mujeres” (Chadwick y Mayorga, 1993, p. 7). Este privilegio masculino consistente
en el control sobre la imagen de la mujer sera tomado como inspiracién y objeto de
experimentacion por la fotografia feminista con el proposito de revertirlo, aduefiandose

de esta iconografia y explorando todas sus posibilidades.
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No solo la participacion de la mujer en el arte se ha ido moldeando conforme han
ido modificAndose las creencias y valores de cada época en relacioén al prototipo
femenino, sino que también ha ido cambiando la representacion de las mismas en el
panorama artistico. La Venus de Willendorf era un simbolo de fertilidad y continuidad
de la especie, lo que fue derivando en motivos mitologicos y religiosos como la
representacion del vicio y el pecado o la santidad. Si bien en la Edad Media la mujer
tenia relevancia unicamente en el &mbito doméstico y no existia apenas simbologia
femenina, ya en el Renacimiento la mujer aparece como modelo mostrando su cuerpo
con cierta carga erética y definiendo la concepcion de belleza, lo que chocaba
directamente con la moralidad ultra ortodoxa de la Contrarreforma. Durante la
explosion de las Vanguardias su cuerpo es empleado como forma de denuncia y
provocacion, pasandose de la virgen medieval a la femme fatale vinculada al sexo, fruto
del cambio del papel de la mujer en sociedad. En Espafia la figura femenina estaba
vinculada al mal dada la regia censura de desnudo impuesta por la religion. Cabe
mencionar sin embargo excepciones muy populares como la Venus del espejo de
Veldzquez, las prostitutas sefioritas de Avignon de Picasso o la Leda atdmica de Dali.
Mientras tanto en Europa la mujer esta presente en escenas cotidianas y costumbristas,
haciendo apariciones en el arte como amas de casa al cuidado de los hijos. Sin embargo,
las obras cuyo tema central era la figura masculina eran representaciones en las que se
celebraba su éxito, su profesion y su poder, obviandose la introspeccién como género
(Vadillo Rodriguez, 2009).

Si analizamos el panorama audiovisual podemos observar como la representacion
de la mujer también ha ido adaptandose a lo largo de estas olas feministas,
especialmente en el género de ficcion. Las obras de la primera ola se ven fuertemente
influenciadas por artistas romanticas victorianas de la talla de Jane Austen o las
hermanas Bronté, para las que crear ya suponia un acto revolucionario. En ellas el amor
romantico aparece como tema central al constituirse como la Unica via de ascension
social y cambio de modelo de vida para las mujeres de la época. Las protagonistas de
estos filmes no corresponden al modelo canonico femenino del momento,
introduciéndose ya a través de ellas ideas innovadoras y rompedoras sobre igualdad
entre géneros e independencia. El deseo que trasciende lo psicoldgico y entronca con lo
carnal comienza ademas a ser tratado. A su vez, se trata de retratar el ambiente

asfixiante y de enclaustramiento al que se ven sometidas a través de recursos como los
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silencios, el tiempo pausado, el dialogo interior o la vision con una mayor profundidad
de los ambitos intimos de estas figuras femeninas protagonistas a través de su
subjetividad. Estos latentes deseos de equidad se materializan ya en las obras culturales
de la segunda ola a través de las denominadas “mujeres falicas”, personajes que rompen
con los estereotipos y se ajustan a valores méas asociados a lo masculino a través del uso
de la fuerza, la violencia o la vinculacion con la muerte en detrimento de la
sexualizacién de las mismas o la adopcion del aspecto maternal mas tradicional. Estas
son herederas de las Amazonas, y virgo bellatrix, personajes definidos por la tedrica

Veronica Enamorado:

[...] Representa, en bastantes de sus avatares, a la joven que, forzada por las
circunstancias, viste el uniforme de caballero practicante de la guerra o de la
caballeria. Ese perfil toma forma dentro de un itinerario que tiene principio y fin,
en el que el disfraz de vardn, que oculta la identidad sexual, actGa como elemento
estructurador de la accion. La virgo bellatrix no niega el orden social patriarcal.
(Enamorado, 2013, p. 9)

Ya durante el transcurso de la tercera ola vemos representadas en pantalla mujeres
que escapan ligeramente a los canones establecidos sin subvertir completamente el
perfil de mujer blanca, exitosa, de mediana edad y con cierta apariencia fisica. Si bien
no se lograr escapar por completo de este paradigma de la normatividad, se comienzan a
introducir aspectos como la mujer polifacética, sorora, profesional y amante ademas de
madre, con ganas de revertir ciertos dictados sociales y vivir en completa libertad y
autonomia con respecto al varon, a pesar de continuar reflejandose los problemas
amorosos con el sexo opuesto. En este sentido la cuarta ola ofrece un aperturismo que
afecta no solo al modelo de mujer representado, sino a la visibilidad y el modo en que
se abordan conflictos antes tratados muy vagamente. La interseccionalidad consigue
colarse en pantalla mostrando a mujeres racializadas, con apariencias diversas, alejadas
en muchos casos de la heteronormatividad, desempefiando oficios no considerados
propicios para el sexo femenino y en situaciones complejas y muy poco agradables de
visionar relacionadas con la violencia sexual y la busqueda de la identidad, plasmadas
con gran dosis de crudeza, realismo y profundidad para lograr la reflexion del
espectador, algo que Nan Goldin lograba con sus instantaneas documentales. Son estas
mujeres sometidas a la violencia estructural las que ademas crean lazos de apoyo entre

ellas, viéndose plasmado un nuevo empoderamiento basado en la fortaleza y la lucha
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conjunta, aspecto que la fotografa Ashley Armitage introducira en sus fotografias sobre

la sororidad.
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2.2.1 Fotografiay vinculacion femenina

La antropdloga Ellen Dissanayake en su libro What is art for? (1988) se acerco a
los conceptos de arte y creatividad como actos de supervivencia que nos permiten
experimentar otros mundos paralelos a la realidad, ofreciéndonos nuevas respuestas y
percepciones, ayudandonos a tolerar la ambigiiedad, enfrentarnos a los conflictos y a
crear nuevas reflexiones. En este sentido John Berger (2001) en su obra Mirar define a
la fotografia no solo como una imagen, sino como una interpretacion de la misma y un
rastro directo, un vestigio al igual que una huella: “La fotografia vuelve permanente lo
efimero, cercano lo distante y real lo imaginario” (Mandoki, 2004, p. 4). A partir de esta
iconosfera visual, término acufiado por Roméan Gubern (1996) para designar al mundo
de iméagenes que construyen nuestra idea de realidad, se despliega un mecanismo
mediante el cual pensamos a parir de metaforas visuales convirtiendo ideas abstractas en
imagenes concretas y reconocibles (Mandoki, 2004). De esta forma, la realidad
consigue transmitir un efecto de realismo y veracidad a la imagen que la representa de
la misma forma en la que la fotografia transmitira esta realidad a su referente, probando
su existencia a pesar de eliminarse la tridimensionalidad, el movimiento, la informacién

ofrecida por otros sentidos y alterar el color.

La fotografia como disciplina cuenta con significados polisémicos debido a sus
diferentes usos: género artistico, documento cientifico o histérico o testimonio vital
(Barbafio, 2016). La introduccion de esta como parte de las artes visuales constituyé un
debate artistico al alejarse de los canones clasicos para abrazar las teorias
conceptualistas posmodernas que otorgan el papel protagonista a la idea en lugar de al
objeto. Surge asi una nueva forma de hacer arte utilizando las técnicas caracteristicas de

los medios de comunicacion.

Uno de los rasgos que definen a esta disciplina es el grado de objetividad que se le
supone a la misma. Mientras que el pintor no necesita crear una realidad para plasmarla,
el fotografo necesita un determinado grado de veracidad para poder capturar una escena,
no pudiendo valerse Unicamente de su imaginacion. Esto explicaria la potente carga de
verdad que se ha asociado tradicionalmente a esta practica, axioma del que nos hemos
ido desprendiendo paulatinamente. La fotografia consiguié ademas influir sobre su
antecesora, la pintura, proponiendo nuevos enfoques, en ocasiones fruto de imprevistos

técnicos, e introduciendo el concepto de encuadre y la importancia de la expulsién
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explicita. Baudelaire expondria asi en su obra El salon de 1846 como el arte no debia
ser otra cosa que la representacion exacta de la naturaleza, considerando en El salén de
1859 a la fotografia como una sirvienta que libraria a la pintura de su esencia figurativa

aportando narratologia.

Otro de sus factores distintivos es la relacion que se establece necesariamente
con el tiempo pasado, remitiendo la fotografia siempre al momento de contemplacion y
creacion del artista, pero recibiendo el espectador esa inmortalizacion de su mirada en
un momento temporal y contexto historico diferente. Esta recepcion provoca
interpretaciones dispares y la generacion de significados diversos derivados del proceso
de decodificacion basado en sistemas de significacion propios y Unicos de cada
individuo. Se trata de una préctica indispensable en una sociedad contemporanea
racionalista, capitalista y tecnoldgica donde el individuo organiza su vida en secuencias
y se construye y educa en base al universo fotografico en el que vive inmerso (Torrado
Zamora, 1990). A través de ella se reproducen ademas codigos visuales que confieren
un grado de “normalidad” y “deseabilidad” a rasgos y comportamientos asociados a 10s
roles de género, un proceso de aculturacion diferencial basado en aspectos
cromosomicos y anatémicos (Serrano, Zarza, Gomez et al., 2011). Lo publico,
eminentemente masculino, constituye la realidad validada comunitariamente mientras
que lo privado, primordialmente femenino, es relegado de la esencialidad y de la
existencia por legado de una tradicién judeocristiana con un imaginario muy
androcentrista y arraigado al concepto de pater familias. La cultura se fija asi,
denotando, entre otros, patrones sexuales propiciados por un orden social que origina
jerarquias simbolicas: “Las fotografias no mienten, pero tampoco lo cuentan todo, son
simplemente un testimonio del paso del tiempo, la prueba visible” (Auster, 2007, p. 11).
De esta forma, la representacion visual actGa como constructor ideolégico de lo ya
negociado de antemano: “NO necesariamente naces mujer, sino que te construyes como
tal adoptando los roles que se le presuponen social y culturalmente” (Garcia Ranedo,
2016, p. 6). Cualquier desviacion en estas actitudes, vestimentas 0 comportamientos
preestablecidos frente a la camara suponen, por tanto, una ruptura del imaginario visual
colectivo: “La mujer masculina o el hombre femenino alteran los codigos
preestablecidos cultural y socialmente ya que generan el temor a vulnerar el lugar, o rol
adjudicado dentro del orden natural de nuestras sociedades” (Garcia Ranedo, 2016, p.
13).
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En el siglo XIX la fotografia nace con una pretension cientifica propia de la
corriente filoséfica positivista de reproducir la realidad tal como es por parte de un
observador imparcial y objetivo. Més tarde se descubre su potencial modelador de ideas
y comportamientos y constructor de memoria social, lo que obliga a admitir que no
existe una mirada neutral, sino puntos de vistas subjetivos que deforman la realidad. No
obstante, su naturalismo y la escasa interferencia que presupone la practica fotografica
con respeto a la realidad parecen eliminar toda reflexion y accion humana permitiendo
el acceso directo al objeto representado de un modo mecéanico (Torrado Zamora, 1990).
En cuanto a la fotografia artistica, esta cuenta con la peculiaridad de crear una distancia
entre lo representado y el espectador en pos de la contemplacién, bloqueando la
gratificacion sexual y convirtiendo al cuerpo en elemento de una cultura publica
legitima que logra conmover protegida del irregular y encubierto consumo cultural de

pornografia (Torrado Zamora, 1990).

La relacion de la mujer con el medio fotografico es plural y esta se moldea
entorno a ciertas caracteristicas vitales, tales como su clase, su nacionalidad o sus
circunstancias personales, siendo peligroso, por tanto, generalizar en cuanto a la
situacion de la misma dentro de la disciplina. No obstante, lo que une a todas ellas es la
relevancia que tienen dentro del desarrollo artistico, comercial, expresivo y técnico de la
fotografia tanto como profesionales como aficionadas, retratadas, trabajadoras de
estudios, coleccionistas y consumidoras. Esta herramienta comunicativa entra a formar
parte de las dindmicas de sociabilizacion femeninas ya muy pronto en su historia,
manifestandose un especial interés por el nuevo medio aln no conquistado integramente
por el hombre. La ausencia de una tradicion de autoria masculina y de un concepto
arcaico de maestria asociado a la pintura elimind la concepcion de mano maestra,
convirtiéndose la méaquina y sus condicionantes automaticos en un aliado para lograr
una mayor igualdad y acceso al arte. Esta nueva inclusion promovid la creacion de un
nuevo lenguaje visual basado en principios de diferenciacion sexual, creandose un
codigo de representacion ligado a lo femenino y a lo masculino. Atendiendo a la
simbologia del retrato pictorico, los historiadores consiguen en ocasiones dilucidar las
intenciones de las retratadas, lo que nos permite hablar de la fotografia como medio de
expresion y comunicacién personal e ideoldgica, ademas de transmitir elementos de
caracter politico y social como se puede ver en los retratos de la realeza europea.

Numerosas personalidades del mundo del espectaculo se suman ademas a esta
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tendencia, lo que anticipa un crecimiento de su consideracion y del consumo fotogréafico
que transcendera mas tarde al cine y a la creacion del star system. De esta forma Rafael
R. Tranche (2006, p. 11) se refiere a las primeras incursiones cinematogréaficas
sefialando que estas ya se decantan por patrones previamente establecidos por la
fotografia en cuanto a la estética de las composiciones, siguiendo con la vinculacion que
ya se establecidé entre la pintura y la fotografia. Su popularidad, por tanto, serd
compartida, emergiendo una nueva fascinacion por la imagen en movimiento y por las

imagenes de las estrellas que habitaban en las pantallas.

En cuanto al papel femenino en la disciplina fotogréfica, los albumes ofrecidos
en la Coleccion Castellano muestran el rol de la madre de familia en el siglo XIX,
precursora de fotografiar practicas relacionadas con la religiosidad, como el bautismo o
la primera comunién, y otras con propiedades emocionales como los retratos post-
mortem para recordar a los fallecidos. La mujer decimononica inaugura ademas
practicas que mas tarde se trasladaran a las revistas de moda, realizando manualidades a
partir de retratos, preservando iméagenes al uso del coleccionismo de cromos, y
realizando obras de arte asociando la fotografia con el dibujo a modo de collages un

tanto surrealistas.

Ya a finales de 1850 la fotografia se convirti6 en el primer medio al que tuvieron
un acceso masivo dentro de las limitaciones impuestas para su género, para el que era
dificil lograr reconocimiento en otras ramas artisticas como la pintura o la escultura. La
fotografia se integra en un ambito familiar y doméstico donde reina la mujer a través de
la prensa periddica o las revistas femeninas, donde se incluyen ilustraciones y laminas
de moda reutilizando cddigos de representacion simbolicos y afines a la mentalidad
burguesa. A su vez, con el objetivo de ocupar dependencias del hogar reservadas a la
mujer y de representar momentos cotidianos, se reproducen en serie albumes, tarjetas de

visita, marcos, estuches fotograficos o visores estereoscopicos.

La aficion de algunas familias privilegiadas hace que la camara se vaya
instalando progresivamente en los hogares y la fotografia se va convirtiendo en una
actividad normalizada al incluirse en los canales de difusion de cultura visual femenina,
cuyo antecedente fue la literatura. El interés por plasmar sus preocupaciones mediante
la fotografia provoca que estos grabados de moda ofrezcan detalles sobre la vida

cotidiana de las mujeres y sus familias. Son este tipo de imégenes y el protagonismo
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que comienzan a cobrar estas, asi como la reivindicacion de su labor en la actividad
diaria, los que instigan un replanteamiento de los roles de género y de los roles de sujeto

y objeto en los estudios fotograficos.

La figura del fotdgrafo, habitualmente masculina en el imaginario colectivo, ha
sido considerada el epicentro y origen de todas las formas compositivas de retratos de la
época. La historiografia, que emplea una metodologia biografica muy similar a la
empleada para acercarse al artista, define al fotografo comercial como personalidad
creadora dotada de genio artistico. Los retratos de mujer se han estudiado, por tanto,
desde una unica perspectiva: con un sujeto creador en el centro de actuacion y un objeto
mujer disponible para cumplir las fantasias del primero. En pocas ocasiones se trata de
desmitificar la figura del artista o se asume la posibilidad de una colaboracion entre este
y el sujeto representado, teniéndose en cuenta ademas el caracter de negocio de estos
estudios con disponibilidad completa ante los deseos de su clientela. La teoria feminista
utiliza el término “negociacion” al hablar de la mujer artista tratando de alcanzar su

autonomia e influyendo en su propia representacion.

La labor de una historiadora del arte feminista consiste, precisamente, segln
Pollock, en evaluar en qué reside esa diferencia (siempre teniendo en cuenta que se
trata de wuna diferencia histéricamente constituida y no biol6gicamente
determinada, segin parecian sugerir los escritores Victorianos), en estudiar las
condiciones histdricas concretas en las que se ha enmarcado la creatividad
femenina y en dilucidar como las mujeres artistas han ido negociando sus
posiciones dentro del mundo del arte, esto es, como han conseguido conciliar la
contradiccion que supone, en el marco de la historia del arte institucional, ser mujer

y ser artista (Mayayo, 2003, p. 47).

El fotografo prestaba en ocasiones un papel meramente mecanico, una hipotesis
comprobada al encontrar en las tarjetas de visita ciertas formas desviantes que dejan
entrever una cierta personalidad y actitudes propias de las retratadas, arropadas por el
aval social que les proporcionaba la cdmara. Este acceso de la artista a la autodefinicion
y al dialogo con su propia subjetividad sin depender de la vision masculina supuso un
avance importante, no pudiéendose eludir la figura del fotégrafo al influir también en las
composiciones resultantes. Este fue el encargado de implantar y difundir los codigos
visuales del retrato desconocidos por las mujeres provenientes de clases populares,

existiendo ademas albumes de poses en las salas de esperas de los estudios que
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homogeneizaban ciertos comportamientos y poses. Al instaurar un escenario
determinado sin la aprobacion de la clienta se incide automaticamente en los deseos de
la retratada, ejerciendo cierto control sobre la misma. Esta podia elegir evolucionar en el
marco instaurado o transgredirlo modificando algunos elementos. Los inusuales
designios de la mujer retratada fueron el vector de nuevas formas fotogréaficas, lo que
impulséd la maduracion del medio hasta alcanzar la categoria de medio de expresion

personal y artistico.

Retrato atribuido a José Martinez
Sanchez- Mujer sin identificar,
1860

Si bien ser fotografa en el siglo XIX no requeria autodefinirse como tal, si que
era necesario cumplir con una serie de preceptos sociales, econémicos Yy
circunstanciales. La gran falta de iniciativa e interés por documentar su obra ha forjado
la idea errénea de que esta no existid, a pesar de la mayor actividad de los hombres por
motivos ya evidenciados. Mientras ellas, influenciadas por la mentalidad imperante de
la época, no valoraban lo suficiente su trabajo como para publicitarlo publicamente, los
fotografos utilizaban la prensa como trampolin hacia el exito y hacia el recuerdo para la
historiografia. Actualmente el numero de fotografas tanto profesionales como
itinerantes documentadas sigue siendo insuficiente, pero se conoce gracias a la prensa
escrita que esta practica estuvo muy en auge en los afios posteriores a la invencion del
daguerrotipo, atrayendo a mujeres espafiolas y extranjeras como ya predijo Luis
Daguerre al describirlo como un trabajo “que podia agradar mucho a las mujeres”

(VV.AA, 2015, p. 35).
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La vertiente ambulante, cuya pista ya se localiza a partir de la mitad de los afios
1840 en Espafia, fue muy popular durante varias décadas a pesar de lo sorprendente que
pueda parecer la imagen de una mujer con el atuendo propio de la época cargando el
pesado equipo fotografico. Estas fotografas recorrian el pais anunciandose en los
periddicos locales y, ademas de retratar a sus clientes, organizaban cursos para ensefar
a los ciudadanos, favoreciendo la instalacion de estudios sedentarios en las ciudades e
instaurando una nueva cultura fotogréfica. Dado el interés de las mujeres por el medio,
algunas fotdgrafas plantearon incluso talleres especializados para sefioras y sefioritas.
La préactica de esta disciplina les permitia alcanzar un nivel de independencia y libertad
al que era imposible de optar en un estudio como ayudantes o iluminadoras. Estas
ultimas eran a menudo olvidadas por ser hijas o esposas de fotdgrafos, manteniéndose a
la sombra de estos como piezas auxiliares de un negocio familiar. Este peso de la
tradicion se pone de relevancia al descubrir que en raras ocasiones se modificaba el
nombre del estudio tras el fallecimiento del fotdgrafo principal. Una vez casadas esta
invisibilizacién no hacia mas que acrecentarse, y si bien la notoriedad de sus esposos
nos han permitido conservar huellas de su existencia, la ausencia de sus firmas, y el no
haber sido debidamente acreditadas las sepultd en el olvido al ser atribuidas sus obras a
sus esposos o al estudio como entidad colectiva. A pesar de esto, se conservan retratos
de mujeres posando junto al resto de trabajadores del estudio y muestras de pruebas
donde las retratadas posan de formas pocos habituales e introduciendo elementos como

maéscaras, influenciando asi las formas representativas.

Con la llegada de las tarjetas de visita, que requerian una produccion mas
masiva, los estudios se organizaron como una cadena de produccién donde las mujeres
fueron consideradas para tareas que requerian mayor delicadeza manual (colocacién de
positivos en cartulinas o la iluminacion o retoque de las copias), creciendo de esta forma
la contratacién de mujeres en estudios tanto en Europa como en Estados Unidos. A
pesar de la poca informacion que se tiene sobre las tareas que realizaban las mismas, los

anuncios en prensa dan una pista de a qué se dedicaban estas operadoras.

En cuanto a la obra de aficionadas, apenas se han rescatado nombres y apellidos
entre 1960 y 1880, aunque se sabe que existieron entusiastas adeptas, especialmente
provenientes de un ambiente sociocultural elevado. Ser mujer dificultaba el acceso a
educacion técnico-cientifica, pero algunas revistas femeninas espafiolas traspasaron

estos limites de género divulgando actualidades internacionales sobre el tema,
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fundamentos del procedimiento fotografico o anuncios de venta de material. A pesar de
conocer la teoria de funcionamiento béasico, la falta de simplicidad tecnoldgica y el
complicado acceso al equipo impedian en muchos casos que se hiciera un manejo
correcto del instrumento y del laboratorio. Los avances tecnologicos permitieron que los
equipos fueran cada vez mas compactos y de menor tamafio y dificultad técnica,
Ilegando a utilizarse como estrategia comercial lo ideales que eran para la mujer al ser
méas manejables, no manchar y adecuarse también a los entornos privados como el
ambito domeéstico. Antes de la aparicion de la marca Kodak con su famoso eslogan
“usted aprieta el botdn, nosotros hacemos el resto”, esto supuso la creacion de un puente
entre deseo y realidad para estas aficionadas. La fotografia significé para ellas una toma
de conciencia de las ventajas de la modernidad aplicadas a la vida cotidiana de su
género, y una emancipacion socio-profesional que la sociedad desconocia que iba a
ofrecerles. Sin embargo, debemos preguntarnos hasta qué punto el acceso a la fotografia
supuso la obtencion a largo plazo de una auténtica libertad personal y reflexiva para las
mujeres retratadas, y no la plasmacion de doctrinas visuales implicitas. La mujer
fotografa consigui6 afianzar su posicion en la escena artistica del siglo XX mediante el
autorretrato, via de expresion de su subjetividad y de reapropiacion de su narrativa,
mientras que la mujer retratada paso a ser una modelo sumisa que va consiguiendo poco
a poco deshacerse de algunos de los opresivos dictamenes que marcan la moda, el cine o
la publicidad. Si a lo largo de los siglos anteriores la representacion del cuerpo
femenino habia sido asociada a la proyeccion de deseos e intereses masculinos, ahora
nacen nuevas formas de dominacion simbdlica y violencia. Con el desarrollo masivo de
la cultura impresa y la democratizacion del medio fotogréafico se fue acentuando
progresivamente la pérdida de control sobre la propia imagen, llegando a valorarse
positivamente esta objetivacion al implicar una moderna identidad femenina mdltiple,
en ocasiones contradictoria, y beneficios econdmicos para un sector tradicionalmente
excluido del &mbito laboral y condenado a la dependencia familiar. La aceptacion de
esta comercializacion y uso capitalista de la imagen supuso la implantacién de codigos
representativos altamente dafinos para la identidad de las mujeres, afianzando su ya
caracter de objetos de consumo, portadoras de mensajes, y espectaculo al servicio de las
fantasias del patriarcado y de la industria. Como apunta Baudrillard, las imagenes
determinan lo real, construyendo asi la conciencia (Baudrillard, 1998, p. 94), un efecto

respaldado por la ilusion de realidad transmitida por los medios. Es, por tanto, de gran
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importancia como el cuerpo femenino se convierte en signo cultural: “El cuerpo liquido
moderno es un cuerpo consumidor, fabricado a traves de la cultura; ya que constituye

por si mismo su propia finalidad y valor” (Bauman, 2006, p. 28).

Como referentes histéricos y pioneras de este arte fotografico podemos
mencionar a figuras como Constance Talbot, ayudante de su marido en experimentos
que derivarian en el calotipo, Anna Atkins en el campo de la fotografia cientifica, Jessie
Tarbox como fotdgrafa periodistica o Julia Margaret Cameron como retratista (Porteiro,
2019). Todas ellas crearon contracorriente al enfrentarse a una mayoritariamente
plasmada mirada patriarcal, fendmeno que comienza a diluirse gracias al surgimiento de
una toma de conciencia colectiva que trasciende al campo del arte, sistema

institucionalizado que configura en si mismo una estructura de poder (Ranciére, 2013).
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2.2.2 Fotografia feminista

A pesar de su rapida popularizacion y de ser el medio mas proclive a la
participacion femenina, se tardd 150 afios en celebrar la primera exposicion
internacional exclusivamente de fotdgrafas. Esto fue posible gracias a un movimiento
revolucionario cuyo origen podemos situar en los afios 60, momento en el que la
fotografia pasa a ser una forma de denuncia de las injustas situaciones y roles a las que
se ven sometidas en una sociedad patriarcal. Tras superar la falta de cohesion y
capacidad organizativa que hizo al movimiento perder impulso, en los 60 reaparece con
mayor fuerza, objetivos unificados y una estructura solida (Barbarfio, 2016). El arte es
utilizado como herramienta politica tras recobrar fuerzas un feminismo que ya habia
logrado su propdsito democratico inicial, introduciéndose nuevos enfoques criticos y de
tematica politico-social heredados de la Nueva izquierda (Barbafio, 2016). De forma
paraddjica, dentro de estos grupos contraculturales seguian liderando los hombres
mientras que ellas continuaban ocupandose de las denominadas “tareas de mujeres”, lo
que influyé en el corto periodo de vida de la organizacion New York Radical Women,
fundado en 1967, que sentd las bases de un nuevo feminismo radical influyente en

amplios sectores.

No es sin embargo hasta finales de los afios 70 y principios de los 80 cuando
podemos hablar de una base teérica importante sobre arte feminista, siendo los 90 la
década en la que emergen significativamente obras sobre el rol de la mujer en el campo
fotogréfico. No obstante, mas alla del corpus tedrico, en los 70 se produce una eclosion
de la mirada feminista en el arte, reconfigurandose las fronteras del mismo tras el
trauma social bélico. A pesar de que muchas artistas aceptaron las categorias masculinas
e imitaron el imaginario tradicional, adaptandose a las reglas y patrones masculinos para
demostrar su valia artistica, nace también una nueva corriente de motivacion
transgresora y un género conocido como “autobiografia visual”. Como autoras se
enfrentan al dificil reto de no renunciar al uso de su propia imagen pero a la necesidad
de eliminar estereotipos asociados a la misma, rompiendo ademas con la concepcion de
que el hombre ha sido siempre representado en lugar de representarse a si mismo
(Mitchell, 1992, p. 435). Con el objetivo de que su imagen cobrase entidad en el arte y
dejase de ser tratada como un no lugar, se vincula visual y conceptualmente con lugares
y entornos de reconocida autonomia y legitimidad como la naturaleza (Mandel Katz,
2013). El cuerpo femenino, tradicionalmente campo de batalla como expresoé la artista
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Barbara Kruger en una de sus obras méas populares, se configura asi como soporte
artistico y se experimenta con el arte de accion o performance y con el arte conceptual.
Este nuevo arte feminista se sustenta sobre 3 grandes pilares: la obra de arte como
instrumento para la reflexion sobre la experiencia de género, la utilizacion de nuevas
formas de expresion y materiales que acaben con los usos jerarquicos, y la exploracion
del imaginario vaginal para despertar la conciencia sobre el cuerpo y la identidad
sexual, asi como representar la sexualidad femenina de una forma nueva y positiva
(Carro, 2010, p. 95).

La mujer pone de manifiesto su inconformismo con su posicién en la sociedad y
se subleva ante la sumisién al poder reivindicando su valia en todos los ambitos
politicos, socioculturales y artisticos. Se trabaja desde la base de sus experiencias vitales
para llevar a cabo estas reivindicaciones ideoldgicas bien sea a través de la imagen real
o la escenificacion, alejandose del elitismo para acercarse a la realidad social y su auto-
representacion en el mundo. La concepcion de belleza pasa a un segundo plano,
priorizdndose la necesidad de llamar la atencion sobre problemas politico-sociales
silenciados por los pilares del capitalismo y el patriarcado: la cultura, la educacion y los
medios de comunicacién. Poco le importa a estas fotdgrafas el ideal clasico expuesto
por Aristételes en su obra X1l Metafisica que influye sobre toda la cultura occidental
para evitar el cuestionamiento jerarquico y expone que las formas supremas de belleza
son el orden, la simetria y la precision. Mediante el uso del propio cuerpo se trata de
recuperar el control sobre la imagen con la cdmara como arma de provocacion,
abordando temas tabu como el sexo o asociados con minorias sub-culturales como
personas de color o homosexuales que transgredian los canones de la normalidad
(Mufioz-Mufioz y Gonzélez-Moreno, 2014). Esto supone una ruptura total con la figura
de la modelo ideal y la proyeccién de deseos masculinos en la fotografia, una practica
que llevo al fotografo polaco Hans Bellmer a plantearse “en qué medida la imagen de la
mujer deseada esta condicionada por la imagen del hombre que la desea” (Muthesius y
Riemschneider, 1998, p. 21). En esta corriente el cuerpo femenino, tradicionalmente
tratado como una mascara y disfraz ajeno, deja de ser un icono manipulado al servicio
de distintos intereses (comerciales, religiosos,...) y recreado como una realidad virtual y
simulada por los medios de comunicacion atendiendo a las posibilidades de consumo
que este ofrece. En este sentido la fotografia feminista trata de hacer publico lo privado
y retornar al origen del arte recuperando el valor simbdlico frente al estético y la

35



concepciéon de un cuerpo méas cercano a la naturaleza, con la que comparte ciclos
naturales repetitivos, que regido por la cultura y sus arquetipos. Las fotdgrafas
construyen ficciones y microrelatos mediante la apropiacion del lenguaje corporal,
apariencias y actitudes masculinas para hallar sus identidades jugando con las infinitas
posibilidades del yo. Esta disciplina permite ademas fijar en la memoria acciones
efimeras llevadas a cabo por las mismas, que van reconociéndose como seres criticos,
inteligentes, conscientes del mundo que les rodea y de sus capacidades; gran parte de
ellas americanas y europeas, de raza blanca, clase media-alta, estudios universitarios e

ideologia liberal (Mufioz-Mufioz y Gonzéalez-Moreno, 2014).

Mediante el autorretrato las artistas llevan a cabo un trabajo performativo
mediante la recreacién de escenarios, transformandose a si mismas en obra de arte y
asimilando sus cuerpos caracterizados de forma actoral a los de una personalidad
iconica (Garcia Ranedo, 2016). Sus fotografias estan cargadas de contenido simbolico
muy alejado del perfil documentalista de la fotografia pionera en sus inicios,
plantedndose interrogantes acerca de la identidad como construccion en constante
cambio, y explorando las posibilidades caracterolégicas con ironia y satira (Garcia
Ranedo, 2016). Sus cuerpos son vistos como aparatos de poder que ejercen control
politico y social y recipientes de elementos como el género, la raza o la sexualidad
(Garcia Ranedo, 2016). Estos cuerpos reproductivos son considerados propiedad
privada de los hombres y modo de ejercer poder y control social en sociedades
patriarcales, lo que explica su importancia para estas artistas.

Soy el ser herido, la fiera enjaulada, la criatura exoética, la reina desnuda. Mi piel se
colorea con mdltiples matices. Mis pies estan suspendidos, como los de un
horcado, mi espalda respira tranquila, pero luce las marcas del latigo, mi rostro se
hunde en el rio rojo donde se ha vertido la sangre. Me sirvo del arte para despertar

conciencias (Mwangi, 2003).

La desnudez de sus cuerpos en muchas de las obras funciona como sefial de
busqueda de una identidad propia no predefinida y como canal de reflexion sobre
problemas politicos, culturales y estéticos. Estas fotografas se desprenden de las
necesidades eroticas a satisfacer por los varones y la deshumanizacion, repercutiendo

esto no solo en su configuracion como individuos, sino en la estructura del imaginario
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sexual colectivo que cuenta con codigos de genero que pretenden ser revertidos por las

mismas. En este sentido la periodista feminista Bertha Hiriart escribe:

Si rompimos el silencio tomando la palabra es hora de romper ese gueto;
convertido en una prision y diversificar la informacion y dejar atrds el lenguaje

criptico y los temas recurrentes (Hiriart, 1992, p. 191).

Este arte dispuesto a crear un espacio propio donde reine el compromiso y donde
tengan cabida identidades multiples nos permite hablar de un arte politico concebido
como estrategia de resistencia contra el sistema, pero también como lugar propicio de la
produccién simbdlica al entrar en juego el factor econémico ademas del cultural (Foster,
2001). Hal Foster habla del peligro que corre esta corriente al ser susceptible de ceder
ante el poder del capital, convirtiéndose en lo que se espera de él en lugar de mantenerse
fiel a sus convicciones. Se plantea la posibilidad de un arte que sea capaz de generar un
espacio publico y politico abierto a la contestacion y surge el concepto de arte activista
que cobra sentido a través de la realizacion y recepcion de la obra. Esta idea de arte
concibe la produccion de una esfera publica en la cual tiene lugar un consenso sin el
cual no tiene lugar la eficacia del caracter politico de la obra (Aznar y Ifiigo, 2007, pp.
65-77). De esta forma se diluyen las fronteras estrictas de lo politico y lo privado,
division dictada por la sociedad burguesa, y esto ultimo cede ante la importancia de

tratar asuntos de caracter publico (Habermas, 1994).

En Espafa estas transformaciones artisticas de la mujer como autora-creadora de
un nuevo repertorio de imagenes y contenidos, apoyadas por el uso de nuevos soportes,
tardaran en integrarse debido a la particular situacién politica de dictadura franquista. El
aislamiento del exterior impuesto obligaba a los artistas al exilio para conocer la
vanguardia creadora o a participar de la politica cultural impuesta por el régimen. Los
discursos visuales educan y ejercen poder sobre el espectador, mostrandole quién es,
como debe ser, qué rol debe cumplir y a qué puede aspirar dentro de los espacios que le
son prohibidos, los lugares que no le pertenecen y las actitudes que no le definen
(Torrado Zamora, 1990). Tras ver censurado y mutilado todo discurso procedente del
exterior con ingredientes feministas o subversivos, en la década de los 80 y los 90 la
artista espafiola conquistara el terreno masculino y comenzara a tener una voz propia
autobiografica. Coincidiendo con la postmodernidad y la crisis de la pintura, se rechaza

lo homogéneo y se abraza esta diversidad que ofrecen artistas nacidas en los 60 pero
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que veran reconocido su trabajo décadas mas tarde (Torrado Zamora, 1990). Se aborda
el género de forma directa como hecho politico y el cuerpo y la identidad pasan a ser los
dos ejes principales sobre los que orbitan sus obras.

Mientras que en otros paises la fotografia ya ocupaba un lugar relevante dentro de
las artes plasticas, Espafia tuvo que esperar para que este tipo de narraciones entraran a
formar parte de las colecciones publicas y privadas de arte contemporaneo. Este periodo
de apertura y sinergias con el panorama artistico internacional supuso la germinacion de
un movimiento feminista en las artes plésticas espafiolas que tuvo que enfrentarse al
hermetismo y caracter conservador en técnica, estilo y contenido, este Gltimo anclado en
el realismo y el rechazo a lo social (Torrado Zamora, 1990). Figuras que poseen un
caracter andrégino crean mundos ideales femeninos muy alejados de la iconografia
militar y religiosa y de las costumbres tradicionales del imperio de la espafolidad. La
fotografia y otras manifestaciones culturales pasan asi de ser instrumentos ideoldgicos
al servicio de la imposicion y transmision de ciertos valores, como la mujer esposa,
madre y ama de casa sumisa a los preceptos morales, a tratar de desenmascarar los

mecanismos de poder a través de una fuerte critica social (Torrado Zamora, 1990).

Con la llegada de la posmodernidad se considera que el futuro de toda verdadera
emancipacion se encuentra en el hecho de emanciparse de la idea de futuro, suponiendo
esta pérdida simbolica una vivencia perpetua del presente (Ruiz de Samaniego, 2007).
Las producciones culturales se suman a esta pérdida del sentido historico y de la
intencidn por retener el pasado, reconociéndose la otredad y consiguiendo la pluralidad
y descentralizacion de los canones a partir de esta pérdida referencial. Se cuestiona el
sujeto tradicional a través de un discurso critico del fracaso pasado y nacen nuevas
conductas y modelos sociales plasmados por una fotografia méas intelectualizada que
rescata lo reprimido. Nace asi una concepcion propia y exclusiva de la practica
fotogréafica abriéndose asi sus limites teoricos, técnicos y conceptuales (Spinelli, 2015).
La fotografia se erige como disciplina independiente en proceso de busgqueda de un

espacio propio dentro del mundo artistico.

[...] Existe realmente un discurso propio de la fotografia, pero tendriamos que
afiadir que no se trata de un discurso estético. Estamos frente a un vasto proyecto
de deconstruccion en el que el arte se halla distanciado y separado de si mismo.
(Krauss, 2002, p. 226).
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La fotografia se convierte en el medio posmoderno por excelencia, muy critico
con las teorias del arte y antiguos discursos estéticos impuestos por la modernidad. Su
nuevo modelo de narracion se basa en aproximar la imagen al individuo, transmitiendo
una vision personal ante el desordenado y confuso mundo que les toca vivir. La
fotografia como simulacro entre lo real y el artificio recupera un valor mas intimista,
participando del proceso de transformacion politica y social a través del uso de la
imagen (Pérez, 2015). La préctica fotogréfica se auto-proclama detractora del olvido de
ciertos aspectos que se pierden en la voragine mediatica y la cultura de los excesos y el

espectaculo, posicionandose como elemento reaccionario frente a la normatividad.

Como figuras influyentes para esta generacion de nuevas fotdgrafas y precursoras
del uso de la disciplina como denuncia de las imposiciones y exigencias del patriarcado
hacia la mujer, podemos mencionar a Gertrud Arndt y Grete Stern entre otras, cuya obra
fotografica se desarrolla a partir de 1920-1930. Ambas, formadas en la Escuela de
Frankfurt, encontraron en la fotografia y el fotomontaje una via de expresion que el

taller de tejidos, al que eran tradicionalmente dirigidas las mujeres, no les permitia.

Arndt fue una de las primeras en investigar visualmente el concepto de identidad a
través del autorretrato y utilizar todo tipo de atuendos para representar todas las posibles
facetas femeninas, desde la mas tradicional a la mas frivola y lasciva. Sus autorretratos
captan un amplio abanico de emociones en su intento de ahondar en la psique humana,
controlando en todo momento qué reflejo de ella misma percibe el espectador y a través
de qué objetos vinculados a su género decidia hacerlo, rompiendo con la uniformidad a
través de la que se ha observado tradicionalmente a la mujer. Este legado de hibridacion
y fusion de identidades femeninas seria recogido mas tarde por artistas como Ana
Mendieta, Cindy Sherman o Francesca Woodman quienes, a través de estilos diferentes,
desafian un concepto de feminidad ya puesto en entredicho por Claude Cahun en los
afios 20 con sus retratos no binarios y de arbitrariedad de género.

Serie de autorretratos- Gertrud Arndt
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Autorretrato- Claude Cahun

On being an angel- Francesca Woodman, 1977  Self deceit- Francesca Woodman, Roma, 1978-79
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Sin titulo- Francesca Woodman, NYC, 1979-80

Stern por su parte es especialmente conocida por sus montajes fotogréaficos
realizados para la revista del corazon argentina Idilio, en la que las lectoras enviaban sus
consultas basadas en sus suefios y un socidlogo trataba de interpretarlos dado el furor
causado por el psicoanalisis. En ellos, ademéas de un claro componente surrealista y
dadaista provocado por esta corriente onirica, aparecen mujeres como protagonistas,
siempre representadas desde la dignidad y la elegancia, sefialando las situaciones
injustas que se ven obligadas a vivir y soportar con diplomacia. De esta forma, aparecen
mujeres tomando forma de objetos domésticos, encerradas en botellas de cristal,
soportando pesadas cargas y junto a hombres con aspecto animal; signos de un género
agotado y con necesidad de hablar y sentirse escuchado. Debido a esta necesidad de
plasmar sus vivencias y compartirlas con el publico nacen artistas cuya produccion se
localiza a partir de las décadas de los 70 y 80 como Nan Goldin o Ana Casas Broda,
quienes fotografian a sus seres queridos dandole vida a sus albumes de recuerdos y
tratando temas tan diversos como el amor, la enfermedad, la muerte, la homosexualidad,

la adiccion o la maternidad.
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Serie de fotomontajes para la revista Idilio- Grete Stern

A estas se unirian nuevas propuestas tematicas mas cercanas a la actualidad
donde el feminismo mas interseccional toma forma a través de fotdgrafas que retratan
las condiciones de opresion y discriminacion racial de las mujeres en otros continentes
que distan del europeo y americano dominantes. Asi nos encontramos con la obra de
Shirin Neshat, vinculada a sociedades islamicas, o de Zanele Muholi y Angele Etoundi,

localizadas en el continente africano.
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Bona, Charlottesville- Zanele MalD Il Philadelphia - Zanele
Muholi, 2015 Muholi, 2018

Rupture 2- Angele Etoundi, 1993 Un air d'antan- Angéle Etoundi, 2002

También cobra fuerza en la contemporaneidad un arte performativo que aborda
la sexualidad femenina y el erotismo desde enfoques originales y que apela
irremediablemente al espectador, representado por artistas como Hannah Wilke y
Renate Bertlmann. En este sentido, la Womanhouse, primera exposicion publica de arte
feminista creada en 1971 por Judy Chicago y Miriam Schapiro, fue duramente criticada
por considerarse que reproducia el modelo tradicional de objetivacion femenina y

perpetraba la identidad femenina en términos puramente sexuales en lugar de tratar de
43



deconstruir la misma como lo haran las fotografas pertenecientes a la corriente

feminista.

Starification Object Series- Tender touches- Renate Bertimann
Hannah Wilke

En el panorama nacional debemos mencionar a figuras como Eulalia Grau o
Pilar Aymerich, cuya trayectoria fotografica se sitia en el periodo de baja dictadura y
comienzos de transicion politica. Ambas denotan un gran compromiso ético con la
sociedad del momento en sus collages y fotografias, captando en sus obras el clima de
disconformidad del sector feminista y obrero ante los abusos de poder, la precariedad y
la corrupcién de un pais en proceso de metamorfosis. Esta implicacién con los sectores
sociales mas afectados y las problematicas que los conciernen sera asimilada por las dos
fotografas a analizar, quienes se apropiardn de causas como el estigma del VIH, el
espectro de género, la violencia doméstica, la sexualidad femenina o la diversidad

corporal.

Nuvia i rentaplats (Etnografia)-
Eulalia Grau, 1973



Manifestacion feminista- Pilar
Aymerich, 1977
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2.3 Documentalismo fotografico y nuevas corrientes

2.3.1 Fotografia documental

Para comprender de donde procede el estilo documental del que Nan Goldin se
aduefiara de una forma muy particular para crear sus fotografias, y las influencias que
marcarén el estilo de la joven Ashley Armitage, debemos estudiar cbmo nace este
movimiento, su evolucion y las transformaciones que ha sufrido a lo largo del tiempo,

dando lugar a nuevas corrientes con nuevos objetivos.

Ya desde sus inicios en el siglo X1X la fotografia se ha debatido entre dos polos
opuestos, expresar sentimientos e ilusiones o documentar la realidad y representar los
hechos, lo que cristaliza en un debate entre verdad o belleza (Guerrero, 2018). “La
fotografia es una ciencia y un arte que permite perennizar hechos irrepetibles de la
realidad...Es la cristalizacion de un instante, es captar un momento para eternizarlo”
(Sanchez Santur, 2017, p. 24). Este caracter testimonial y descriptivo de la practica
fotogréfica ha generado que esta sea asociada con valores de realismo, objetividad y
autenticidad dada la creencia de que se trata de una reproduccién puramente mecanica
realizada por un artefacto: “La historia de la fotografia puede ser contemplada como un
didlogo entre la voluntad de acercarnos a lo real y las dificultades para hacerlo”
(Fontcuberta, 2002, p. 12). Esto conduce a la reflexion: "¢ Ver una fotografia es mas
cercano a ver la cosa fotografiada o a ver una imagen?" (Picarde, 2001, p. 22). Es la
propia idiosincrasia de esta practica la que conduce al equivoco: “Otra cosa es que la
fotografia puede mentir con veracidad gracias a que la informacion visual que nos
proporciona es siempre convincente” (Belon, 1989, p. 1). Esta posible manipulacion de
lo real entronca con una construccion constante del presente desde el pasado. De esta
forma, para Chevrier (1982) una fotografia representa siempre algo que ha sido y no lo
que algo es, un “instante cero” del que habla Cartier Bresson en el que el fotégrafo
captura el instante siguiente al que visualiza a través del visor de su camara,
anteponiéndose a lo que sucedera. Susan Sontag escribio asi en su obra On Photography
que “Las imagenes fotografiadas no parecen ser declaraciones sobre el mundo, sino
partes de é1” (Sontag, 1977, p. 11), lo que invita a reflexionar sobre el significado
otorgado a este tipo de imagenes y sobre la inocente creencia de que algo es real por el
mero hecho de haber sido fotografiado.
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Como ciencia se apoya en otras ciencias auxiliares como la fisica y la quimica y
como arte plasma la mirada subjetiva de un autor e implica un posicionamiento politico
(Sanchez Santur, 2017). Considerada como un medio privilegiado para investigar lo
real, se vincula desde sus origenes a la nocion de documento, un registro directo e
instantaneo de la realidad que la ha hecho destacar frente a otras disciplinas artisticas
(S&nchez Santur, 2017). Dada esta vinculacion surge un género como la fotografia
documental, cuyo adjetivo proviene de la critica en un periédico neoyorquino en los
afios 30 de la pelicula Moana de Robert Flaherty, en la que el fotdgrafo realiza a través
de la imagen una descripcién de la cotidianeidad a modo de testimonio con el fin de
comunicar un mensaje. Las primeras fotografias documentales eran noticia per se, ya
que su mérito y lo noticiable se encontraba en el hecho de existir, en poder plasmar en
una imagen un objeto fotografiado que pasaba a un segundo plano a nivel de relevancia
(Rodriguez Merchan, 2001, p. 382).

La fotografia se convierte asi en un documento social con valor histérico y
antropoldgico que relata las conexiones del hombre con su entorno a través de la mirada
personal y critica de los autores, una tarea “entre la razon y la emocion, entre lo
cognitivo y lo emotivo” (Sanchez Santur, 2017, p. 27). El fotografo documental realiza
un proceso mental previo a la toma de la imagen en el que se conjugan sus
conocimientos fotograficos previos, la informacién adquirida durante la investigacion
acerca del tema, y la reflexion y punto de vista del autor frente a la circunstancia en
particular. Su creacion de conciencia social y el impacto inmediato que causa en el
espectador este tipo de imagenes han permitido la supervivencia de uno de los géneros
primigenios de la fotografia. En él el artista posee la capacidad de construir una nueva
realidad donde se crean metaforas y relatos sobre la sociedad y el mundo (Aparici,
2010). El medio se torna invisible y es la experiencia contenida en la imagen la que
dialoga con un publico que confia en que lo que ve ha existido en lo real, permitiéndole
alcanzar nuevos conocimientos acerca de la humanidad. El documentalista se posiciona
en los margenes de lo social en la busqueda de motivos no convencionales que
contravengan los discursos ideoldgicos dominantes, exhibiendo las contradicciones y
aristas del sistema hegemoénico (Clemente Fernandez, Febrer-Fernandez y Martinez-
Ofia, 2017). A cambio de esta generacidn de sentimientos en los demas y la posibilidad
de remover conciencias, la fotografia documental exige al fotografo el desarrollo de una
gran capacidad de observacion de los detalles, de anélisis de lo que se encuentra frente a

47



sus ojos, de busqueda de enfoques innovadores, de ordenacion del mundo, de hacer
visible en la construcciéon pictérica lo que se muestra oculto de acuerdo con su
proposito. De esta forma, se presupone una cierta fidelidad “a un propdsito enaltecido:

descubrir una verdad oculta, preservar un pasado en extincion” (Sontag, 2006, p. 86).

De acuerdo con Ledo (1998) el documentalismo seria un fenomeno propio del
siglo XX cuyas imagenes parten de referentes reales y que siguen una determinada
estrategia de sentido, un uso discursivo. Las variables empleadas de forma mayoritaria
por los autores para definirlo y diferenciarlo de otras corrientes son este referente, la
actitud del fotografo, su método de trabajo y el modo de aproximarse a la realidad, los
objetivos perseguidos, el publico, el modo de dirigirse al espectador y el soporte en el

que se hace (Guerrero, 2018, p. 5).

Para estudiar la evolucion histérica de este género debemos partir de la
concepcion de la fotografia como documento pocos afios después de la primera
instantdnea tomada en 1827 por Nicéphore Niepce, registrandose a partir de ese
momento los principales hallazgos historicos del mundo y sirviendo a investigaciones
del campo de la sociologia y la antropologia entre otros. Los criticos de arte
consignaban a menudo esta practica al &mbito del periodismo, considerando a estos
fotografos no como artistas, sino como simples registradores y técnicos habilidosos,
meros observadores pasivos de la escena social (Curtis, 2010). En lugar de luchar contra
esta categorizacion menor, el colectivo documental trat6 de sacar partido de la situacion
presentandose a si mismos como recopiladores de hechos y sembradores de
certidumbres, negando tener intereses politicos o estéticos méas alld de capturar el
realismo del mundo en su pureza. En este sentido podria vincularse con la fotografia
directa o la nueva objetividad cuyas imégenes se caracterizaban por ser “brutalmente
directas, limpias y ajenas a todo engano” (Tausk, 1978, p. 57) y cuya maxima era
esperar hasta que la escena se revelase en su suprema belleza con una composicion que
no necesitase manipulacion alguna, un negativo casi perfecto (Newhall, 1983, p. 167,
citando a Sadakichi, Hartmann). La cémara constituiria asi “una especie de
cazafantasmas de las apariencias para asfixiar lo falso” (Vasquez, 2015, p. 10) capaz de
ver mas alla del ojo humano, una vision modernista en la que la maquina es una protesis
de la humanidad esperanzada y el acto fotografico se transforma en un proceso casi
mistico en el que el artista “mirando las cosas, acaba por poseerlas” (Antich, 2007, p.

94).
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En este sentido, Cartier Bresson (2003) considera a la fotografia documental como
el reconocimiento simultaneo, en una fraccion de segundo, de la relevancia de un

suceso, logrando la confluencia de contenido y forma.

Es la capacidad de descubrir facetas de la cotidianeidad que pasan desapercibidas
hasta que el fotdgrafo las revela mediante un proceso intuitivo y una reproduccion
mecénica similar a la escritura automatica. Es un mecanismo de hacer ver el mundo

con nuevos 0jos. (Sanchez Santur, 2017, p. 30).

Ya a finales del siglo XIX dos fotdgrafos urbanos, Jacob Riis y Lewis Hine,
manifiestan una intencién documental al adentrarse en las ciudades para captar
imagenes de gran dramatismo a consecuencia de los excesos industriales y urbanisticos,
instantaneas muy alejadas de la fotografia arquitectonica o comercial que se realizaba en
la época (Curtis, 2010). Los retratos de gente pobre y trabajadora que ponen cara a las
injusticias sociales que tenian lugar en las urbes pasan de tener como escenario los
fondos de los estudios fotograficos a ser las propias calles o incluso los hogares y
entornos de los retratados. Hine definia sus fotografias como “fotointerpretaciones”,
otorgandoles un sentido narrativo que le permitia describir y analizar fendmenos
sociales de forma al mismo tiempo directa y expresiva (Newhall, 2002, p. 235),
mientras que Riis por el contrario abogaba por un naturalismo crudo y un efecto mas
racional y menos emocional y humanista de distanciamiento entre el sujeto que observa
y el sujeto fotografiado; dos perspectivas que sirven para ejemplificar las diferentes
visiones que existen dentro de un fendmeno abierto y con posibilidades mdaltiples.
Ademas de ellos se debe mencionar a Charles Marville con sus reportajes sobre la vida
parisina menos glamurosa y a John Thomson con su exploracion de las calles
londinenses: “Thomson y un escritor Adolphe Smith fueron a explorar el Londres
marginal y volvieron con una coleccion de vagabundos, mendigos y limpiabotas”
(Jeffrey, 1981, p. 65).

A principios del siglo XX toma lugar un nuevo estadio de la fotografia
documental, especialmente durante la Gran depresion que azota Estados Unidos en los
afios 30, lo que nos lleva a afirmar que este estilo fotografico esta ligado con la historia
sociopolitica de este siglo, creando una referencia pictorica de la misma. Durante el
transcurso de dicha crisis los fotografos, bajo la direccion del Farm Security

Administration Photographic Project, se lanzan a las calles para denunciar la situacién
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de paro, pobreza y miseria. Este proyecto documental nace con la intencion de crear un
registro en imagenes del impacto en la nacion y la magnitud de esta crisis financiera
para justificar la legislacion del Nuevo Pacto disefiado para erradicarla, un uso
institucional que convierte a la fotografia en documento con un gran poder de
conviccion. El historiador Alan Trachtenberg en su obra Documenting America, 1935-
1943: The Farm Security Administration (1988) declararia que este proyecto supuso la
mayor movilizacion de recursos en la historia de la fotografia para crear una imagen
acumulativa de un lugar y un tiempo especificos. Este tipo de fotografia, anclada a la
nocion de archivo histérico, da un paso hacia el caracter emotivo y sentimental de un
naturalismo dramético icénico (Goyeneche-Goémez, 2019). Su carécter factico
contribuye ademas a su propdsito dinamitador social a pesar de poseer un componente
dogmatico y militante que no casa con el suefio de libertad de la modernidad. De esta
forma, la fotografia “Madre migrante” de Dorothea Lange se convierte en un simbolo de
la fotografia social o de denuncia que caracterizé a esta década, constatando ademas que
la mujer podia formar parte como productora cultural de una sociedad de masas

posicionandose a ambos lados de la lente.

En una tercera fase, conocida como documentalismo subjetivo, el tema de la obra
pasa a un segundo plano para posicionarse en el centro la mirada personal del fotografo
y cOmo este representa esos instantes Unicos e irrepetibles, permitiendo que sean estos
los que cuenten una historia por si mismos. “Mis fotografias no son particularmente
interesantes, ni tampoco lo es el tema. Son simplemente una coleccion de “hechos”
(Lippard, 2004, p. 43). De esta forma, fotografos como Martin Parr plantean el partir de
ideas a menudo banales y fotografiar sus “réplicas”: la materializacion de esa idea
plasmada en situaciones, objetos o personas (Esparza, 2015). Frente a la impersonalidad
y el rol neutral del fotdgrafo otros artistas defienden el conocimiento de aquello que se
va a fotografiar, el conocimiento del entorno y cierta afinidad y experiencia con el
mismo frente a la espontaneidad. En esta linea la fotografa Martha Rosler critica “la
actitud irresponsable de quienes disparan sobre conflictos ajenos sin preocuparse antes
por conocerlos, confiados en la objetividad de sus camaras” (Redondo, 2011, p. 386).
Esta rama de la fotografia se considera asi la mas cercana a la sociedad informando y
registrando hechos reales y temas de actualidad mediante el uso de la imagen no
objetiva pero si honesta, desvinculandose de una funcién putamente utilitaria y un

propdsito exclusivamente pragmatico. Esta idea de estructuracion de lo real desde una
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mirada creativa y una ampliacion de lo designado como documental desde voces y

miradas multiples proviene posiblemente del cine (Ledo Andion, 2008, pp. 42-43).

En este proceso de resemantizar al mundo a través de mdaltiples interpretaciones
del mismo es de vital importancia tener un publico en mente y conocer cuél es el
concepto o mensaje que se quiere plasmar para realizar una composicion coherente y
efectiva con el mismo a través del uso del encuadre, un acto consciente de persuasion
capaz de modificar la vision de lo que sucede, al igual que la iluminacién o el uso de un
objetivo determinado. En este sentido la fotografia documental se ha vinculado
tradicionalmente con encuadres amplios, el uso del blanco y negro, la improvisacion, la
perspectiva frontal de los sujetos, la presentacion de personajes pero la no inclusién de
actores, la exhibicion de un manejo de la técnica y la magia de captar un momento de
especial belleza no previsto. Esta Gltima concepcion choca con una realidad en la que
este tipo de fotdgrafos conocen la valoracion que hacen de cada tematica y tienen bien
definidas previamente las ideas y conceptos a plasmar a pesar de la existencia del
componente del azar. En este sentido, y de acuerdo con Fontcuberta, “podemos caer en
el peligro de reducir el documentalismo a una nocion de estilo” (1998, p. 153).

Estos fotografos documentalistas asumen un compromiso con la sociedad no por
mandato de ninguna norma o institucion, sino por su deseo de justicia y su sentido de la
responsabilidad con generaciones venideras, lo que los obliga moralmente a poner de
manifiesto hechos que consideran de interés y dominio publicos con el fin de pedir a los
miembros de las clases altas que socorran a los oprimidos. Lo que diferencia a este
fotografo de otra persona que usa una cdmara es, por tanto, esa conciencia de la

civilizacion en la que opera (Stryker & Locke, s. f., p. 7).

Un fotdgrafo documental es un actor histérico que se esfuerza por comunicar un
mensaje a un publico. Las fotografias documentales son mas que sélo expresiones
de habilidad artistica; son actos conscientes de persuasion. El trabajo de los més
exitosos fotografos revela un ferviente deseo de dejar que las iméagenes cuenten la
historia... Lejos de ser observadores pasivos de la escena contemporanea, los
fotografos documentales eran agentes activos en busca de la forma més efectiva de

comunicar sus puntos de vista (Curtis, 2010).

Este deseo de equidad social, alejado del uso propagandistico de la imagen e

inherente a la profesion, no esta refiido sin embargo con la persecucion de la belleza
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estética criticada por los conceptualistas puros. Tal y como decia Herbert Marcuse: “Lo
bello pertenece a la imagineria de la liberacion” (Marcuse, 2007, p. 104). Para lograr
esta belleza, no necesariamente opuesta a lo veridico, en raras ocasiones los fotografos
documentales toman una sola fotografia, seleccionando la que mejor relata el sentir de
una escena de una serie de imagenes y pudiendo conservar el resto o destruirlas para no
distraer el foco de la que ha sido seleccionada (Curtis, 2010). En estas escenas se
acomoda a los sujetos en diferentes posiciones, experimentando con composiciones
alternas y afadiéndosele mas tarde material adicional como titulos o pies de foto
descriptivos para dirigir la mirada del espectador y acentuar el significado de la imagen.
A proposito de esto se puede hablar de la fotografia también como una préctica social
en la que el propio universo representado se construye a si mismo al verse observado
por la cdmara: “Entonces, cuando me siento observado por el objetivo, todo cambia: me
constituyo en el acto de “posar’, me fabrico instantaneamente otro cuerpo, me
transformo por adelantado en imagen” (Barthes, 1982, p. 41). Se desdibuja asi el ideal
cultural de lo “natural”, aspecto que Nan Goldin adopta como sefia de identidad al
fotografiar a su entorno, compenetrandose con lo que capta en sus imagenes y
generando un comentario de su realidad en la que se observan sus valores y

preocupaciones.

No obstante, autores como Susan Sontag en su ensayo En la caverna de Platon
(1977) realizan una critica a este tipo de fotografia humanista al considerar que las
iméagenes no generan un conocimiento real ni un efecto social, lo que requeriria de un
contexto ideoldgico previo. Para esta autora las miserias representadas llevan al
espectador a aceptar lo representado, convirtiéndolo en espectador pasivo que se
familiariza con lo obsceno y que transforma lo horrible en cotidiano e inevitable
adormeciendo la conciencia. Considera ademas que al ocultar el funcionamiento real de
lo retratado se plantea la imposibilidad de intervencion por parte del sujeto, provocando

un inmovilismo contrario a la bandera que hondean.

La fotografia documental incorpora tanto procesos de produccion simbolica con
propdsitos comunicativos conscientes como los caracteres estético y epistémico, al estar
destinada para provocar unas sensaciones determinadas en el espectador e incorporar el
hecho fotografiado en su memoria a pesar de no haber sido testigo del mismo (del Valle
Gastaminza, 2002). Algunos autores sin embargo prefieren hablar de un estilo

documental considerando que el arte nunca puede ser documento aunque adopte su
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estilo, puesto que el arte no tiene ninguna finalidad concreta (Katz, 1981). Ante las
pretensiones artisticas que la disciplina ya habia demostrado a través de corrientes como
el pictorialismo fotogréfico, fotdgrafos como Karel Teige abogaban en contra de esta
denominacion: “No queremos que la fotografia, incluso la mas al dia y perfecta, se
presente a si misma como arte, porque haciendo esto se expone de nuevo a la peligrosa
plaga del esteticismo y el academicismo” (Teige, 1989, pp. 312-322). Se pretende asi
retratar lo efimero dejando de lado el simbolismo y abstraccién mas propios de las artes
plasticas, conformandose una practica con una identidad propia muy definida y liberada
de la escenificacion y el montaje que ira desvinculandose paulatinamente del referente
experimentando con los limites de lo “real”. El artista, ahora sujeto activo, no solo
manipulard la realidad, sino que la construird del mismo modo en el que Ashley
Armitage crea sus escenas: “Toda fotografia es una ficcion que se presenta como
verdadera” (Fontcuberta, 1998, p. 15). Surge asi una oposicién a una fotografia directa
mas cercana al positivismo cientifico y los artistas se decantaran por la planificacion, la
escenificacion y el retoque ante el paulatino descrédito de la fotografia como documento
y el fotdgrafo como testigo de la historia. El artista y teorico Jeff Wall explica esta
diferencia mediante la metafora del cazador y el agricultor: el primero acecha y captura
a su presa mientras que el segundo la produce y cosecha (Fernandez, 2007). De esta
forma nace una confluencia de corrientes y estilos fotograficos que sobrepasan los
limites entre lo netamente documental y lo creativo, una fotografia que promueve el
consumo y que implica una mayor libertad expresiva y de experimentacion frente a la
homogeneizacién de los métodos de trabajo, una ruptura de la vision neutra y un mayor
protagonismo de los fotografos como creadores (Guerrero, 2018). “El debate
anteriormente mencionado entre la fotografia documental y la artistica, entre concretar
lo real o idealizar lo real, hoy dia esta superado, ya que esta plenamente asimilado que
la actual fotografia documental puede tener aspectos estilisticos eclécticos” (Guerrero,
2018, p. 3). Frente a la fotografia planificada se impone el instinto y lo individual ajenos
a los aspectos mas técnicos. La camara, mas que una intrusa en vidas ajenas con un
alarde de heroismo en la vision de quien la sostiene, esté cargada de aliento personal y
el universo interior se concibe como parte del mundo exterior (Vasquez, 2015). En estas
obras del nuevo documentalismo el narrador, quien se convierte en un director de
actores, se autorreferencia como un personaje atrapado entre dos mundos:

contemporaneo de un movimiento y parte de un grupo de amigos, familia, barrio (Ledo,
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1998, p. 120). La precision obsesiva con la que trabajaba la fotografia mas documental
mas ancestral es sustituida por el culto a la belleza de la cotidianeidad y la busqueda de

sentidos ocultos en la misma.

Basta de sorprender el bello orden del mundo en uno de esos instantes en que
parece cristalizarse. No interesan los momentos decisivos, sino in between, los
momentos entre aquellos que parecen plenos de sentido. Hasta entonces, el
fotdgrafo se consideraba un cazador de instantes significativos, como conejos en el
bosque, a los que habia que cazar, matar y traer a casa. El fotdgrafo posterior a
Frank, sabe que no existen momentos significativos, que somos nosotros, quienes
les damos significaciones y que la oportunidad de la fotografia no estd en
sorprender un mundo en flagrante delito de coincidir con nuestras ideas, sino tal

como es, absurdo. (Burgin, 1983, p. 20).

El documentalismo subjetivo apuesta por un fotdgrafo que no solo es testigo
presencial y operador que captura una escena, sino ademas ser humano que se autonarra
y que tiene el derecho a considerarse parte de lo fotografiado (Ledo, 1998, p. 141-143).
Lejos de interesarle a esta corriente la hegemonia asociada a convencimientos
vanguardistas, esta se reencuentra con la complementariedad, la subjetividad y la
respuesta intuitiva y espontanea frente a la consideracién de posesion de verdades
(Véasquez, 2015). Tras la IIGM la fotografia documental como tal perdi6 su alcance y
sus principios fueron asumidos por el fotoperiodismo. En los dltimos afios se ha
producido una transformacion conceptual de la misma y los autores la han reinventado y
adaptado a sus propias inquietudes creativas, acercandose en ocasiones tanto al &mbito
artistico que resulta dificil discernir entre estos dos campos. El fotégrafo continGa con
su afan por mejorar el mundo y describir con detalle lo que le rodea adoptando también
un mayor escepticismo frente a la ciega utopia del cambio, y relegando la busca de
apoyo y complicidad del pablico al mostrar sin reparos su peculiar forma de entender el
mundo (Guerrero, 2018, p. 13). EI compromiso, la implicacién y la esperanza en el
reformismo siguen vivos pero se utiliza una nueva paleta de colores para crear las

escenas a traves de sus propias miradas.

Algo que se debe considerar ademas es que el sentido de una fotografia dependera
del dominio que el pablico tenga de un tema y un contexto concreto, ademas del grado
de respeto que esta mantenga con la realidad que el lector reconozca. Dependiendo de

estas circunstancias las lecturas variaran adquiriendo nuevos significados inestables:
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“La obra fotografica no es ya entregada llave en mano, con sus instrucciones de uso y
sus prohibiciones: es una obra abierta, necesariamente abierta, obra viva que adquiere
una dimension nueva y un destino nuevo en cada realizacion” (Sontag, 2006, p. 116).
Este sentido estd sujeto a modificaciones con el transcurso del tiempo debido al
distanciamiento historico entre el espectador y el referente. La falta de inmediatez
historica altera los propositos documentales adquiriendo estas fotografias valores
distintos, por lo que es fundamental analizar estas fotografias y a sus autores dentro de

sus respectivos momentos historicos y contextos espaciales (Guerrero, 2018).
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2.3.2 Lafigura de la fotografa documental y fotoperiodista

En 1897 Frances Benjamin Johnston, una de las primeras mujeres fotografas
americanas, afirmé en un articulo titulado: Lo que una mujer puede hacer con una
camara que: “La fotografia es una profesion que les brinda a las mujeres la posibilidad
de ser autosuficientes a la vez que creativas. No presenta grandes complicaciones, ni es
necesaria una preparacion artistica muy exhaustiva” (citado en Nufiez y Oliva, 2011, p.
85). No obstante, mientras que los aspectos técnicos y el manejo del equipo no suponian
grandes dificultades para las aficionadas con aspiraciones de profesionalizacién, estas
deberan encontrarse con obstaculos de tipo social que supondran un reto mas para su

reconocimiento en el oficio.

Para analizar el rol femenino en esta practica documental debemos mencionar al
escritor Charles Baudelaire, quien en su obra El pintor de la vida moderna (1995)
concibe al artista como un cronista de la realidad, un paseante o flaneur que camina sin
rumbo por la ciudad destapando los entresijos de la vida intima, un bohemio de ojos
avidos que no se confunde con la multitud. Esta concepcidn, que bien podria casar con
la descripcion de un fotdgrafo documental, queda sin embargo exenta para la mujer,
descrita por el autor como “objeto de placer publico” (1995, p. 130), para la que
caminar sola Unicamente podria significar ser confundida con una prostituta o ver
manchada su reputacion. Esta forma de pensamiento desmonta el ideal de avance y
reconocimiento de la mujer artista y fotdégrafa demostrando que, a pesar de los avances
de los circulos feministas, el rechazo hacia la creadora continuaba vigente entonces y
hasta nuestros dias. De esta forma se entiende que “El &mbito del fotoperiodismo y de la
fotografia documental ha sido un espacio en el que muy pocas mujeres han desarrollado
su actividad” (Folch, 2017, p. 7). Dicha autora citada explica esta ausencia recurriendo a
los convencionalismos sociales y culturales que recomendaban a la mujer quedarse al
margen de los conflictos y protegerse de todo peligro ya que “en sus manos estaba la
herramienta con la que construir el futuro y su principal funcién en la sociedad era,
precisamente, asegurar la continuidad de la especie y de la célula familiar” (2017, p. 3).
A pesar de que esta concepcion del genero parecia haberse transformado a partir de la
segunda mitad del siglo XX cuando la mujer se incorpora a los &mbitos académicos,

politico y profesional, la fotografia documental quedaba fuera de esta ecuacion.
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La percepcion del fotoperiodista o periodista documental es masculinizada desde
el inicio de estas practicas al considerarse que los requisitos fisicos y psicoldgicos
necesarios para desempefar la tarea de cubrir acontecimientos de especial dureza,
violencia y crueldad no eran propios de la empatia y sensibilidad asociadas
tradicionalmente al género femenino. Esta herencia cultural que asocia a la mujer con el
ambito familiar, tal y como afirma la historiadora norteamericana Linda Nochlin (1971),
no ha hecho mas que condicionar y falsear la conciencia femenina sobre la realidad del
mundo, un debate supeditado por la presion social entre el querer o el deber ser (Peralta,
2017, p. 2). De esta forma, se va construyendo una referencia que marca el género
fotografico, la de una personificacion patriarcal del artista: hombre blanco, occidental y
heterosexual (Nead, 2002, s.p.). Esta estructura social “esta condicionada y determinada
por instituciones sociales concretas y definibles, ya sean academias de arte, sistemas de
mecenazgo o mitologias sobre el creador divino o el artista como ‘supermacho’ o
marginado social” (Nochlin, 1971, p. 289). Este silencio frente a la existencia de estas
fotografas ya lo sufrieron figuras como Constance Mundy, conocida Gnicamente por ser
la esposa de William Henry Talbot, o la pintora y fotografa Dora Maar, quien ha pasado

a la historia como la musa y amante de Picasso (Cuevas-Morales, 2010, p. 2).

Trasladado al &mbito mas documental, Estela Alcaide (2017) considera en su
obra Fotoperiodismo 3.0 que las demostraciones de valentia llevadas a cabo por un gran
namero de mujeres en el ambito del fotoperiodismo indican que afrontar una cobertura
con un mayor peligro, como puede ser una zona de guerra, tiene que ver mas con
entender el riesgo al que se exponen y con la madurez profesional que con el género. En
este sentido la fotoperiodista espafiola Maysun en una entrevista para la publicacién

anteriormente mencionada comenta:

Una vez le dije a un compafiero que me iba a Siria a cubrir la guerra y me dijo:
“Estas loca, nifia, no vayas que es muy peligroso” El iba a ir al mes y medio, pero
me dijo que yo no fuera, asi que le dije: “;Qué pasa, que es peligroso para mi, pero
para ti no?”. Se echo a reir queriendo decir que no era lo mismo, pero ;/no era lo
mismo por qué? Al final fui y estuve cubriendo la guerra desde septiembre de 2012
hasta marzo de 2013. En cambio, si va cualquiera de nuestros comparieros a Siria,

nadie lo pone en duda.

Esta declaracion da muestra de como aun a dia de hoy la fotografa documental y

fotoperiodista lucha por demostrar su capacidad, potencial y habilidad para mostrar el
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mundo desde su perspectiva a pesar de los retos inherentes a la profesion. Estela
Alcaide revela ademés en dicha publicacién como los hombres de una cierta edad se
resisten a trabajar con mujeres mas jovenes y en ocasiones menos formadas y
preparadas, obteniendo un menor apoyo por parte de mentores que cuentan con la
posibilidad de dirigir y mejorar sus trabajos, lo que podria conllevar el abandono de las
mismas. Esta autora expone ademas los preocupantes datos arrojados por la encuesta
realizada en el afio 2014 por la Fundacion Internacional de Mujeres de Medios (IWMF)
y el Instituto Internacional de Seguridad en las Noticias (INSI), en colaboracion con la
UNESCO, en la cual casi dos terceras partes de las encuestadas admitian haber sido
victimas de intimidacion, amenazas y abusos, en un tercio de los casos por parte de su
jefe. Una quinta parte afirmaba haber sufrido violencia fisica durante el ejercicio de su
profesion y el 14°3% sefialaba haber sido victima de violencia sexual durante la

realizacion de su trabajo.

Aln con todas estas vicisitudes, “fueron y son numerosas las mujeres que
eligieron la camara como arma de provocacion y critica social” (Mufioz-Mufioz y
Gonzéalez-Moreno, 2014, p. 46). La vocacion femenina por esta vertiente mas
documental del espectro fotografico se explica por el potencial iconico de las
instantaneas captadas en camara, capaces de despertar conciencias y desencadenar
cambios sociales, o al menos modificaciones en la mentalidad y visién de la sociedad:
“La sabiduria ultima de la imagen es decirnos: ‘Esa es la superficie. Ahora piensen —o
mejor sientan, intuyan— qué hay maés all4, como debe ser la realidad si ésta es su

apariencia’” (Sontag, 1981, p. 33).

Algo que nos sirve para ejemplificar este vacio con respecto al nimero de
fotografos documentales masculinos es la escasez de estudios realizados sobre
fotografia hecha por mujeres, tal y como pone de manifiesto Folch en su tesis La mujer
como documento grafico: una aproximacion al fotoperiodismo femenino. En él se
realiza un estudio sobre los galardones otorgados por los principales premios y becas de
la fotografia, revelando que entre los cinco fotoperiodistas mas premiados entre 1937 y
2014 tres de ellos son mujeres, a pesar de representar tan solo el 20% del total de
individuos dedicados a la profesion. Ademas de esto, los ingresos que estas reciben son
por lo general inferiores al someterse a la oscilacion de los encargos propia de la figura
del freelance, quien se ve obligado a asumir la responsabilidad econémica de sus

proyectos. Segun los datos manejados por la autora, tan solo el 25% ocupan puestos de
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responsabilidad dentro de sus empresas de comunicacion, lo que les impide tomar
decisiones en cuanto a la seleccién de imégenes y contenidos de lo noticiable. Este
fendmeno de invisibilizacion esta presente también en la edicion de 1964 de la obra
Historia de la fotografia del autor Beaumont Newhall, donde se mencionara unicamente
a 10 mujeres frente a un total de 250 profesionales incluidos, un dato muy llamativo

tratdndose de un recorrido historico tan general como sugiere su titulo.

No obstante, existieron figuras femeninas que gozaron de gran relevancia dentro
de este estilo de fotografia. Como pionera de esta disciplina debemos mencionar a la
escocesa Christina Broom, considerada la primera fotoperiodista femenina del Reino
Unido, famosa no solo por sus postales de soldados antes y después de la Gran Guerra,

sino por su labor como retratista del movimiento sufragista.

Marcha de enfermeras y parteras-
Christina Broom, 1909

Continuando con figuras pioneras, en esta ocasion en el &mbito estadounidense,
es imprescindible el nombre de Margaret Bourke-White, mas conocida como “Maggie
la indestructible”, primera corresponsal de guerra a la que se le permiti6 trabajar en
zonas de conflicto bélico durante la 11IGM, fotografiando sucesos de gran relevancia
como la situacion en los campos de concentracion o la campafia de la no violencia
impulsada por Ghandi, siendo defensora ademas de la liberacion femenina al retratar a

la mujer desempefiando oficios “masculinos”.
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Margaret Bourke-White, 1943

Otro nombre que debe incluirse al hablar de fotografia documental es el de la
anteriormente mencionada Dorothea Lange, quien durante la Gran Depresion (1929-
1940) cambio6 su estudio fotografico por las calles neoyorquinas registrando a personas
desempleadas y gente sin hogar, y cuyas instantaneas se convirtieron en la imagen
mental de una época. Sobre su obra méas famosa, Madre migrante, la fotdgrafa
americana admite no haber sabido nunca el nombre de la retratada y haber escogido la
imagen donde se la veia mas miserable y abandonada de una serie de fotografias donde

se mostraba en un estado mas feliz (Prosser, 2002, p. 342).

Madre Migrante- Dorothea Lange,
1936
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Otros personajes a destacar son la documentalista Helen Levitt, cuya obra
fotogréfica se caracteriza por el uso del blanco y negro y por escoger al sector infantil
més humilde y sus juegos infantiles como protagonistas de sus obras, una Vivian Maier
que utilizaba el mobiliario urbano de los afios 50 no solo como escenario de sus
imagenes, sino también como una herramienta para el autorretrato, o una Joana Biarnés
i Florensa considerada la primera fotoperiodista espafiola y responsable de imagenes de
lo més variopintas de la Espafia franquista y del inicio de la democracia en las que la

mujer cobra un papel importante en su lucha por el empoderamiento.

|
> : y i/ | \
Autorretrato- Vivian Maier, 1954 Autorretrato- Vivian Maier, 1955
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Lucia Bosé como George Sand- Estacion de Atocha- Joana Biarnés i
Joana Biarnés i Florensa, 1969 Florensa, 1970

Sin embargo, debemos subrayar especialmente la trayectoria de la artista Nan
Goldin, co-protagonista de este trabajo académico, quien permitia al espectador hacer
una visita guiada de algunos fragmentos de su vida, permitiéndole llegando a conocer de
cerca a algunos de los personajes que protagonizaron los mismos, un interés que

comparten otras artistas:

I've become really interested in how close you can come to another human being to
see out of their eyes, to really understand what it is to be another person. For me,

that's the real frustration, the boundary you can never pass (Rothkopf, 1999).

Teniendo presente este legado y con el fin de observar el desarrollo de esta
corriente documental y del movimiento feminista en las artes, en el presente estudio

vamos a proceder a abordar el papel de la mujer en la fotografia contemporanea.
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2.3.3 Nuevas corrientes fotograficas

Heidegger escribe en La época de la imagen del mundo que la realidad se
convierte por completo en una imagen a partir de la modernidad (Heidegger, 2001, p.
72). Al respecto de esta cuestion, Mierzoeff sefiala que el mundo como texto ha sido
sustituido por el mundo como imagen (Mirzoeff, 2003). En este contexto, y a raiz de la
confluencia de estilos documentales, surgen en esta contemporaneidad nuevas corrientes
fotogréficas que alinan algunos aspectos de esta practica con rasgos mas propios de la
fotografia de moda o publicitaria, mas habituada a la preparacion previa de las sesiones
y el uso de sets o estudios. La fotografia y la moda han ido siempre unidas debido a su
afinidad al compartir un deseo de apariencia atractiva, consiguiendo con su fusion
influir ideolégicamente, valiéndose de valores y referencias iconogréaficas
pertenecientes a una cultura, para unificar gustos y tendencias (Sanchez Montalbéan,
2004). La fotografia se erige como el medio mas adecuado para transmitir estas
fascinaciones a pesar de cargar esta con el peso de la maestria asociada a la pintura y su
consideracion de imitacion “menor” al depender de mecanismos industriales alejados de
la concepcidn de virtuosismo manual. Esa estrecha relacion se revela ya desde la
Antigledad, siendo los retratos de los poderosos en bustos y monedas no solo una
muestra de poder, sino un referente estilistico para el pueblo llano (Galletero-Campos y
Valenciano, 2020). A mitad del siglo XIX se intensifico la separacion entre generos
credndose simbolizaciones pictéricas opuestas de lo masculino y lo femenino: “Por un
lado la ropa femenina debia denotar el sentido de la seduccion de las mujeres; y por otro

lado, dicho sentido tenia que estar ausente en los atuendos masculinos” (Zambrini,
2010, p. 139).

La evolucion artistica y social de la fotografia y la moda se han desarrollado de
forma paralela, siendo la mujer el pablico y objetivo por excelencia de su potencial
atrayente. Se puede decir, por tanto, que la moda en el sentido moderno nacié con la
fotografia, haciendo creible las fantasias y suefios que la primera pretende evocar y
dependiendo para materializarse en la realidad del fotograbado de finales del siglo XIX.
Este amor a primera vista entre ambas disciplinas solo seria posible sin embargo si el
arte estaba dispuesto a aceptar nuevas perspectivas y dinamicas estéticas que diesen
cobijo a estilos de vida anhelados y reflejos con los que el espectador pudiese sofiar y

confundirse, una encarnacion de los deseos que fluctua entre la ficcion y la realidad.
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Esta es la verdadera fuerza de atraccién entre la moda y la fotografia: no sélo la
asistencia técnica de un medio mecénico a un sistema cultural, sino una
contaminacion sustancial y esencial para la determinacion de un fenémeno de la
contemporaneidad sobre la base de presupuestos conceptuales y, nos gustaria decir,
filosoficos (Muzzarelli, 2013, p. 4).

Maés alla de definir un estilo o estética determinada, esta practica logra generar
sentimientos de deseo, sugerencias y significados aplicando todo tipo de elementos
(pose, decorados, iluminacion, etc.) para introducirse en el inconsciente del consumidor.
Al verse obligada a adaptarse a las nuevas formas y patrones de comportamiento
colectivo, la fotografia de moda ha ido planteando grandes cambios sociales y estéticos
presentando los roles, valores, identidades y actitudes de cada momento historico,
fundamentalmente del sector femenino de la poblacion. De esta forma, “la fotografia de
moda ejerce entonces satisfactoriamente un préstamo de identidad momentanea con el
que reconocerse y al que poder imitar” (Sanchez Montalban, 2004, p. 6). La imagen
podria considerarse, por tanto, consustancial al fendmeno sociologico (Galletero-
Campos y Valenciano, 2020). La vestimenta por su parte, influida a su vez por el
séptimo arte, se convierte en parte del atrezzo de la identidad femenina al constituir su
tarjeta de presentacion ante el mundo, proyectando a través de esta la pertenencia a una
clase o grupo social, los estados de animo, tipos de personalidades, ademas de valores
culturales y étnicos, valores de individualidad o distincién y valores de libertad y
reivindicacion. La extravagancia y los disefios revolucionarios retratados contribuyeron
al logro de cierto protagonismo y reconocimiento de la mujer, ademas de representar un
cambio en su pensamiento y estilo de vida al mostrar a un sujeto sexual y social que
poco tenia que ver con la mujer hogarefia y sometida de antafio. Este tipo de imagen
fotografica, mas alla de informar de un disefio, plasma una manera de ser, de actuar,
pensar y decidir. Se trata de un lenguaje social y simbolico, reflejo de una sociedad, que
a su vez refuerza comportamientos y potencia lo considerado como exitoso, deseable y
correcto debido al poder que ostenta. Este aspecto es aprovechado por artistas jovenes
como Ashley Armitage, quien toma este lenguaje particular de la fotografia de moda

para denunciar estereotipos dafiinos y normalizar la diversidad del cuerpo femenino.

[...] La fotografia de moda no es una fotografia cualquiera, tiene muy poca
relacion con la fotografia de prensa o la fotografia de aficionado; por ejemplo

comporta unidades y reglas especificas; en el interior de la comunicacién
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fotografica, forma un lenguaje particular, que sin duda alguna posee su léxico y su

sintaxis, sus “giros”, prohibidos o recomendados (Barthes, 1989, p. 17).

Este tipo de fotografia emplea ademas el cuerpo femenino, introducido en el siglo
XX con la categoria del retrato, como representacion de un ideal concepto de belleza, lo
que desde la Antigliedad ha transitado entre la representacion artistica y el uso
pornografico segun los usos y los valores éticos, morales y religiosos de cada época. La
evocacion erotica e incitacion al deseo utilizadas por la pintura suponia en la mayoria de
casos una ocultacion de los 6rganos sexuales, una premisa dificil de cumplir para una
disciplina como la fotografia cuyo motivo diferenciador es la remision directa a un
modelo de existencia real en un tiempo real (Stefanini Zavallo, 2012). Siglos mas tarde
los fotdgrafos contintan trabajando con algunas de las mismas poses y ambientes para
transformar una instantanea en modelo y canon de feminidad, lo que contribuye a
configurar un album de imagenes de conocimiento general que define la belleza a falta
de un cuerpo de argumentacion teérico que lo sustente. Se utilizan ademas rostros
reconocibles para el publico quienes encarnan en si mismos, bajo el prisma del
espectador, ese modelo a imitar que goza de caracteristicas ideales pero una existencia
real en el mismo plano que las miradas que lo observan. Mas alla de una funcién
meramente utilitaria como exhibidor o percha de prendas o todo tipo de productos, el
cuerpo es visto como un portador de mensajes estéticos y éticos (Stefanini Zavallo,
2012). En la cultura occidental este es considerado un instrumento que permite
comunicarnos con los demas dentro de los espacios publicos y sociales, tomandose en
su dimension fisica para concederle un uso determinado (Méndez y Rico, 2018). “Para
nuestra cultura es mas sencillo fragmentarlo [al cuerpo] analiticamente y valorar cada
uno de sus elementos de conformidad con criterios de valor, estéticos, eréticos o
funcionales” (Rico Bovio, 2017, p. 23). Esta manera de entender y conceptualizar la
corporeidad proviene de una separacion cultural entre materia 0 cuerpo y espiritu o
psique cuyo origen se remonta al Medievo priorizandose la experiencia de lo visual
(Rico Bovio, 2017, p. 58). En esta misma época se instauraria asi lo que los autores
Jacques Le Goff y Nicolas Truongen en su obra Una historia del cuerpo en la Edad

Media (2003) bautizarian como “civilizacion del cuerpo”.

Ya la fotografia del siglo XIX fortalece el alejamiento de las prioridades morales
sustituyendo estas por las materiales al considerar el cuerpo como una posesion,

viéndose el espectador influido por los modelos corporales impuestos en los medios
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masivos como método de control (Rico Bovio, 2017, pp. 157-159). Gracias a los
avances tecnoldgicos la materia fue ganando terreno frente a la moral, dandosele
prioridad a la visibilidad y reduciendo el cuerpo a su forma orgéanica (Méndez y Rico,
2018). De esta forma, se produce una retroalimentacion entre una sociedad que
promueve este imaginario pictdrico colectivo y unas imagenes de moda que vuelven a
fecundar dicho imaginario; un imaginario al que Ashley Armitage se opone y que trata
de desmontar en su obra fotografica, mas cercana al pensamiento posmoderno y

feminista de indole politica.

La publicidad y las técnicas de marketing hacen uso de los recursos ideoldgicos
socioculturales disgregando al publico en sectores que generan la formacion de brechas
de separacion y guetos sociales (Méndez y Rico, 2018). En este sentido, el cuerpo
masculino es empleado en publicidad con denotaciones politicas de poder, economia y
supremacia mientras que la mujer ha protagonizado el deseo: “Los hombres miran a las
mujeres. Las mujeres se miran a si mismas siendo miradas. Esto determina no solo la
mayoria de las relaciones entre hombres y mujeres, sino también la relacion de las
mujeres consigo mismas” (Berger, 2001, p. 27). De esta forma para el autor: “Haber
nacido mujer es nacer para ser mantenida por los hombres dentro de un espacio limitado

y previamente asignado” (Berger, 2001, p. 26).

El concepto de lo bello ha ido modificandose a lo largo del tiempo y de la
extension geografica, siendo ilustrado por artistas de todas las areas que definen ciertos
pardmetros gracias a sus obras, pardmetros perecederos cuya existencia nunca falta y
que se modifican cada vez a un ritmo mas acelerado: “Hoy la belleza se crea en el
cuerpo mismo que la porta, y por mas que socialmente es vista como encarnacion de un
deseo colectivo es la viva representacion de un logro individual y particular, y por lo
tanto tan efimera como el mismo cuerpo” (Stefanini Zavallo, 2012, p. 7). Ya en el siglo
XX el cuerpo deja de verse como una prision que limita y restringe el pensamiento y la
libertad individual para transformarse en materia creativa, un lienzo sobre el que
plasmar la belleza femenina como un constructo que no es estatico pero si alcanzable,
una estrategia comercial que incita al consumo de productos y tratamientos estéticos.
Esta creacion del ideal de vida femenino supuso el punto de partida de lineas editoriales
de publicaciones como la popular Vogue con su eslogan “beauties are made, not born”
con el que pretenden demostrar que el camino a seguir debe ser ensefiado y aprendido.

Mientras que vender Unicamente ropa no es viable a nivel econdémico, lo que se trata de
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vender es qué hay que ser y a qué ritmo se debe modificar para adaptarse a un nuevo
cambio de paradigma dada la volatilidad de la produccién capitalista (Stefanini Zavallo,
2012).

El cuerpo no ejerce como soporte, sino que teatraliza una historia fotografiada que
busca narrar y explicitar una situacién vital con modelos como actrices, un tema como
mensaje, una ropa como Vestuario y una localizacion como escenografia (Stefanini
Zavallo, 2012). A pesar de la volatilidad de los objetos expuestos para comercializar,
estas imagenes muestran una representacion de la mujer mas estable: “La moda tiene
temporadas pero el ser mujer es una categoria inalterable, amplia y abarcativa, que
atravesara todas las estaciones y en cada una de estas consumira distintos productos,
pero consumira al fin” (Stefanini Zavallo, 2012, p. 9). Los mensajes que Se transmiten
son, por tanto, integrales e integradores, trabajandose mediante el gesto o el movimiento
un sentido que trasciende el qué ponerse para llegar a en qué situaciones y como
llevarlo (Stefanini Zavallo, 2012). La prenda es, por tanto, tan solo lo visible dentro de
un entramado de construccion cultural que promueve el consumo mediante el
establecimiento de usos, sentidos, valores y costumbres para insuflar aire al flujo

econdémico mercantil y a una industria competitiva y de grandes dimensiones.

Los medios de masas influencian los gustos personales del publico, marcados
previamente por el contexto cultural, reestructurando lo aprendido por el individuo y
sirviendo como factor de integracion social, sobre todo para un publico joven gque adn
carece de una identidad definida (Téramo, p. 86): “Internet también ha contribuido
significativamente a contornear la realidad, que deviene en una nueva formulacion del
‘nosotros’, y, en consecuencia, del campo significante de los ‘otros’” (Téramo, 2006, p.
86). Esta hegemonia del mensaje mediatico y la separacién de lo moral frente a la
materia corporal tratan de ser revertidas por nuevos artistas como Armitage, para quien
la muestra del cuerpo vuelve a ser el acto revolucionario que el movimiento feminista
de los 80 propuso frente a la homogenizacién que propone el sistema y sus aliados. Esta
fotografa utiliza la plataforma Instagram para compartir y dar a conocer sus obras,
caracteristica que se integra dentro de un fendmeno fotografico muy contemporaneo que

cuenta con sus propios rasgos definitorios.
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2.3.4 Fotografia contemporanea y redes sociales

La fotografia analdgica ha tenido una clara vinculacion con el género documental
desde sus inicios al establecerse una equivalencia entre la técnica mas tradicional y el
caracter de veracidad de las imagenes. La revolucion digital dinamito esta relacion de
confianza entre ambas, introduciéndose la posibilidad de modificaciones indetectables
en las tomas, lo que atenta contra los principios éticos de un documentalismo objetivo
que inauguré este estilo. Asi, autores como David Hockney adoptaron planteamientos

alarmantes ante las opciones de manipulacién digital:

Me doy cuenta de que esto es el final de la fotografia quimica (...) Teniamos fe en
la fotografia, pero esta fe estd a punto de desaparecer por culpa del ordenador. Este
puede re-crear algo que tiene la misma apariencia que las fotografias que

conocemos, pero que es irreal (Leith, 1990, p. 37).

A pesar de que al fotégrafo analégico documental no le son ajenos los retoques,
estos se encontraban mas proximos en el tiempo al instante de apretar el disparador,

realizandose siempre a priori y nunca sobre el propio negativo:

Es verdad que se les dice a los sujetos que sonrian, que se escenifican las
fotografias, y que otras manipulaciones asi suelen ocurrir, pero ahora el observador
se ve en la necesidad de cuestionar la fotografia al nivel basico y fisico del hecho
(Ritchin, 1990, p. 9).

Las vanguardias sin embargo lograron ya la aceptacion del fotomontaje, disciplina
que toma como rasgo diferencial el uso evidenciado de la técnica de la edicion, aspecto
que fue aceptandose progresivamente en el exigente mundo artistico y que cobra un
papel esencial en la nueva fotografia con rasgos documentales pensadas para las

plataformas y soportes online.

Las redes sociales supusieron un nuevo cambio de paradigma para una disciplina
fotografica en continuo desarrollo y evolucién, logrando un alcance de pablico mayor y
mas diverso pero imponiendo también nuevas reglas del juego. Uno de los efectos
provocados por el auge de las mismas ha sido el incremento exponencial en la demanda
de imagenes, creandose un escaparate virtual donde lograr no solo visibilidad, sino
contactos con modelos y otros profesionales del sector cuyo trabajo es fuente de
inspiracion. Este abanico de posibilidades trae consigo sin embargo un aumento de la

competencia y una devaluacion de las obras, asi como intrusismo y peérdida de
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profesionalizacion debido a la sobreabundancia de contenido de calidad muy diversa. Se
introduce ademés un furor por la imagen vertical, la caducidad del contenido
audiovisual y el gusto por el uso de filtros con un acabado vintage, efectos y
coloraciones. En cuestion de tendencias escenogréaficas la fotografia de estudio pierde
protagonismo frente al uso de exteriores, ganando impulso una fotografia de calle que
logra un efecto de humanizacion y una conexién y acercamiento con el publico,
estrategia empleada por las marcas para lograr que el espectador se sienta identificado
por la familiaridad de lo retratado. Esta fotografia méas natural permite ademas al sector
aficionado un menor conocimiento técnico en cuestiones de atrezo e iluminacion, y un
abaratamiento del presupuesto necesario ofreciendo una mayor libertad creativa. Se
impone un cierto gusto por un minimalismo sin artificios ni escenarios barrocos o de
gran espectacularidad, buscando escenas cotidianas y casuales con un mayor grado de
realidad y menos acting en las poses, dando la sensacién de una menor preparacion
previa. Estos artistas deben ademas adaptarse a ciertas normas de funcionamiento de
estas plataformas como la fuerte censura hacia la imagen del cuerpo desnudo,
especialmente el cuerpo femenino, el funcionamiento de los algoritmos que priorizan
una serie de contenidos frente a otros, los tiempos de publicacién y la utilizacion de
hashtags que logran una mayor visibilidad, o respetar una cierta periodicidad de subida
de contenido. El contenido audiovisual predominante en las redes sociales no solo
configura los habitos visuales del publico, sino que son entendidas como diarios
personales de los creadores donde mostrar fragmentos de su vida cotidiana o making
offs, mostrando a su audiencia cudl es el proceso que llevan a cabo para generar el
contenido al que estdn enganchados, lo que genera un valor afiadido a su faceta como

artistas.

La fotografia contemporanea se caracteriza, por tanto, por un proceso de
deconstruccion de los fundamentos primitivos al perder peso la autoria y regir la
supremacia del concepto y el analisis del mismo para la comprension de la instantanea.
Nace asi una fotografia con un caracter mas performativo en el que el artista busca la
transgresion, el didlogo con el publico a través de nuevas estéticas que no excluyen el
reconocimiento de los antecedentes historicos. Se produce en ocasiones un giro
minimalista y el artista busca nuevos espacios y enclaves, ofreciendo al espectador
experiencias que invitan a la reflexion y que se oponen al canon cultural establecido.

Estas imagenes se convierten en simbolos, en iconos de una cultura popular que Nan
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Goldin ya supo captar en los 80 al apropiarse de un entorno que exploraba los limites de
lo impuesto, y cuyo testigo recogera una Ashley Armitage cuyo circulo de amistad
también le servird para hacer una critica visual aun mas evidenciada al alejarse del

espectro documental.

Con el proposito de visualizar como ha sido el recorrido y evolucion artistica que
se ha producido entre un documentalismo intimista y transgresor en cuanto a tematicas
y modo de abordarlas, y una nueva fotografia con rasgos documentales pero también
publicitarios y con un mayor componente critico y mordaz en su tratamiento de lo
social, vamos a proceder a analizar la obra fotografica de las dos artistas anteriormente

mencionadas.
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3 Estudio de casos

3.1 Nan Goldin

El aclamado fotografo Henri Cartier Bresson habla en su obra Fotografiar del
natural (2003) sobre la necesidad de sentirse implicado con lo que se observa a través
del visor para aportar significado al mundo, para lo que, segun el autor, se necesita
ademas de disciplina y concentracion, sensibilidad, respeto por el tema y por uno
mismo. La artista que analizaremos a continuacion, ademas de reunir estos requisitos, es
“una investigadora nata de la condicion humana y de su tiempo” (Sanmartin, 2005, p.

18), lo que la convierte en una figura clave del documentalismo contemporaneo.

Nan Goldin es una fotografa estadounidense cuyo trabajo artistico orbita alrededor
de una voragine contracultural y “underground” de Nueva York obligada a crear un
universo propio alejado de la sociedad normativa y que se opone Yy rebela frente a la
“normalidad” del mundo contemporaneo. Este nucleo conceptual la conduce a tratar
temas diversos como la violencia de género, los lazos afectivos, la sexualidad, la
estigmatizacion del VIH o la invisibilizacion del colectivo queer, temas universales
canalizados a través de sus personajes especificos. La principal motivacion de su obra es
la de mostrar una realidad que no aparece en los medios, lo que implica llevar su cdmara
con ella a todas partes. Para ello se vale de un estilo documental donde no hay espacio
para lo ilusorio pero si para lo intimista, para la muestra de realidades a menudo crudas
e hirientes: “...creo que mi trabajo siempre ha sido sobre la condicion del ser humano,
el dolor, la capacidad de sobrevivir y lo dificil que esto es" (Goldin, 2012). En ellas
aparecen representadas las personas que componen su entorno méas cercano, a las que
lleva fotografiando méas de 40 afios, un acuerdo personal y artistico que permite a la
artista crear una sensacién de cercania y familiaridad en el espectador debido a esos
lazos de confianza con los sujetos retratados: “A large part of my work is about the
quality of the relationship between me and the person that | am photographing. It is
almost a collaboration. It takes on its own life” (Goldin, 1986, p. 38). Siguiendo con la
enunciacién Yo es otro que Arthur Rimbaud realizaria en 1871, la artista adopta la
importancia de la presencia del otro en la construccién de la identidad, permitiendo a los
sujetos abrirse ante ella de la misma forma en la que ella lo hace ante el publico de su

obra fotografica:
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Mis modelos no son modelos, sino mis amigos y admiradores. A mi no me interesa
la belleza estereotipada. A mi me interesan las profundidades a las que puedes
llegar con alguien. Me interesa mostrar muchos aspectos de una misma persona, su
intima complejidad (por eso nunca expongo s6lo una fotografia de cada persona) y
persigo la historia de mi gente durante afios y afios (citado en Gutiérrez, 2008).

De esta forma, Goldin habla de la relacion que establecié con su amiga Cookie
Mueller gracias a la fotografia: “Part of how we got close was through me
photographing her — the photos were intimate and then we were. | was outside of her
and taking her picture let me in” (Goldin, 1991, p. 1). Este concepto de intimidad,
ligado por Habermas en su obra Structural Transformation of the Public Sphere: An
Inquiry into a Category of Bourgeois Society (1989) con la nocion de propiedad privada
y las leyes patriarcales que dictaminan qué es tabu, generalmente referidas a lo
femenino, es explorado por la artista, definida como una “unpremeditated recorder of
lives being lived” (Leask, 2017, p. 131). Para la fotografa lo prioritario es el aspecto

emocional y explica cdmo sus propios sentimientos condicionan su faceta profesional:

“Taking a picture of someone is a way of touching them. . . . It's a caress. . . . My
pictures often come from erotic desire. . . . It's like having safe sex" (Goldin, 1998, p.
58).

Matt and Lewis in the tub- Cambridge, 1988

En cuanto a la relacion de su papel como fotografa con el téermino voyeur, la

artista tiene claro que no existe vinculacion alguna, ejerciendo la cAmara como elemento
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conector entre ella y lo retratado, y permitiéndole involucrarse en la vida de sus

allegados:

The people who have been photographed extensively by me feel that my camera is
as much a part of their life as any other aspect of their life with me. It then becomes
perfectly natural to be photographed. It ceases to be an external experience and
becomes part of the relationship, which is heightened by the camera, not distanced.
The camera connects me to the experience and clarifies what is going on between
me and the subject. Some people believe that the photographer is always the last
one invited to the party, but this is my party. I threw it (Goldin, 1986, p. 42).

Este género biografico del que Goldin es abanderada surge de un sujeto
individual, actor principal de la esfera privada, que precisa publicitarse en el espacio
publico, avivado por poseer su imagen Yy, por tanto, poseerse a Si mismo y a su grupo
relacional mas proximo (Garro-Larrafiaga, 2014). Esta necesidad representativa y
simbdlica del nucleo familiar y del paso del tiempo conduce a la creacion de albumes y
retratos familiares expuestos en el salon, estancia publica dentro de lo privado del
hogar, donde se representan grupos felices, compactos y sin fisuras en escenas sobre-
escenificadas y cuyos sujetos tratan de seguir el prototipo de belleza de la época (Garro-
Larrafiaga, 2014). El sujeto contemporéneo, antes unitario, debe asumir ahora el deber
de autoconstruirse y de buscar nuevas formas que lo representen haciéndole frente a los
sentimientos de desarraigo y soledad que caracterizan al mismo. La identidad fija y
estable se convierte en un proceso abierto, siempre incompleto y fluctuante en el que

Goldin como narradora e involucrada hace las veces de guia y guiada.

Picnic on the Esplanade, Boston- 1973
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Nan Goldin nace en Washington en el afio 1953 en el seno de una familia de clase
media. Su infancia se vio marcada por el suicidio de su hermana mayor Barbara, quien
se arrojaria a las vias del tren cuando la artista tenia once afios, hecho que Goldin se vio
obligada a ocultar debido a las creencias de sus progenitores, judios revisionistas. Este
suceso despertaria en ella una necesidad de recopilar recuerdos y congelar instantes para
desafiar al olvido: "Every time | go through something traumatic, | survive by taking
pictures” (citado en Thompson, 2004, p. 63). Entre la edad de 13 y 14 afios la artista
abandono su casa para vivir en comunas Y asistir a una escuela liberal, lugar de acogida
de jovenes expulsados de otros centros tradicionales y en donde se convirtié en la
fotografa oficial. Con solo 16 afios sus padres le regalarian su primera camara
fotografica con la que comenzaria a tomar retratos de sus familiares y amigos tratando
de captar la verdad del momento y de las personas presentes en la escena, una verdad
que es el motor de su fotografia y que se convertiria en su sello de identidad. En una de
sus entrevistas la artista habla de esta necesidad de coleccionar momentos que sirvan de
apoyo a su memoria y de como este se convirtié en el motivo principal para perseguir

una carrera fotografica profesional:

| was always obsessed with recording my life. The major motivation for my work
is an obsession with memory. | became a serious photographer when 1 started
drinking because the morning after | wanted to remember all the details of my
experiences (Goldin, 1986, p. 38).

Al reflexionar sobre el origen de esta obsesién la artista menciona a su hermana,

figura a la que le rinde homenaje en toda su obra:

I don’t really remember my sister. In the process of leaving my family, in
recreating myself, | lost the real memory of my sister. | remember my version of
her, of the things she said, of the things she meant to me. But I don’t remember the
tangible sense of who she was, her presence, what her eyes looked like, what her
voice sounded like. I don’t ever want to be susceptible to anyone else’s version of
my history. I don’t ever want to lose the real memory of anyone again (Goldin,
1986).
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Barbara with a mask, 1953

A los 18 afios se traslada a Boston junto a su mejor amigo David Amstrong, quien
experimentaba con su imagen, lo que despertd la curiosidad de Goldin y la llevo a
convertirse en su fotdgrafa de cabecera. En esta etapa comienza a trabajar como
camarera en el bar The Other Side, lugar de reunién de su entorno drag, obligado a vivir
en la nocturnidad, y en el que trabajé ademéas como fotografa bajo permiso de la mafia
que lo dirigia. Sobre el mundo de los excesos, del alcohol y las drogas al que accederia
a traves de este empleo, Goldin reconoce haberlo romantizado en su juventud al
permitirle ser asociada con etiquetas de marginalizacion y diferencia en el marco de una
estructura social de la que renegaba: “Drugs assured me that | wasn't my mother,
assured me that | wasn't like the people that | see functioning in society whose
structures | basically don't approve of” (citado en Westfall y Goldin, 1991, p. 31). El
terror al olvido, del cual dice haberse liberado en la actualidad, desencadend en ella una
obsesion por escribirlo todo en un diario que admite no releer nunca pero haberle sido
de gran ayuda al permitirle recordar como habia sido su vida hasta entonces: “When I
got sober | had a lot of amnesia, and it's only coming back now. I don't feel this need to
remember anything now, anymore. It's a great freedom in a way” (citado en Westfall y
Goldin, 1991, p. 31). La artista llegé ademas a creer que estas sustancias la beneficiaban

al expandir su capacidad creativa:

When you're tied into that belief, it's really hard to get sober as an artist. | really
believed that if I couldn't work without drugs, that | could not stay sober. | said that

the whole time | was in the hospital (citado en Westfall y Goldin, 1991, p. 31).
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Buzz and Nan at the Afterhours- New York City, 1980

Sin educacion fotografica alguna, la joven acudia al cine cada dia, entusiasmada
por las peliculas de Warhol y Fellini que contaban con la misma estética en blanco y
negro de sus fotografias y que la inspiraron a grabar las suyas propias. Estas en su
mayoria nunca han llegado a ver la luz del dia al ser categorizadas por la artista como
“aburridas”, (citado en Westfall y Goldin, 1991, p. 31) hasta el lanzamiento en 1995 de
su documental autobiogréafico 1°/l be your mirror, que toma su titulo de una cancion de
la banda de rock Velvet Underground. No solo influenciada por la disciplina
cinematogréfica, sino también por el arte Goldin declaraba: “I am deeply influenced by

Caravaggio” (citado en Bright, 2005, p. 175), tomando muchos rasgos del pintor:

[...] Not just in terms of the naturalistic chiaroscuro of its form, the dark richness
of the palette, or the particular rendition of dramatic tension, but also in the way
that momentary dissipation, especially its erotic variety, can become endowed with

a kind of monumental significance (Leask, 2017, p. 132).

Otro de sus referentes era la revista Vogue, quien la llevé a querer convertirse en
fotografa de moda, una aspiracion motivada por las drag queens con las que vivia y a las
que queria colocar en la portada de esta prestigiosa publicacion. Tras inscribirse en un
curso sobre fotografia en estudio Goldin se vio sobrepasada por el aspecto tecnologico y
comenz6 a tomar clases con Henry Hornstein, encargado de mostrarle la obra de
clasicos como Larry Clark y Diane Arbus, artistas que la inspiraron a tomar el rumbo de

su obra fotogréafica y decidir en qué tipo de fotdgrafa aspiraba a convertirse:

| just loved Larry's work right from the beginning... I think that Arbus' work is all

about herself. Her genius is about not wanting to be herself, about wanting instead
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to be each person that she photographed. At the time she was photographing them,
she was really trying their skin on. It's the work of someone with empathy that
borders on psychosis. But | felt with the drag queens she was seeking to reveal
them and that wasn't my desire (citado en Westfall y Goldin, 1991, p. 27).

Jimmy Paulette and Tabboo in the bathroom- NYC, 1991

Al tratarse el aspecto tecnolédgico, Goldin reconoce no haberlo aprendido nunca,
utilizando siempre camaras baratas debido a su aversion hacia el exacerbado control que
se queria tener sobre la técnica en la década de los 70: “And photographers, particularly
male, only discussed their cameras and equipment. My response was to not get involved
with that at all. Actually, we used to call ourselves the scratch and dust school” (citado
en Westfall y Goldin, 1991, p. 29). Goldin no contaba con un laboratorio, imprimiendo
sus fotos en pequefio tamafio en fotomatones. Esta carencia de conocimiento técnico no
solo provoca la sorpresa de sus alumnos, quienes ejercen como sus tutores en este

sentido, sino que ha desencadenado un gran deterioro en sus negativos.

En cuanto a su proceso creativo: “She rarely sets up a photograph, and tends to
turn her camera on the people she knows best and in turn her friends affect the process”
(Thompson, 2004, p. 65). En dicho procedimiento Goldin asegura no analizar ni intentar
categorizar lo que ve, sino aceptarlo tal y como es: “That's something that shows up in
my work. I see people as who they are” (citado en Westfall y Goldin, 1991, p. 31), una
tarea no demasiado compleja al considerar que siempre la artista decia encontrarse
siempre en el mismo estado que lo que estaba fotografiando:
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I'd photograph people dancing while | was dancing. Or people having sex while |
was having sex. Or people drinking while | was drinking. There was no separation
between me and what | was photographing (citado en Westfall y Goldin, 1991, p.
31).

Twisting at my birthday party- New York City, 1980

Uno de los interrogantes que mas se plantean en torno a su obra es como consigue
fotografiar a parejas en momentos tan intimos y personales, una pregunta a la que se
responde observando la forma en la que estructura su vida: “She spends hours every day
talking to her friends; she travels with them; they stay with her for extended periods,
and several have lived with her. Her willingness, her need, to lives is boundless”
(Thompson, 2004, p. 65). De esta forma, su asistenta y amiga Marina Berio explica que
"photographing is a function of how Nan feels included in a relationship” (citado en
Thompson, 2004, p. 69), admitiendo que existe un componente exhibicionista pero que
su presencia en las escenas es natural y bienvenida. Sobre los lazos que unian a la
familia que Goldin habia creado fuera de su entorno bioldgico, y que se reunia en los
locales donde realizaba sus shows para ver las fotografias que la artista les habia

tomado, habla en estos términos:

Estamos unidos no por la sangre ni el lugar, sino por una moral similar, por la
necesidad de vivir plenamente y en el momento. Por una incredulidad en el futuro,
por un respeto similar por la honestidad, por una necesidad de empujar los limites y

por una historia coman (Goldin, 1986, p. 6)
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Rise and Monty kissing- New York City, 1980

Goldin relata ademas como sus fotografias han permitido a sus modelos verse a si
mismos de nuevas formas, llegando a aceptar sus cuerpos a partir de sus iméagenes, y
cémo el consentimiento por parte de los sujetos involucrados es algo fundamental para

la artista:

Most people who get nervous right before a book comes out then accept it. Even
Brian [a lover who beat Goldin in 1980s] completely accepted the Ballad. But there
is one person from the Ballad who has been very revisionist about the pictures of
her, [so] they cannot be shown anymore. . . . [But] | have to accept it. Because
otherwise it contradicts everything | say and throws the other work | have done into

guestion (citado en Thompson, 2004, p. 69).

Joana waking up in Sag Harbor-
New York, Winter, 2000



Mientras que la fotografia mas contemporanea aboga por el individuo consciente
de la presencia de la camara, lo que Julian Stallabrass conecta con una posible vision
neoliberalista del sujeto (2007, p. 72), los sujetos en la obra de Goldin parecen ajenos al
hecho de estar siendo fotografiados, permitiendo composiciones casuales en las que se
marcan sus fuertes identidades. En este sentido, y de forma contraria a la fotografia de
moda, los personajes formulan una expresion individual a partir de elementos y
escenarios a menudo muy estandarizados, generando una singularidad que permite al
espectador la tarea de identificacion de los mismos y mostrandose como sujetos activos
dentro de una realidad “defectuosa” que choca con los estandares capitalistas de la
belleza (Stallabrass, 2007). Esto genera la ilusion de que “...The person in the portrait
was always there, was never told to stand there...and in the end was not even in the
presence of a photographer” (Avedon, 2007, p. 80), lo que provoca una identificacion

directa del espectador con lo retratado.

A portrait photographer depends upon another person to complete his picture. The
subject imagined, which in a sense is me, must be discovered in someone else
willing to take part in a fiction he cannot possibly know about. My concerns are not
his. We have separate ambitions for the image. His need to plead his case probably
goes as deep as my need to plead mine, but the control is with me (Avedon, 2007,
p. 89).

Para Goldin la fotografia “...can reveal. It can help one understand one’s self and
one’s life and the world”. Este deseo de entender su mundo y su entorno lleva a la
artista a querer fotografiar la esencialidad humana, y la soledad que en ocasiones
acomparia a esta. Esto es compartido por la artista Rineke Dijkstra, quien define asi este

empefio por revelar el interior de los sujetos:

I know very well what Diane Arbus means when she says that one cannot crawl
into someone else's skin, but there is always an urge to do so anyway. | want to
awaken definite sympathies for the person | have photographed (citado en
Stallabrass, 2007, p. 86).
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Joanna laughing- Paris Hotel, 1991

Su trabajo artistico se caracteriza ademas por un contenido subversivo, por
imagenes impactantes y explicitas, muchas de ellas con una elevada carga erética que
choca con la etiqueta de inmoralidad que la sociedad de la época impone a las
relaciones sexuales fuera del matrimonio, més aun si se trataba de relaciones entre
personas del mismo sexo, algo que la fotografa no duda en incluir en su obra. La
muestra de la piel como dérgano en contacto con el mundo exterior y el terrero interior
del sujeto entronca ademas con el propoésito de su fotografia, el de admirar la verdad
humana. En este sentido, las tradiciones sociales mas conservadoras no ocupan lugar
alguno en sus creaciones, abogando por eliminar la verglienza y la culpabilidad a la que
ha sido sometido el placer femenino en pos de lo poco convencional, lo censurado y
estigmatizado, y por aquellas imagenes que provocarian un impacto y actitud juiciosa en
el pablico estadounidense mas conservador y prejuicioso. El relato sexual, generalmente
vinculado a un menor valor artistico, es presentado desde la vision de una mujer,
tradicionalmente objeto de fantasias pero poco familiarizada con la posicién de
narradora. Este tipo de contenido pretende ser controlado y erradicado por las esferas de
poder, quienes tratan de dar forma a un panorama cultural que evite desencadenar una

sociedad cuya diversidad se encuentre fuera de lo establecido:

The attack on photography and sexual imagery is a logical outgrowth of recent
right-wing political efforts to shape the cultural and social climate in which
political decisions are made. Sexually explicit images are under attack, because
they stand in for sexual behaviors and attitudes that conservative groups would like

to control, or even eliminate (Vance, 1990, p. 14).
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Siobhan and I: Sex On Our Anniversary- Boston, 1990

Este tipo de fotografias estdn sometidas ademas a la consideracion del arte
Unicamente como aquello que resulta estéticamente agradable y bello. La artista Lutz
Bacher habla en estos términos acerca del propdsito de sus fotografias de indole sexual,

un campo ampliamente explorado por Goldin:

I guess in that sense, my use of them has as much to do with what images can be
looked at as art, as what a woman as an artist needs to look at if she's seriously
concerned with questions about the sublime, and the difficult discourse about sex

and gender and language (citado en Vance, 1990, p. 60).

Inspirada por las fotografias de moda de la popular Vogue, traslada esas nociones
estéticas a su aficion por preservar recuerdos. Su fascinacion por la fotografia le llevo a
inscribirse en la Satya Comunity School, en Massachusetts, ciudad en la que conoceria a
los que serian los protagonistas de sus fotografias durante los préximos 20 afios. Su vida
diaria la compartiria con un grupo de drags del que se sentia parte, y quienes le

mostrarian la vida nocturna de clubes inclusivos donde reinan los excesos y la
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sensualidad sin tapujos, un mundo marginal al que dedicaria gran parte de su obra.
Tiempo después se inscribe en la Escuela de Bellas Artes de Boston, institucion que
marcaria su estilo al comenzar a utilizar la pelicula en color y el flash y que rememora a
través de estas palabras: “They used to tell us that 5 percent of us would become artists,
and the other people [would become] undertakers” (citado en Thompson, 2004, p. 65).
Dicha escuela la animaria a resolver mejor técnicamente su trabajo anterior, algo que no
funciond al haberse roto el vinculo de la convivencia con los sujetos fotografiados:
“When | photograph the queens now, it's very different from the work | did then
because they're not my whole life (citado en Westfall y Goldin, 1991, p. 29). En cuanto
a las nuevas generaciones de fotografos sefiala el rapido crecimiento de los mismos,
particularmente de aquellos que crean “ficciones creibles”, un estilo que no le interesa
pero ante el cual se siente aliviada al no ser imitada por estos nuevos artistas (citado en
Thompson, 2004): “I hate digital images. We need to have reality instead of this
believable-fiction crap that's become so popular” (Goldin, 2001).

En 1978 se mudaria a Bowery, un barrio neoyorquino conocido por hospedar a
alcoholicos, homosexuales y drogadictos, y lugar donde naceria la obra cumbre de
Goldin, el slide-show La balada de la dependencia sexual. Este seria proyectado en
festivales de cine y contaria con su propia gira de proyeccion al estilo cinematografico y
su publicacion en forma de libro en 1986, en cuyo prélogo podemos ver una fotografia
de su hermana. Las miles de diapositivas que componen esta obra han sufrido revisiones
e incorporaciones durante 30 afios, lo que permite a la artista, con un talento especial
para conformar agrupaciones significativas, crear narrativas complejas y con un
recorrido emocional que las instantdneas por si solas no le posibilitan lograr: “I don't
believe in the decisive moment. I'm interested in the cumulative images, and how they
affect each other, the relationships between them” (citado en Westfall y Goldin, 1991, p.
31).

Las fotos personales que forman parte de La balada son como “cuadros” (en el
sentido cinematico) pertenecientes a un relato mas complejo, organizados
teméaticamente -desnudos femeninos, imégenes de mujeres ante un espejo, parejas
en la cama, escenas de club, sexo, etc.-, pero inseparables del esquema méas amplio
de la obra (Costa, 2013).
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Siobhan in the A. House — Amanda at the Sauna, Hotel Savoy-
Provincetown, 1990 Berlin, 1993

En una entrevista con Mark Holborn para The Ballad la artista describe asi esta
coleccion fotografica: “It's the diary I let people read. I keep a written diary, but I never
allow people to read it. This is my public diary” (Goldin, 1986, p. 38). En este diario se

explora la complejidad de las relaciones entre mujeres y hombres y las busquedas por
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parte de estos de vinculos cercanos, lo que demuestra la importancia para la artista de
las relaciones afectivas: "l am always looking for a family, or at least a sister” (citado en
Thompson, 2004, p. 70). Las imagenes incluidas muestran no solo las relaciones que se
establecen entre ambos grupos, sino que son una muestra de como los individuos se
perciben a si mismos, su imagen, su identificacion de género y todo tipo de detalles que
conforman su personalidad: “She hunts out the transcendent in the ordinary parts of life:
a touch, the crumpled sheets of an abandoned bed, a kiss, a fuck, a blurred horizon, a
grin, or a scar, the traces of living hard and living now” (Thompson, 2004, p. 63). En
ellas podemos ver a mujeres sometidas a abusos, hombres violentos, a la mujer en sus
diferentes roles sociales: la madre, la esposa, la mujer sexual, la mujer introspectiva,
hombres masturbandose, parejas en la cama, parejas teniendo sexo, camas vacias,

tumbas:

In spite of it all, people have a need to couple. Even when they're being destroyed,
they're still coupling. The Ballad of Sexual Dependency starts and ends with this
premise, but in between there is the question as to why there is this need to couple
and why it is difficult (Goldin, 1986, p. 41).

A woman and a man in combination- NYC, 1980
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Greer and Robert on the bed-
New York City, 1982

En esta obra Goldin no solo demuestra que lo mejor de las personas se encuentra
en sus gestos cotidianos y en como se comportan con aquellos a los que quieren, sino
que reconoce que este trabajo es también una exploracion de sus propios anhelos y
problemas en cuanto al concepto de intimidad, cuestiondndose a través de él como
funciona su deseo hacia el género femenino y masculino y qué es lo que une y separa a

ambos:

I think that men and women are irrevocably strangers to each other, irrevocably
unsuited. It is almost as if men and women are from different planets, they have
such difficulty understanding each other. I find men, or the male emotional system,

very difficult to understand. Men seem to be afraid of women. Emotionally I am
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much more suited to be with a woman, but then there is this sexual desire for men.

| realize my emotional and sexual need for the opposite sex (Goldin, 1986, p. 42).

i

Kathleen at the Bowery Bar- Amanda crying on my bed-
NYC, 1995 Berlin, 1992

Ademas de este nucleo tematico, la artista incluye un subtexto de caracter politico
acerca de la politica sexual, el género o las relaciones. Goldin considera un acto politico
hacer publico lo privado, consigna del feminismo de los afios 60-70, opinando que la
sociedad oculta las cosas esquivocadas como el sexo, el dolor, la violencia o la muerte.
Su discurso permea en todos los detalles de la composicion para afectar al espectador en
el plano emocional: “The slide show enables me to make political points more clearly,
It helps me to reveal my ideology. | can clarify my intentions through the juxtaposition
of the lyric of the soundtrack and the image” (Goldin, 1986, p. 38). En esta obra Goldin
no muestra a sus sujetos en relacién con el mundo material que los rodea, sino en

relacion con el amor, aquello que los hace mostrarse vulnerables, desnudos y con la
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guardia baja. En este sentido la artista incluye autorretratos donde es visible el maltrato
fisico al que se vio sometida por parte del que fuera su novio Brian, quien ademas leia y
qguemaba algunos de sus diarios; una experiencia sobre la que realiza diferentes

narraciones con las ediciones de sus fotografias:

Durante algunos afios, estuve profundamente ligada a un hombre. Estdbamos
emocionalmente muy unidos y la relacion llegd a ser muy interdependiente. Los
celos eran utilizados para inspirar pasion. Su concepto de relacién estaba enraizado
en el idealismo roméantico de James Dean y Roy Orbison. Yo me moria por la
dependencia, la adoracion, la satisfaccién, la seguridad, pero a veces sentia
claustrofobia. Eramos adictos a la cantidad de amor que la relacion nos
proporcionaba. Eramos pareja. Las cosas entre nosotros empezaron a cambiar, pero
ninguno de nosotros llevd a cabo la ruptura. El deseo constantemente nos
reinspiraba al mismo tiempo que la insatisfaccion aparecia de manera innegable.
Nuestras obsesiones sexuales eran uno de nuestros ganchos. Una noche me peg6
severamente hasta casi dejarme ciega (Goldin, 1986, p. 8).

Self Portrait on Top of Brian Kissing-
New York City, 1983
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Nan and Brian in Bed- New York City, 1983

Self-Portrait in kimono with Brian-
New York City, 1983

En este sentido se debe valorar la reflexion llevada a cabo por la activista y
feminista Andrea Dworkin en su obra Pornography: Men possessing women (1981)

sobre la educacion masculina en torno al trato que se debe dar a la mujer:

Becoming a man requires that the boy learn to be indifferent to the fate of women.
Indifference requires that the boy learn to experience women as objects. T he poet,
the mystic, the prophet, the so-called sensitive man of any stripe, will still hear the
wind whisper and the trees cry. But to him, women will be mute. H e will have
learned to be deaf to the sounds, sighs, whispers, screams of women in order to ally
himself with other men in the hope that they will not treat him as a child, that is, as

one who belongs with the women (Dworkin, 1981, p. 49).
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La historia de la violencia de género no estd escrita, sin embargo, todo nos
conduce a ella, escribe Georges Vigarello en La historia de la violaciéon (1999). Rosa
Pastor (2001) la define como una “enfermedad de transmision social”, propuesta
secundada por Walter Astrada, quien habla de una enfermedad en el tejido social que
afecta a todos los estratos independientemente de la clase social, religion, economia o
zona geogréfica (citado en Sansoli, 2018, p. 63). Por su parte Joana Gallego considera al
patriarcado responsable de esta lacra como una institucion universal presente en todos
los paises pero con manifestaciones distintas (citado en Sansoli, 2018, p. 57). En este
sentido, la cultura ha legitimado la creencia de que los mas poderosos tienen derecho a
dominar al resto con la violencia como herramienta legitima (Exposito, 2011, p. 22), lo
que explica que “In the game of patriarchy women are not the opposing team, they are
the ball” (citado en Frankel, 2018, p. 58). En el trabajo de investigacion Miradas contra
la desigualdad de género: andlisis de la violencia hacia la mujer en la fotografia
documental realizado en 2018 por Maria Sansoli Rubi6 se expone como los fotdgrafos,
mayoritariamente el colectivo femenino, suele elegir el subtema de la violencia
domestica e ignora los efectos de la violencia psicoldgica, centrandose en la fisica,
tratada mayoritariamente de manera implicita. Ademas se fotografian de forma mas
extensa los momentos posteriores a las agresiones escogiendo el estilo retratistico para

mostrar el cuerpo de la victima, lo que causa un mayor impacto en el espectador.

Goldin, que sigue al pie de la letra todos los parametros anteriores, fotografid su
relacion con Brian, desde 1981 a 1984, creando una serie en las que se les puede ver a
ambos teniendo sexo y en los momentos posteriores, para lo que la artista usaba un
tripode y un cable disparador. En estas instantaneas sin preparacion la artista fue capaz
de percibir la distancia existente entre su mirada buscando intimidad y la de un Brian
ensimismado mientras fuma y le da la espalda. Sin embargo, una de sus fotografias mas
exitosas y reconocidas por el publico es “Nan one month after being battered” (1984),
un autorretrato de la artista mirando directamente a camara y donde se aprecia de forma
muy evidente el dafio fisico inflingido por el que fuese su pareja. Afios después de su
ruptura Goldin relata como se encuentra con Brian en la calle y como por primera vez es
capaz de mirarle a los ojos, recordando su deseo por €l y enfrentandose a su irreparable
pérdida (Goldin, 1986, p. 8). Al ejercer como fotdgrafa y también como sujeto, Goldin
demuestra estar en completo control de su mundo o del aspecto pictdérico del mismo, un

matriarcado que utiliza para mostrar lo complejo como parte de su proceso necesario
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hacia el sanamiento, un proceso que se materializa en esta imagen. Sus fotografias son
un testimonio para el espectador, un didlogo con €l pero también con su ‘yo’ futuro: “I
photographed myself so | would never go back to that man” (citado en Dean, 2015, p.
11).

Nan one month after being battered, 1984

La exposicién de esta Balada se realiza junto a un acompafiamiento musical de
Punk, Rock y Blues que también ha ido variando con el paso de los afios. En ella
aparecen sus amigos, protagonistas de sus imagenes, muchos de ellos fallecidos a
consecuencia del Sida, tema también tratado en La balada desde la morgue. Sus slide
shows contienen, por tanto, un componente de inspiracion cinematografica en su
utilizacion como recurso estético del paso del tiempo: “There is a sense of time in the
slide show. Characters age, couples break up, are revisited, and there is a narrative that
lends itself to film” (Goldin, 1986, p. 45). La edicién de la presentacion de estas
instantaneas le brinda a Goldin no solo la oportunidad de que sus espectadores deseen
revisitar la exposicion, sino la posibilidad de expresar cdmo se siente con respecto a este
pasado capturado en negativos: “The editing is subjective; it's affected by how I'm
feeling about the issues I'm working on. It can become brutal and violent according to
how angry I feel. Other times it can be more optimistic” (Goldin, 1986, p. 45).

La vida destructiva de la artista se ve reflejada en 57 Days y Priory, dos de las
tres series que componen su obra The Devil’s playground. A través de ella el pablico

puede seguir la recuperacién de la artista de su adiccion a los drogas y a los analgésicos
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y la visita de sus amigos durante su internamiento en un hospital londinense,
trasladandose méas tarde a un centro en Boston. Durante los dos afios en los que
combatid con este problema de adiccion, una época a la que ella misma Ilama “Nan at
the bottom”, la artista solo dispard 10 carretes. En el primer centro en el que interno se
le quito su camara y su ejemplar de The Ballad al considerar que sus fotografias podrian
desencadenar deseos de sexo y drogas en los pacientes, una experiencia que describe
con estas palabras: "l never went through any hell like that before” (citado en
Thompson, 2004, p. 70). Esta experiencia redefinio su vida y la ayudo6 a reencontrarse
con el pasado que mostraban sus fotografias desde una nueva mirada: “At that point, the

past was all darkness, and then I was totally in light” (Goldin, 1998, p. 47).

Su legado artistico también recoge tomas de animales y paisajes tras superar el
“cristal” que dice que la separaba de estos ultimos, y tras reconocer que en los 70 y 80
casi nunca pasaba tiempo en exteriores: “People used to say about my sex pictures, 'Oh,
everybody has photographs like that in their drawer,’ [but] my secret photographs were
always my landscapes” (citado en Thompson, 2004, p. 70). Sin embargo, gran parte del
éxito de la artista deriva de ejercer como altavoz de los sectores mas discriminados en
sociedad: “Cuando la fotografia registra la alteridad, la diversidad o la diferencia

siempre encuentra acomodo espectatorial” (Garcia Ranedo, 2016, p. 71).

Lavender Landscape- Fotografia de la obra Fata Morgana
Buncrana, Ireland, 2002

Asi, otro de los temas principales de la obra artistica de Goldin son las drag
gueens, comparfieros de piso de la artista en Boston, quienes competian por ver quién
conseguia salir en méas fotografias tomadas por la artista. Estas participarian en el
certamen de belleza organizado por el The Other Side, nombre que recibiria uno de sus
libros fotograficos. La artista, muy determinada por su contexto, les rinde homenaje y

las considera seres hermosos y revolucionarios, ganadores de la batalla del sexo al
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salirse del circulo marcado en sociedad. Son mostradas en un mundo propio en el que
existe un tercer género y en el que no son tratadas como hombres disfrazados de mujer.
Este universo, surgido de la decadencia de los Metarrelatos y de la necesidad historica
de reivindicar los pequefios relatos, es introducido en su fotografia como cualquier otro
aspecto de su vida diaria: abiertamente, sin ningun tipo de barrera y sin pedir perdén o
permiso. Esta descripcion casa a la perfeccion con el término queer, definido por el
artista Vince Aletti:

Queer is more transgressive, more audacious, tougher, unsafe, unapologetic. And,
it seems to me, more open, more comprehensive. Queer is hungry, insatiable. It
doesn't have a look, a size, a sex. Queer resists boundaries and refuses to be
narrowly define [...]. Like the photograps I couldn’t get out of my head, queer is
unsettling and unforgettable. It bites hard and won’t let go (Aletti, 2015, p. 27).

Misty and Jimmy Paulette in a taxi-
New York City, 1991

Entre 1920 y 1960 la heteronormatividad sirvi6 como concepto central del
discurso fotografico, comenzando a cuestionarse estos estandares a finales del siglo XX
(Ribbat, 2001). El contrato heterosexual, o lo que Foucalt llamé “ideal regulatorio”,
configura un sistema moral conformado por producciones sociales en el que las Unicas
posibilidades son ser hombre o mujer segin nuestros genitales y relacionarnos
amorosa/sexualemente con el sexo opuesto, controlandose qué cuerpos son validos y
cuéles son los limites que no se pueden rebasar en la vida social (Butler, 2002). Al
mantenimiento de este régimen contribuyd la denominada “straight photography”,
caracterizada por su sobriedad, simplicidad, una ausencia de retoques, un realismo y un
método técnico perfecto que mas que directrices de estilo se convirtieron en imperativo
moral: “The individual behind the camera was assumed to act straight, unemotional,

fully in control” (Ribbat, 2001, p. 28). Dado que esta corriente asumia la posibilidad de
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captacion de la verdad con un aproximamiento objetivo e impersonal, pronto su nombre
y el de fotografia documental se convirtieron en sinénimos, compartiendo la concepcion
misogina de la fotografia como arte masculino, con un subtexto de agresividad al
vincular a la camara con un arma, y donde la mujer no ocupaba lugar: "Work alone if
you can...Girls are particularly distracting, and you want to concentrate; you have to.
This is not anti-feminism; it is common sense” (Evans, 1982, p. 222). La ideologia
inherente a este estilo artistico cal6 ademas en la sociedad americana, para la que, sobre
todo antes del auge del fenémeno televisivo, estos fotografos eran “heroic, tough
adventurers portraying the most atrocious events with an unflinching eye” (Ribbat,
2001, p. 31) y su labor era casi un ritual atlético. Para contrarrestar el poder de una
“straight photography” vinculada a rasgos legitimatorios como la perfeccion y la
excelencia, el trabajo de los artistas fotdgrafos pertenecientes al colectivo queer, como
es el caso de Goldin, se vio necesariamente, y en algunos casos involuntariamente, en
deuda con el imaginario asociado al mismo durante afios, siempre conectado al ambito
sexual y a la subcultura (Meyer, 2015, p. 28). La obra de Goldin contribuyé asi a
desestabilizar las oposiciones binarias y las categorias esenciales de los sujetos,
ofreciendo un discurso de liberacidn que juega con las identidades humanas y se opone
a la hegemonica representacion del género, un acto de resistencia artistica: “Es funesto
ser un hombre o una mujer a secas; uno debe ser mujer con algo de hombre u hombre
con algo de mujer” (Woolf, 2008, pp. 140-141).

Durante toda la historia de la fotografia los artistas queer han indagado en el
patrimonio artistico en busca de archivos reales o ficticios en los que basarse para poner
de manifiesto sus deseos, plasmados en ocasiones de formas extravagantes, un testigo
que recogera la fotografia contemporanea: “As contemporary photographers continue to
experiment with new forms of affiliation and technologies of representation, they
simultaneously return to reimagine the visual archives of the queer past” (Meyer, 2015,
p. 29). Esta “queer gaze” adoptada por Goldin consiguié integrarse en el panorama
cultural posibilitando un nuevo enfoque que celebra la belleza desde la cercania y el
respeto en oposicion a la vision que identificaba a este colectivo con lo grotesco,
extrafio y ridiculo: “Goldin is fascinated by the backstage perspective, not because her

pictures should touch "the truth about transvestites,” but because this world is
understood as an artistic challenge” (Ribbat, 2001, p. 36). Sin tratar de descubrir ningun

tipo de verdad oculta, la artista fotografia con una mirada que promete autenticidad pero
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alejada de la fria perspectiva de su tiempo: “The warm colors of her pictures evoke the
feel of family snapshots” (Ribbat, 2001, p. 37).

En este sentido, el legado que la fotdgrafa ha querido dejar ha sido el de mostrar
otra opcidn de género sin exponer a estos sujetos a concepciones ajenas sobre quiénes

son, dejando que sean estos quienes elijan su propia representacion:

...to kind of glorify them because | really admire people who recreate themselves
and who manifest their fantasies publicly. | think it's really brave. I just really have
so much love and respect and attraction for the queen [...].When | look at a queen |
don’t see a man dressed as a woman; | see a merger of third gender. I see a kind of

freedom (citado en Westfall y Goldin, 1991, p. 29).

Jimmy Paulette on David’s bike-
New York City, 1991

Goldin, ademas de abogar por la libertad de género como opcién vital legitima, y
como mujer bisexual, defiende la plena libertad sexual de los individuos, un aspecto que
no generaba diferencia o distincion alguna en su entorno: “My dream was that you slept
with people you liked and you would not know about their sex until you undressed
them” (Goldin, 1992, p. 40) y la liberacion femenina, deseo que proviene también de lo

acontecido a su hermana:

Yo tenia once afios cuando mi hermana se suicidd. Fue en 1965, cuando el suicidio
adolescente era un tema tabu. Yo estaba muy cerca de mi hermana, y era
consciente de las fuerzas que la habian Ilevado a elegir el suicidio. Vi el papel que
la sexualidad y la represién jugaron en su destruccion. En esa época, principios de
los sesenta, las mujeres que estaban enojadas y eran sexuales daban miedo; estaban
fuera de los margenes del comportamiento aceptable, fuera de control. A los
dieciocho afios, mi hermana se dio cuenta de que la Gnica manera de escapar era

acostarse en las vias del tren...Entendi que en muchas formas, yo era como mi
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hermana. Veia la historia repetirse. Su psiquiatra habia profetizado que yo
terminaria como mi hermana (...) Sabia que era indispensable que me fuera de

casa, asi que a los 14 afios me escapé (Goldin, 1996).

La fotografa habla en su Balada sobre las distintas realidades emocionales que
viven mujeres y hombres. La artista reconoce haber ignorado en sus obras la
vulnerabilidad de estos ultimos, obviando sus miedos y sentimientos, y habla de la
existencia de un bagaje cultural que les insta a temer a la mujer y a categorizarla como
puta, virgen o madre. Goldin trata también la problematica de la performatividad de
género y como desde nifios ambos géneros son programados para Ser guerreros o
princesas guapas y amables, descubriendo ella misma mas tarde que el género es algo
maleable, redefinible y que va mas alla del aspecto fisico. Para ella la unién entre
mujeres en sus fotografias representa un sentido de solidaridad, unién y conciencia de
grupo, mientras que las agrupaciones masculinas se rigen por la competitividad, la
dureza y la habilidad para soportar dolor (Goldin, 1986). Continuando con su
inclinacion por las cuestiones de género, en el afio 2004 la artista crea la instalacion
“Hermanas, Santas y Sibilas” en la que proyecta fotografias y videos sobre un
renombrado hospital psiquiatrico de mujeres de Paris para narrar la vida de mujeres
conocidas y anénimas estigmatizadas a lo largo de la historia, trabajo a raiz del cual

produciria un film homoénimo.

El rumbo de la vida del colectivo queer cambi¢ drasticamente con la aparicion del
VIH, tornando la obra de Goldin en un relato activista y traumatico: “AIDS changed
everything in my life. There’s life before AIDS, and after AIDS” (Goldin, 2001). La
artista dejé de contabilizar las muertes de sus conocidos cuando alcanzaron la cifra de
40. La romantizacién de la autodestrucciéon se tornd en ansias por sobrevivir a una
enfermedad que fue asociada con drogadictos, personas de color, prostitutas y
homosexuales, sectores sociales perseguidos por los gobiernos de Reagan y Bush. La
prensa por su parte tardd mucho en publicar al respecto a pesar de constituir la fuente de
informacion principal del momento, capaz de influir en la agenda politica y moldear la
vision de la sociedad generando estigmas y propagando estereotipos. No fue por
desconocimiento, sino por falta de interés de los directivos de los medios en informar
acerca de un virus aparentemente exclusivo de las clases marginales, lo que generd un
gran desconocimiento acerca de como podia contraerse y los peligros de hacerlo. La

moral conservadora lo asocié a la voluntad de Dios, a la inmoralidad y a la practica
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sexual exclusivamente (Nelkin, 1991), por lo que se aconsejé a la poblacion la
abstinencia mientras los paises buscaban el origen del virus fuera de sus fronteras,
Ilegando a asociarse con el capitalismo o los modos de vida africanos. Esta cobertura y
el miedo de los cientificos a hablar del tema por miedo a ver desacreditados sus trabajos
influyeron en la falta de apoyo financiero destinado a la investigacion. La sociedad por
su parte se dividia en buscadores de relatos dramaticos y victimizadores y sectores
gubernamentales que querian evitar que el panico se apoderara de la poblacion
descuidando el apoyo sanitario. De esta forma, uno de los lemas utilizados por el
colectivo queer de los afios 70, “I am your worst fear, [ am your best fantasy”, cobré un

nuevo significado.

NOUR. WORST
TFEAR

g A
Yo BEsT
FAnT4sY

Donna Gottschalk en el Gay Liberation Day
Parade- Fotografia de Diana Davies, 1970

Tratando de luchar contra el estigma del denominado “gay cancer”, e intentando
no convertirlos en meros documentos sociales, la artista fotografio a sus amigos durante
su lucha contra la enfermedad y el proceso de duelo de sus parejas: “My photographs
are now focused on investigating issues of drug addiction and recovery, the effects of
AIDS, and the reconstruction of personal identity and community” (Goldin, 1992, p.
37). La artista lidia contra el miedo a la perdida con la ayuda de su camara, encargada
de preservar el recuerdo de los que se van y unir a los que permanecen: "Our history got
cut off at an early age. There is a sense of loss of self also, because of the loss of

community. . . . But there's also a feeling that the tribe still goes on” (Goldin, 2001). A
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través de su carifio y amor por ellos, Goldin consigue que el proceso de sus muertes esté
presente de una forma positiva en su fotografia, haciéndonos participes de sus
paulatinas desapariciones. De esta forma surge The Cookie Mueller Portfolio, 1976-90,
una composicion de quince fotografias de la actriz y poeta neoyorquina, junto a notas
que Goldin escribe acerca de su amistad, y que incluye instantaneas de Cookie en el
funeral de su marido y de ella en su ataud, falleciendo en 1989 dos meses después que
su pareja y tras ser fotografiada por su amiga durante 13 afios: “Putting the pictures
together had made me realize how much I'd lost. And | went into a long period of not
being able to photograph. | realized how little photography did. It had failed me”
(Goldin, 2001). En este sentido, la fotografia es, como explica Susan Sotang, un
recordatorio no de la muerte del otro, sino al final de nuestra propia muerte y de su
condicion (Sontag, 1977). Conmovidos por el portfolio de Cookie, la pareja formada
por Gilles y Gotscho quisieron formar parte del trabajo de la artista, dando lugar a una
serie coronada por el momento en el que Gotscho besa la frente de su amado en el
momento de su muerte. Tras estos sucesos la artista mantiene contacto con el colectivo
reivindicarivo Act Up, a cuyas reuniones acudia ocasionalmente: “...pero la gente del
grupo me dijo que en ese momento y a lo largo de los afios, yo estaba haciendo
emocionalmente lo que ellos estaban haciendo politicamente.” (Goldin, 2001). El
mismo dia en el que Cookie muri6 se inaugurd la exposicion “Witnesses; Against Our
Vanishing” en el Artist Space de Nueva York con Goldin como comisaria artistica,
muestra que causO gran controversia al retirarse la subvencién por parte del gobierno
por criticar al mismo y a la iglesia catolica por su silencio frente al VIH. La artista
continu6 involucrandose en la lucha sumandose a la organizacion de arte
contemporaneo Visual AIDS vy a la iniciativa Day With(out), vendiendo ademas sus
obras a precios mas bajos para recaudar dinero para organizaciones implicadas. En ellas
muestra a gente positiva viviendo vidas positivas, contribuyendo a eliminar el estigma

existente en torno a los enfermos:

Mi fotografia, al fin y al cabo, no hizo lo suficiente. No salv6 a Cookie. Pero a lo
largo de los afios, mis fotos, y otra fotografia sobre gente con Sida, han ayudado.
Definitivamente ha servido para dar una imagen més humana a las estadisticas.

Necesitamos seguir mostrando imégenes ahi fuera. (Goldin, 2001).
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Gotscho + Gilles, 1992-1993

Acerca de su obra Ten Years After: Naples 1986-1996, donde la artista rememora
los momentos vividos con algunos de sus amigos ya fallecidos, Goldin escribe que sus
fotografias: “Take care of the past for me, and allow me to live totally in the present. I
took the pictures in this book so that nostalgia could never color my past” (Goldin 1996,
p. 145). No obstante, la fotografa explica en el prologo de la reedicion de 1996 de The
Ballad of Sexual Dependency como este paseo por el recuerdo no le ha permitido
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preservar a las personas ya ausentes de sus fotografias, convirtiéendose en un libro de

péridida y una balada de amor:

But photography doesn't preserve memory as effectively as | had thought it would.
A lot of the people in the book are dead now, mostly from AIDS. | had thought |
could stave off loss through photographing. | always thought if | photographed
anyone or anything enough, | would never lose the person, | would never lose the
memory, | would never lose the place. But the pictures show me how much I've
lost (Goldin, 1996, p. 145).

Cookie and me after | was punched, 1986
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Cookie and Sharon dancing in the Back Room-
Provincetown, 1976

Como parte de la obra fotogréfica de la artista debemos mencionar también sus
autorretratos, muchos de ellos incluidos en su obra All by Myself (1995-1996). Como
parte de su proceso de recuperacion tras su internamiento, la fotografa traté de
reencontrarse con su identidad perdida: “...I had no idea who | was. | was completely
lost. 1 made self-portraits compulsively. That was the first time | consciously
understood how much | was using the camera to re-assemble myself” (Goldin, 1998, p.
48). En estos autorretratos podemos discernir dos modalidades diferentes. En la primera
de ellas la artista posa frente al espejo, elemento que usa como intermediario para
controlar su propio reflejo y definir la composicion, pudiendo decidir cdmo quiere
presentarse como individuo, lo que entronca con la posibilidad de construccion del
sujeto artista a través de su arte. En la segunda, Goldin oculta la camara y se fotografia
de frente mirando hacia ella o de perfil, observando algo fuera de plano sin visualizar su
propia apariencia, dejando un espacio para la sorpresa y el azar a pesar de su control de
otros pardmetros y ofreciendo una perspectiva menos personal, como si fuese un sujeto
externo el encargado de convertir su observacién directa de la fotografa en imagen. En
ambas opciones la fotografa se apropia de su imagen, ejerciendo un “gobierno sobre si
misma” (Foucault, 2002), y construye su subjetividad diferenciandose de las
categorizaciones identitarias dominantes y pre-establecidas: “Through photographing
myself, | was able to fit into my own skin again, to find my face again” (Goldin, 1996,
p. 145).
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Self-Portrait on the train- Germany, 1992

La estética de su fotografia podria definirse como “casual, grungy, and
appearing to blur divisions between highbrow spectacle and downbeat snapshot — that
has enjoyed a near-ubiquitous influence on arthouse and fashion photography” (Leask,
2017, p. 133). Tras recuperarse de su adiccion, la artista, quien habia estado viviendo
quince afios exclusivamente de noche, descubrié el poder que la luz tenia en la
fotografia. Su uso, sin grandes dotes de control, de la luz tanto natural como artificial
aporta a las instantneas sensaciones de soledad, intimidad, melancolia y espectéculo.
La ausencia de uso de objetivos largos confiere ademas un efecto de intensidad y
cercania con lo retratado. La artista una vez que abandona el blanco y negro, presente en
la serie Boston Years (1969-1974) y en la primera parte de su obra The other side, lo
que resta sensacion de espectacularidad a la vida nedn del colectivo drag, utiliza
diferentes paletas de colores segun la tipologia de lo retratado. De esta forma, muestra
tonos mas apagados y cercanos al azul para las imagenes mas dolorosas, tonos calidos,
naranjas y rojizos para escenas mas intimas, y colores mas saturados en las tomas queer
y de ambientes nocturnos, todo dentro de las posibilidades que le ofrece su Leica clasica
0 su M7.
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Gina in the fur bikini, Nell's- Misty on Sheridan Square-
New York City, 1992 New York City, 1991

Ryan in the tub- Provincetown, 1976

Goldin no duda en incluir ademas referentes pictdricos en su fotografia a modo
de guifio irénico. Asi podemos ver a una Mona Lisa colgada detras una mujer desolada
en una sucia habitacion de hotel, o una canénicamente perfecta Venus de Milo al lado de
una drag queen. Los espacios en los que se localizan sus fotografias se convierten
ademas en un personaje mas dentro de las mismas, siendo inseparables de la historia
que en ellos se narra. Tanto en cuestion estética como tematica su fotografia recuerda a
la del artista estadounidense Mark Morrisroe, contemporaneo de Goldin y fallecido a
consecuencia del sida, quien trataba con naturalismo tematicas como la

homosexualidad, la prostitucion masculina, la enfermedad y la vida marginal.

En cuanto a sus instantaneas en interiores la fotografa crea una atmdésfera muy
particular que nos permite entender cdmo eran las vidas de sus protagonistas, atrapados

en un mundo asfixiante en el que es dificil escapar de las convenciones sociales: “...The
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photographs have a claustrophobic edge, as if these people don't get outside enough, as
if they spend too much time sitting in, craving an other” (Prosser, 2002, p. 347). Estos
personajes son representados por la artista oponiendo su vision de una masculinidad
toxica y enjaulada frente a una feminidad reflexiva y en ocasiones solitaria. Asi,
mientras los hombres son retratados siendo enmarcados por marcos de ventanas o
incluso rejas, muchas de las mujeres son mostradas frente a espejos siendo
introspectivas y perdidas en sus propios pensamientos. Goldin muestra ademas como el
sector masculino heterosexual sucumbe a los roles de género al presentarlos con sus

pistolas, coches, tatuajes y su estilo de vida vagabundo y criminal.

Her private spaces of bedrooms and bathrooms are cluttered with unmade beds and
dirt (one must be honest), and inhabited by people who drink, smoke, do drugs and
eat little food (these thin, thin people seem to live by inhaling), and above all lead

messy, messy lives: “disordered lives in disordered spaces” (Danto 1999, p. 79).

Valerie in the mirror, L'Hotel- Paris, 1999
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Bruce in his red car- NYC, 1981

En 1991, poco después de salir de la clinica de desintoxicacion, la fotografa
abandona los Estados Unidos y se instala en Berlin para cuidar a Alf Bold, uno de sus
amigos infectados por el VIH. La artista abandon6 Nueva York con destino a Europa a
causa de no solo motivos personales, sino también politicos, buscando una renovada
concepcidn de las artes europea y un alejamiento de la figura de culto en la que se habia
convertido en lugar de una figura cultural. Ese mismo afio crea el slide show Heart beat,
en el que trata temas como el amor, la familia y el ciclo de la vida y la muerte. Invitada
por la beca DAAD vivi6 en Kreuzberg durante cuatro afios, tiempo en el que prepard
Berlin Work. Fotografien 1984-2009, una recopilacion de instantaneas personales con
material tanto inédito como anteriormente publicado formada por extractos de su vida
donde se incluyen desnudos femeninos, interiores kitsch de habitaciones de hoteles
baratos y rostros de amigos envejecidos. Desde 2007 vive entre la capital alemana, Paris

y Yale, donde es profesora.

En la actualidad Nan Goldin cuenta con un perfil de Instagram con mas de
80.000 seguidores en donde se pueden encontrar algunas de las obras de sus inicios y
también parte de su fotografia mas reciente: “My first pictures without drugs became
about coming out of darkness both literally and metaphorically” (Goldin 1996, p. 146).
El impacto de esta disciplina en su vida es expresado por ella con estas palabras:
“Photography has been redemptive for me. It's kept me alive” (Goldin 1996, p. 146).
Entre sus obras méas recientes podemos mencionar su introduccion en el mundo de la
moda con la revista Vogue, Amor en Tokio, colaboracién con la artista Nobuyosi Araki
donde muestran la vida de los jovenes en la capital japonesa, su serie Elements,

compuesta por interiores, cielos y paisajes, Relics and Saints, en la que la artista explora
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el imaginario espiritual y la iconografia religiosa, o la coleccién Valerie and Bruno,
donde capta la relacién y el amor de esta pareja desde un punto de vista mas
contemplativo, perdiendo algo de su anterior escrutinio documental (Prosser, 2002).
Hay que destacar también sus “reticulas”, grupos de imagenes reunidas en torno a un
tema, como por ejemplo, Reticula de amor en Tokio del afio 1994 o Reticula de la
maternidad del afio 2001.

Nan Goldin- Tokyo Love
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Valerie and Bruno-2003

Uno de sus altimos libros publicado fue The Beautiful Smile en 2007, un
recopilatorio homenaje de su fotografia tras recibir el Hasselblad Award, uno de los
premios fotograficos mas importantes a nivel mundial. Sin embargo, la Gtlima etapa
artistica de la fotografa, volcada en su obra Eden and After, se ha centrado en la figura
infantil al considerar que los nifios son criaturas magicas con un mundo propio gue aun
no ha sido condicionado socialmente y donde pueden ser quienes quieran ser. A través
de este tipo de fotografia la artista reivindica la necesidad de dejar de normalizar el
cuerpo de una embarazada, asi como el parto o la lactancia: “Everybody came out of the
body of a woman, and that should not be forgotten, or be frightening” (citado en
Phillips, 2011).
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Butch in the Tub- NYC, 1988
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Awa twirling- NYC, 2007

Goldin se convierte en un icono aclamado por el feminismo al reivindicar la
importancia de contar tu propia historia, por la honestidad desde la que muestra su papel
como afectada por la violencia machista, y por la vulnerabilidad que demuestra y que
consigue convertir en estética sin sucumbir a las representaciones arcaicas del trauma
(Ruddy, 2009, p. 350). Nunca se presenta como una victima ni observa a sus amigos
utilizando ese prisma, demostrando que en la tristeza y la tragedia también se puede

encontrar la belleza.

Heart-Shaped Bruise, 1982
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Nina on my bedroom- Paris, 2001

Su vida esta ligada a la fotografia de forma inexorable, declarando que a veces
no sabe qué siente por alguien hasta que le toma una fotografia, y que la cdmara forma

parte de ella como lo hacen sus manos (Goldin, 1986).

La obra fotogréfica de esta artista es una antologia escrita en clave de amor
sobre quién es ella y como es su recreada familia, compuesta desde su dolor mas
profundo y su dicha mas absoluta sin intentos de glorificacion o glamour. En ella
conviven sus recuerdos, irrecuperables pero congelados para siempre en el tiempo, junto
a las personas a las que amoO y a las que perdio en el camino: “Nan Goldin's
photographs give the sense that she has lived many lives, lost many things, that she has

loved and sorrowed greatly” (Thompson, 2004, p. 63).

Self-portrait with eyes turned inward-
Boston, 1989
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3.2 Ashley Armitage

De acuerdo con el articulo Social comparison as a predictor of body
dissatisfaction: A meta-analytic review (Myers y Crowther, 2009), las comparaciones
de apariencia que realizan las mujeres de si mismas con respecto a las imagenes que
reciben por parte de los medios y redes sociales estan muy vinculadas con la tenencia de
percepciones negativas sobre sus propios cuerpos, especialmente en el caso de las
jovenes. De esta forma, estas le otorgan una especial importancia a imitar los
estereotipos aprendidos a través de la influencia de los mass media, especialmente
utilizando como referente a lo representado en la fotografia de moda (Méndez y Rico,
2018). La principal motivacion de la obra fotogréfica de la joven artista Ashley
Armitage es, por tanto, subvertir estos canones de belleza establecidos por las esferas de
poder mediatico y mostrar nuevas imagenes y patrones de conducta femeninos,
apropiandose para esta lucha de los recursos de una estética publicitaria que, al igual

que el mundo artistico, ha negado tradicional y sisteméaticamente la diversidad.

The art world has traditionally ignored the issues of sex, class, and race, at most
acknowledging them as background or context. Moreover, it ordinarily assumes
that a single human norm exists, one that is universal, ahistorical, and without sex,
class, or race identity, although in fact it is quite clearly male, upper-class, and
white. In this way the art world once again pushes the complexity, difficulties, and
contradictions within modern society outside its perimeters, and reinforces the false

division between art and social experience (Vogel, 1974, p. 4).

Para investigar mas a fondo sobre la fotografia de esta artista primero debemos
remontarnos a los inicios de la fotografia publicitaria y de moda, corrientes en la que se
inspira su trabajo y que, paraddjicamante, cuentan con caracteristicas que pretendera

abolir en sus obras.
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Ashley Armitage para Niki Zefanya

Desde comienzos de siglo el fotdgrafo se pone al servicio de una casa de costura
para lograr un mayor alcance y difusion de los productos, surgiendo la alianza entre
técnico-creador, anunciante y futuro publico (Véazquez Casco, 1997). La imagen
publicitaria de moda se va forjando asi como una técnica aplicada llevada a cabo por
hombres y como un producto cultural que hace las veces de vehiculo de transformacion
entre el yo-real y el yo-ideal. En estas imagenes existe una pretension democratizante,
tratando de llegar al grueso de la poblacién independientemente de sus caracteristicas
econOmicas Yy sociales. Sin embargo, en ellas se inserta un modelo de mundo al alcance
de una minoria, contraponiéndose la irrealidad del producto presentado con la
accesibilidad al mismo, potenciada por la omnipresencia de los medios de comunicacién
de masas (Vazquez Casco, 1997). La fotografia como medio de expresion fundamental
para una civilizacion establecida sobre bases tecnoldgicas, racionalistas y jerarquicas,
varia sus expresiones a medida que lo hace la estructura social, adaptandose a la moral
imperante: “...a una moral regida por la maquina, el capital, y la razon, le corresponde
una imagen burguesa y, en principio, documental” (Vazquez Casco, 1997, p. 4). Esta
fotografia documental que pretende capturar la verdad del momento pronto descubre los
procedimientos connotativos que pueden aplicarse a la imagen neutra, convirtiéndose
en un medio de manipulacion y experimentacién que dice investigar novedosos
procedimientos de expresion artistica (Vazquez Casco, 1997). Sus mensajes son
contradictoriamente elaborados por un colectivo minoritario dominante pero dirigidos a
una mayoria: “Cuando se elabora un signo en el sistema de la moda, no lo establece la
masa, sino un publico restringido y las revistas de moda. Al estar inmerso en la cultura
de masas, el signo estd en medio de una sociedad oligarquica y una imagen colectiva,
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siendo signo reclamado e impuesto” (Barthes, 1978, p. 58). Para alimentar el
consumismo se pretenden imponer imagenes que ofrezcan lo que la poblacion desea o
cree desear, generando una necesidad inagotable y siempre insatisfactoria. Se genera asi
un mensaje unidireccional que dicta, sin posibilidad de cuestionamiento, las modas a
seguir para que el sujeto se sienta parte del nticleo social: “El mismo sistema se encarga
de que sean pocos los que puedan hacerlo, pero ahi esta el reto de la fotografia de moda.
Actua como elemento estabilizador” (Vazquez Casco, 1997, p. 5), un elitismo que la

fotografa rechaza a favor de la inclusividad y la aceptacion.

De acuerdo con Lipovetsky, “la inversion en el orden de las apariencias y la
estética de las formas que distingue la moda tienen su base en un conjunto de factores
culturales propios de Occidente” (1990, p. 67). La moda se presenta asi como un
producto fruto de una determinada cultura cuyas renovaciones continuas se explican
mediante los cambios en los valores sociales. Una vez que se rompe con el culto al
pasado, la modernidad deja de estar sujeta a la serie de preceptos morales de sus
antepasados, posibilitando la entrada del deseo humanao, las apariencias y la moda como
elemento que permite al hombre cambiar e inventarse a si mismo, lo que da lugar al

canon de belleza que la artista pretende destruir.

La moda es artificial y convencional, mide lo que luego sera exceso y lo lanza a la
civilizacion capitalista. El sistema de la moda es consecuencia légica de la
sociedad de consumo, ésa que ofrece al individuo la posibilidad de satisfacer sus
anhelos inmediatos. La moda es progresista pero desde el tiempo presente. La
imagen publicitaria, por tanto, es siempre moderna porque participa del cambiante
juego de la moda. La publicidad y la moda son sistemas significativos efimeros,
sorprendentes por imperativo popular y artificiales. Cada dia ofrecen la posibilidad
de renovarse y renovar la superficie, lo tangible, lo Unico verdadero e indiscutible.
Ambas se adscriben al &mbito regido por el vértigo, la objetualidad y la

arbitrariedad de las imposiciones (Vazquez Casco, 1997, p. 6).

Mientras el sistema de la moda se constituye como inestable, dindmico y
fragmentario, como la sociedad que lo posibilita y las ideas que este genera, la imagen
publicitaria de moda requiere de una estructura social determinada que propicie su
desarrollo. De esta forma, la sociedad moderna pone en marcha una serie de
mecanismos sin los cuales estas imagenes no pueden lograr la importancia cultural,
estética y mercantil de la que gozan actualmente: “Estos factores son la pérdida del
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sentido de inmovilidad social, la capacidad y posibilidad de imitacion de las apariencias
en todas las clases sociales, la preponderancia de la burguesia, la exaltacion del presente
y el aumento de la produccion masiva de productos culturales” (cfr. Pérez Tornero,
1992, p. 64). En este sentido, las revistas especializadas, gracias a su alta calidad de
impresion, su accesibilidad al publico y su capacidad de permanencia, cumplieron su
papel como medio de difusion de estas tendencias estilisticas, pero también
comportamentales. De esta forma, publicaciones como Vogue y Harper’s Bazaar se
convirtieron en instituciones que pusieron al alcance de todo aquel que lo deseara un
mundo visual rompedor donde todo parecia posible. En la década de los 60 se produce
la eclosion de este tipo de medios y nacen competidores en Europa y América como
Elle, Cosmopolitan, Donna, Telva o Marie Claire, revistas con las que todo fotégrafo de

moda sofiaba con colaborar y en las que las jovenes aspirantes como Ashley se inspiran.

Ashley Harmitage para Niki Zefanya

La fotografia de moda presente en todas ellas evidencia no solo una estrategia
publicitaria, sino un modo cultural: “El deseo de oir historias y de observar la belleza,
innato al hombre, tiene fines claros. Estos fines son la consecucion del placer y la
conciencia de pertenencia a un determinado grupo social” (Vazquez Casco, 1997, p. 8).
En este universo imaginario que crea el mensaje elaborado la fotografia se convierte en
un producto preparado para observar y consumir, acompafiado de representaciones
simbdlicas decodificables por toda la sociedad. Sin tiempo para el analisis o la critica, el
espectador consume estas imagenes que, como los productos que en ellas aparecen,

caducan con la rapidez veroz con la que se producen al no incluir historias 0 mensajes,
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singularidad de Armitage. En cuanto a la consideracion de las mismas como arte, este se
caracteriza por tener un fin en si mismo, mientras que la publicidad es un medio para
conseguir un fin: la venta, por lo que en teoria cuanto mas oculto se encuentre este
objetivo mayor seria su consideracion artistica. No obstante, la realidad es mas compleja
y la relacion entre ambas disciplinas, ambigua, pudiendo aunarse como sucede en la

fotografia de la creadora analizada.

Parte del éxito y efectividad de la publicidad es que esta no pone obstaculos para
que el espectador comprenda el mensaje, probandose este a si mismo y a su capacidad
de extraccion de signos culturales implicitos, resumidos todos ellos en la figura del yo-
ideal: “Si todo individuo se construye a si mismo, el sujeto publicitario es el modelo a
seguir para evitar errores. Ofrece la certeza de que, siendo como él, sera aceptado y
probablemente feliz como lo es é1” (Vazquez Casco, 1997, p. 9). Segln este autor, este
yo-ideal se caracteriza por su caracter individualista, por ser una figura Unica que
construye una minisociedad a medida y por su caracter 0socioso, encarnando nuestros
deseos mas profundos donde el erotismo, el sexo, el amor y el cuidado del cuerpo
juegan un papel fundamental. Los sujetos que lo representan son atractivos, estan
pensados para ser mirados y admirados, por lo que mantienen rasgos juveniles y/o
sanos, considerados una representacion digna del sistema (Vazquez Casco, 1997). Se
juega ademas con una ambivalencia entre el pudor y el exhibicionismo para lograr la
seduccion a través de modelos que siguen el patrén de su matriz. El sentimiento de
frustracion e infelicidad del espectador proviene, por tanto, de que esta representacion
se aleja mucho de las capacidades reales de los individuos, no reproducidas con
fidelidad: “En un modelo no hay indicios de vida, de ideas, de declive, de vicios. Son
formas que se visten con signos para conformar tipos, pero carecen de pasado y
presente, viven en el tiempo de los mitos” (Vazquez Casco, 1997, p. 10). Estas figuras
modélicas han dejado atras ademas el anonimato, convirtiendo la publicidad a la que
ponen rostro en testimonial, o que eleva el valor de estas imagenes y las convierte en
referentes e iconos, no solo estilisticos, sino de conducta. Armitage por su parte
combinaré en su obra la adopcion de algunos de estos rasgos con el rechazo de otros,
eliminando la concepcion de star system y el yo-ideal pero manteniendo el cuidado de la
estética y del comportamiento y accion del sujeto retratado junto a las implicaciones

morales que estos conllevan.
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Ashley Armitage para Refinery29 Ashley Armitage para Nodstrom-
Night magic

El interés por la fotografia se despertd6 muy temprano para esta artista de 27 afios
procedente de Seattle, e instalada ahora en la ciudad neoyorquina: “In middle school |
would sneak away with my mom’s Nokia phone. I’d take so many selfies and so many
pictures of my cats” (Yackel, 2015). Para ella ser mujer y realizar arte feminista van de
la mano, viéndose a ella misma como parte del movimiento artistico feminista de los 60
con representantes como Cindy Sherman, Eleanor Carucci, Hannah Wilke, con la

diferencia de estar beneficiandose de las ventajas que ofrece la era tecnoldgica:

[...] But now, it’s been taken to a new level. Thanks to the internet, we all have
access to a platform. We can all speak out. Right now there are so many girls and
women getting out there, creating their own imagery, and representing themselves
as they want to be seen. I think that’s the movement that Petra Collins, Dafy Hagai,
Mayan Toledano, and | are all a part of (citado en Yackel, 2015).

A los 15 afios su padre le regalaria una cAmara analdgica junto a un par de carretes
en blanco y negro. A través de ella descubriria su vocacion, ser fotdgrafa y directora:
"He and | started going on photo outings. We'd drive to different towns around Seattle,
where | grew up, and start taking photos of each other or street art” (citado en Yackel,
2015). Con esa edad Armitage ya era estudiante de un instituto enfocado a las artes,
donde contaba con un profesor de cine que la animaba a presentar sus proyectos a

festivales cinematograficos. Cuando se inscribid en el programa de cine de la
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Universidad de Santa Barbara, California, la artista descubrié que habia tan solo 15
mujeres entre los 300 aspirantes totales a cineastas, una minoria de un 5% que no tardd

en notar en el desarrollo del ejercicio artistico:

For class projects, it was always men being chosen as the directors, producers, and
DPs. The women were always the stylists, makeup artists, or assistants. Women
never really held the power in the films that were being produced at the school. |
couldn't deal with it (citado en Blavka, 2019).

A pesar de la frustracion que le provocaba tener que luchar constantemente por el
puesto de direccion o por tomar parte en las decisiones creativas, la artista tratd de
aprovechar la experiencia: “I started interning for the film office, where | had access to
all this equipment. 1 was like, 'l could just do it by myself. I could just make my own
film*” (citado en Blavka, 2019). Esta idea paso a convertirse en una realidad y puso en
marcha su primer proyecto en solitario, en el cual traté de implementar una vision lo

mas femenina posible:

I still had to hire a male screenwriter, a male DP, and a male editor, because that's
all 1 had access to. I'd only lived Santa Barbara for a few months and didn't have
many friends outside the program. It ended up being a terrible experience. | felt

super silenced (citado en Blavka, 2019).

Tras ver su opinion menoscabada por sus compafieros de profesion, Armiatage
abandono el programa, siendo alumna mas tarde del grado en fotografia y medios por la
Universidad de Washington. Fue en este momento en el que cobrd importancia en su
vida la fotografia, una rama que le permitié tener el control decisivo que llevaba tiempo
anhelando. Comenz6 a retratar a sus amigas en diferentes espacios, centrandose sobre
todo en la hermandad que existia entre ellas y tratando de ofrecer un reflejo realista de
qué significaba ser una chica de 19 afios. En esta época descubriria ademas la

plataforma que la catapultaria al éxito y reconocimiento de su trabajo:

When 1 first started photography, it was super personal. It was literally me taking
photos of my friends, and | wouldn't post them to the internet. I didn't know, really,
what was happening or that it was even important work at the time, because it was
literally just a personal project. | made an Instagram in 2014 and started posting my

work. I had only a couple hundred followers at first. Then it started. The audience
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began growing, surprisingly to me at the time, because | had no idea people cared
(citado en Blavka, 2019).

En 2015 Armitage publicaria una foto de su amiga en la playa en la que se podia
haber una mancha de menstruacién en su bafiador y pelo pubico, causando una

repercusion que trascendio cualquiera de sus expectativas:

It started exploding on the internet. It started out positive because it was just my
inner circle of friends. Like, “Yeah, that's awesome. That's real! Who the heck has
the money to throw out their underwear every time they get a blood stain?”” Then
this huge wave of internet trolls and negativity started coming in. It was all super,
super terrible. One comment literally said, “Shave your slob box.” Another said,
“No man is ever going to want you.” (citado Blavka, 2019).

Esta reaccion por parte del sector masculino hizo reflexionar a la fotdgrafa: “All
these comments really told me that a woman's body only has to do with how she fits
into a male gaze. It was mainly men talking about how they felt and whether or not the
photo was sexy to a man” (citado en Blavka, 2019). Este suceso le brind6é a Armiatage
un motivo para su fotografia y le recordd por qué habia empezado en esta disciplina en

primer lugar.

It reminded me how backward the world actually is. | went into photography
thinking, | want to bring in a new voice. | want to show different body types,
different genders, different skin tones, and things that society would say are
imperfect, like fat rolls, pimples, or stretch marks. | thought, I'm going to have to
continue doing this work, because we have to normalize this, apparently (citado en
Blavka, 2019).

Frente a la via tradicional de creacion fotografica heredada del ambito
publicitario, Armitage aporta una nueva vision. La artista selecciona a sus propias
amigas, conocidas en su vida real o a través de las redes sociales, y no a modelos
profesionales para sus fotografias, creando asi una atmdsfera de inspiracion y
colaboracion grupal que recuerda a la obra de Nan Goldin y que proporciona un valor

diferencial de autenticidad y realismo a sus obras:

I want to take pictures of all people in order to normalize all body types and break
down the beauty standard. Marginalized groups of people who are outside of the

beauty standard are underrepresented or misrepresented, and instead of feeding into

118



this toxicity, | want to help dismantle it. | think I've always leaned towards
shooting a wide representation of people, just because it comes naturally, since |
mostly shoot my own friends. Of course, I'm always learning and always trying to

grow to be more representative of more people (citado en Yackel, 2015).

Las personalidades de estas modelos permean en sus fotografias, dando como
resultado composiciones Unicas y cargadas de identidad: “Their personalities absolutely
affect my photos. I’ve realized that modeling is a lot like acting, and if I know one of
my friends will be especially good at a certain ‘role’ I’m trying to portray, I’ll ask them
to model” (citado en Yackel, 2015). La artista reivindica asi el poder de la autenticidad

y la libre expresion femenina.

Woman is not born; she is made. In the making, her humanity is destroyed. She
becomes symbol of this, symbol of that: mother of the earth, slut of the universe;
but she never becomes herself because it is forbidden for her to do so (citado en
Dworkin, 1981, p. 128).

En el &mbito de la moda y para idear los conjuntos de ropa que llevaran los
sujetos retratados, Armitage cuenta con el aporte creativo de sus amigas, quienes hacen
las veces de sus ayudantes y colaboradoras:

Typically I’ll have an idea in my mind of how I want to style a shoot, and I’ll send
my friends inspiration ideas for clothing and just have them bring their own. Then,

on set, we combine all of our clothes together to come up with the best outfits.
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Lately for the first time ever, I’ve actually been working with my friend Claire
Joko-Fujimoto for styling. I give her my ideas and direction and then she runs with
it and puts together the most amazing styling concepts (citado en Bonanomi, s.f.).

La tematica principal de la obra fotografica de esta artista es la representacion del
cuerpo de la mujer y las probleméticas de género, abordadas desde un punto de vista
muy diferente al ofrecido por los medios de comunicacion tradicionales, a los que acusa
de homogeneizar el amplio espectro femenino. Frente a esta estandarizacion, trata de
mostrar la belleza de todos los cuerpos y la fortaleza que reside en lo intimo y emotivo,
rasgos que se han asociado tradicionalmente a la mujer para descalificarla. Con el
proposito de entender de donde procede esta critica realizada por Armitage vamos a
analizar cuél ha sido la cobertura mediatica a la que ha optado la mujer y a la que han

podido acceder como referencia las jovenes como Ashley.

El cuerpo femenino ha sido expuesto durante décadas en toda su extensién de
posibilidades a través de los medios visuales e impresos, siendo utilizado para vender
todo tipo de productos. A menudo las grandes estrellas son mostradas en los mismos
transformandose en mujeres con una apariencia cada vez mas joven, alta y delgada,
marcando esto como meta a la que aspirar (Sarkar, 2014). En este sentido, las conocidas
como “revistas para mujeres” alimentan esa aspiracion ofreciendo informacion y
consejos que las permiten convertirse en mujeres que tienen todo lo que podrian desear:
el matrimonio perfecto, hijos carifiosos, buen sexo y una carrera gratificante (Robin
Gerber, 2009). Esta imagen de la mujer, comercialmente muy explotada, pretende hacer
creer que la “belleza” es algo que puede venderse y adquirirse, lo que abre el debate de

hasta que punto la liberacion femenina es realmente libre y no condicionada por estos
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estandares. Asi, la autora Robin Gerber (2009) afirma que las mujeres no necesitan
burgas para desaparecer como sujetos, sino que lo hacen rehaciendo y revelando sus

cuerpos para casar con la imposicion exterior de lo bello.

De acuerdo con el discurso feminista existen complejas dindmicas entre poder,
ideologia, lenguaje simbolico y semidtico y género. De esta forma, se plantea que el
género no esta ligado a los sujetos en si mismos, sino a los comportamientos a los que
se adscriben estos al presentarse en sociedad, y que llevan implicito un significado
concreto (Sarkar, 2014, p. 49). Esta autora considera que dichos comportamientos
repetidos a lo largo del tiempo se internalizan como un “yo”, sintiéndose naturales y no
como una performance actoral, vinculandolo con el concepto “perfoming gender”. En
este proceso los medios son los encargados de proveer a las mujeres con imagenes
populares y dominantes que han de interiorizar e integrar, a pesar de que en ocasiones el
cuerpo ideal no coincida con la percepcion de un cuerpo saludable. Para Judith Butler
(1990) la subversion se encuentra en separarse de estos objetivos originales del poder en
cuanto a la performatividad de género se refiere. Por su parte Virginia Woolf (1927)
desafia los supuestos que subyacen bajo la categoria nominal de “todas las mujeres”,
desconstruyendo las nociones establecidas en torno a la identidad y cémo esta se
encuentra determinada por el género. En cuanto a esto, Lacan (2001) considera que los
sujetos pierden autonomia cuando se perciben a si mismos como objetos observables,
algo que concuerda con la teoria del estadio del espejo, una fase en la que el nifio se
desarrolla psicolégicamente a partir de reconocer su propia imagen. Esta iconografia
femenina es producto en gran parte de la mirada masculina como propuso la tedrica
Laura Mulvey (1975), un constructo que fluctia entre lo real y lo considerado como
placentero y aceptable por la vision patriarcal, algo con lo que Armitage trata de romper
en su fotografia.

En este sentido, los medios, propagadores de los valores de la modernidad,
generaron la sensacion de que la mujer ganaba status profesional y también la
posibilidad de labrarse un modo de vida a su medida, una supuesta libertad decisiva que
tanto los estudiantes de Foucalt como feministas escritores como Rose (2000)
consideraron un arma mas de explotacion del patriarcado. Esta tedrica liberacion
individualista chocaba con la responsabilidad de la reconstruccion pictérica femenina,
una tarea que dividio a las mujeres entre aquellas que mostraban mayor resiliencia a los

efectos de los medios y avanzaron hacia la modernidad aberrante y las que
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permanecieron ancladas en el imaginario social (Sarkar, 2014). La persistencia de los
mensajes mediaticos no pone nada fécil resistirse ante estos estandares, utilizdndose las
discrepancias entre mujeres ficticias y reales para aumentar la tentacion de estas Gltimas
de comprar productos que las acerquen a estos ideales, lo que no hace mas que

indicarles que no son aun lo suficientemente buenas, no por si mismas (Milkie, 1999).

Ofrecemos s6lo lo que gueremos que los demas vean, creandonos la ilusiéon de
supuestas personalidades ficticias que nos “mejoren” y atiendan a aquello que
quisimos ser. Curiosamente esta aparente libertad de eleccion no esconde sino otro
tipo de condena, la que nos somete al choque continuo realidad-ficcion-deseo en el
que cada vez se hace mas complicado aceptarnos tal y como somos. Esta deriva
nos conduce, una vez mas, a un nuevo tipo de esclavitud de la imagen y la
perfeccion. La consecuencia principal de todo esto es la falta de identidad que
sufren las personas a través del consumismo (Mufioz-Mufioz y Gonzélez-Moreno,
2014, p. 6).

A partir de la repeticion sistemética, los espectadores asumen esta realidad
alternativa como vélida y se definiran a si mismos en relacion a lo que ven a pesar de
que esto sea casi inalcanzable (Schooler et al., 2004; Thompson and Coovert, 1999).
Para percibir su apariencia fisica la mujer utiliza tres puntos de referencia: el cuerpo que
valora que tiene, el cuerpo representado como ideal, y el cuerpo que tiene internalizado
como idilico (Sarkar, 2014). Si estos dos Gltimos coinciden o son muy similares, esta se
convierte en una figura méas vulnerable al poder de conviccion mediatico. Conociendo
esta dindmica, Armitage trata de contrarrestar a esta autoridad y su dominio sobre lo
visionado publicamente ofreciendo a sus seguidores, mayoritariamente chicas jovenes,
un retrato mas realista de qué supone y qué significa ser una mujer, algo que es muy

bien recibido por parte de su comunidad virtual de algo mas de 130 mil miembros:

I honestly don’t usually get judgemental comments anymore. There was a time
when | posted a photo of my friends hairy underwear line and that sort of opened
up the floodgates for internet trolls. But nowadays I’d say my instagram followers

are mostly supporting and loving (citado en Bonanomi, s.f.).
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Mientras que es dificil cambiar el modo en el que los medios representan la
feminidad, ya que una mujer blanca, delgada y canonicamente bella esta probado que
vende mas que otra que no cumple estos criterios (Dittmar and Howard, 2004), existe la
esperanza de que las mujeres puedan aprender a no internalizar el ideal sociocultural
proyectado, y de esta forma paliar los efectos negativos de este tipo de imagenes de las
que es imposible escapar (Sands and Wardle, 2003). La realidad actual es sin embargo
que estas, ante la dificultad de ignorarlas, se ven empujadas a reforzar el sexismo, el
placer visual masculino y la objetificacion tratando de casar con lo que se considera
atractivo: “By woman images in advertisements, television, and music usually portray
the ‘ideal woman’ as tall, white, and thin, with a ‘tubular’ body, and fine glowing hair”
(Sarkar, 2014, p. 52). Esta autora afirma que a medida que la mujer crece pierde interés
en las mufiecas y gana interés por el mundo de la moda, la cosmética y la industria del
entretenimiento. Esto no supondria ningln problema si investigaciones como las
realizadas por Tiggemann (2003) no corroboraran que la lectura frecuente de este tipo
de revistas esta relacionada con mayores niveles de insatisfaccion corporal, desarrollo
de trastornos alimenticios, ansiedad, depresion, estrés, sentimientos de culpa e
inseguridad.

This is a shame, because models are viewed as having glamour that many women
covet. It’s ironic that models have such a specific physical appearance, while they
are advertising clothes for all different body types. Maybe if models varied in the
shapes and sizes that all women come in, it would be easier for women without the
model body type to accept her physical appearance. But even the models that are
advertising the clothes and products are not considered beautiful enough for those

who make the advertisements. [...] The result - a disturbing fantasy of perfection
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that is unattainable by everyone, without the help of digital corrections (Sarkar,
2014, p. 52).

A pesar de la creencia muy popular de que el hecho de que muchas mujeres
artistas sean valoradas por su cuerpo y no por su talento e hiper sexualizadas no afecta a
la confianza y autoestima del pablico femenino, esto ha demostrado ser falso (Sands
and Wardle, 2003). Esta proyeccion contemporanea de la mujer que realizan los medios,
priorizando la elegancia y la belleza, contrasta sin embargo con el rol tradicional de
mujer afectiva, cuidadora, esposa y ama de casa que alun se asocia a la publicidad de
productos de limpieza: “...the narcissist ethos of consumerist culture militates against
the communitarian orientation of Indian culture which values fulfillment of
individuality within familial and kinship network” (Chakravorty, 2012, p. 10). La
representacion de mujeres reales pasa, por tanto, de la inexistencia a la negligencia,
obviandose siempre profundizar en sus problemas y sus personalidades a favor de una

polarizacion entre los arquetipos de la poderosa y la débil.

The media influences people’s psyche by repeatedly projecting woman as
homemaker, mother, wife, docile, engaged in domestic chores serving the family
and glue to family unit on the one hand and on the other as most mod semi-nude
looks crazy slim-trim creating dissonance among all consumer of media whether

print or electronic (Sarkar, 2014, p. 54).
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Frente a esto, Armitage traza a una mujer compleja, diversa y auténtica, que no
tiene miedo a mostrarse tal y como es y que mantiene una relacion positiva, de carifio y

respeto, con su cuerpo y su naturaleza:

As a teenager, everywhere | looked teenage girls were either stereotyped or
objectified. I couldn’t relate to any of the imagery I saw so I started to create my
own images of what my girlhood was (is) like. | wanted to reclaim these images as
my own and | also wanted to produce work that other girls who are growing up can
look to and maybe not feel as pressured to be, act, or look one way (citado en
Yackel, 2015).

|
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Tras la liberalizacién del mercado econémico, la mujer accedi6 al mercado laboral
y comenz0 a posicionarse en puestos de responsabilidad, una nueva faceta que durante
mucho tiempo ha sido también ignorada por la esfera mediatica: “...at best media
images of the body are politically oppressive and commercially exploitative. At worst
they may justify a young woman’s efforts at self annihilation” (Wykies y Gunter, 2005,
p. 219). Baudrillard (1981) habla en este sentido de un problema de deshumanizacion y
de un proceso mediante el cual la representacion es mas importante que lo representado.
En este simulacro los signos ya no tienen conexion con lo real, reproduciéndose copias
de otras simulaciones.

With the mass media and fashion industry’s portrayals of women as beauty and sex
object, there is absolute negation of “real woman.” The woman which we see in
mass media or fashion shows portrays not the real but an image of a women based

on male libidonal expectations. The reconstruction of women image in the name of
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women rights and equality of gender is far removed from reality as women still
suffer domestic violence and sexual slavery, honour killings, lack of participation
in reproductive and abortion or financial decision making at home. The media
successfully has glamourised not empowered the women at praxis level (Sarkar,
2014, p. 55).

Los medios son un importante agente de transformacién y cambio social y se
encuentran intrinsecamente vinculados al proyecto capitalista y, por tanto, a la
reproduccion de desigualdades sociales, dejando a un lado la perspectiva de género. Las
preocupaciones de la mujer, consideradas irrelevantes para la politica democratica, han
tomado historicamente un segundo plano, lo que ha derivado en un uso comercial de la
misma en detrimento de la inclusion de sus deseos de cambio y emancipacion: “For
media projection of glamourised woman body and image has been a matter of making
money at the commercial level whereas social issues and change being a non money
spinner has remained the least priority” (Sarkar, 2014, p. 56). En definitiva, la cultura
popular ha priorizado a la hora de reproducir la imagen femenina el placer sexual de la
mente masculina, poniendo énfasis en practicas de representacion tradicionales y
normativas en pos de los beneficios comerciales, aunque eso obligue moralmente a la
mujer a reconstruir su imagen para lograr parecerse a la percepcion de belleza que el
hombre ha adjudicado. La cultura popular y los productos culturales mediaticos se
retroalimentan asi, exponiendo ante millones de personas dicotomias femeninas para
descubrir qué vende mas, siempre preservando el mantenimiento del status quo vy
bloqueando lo que promueva el cambio social (Sarkar, 2014). La creacién de los
imaginarios de mujer como objeto deseable y cautivador y mujer dulce e inocente ha
generado ademas una disonancia mental generalizada, dificultando la sororidad y
originando la discusion popular sobre si el nudismo y la exposicion corporal entroncan
con las dinamicas de poder y explotacién o pueden llegar a servir de antidoto contra la

opresion.
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Otro de los conceptos que subyacen en la obra de Armitage es la sororidad.
Muchas de sus fotografias estan dedicadas al vinculo entre mujeres, promoviendo una
relacién sana de comprension y admiracion entre ellas. Con ello la artista pretende
acabar con los intentos de rivalizacion y enfrentamiento que el patriarcado ha
pretendido imponer como Unico modelo relacional con el objetivo de frenar la unién
femenina en torno al menoscabo de sus derechos, lo que derivaria sin duda en protestas
y exigencias por parte de este colectivo. El término sororidad surge desde la perspectiva
feminista y procede etimolégicamente del latin soror, hermana, tratindose asi de una
alianza entre mujeres que propicia la confianza, el reconocimiento reciproco y el apoyo
(Lagarde, 2013).

Tomando el relevo generacional del feminismo de segunda ola del que Goldin es
hija, la obra de Armitage, encuadrada dentro de la tercera y cuarta ola feminista, es
ademas representante de un feminismo subversivo y de denuncia que pretende eliminar
las estrictas normas de género. En el movimiento feminista originario fue necesario
establecer un pacto entre mujeres que guiara y dirigiera los esfuerzos que se llevaban a
cabo en diferentes ambitos y territorios, creando acciones coordinadas para lograr
objetivos comunes (Pérez, Réabago, Guzman et al, 2018, p. 8). Ya en el marco de la
Revolucion Francesa Olympe de Gouges redacta un texto fundamental sobre los
derechos de la mujer, publicado en 1971, como respuesta y protesta ante “La
Declaracion de los Derechos del Hombre y del Ciudadano” aprobada por la Asamblea
francesa en 1789, donde se incluye la necesidad de la organizacion femenina para pedir
cuentas a todo agente publico sobre su administracion. Este tipo de estipulaciones
permitié ademas reconocer la enemistad entre el género, lo que alimenta el orden
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simbolico androcéntrico, como algo no natural, sino construido. Segun lo acufiado por
Marcela Lagarde (2009), este pacto femenino se basa en el principio de equivalencia
humana, eliminandose la existencia de jerarquias a favor del reconocimiento de la
autoridad de cada individuo como parte del proceso hacia el empoderamiento colectivo.
A través de esta relacion de semejantes se establece una red de apoyo e intercambio de
experiencias, promoviendo no solo la coexistencia entre mujeres, sino su hermandad en

cualquier ambito donde estas tengan convivencia o interrelacion.

El gran éxito de la lucha de las mujeres ha sido precisamente la fuerza de lo
colectivo. Al encontrarnos y poner en comuln nuestras vivencias, fuimos
conscientes de que lo que nos ocurria individualmente no era porque nos
Ilaméasemos de una determinada manera o hubiéramos nacido en una familia
concreta, a todas no ocurrian situaciones parecidas, y se debia al hecho de haber
nacido mujeres (Alborch, 2013, p. 4).

En una entrevista realizada por Luz Stella Le6n Hernandez para el portal espafiol

e-mujeres.net, Valcarcel habla sobre este empoderamiento sefialando que:

Hay un “nosotras” cada vez mas autoconsciente; es decir, a ese “nosotras” ya no
pertenece unicamente un grupo teérico o un grupo mas militante. Este “nosotras”
empieza a pertenecer a una poblacion difusa pero completa de las mujeres y no
solamente en Occidente... Todas nos sentimos ofendidas cuando se ofende a una,
antes todas sentiamos miedo cuando alguna era atacada, ahora todas sentimos
indignacion. Esto es importante porque el mundo esta lleno de lugares en donde las
mujeres apenas tienen voz, apenas se atreven a salir, ni hablar, ni a nada. No estan
autorizadas. Y aun algunas de esas mujeres hoy empiezan a pensar que, después de
todo, el mundo puede ser de otra forma y se sienten participes con otras (Leon,

s.f.).
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Marcela Lagarde (2009) considera que la clave de esta sororidad se encuentra en
el respeto mutuo, algo que estima complicado debido a que la mujer no ha sido educada
en el respeto hacia la otra, debiendo de enfrentarse a la misoginia interiorizada para
liberar a otras mujeres de las cadenas que ellas mismas se van colocando: “La sororidad
exige de nosotras revisar la propia misoginia; cada una tiene que ir descubriendo donde,
cOmMo se nos aparece, como nos legitima para dafar a otras. Eso también es violencia”
(Lagarde, 2009, p. 3). La autora habla ademas sobre la problematica de que los hombres

puedan sentirse excluidos en los espacios pensados para el encuentro entre mujeres:
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Lo que no aceptan los hombres no es su exclusion, sino nuestra agregacion. Solo la
aceptan si es para rezar, intercambiar recetas o hacer otras actividades mas
modernas como andar en bici, pero no si es para indentificarnos y para lograr una
complicidad entre nosotras. La agregacion de mujeres que no sean de vinculo
sanguineo es algo novedoso desde el punto de vista antropoldgico. Los hombres
deben de estar asustados, teniendo en cuenta que cuando ellos se han reunido ha
sido para nuestra exclusion; piensan que nosotras vamos a hacer lo mismo. A las
mujeres se les ha mantenido aisladas, no sélo excluidas. Tenemos que pensar pasar
de los grupos de apoyo de amigas a los de conciencia feminista (Lagarde, 2009, p.
4).

Ashley Armitage contribuye con sus fotografias a la creacion de este espacio
femenino y de concienciacion feminista reflejando dentro de su propio universo iconico
como es esta relacion de afecto entre mujeres. De esta forma el concepto que elige para
muchas de sus imagenes es el abrazo entre dos chicas, mostrando a dos sujetos aislados
de las criticas y presiones del mundo exterior y disfrutando Unicamente de la compaifiia,
amparo y proteccion mutua. Asimismo, la fotografa emplea poses que denotan cercania
y complicidad entre sus modelos en aquellas sesiones mas glamourosas y con tintes
publicitarios. Incluso en este tipo de fotografias de moda la artista consigue transmitir lo
poderoso de la unidad femenina, la fortaleza de mujeres que se reconocen la una en la

otra en lugar de buscar lo que las diferencia, la comparacion que les ha sido inculcada.
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Armitage ha creado ademas la galeria online Girls by Girls en donde incluye a

artistas emergentes, marginalizadas y poco representadas:

In a male dominated art world, I think it’s important for artists on the fringe to be
showcased in the spotlight. | choose artists based on who they are and what kind of
work they're making. | choose people if | think they are representing a point of
view that is ignored or showcasing models who are invisible in society's white

beauty standard (citado en Bonanomi, s.f.).

La sexualidad femenina es otro de los motivos que escoge la artista para constituir
su obra fotografica, un asunto que aun sigue siendo foco de polémicas y discusiones por
su caracter de tabu y la manera en la que ha sido estigmatizada al haber sido rodeada de
ideologia, mitos, secretos y prohibiciones. Franca Basaglia (1978) plantea que las fases
de la historia de la mujer pasan por las modificaciones y alteraciones de su cuerpo, un

cuerpo que ha sido considerado un “cuerpo para otros”: para la procreacion y para el
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goce del hombre. La autora plantea que incluso la penetracion durante el acto sexual se
ha interpretado culturalmente como apropiacion o expropiacion, como pérdida de una
parte de la mujer. Para la misma, la exacerbacion de las dotes femeninas de seduccion
se convierte en otra forma de control sobre el cuerpo femenino: “Una cultura que exalta
el aspecto sexual en la vida de una mujer en detrimento de otras cualidades por
desarrollar, impide que esta sexualidad sea verdaderamente suya" (Basaglia, 1983, p.
42). El aporte de las ciencias médicas y psiquiatricas logré otorgar un carécter cientifico
al discurso religioso y moral de la Edad Media, desplazando la temaética hacia las

ciencias naturales, con espacio sin embargo para la ambigledad discursiva:

De un lado, es lo méas animal y cercano al orden natural que hay (y, por lo tanto,
debe ser controlada para mantener el orden social, que de otra forma se veria en
peligro); pero, por otro lado, la naturaleza se introducird como elemento en la
argumentacion con la funcion de ligar la sexualidad a la reproduccién como su

Unica forma legitima (Cordoba, Séez, Vidarte, 2005, p. 25).

Por un lado, como indica Sibila Rodriguez (2017), este orden social exigira el
control y disciplinamiento de los cuerpos y de las sexualidades, especialmente en el
caso femenino, y por otro, el deseo y el placer sexual comienzan a ser gestionados y
determinados por los Estados-Naciones (la familia, el sistema educativo, la medicina, la
propiedad privada, etc.), los cuales niegan sistematicamante la sexualidad femenina y

Sus representaciones:

The fallacy here exists in the implication that there is a definitely defined male
sexuality that can simply find expression and an already existent female sexuality
that simply lacks it. Women's social and cultural relations have been located within
patriarchal culture, and their identities have been moulded in accordance with the

roles and images which that ideology has sanctioned (Tickner, 1978, p. 238).

A la mujer desde los inicios se le ha despojado de su deseo y placer sexual,
aparentandose por parte del capitalismo y a través de los medios una libertad sexual que
esta sigue lejos de tener. En este sentido es interesante mencionar el libro Totem y tabu
de Sigmund Freud (1913) en el que el autor, a partir del mito de la horda primitiva,
teoriza sobre cdmo se constituyé el hombre como ser social. Segun este relato los
machos (hermanos) decidirian matar al jefe (padre) y comerlo por acaparar a las

hembras e impedir la promiscuidad por celos, creyendo que de esta forma lograrian ser
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como él. El sentimiento de culpa les lleva a convertir a ese macho alfa en el Totem al
que odian e idolatran y establecen las prohibiciones del incesto y el parricidio,
constituyéndose como iguales en el marco de una sociedad. El papel de las mujeres en
este mito es el que habria de tener durante toda la historia de la humanidad, el de objeto
de deseo sin voluntad, consumido y desechado, con caracter prohibido y tentador y sin

apetencias 0 rasgos propios.

Ashley Armitage para Slutever Ashley Armitage para Slutever

Ashley Armitage para Slutever

Consciente de esta dinamica, Armitage toma en su obra dos caracteristicas del

cuerpo femenino para ejemplificar como el sistema aun sigue demonizando al mismo y
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a su funcionamiento natural. En primer lugar, debemos hablar del vello femenino, uno

de los topicos mas recurrentes y subtema destacado en la fotografia de Armitage.

A pesar de la extendida creencia de que la eliminacion del vello corporal es un
habito contemporaneo, se trata realmente de una practica que acompafia al hombre
desde el principio de los tiempos. Grabados del Antiguo Egipto y de la Grecia clasica
presentan a mujeres desprovistas de vello, al menos parcialmente, al considerarse que su
remocion reducia las infestaciones pilosas corporales y que en su ausencia el cuerpo se
encontraba mas limpio (Diaz-Martinez, 2013). El poeta romano Ovidio llegd a declarar
que el pelo indémito en las nifias era signo de depravacién (Boice, 2012). A pesar de
que lo transmitido por los autores de la época como una realidad social deba ponerse en
entredicho, se sabe que en la cultura occidental este fendmeno era una realidad,
transmitiéndose al Medievo, donde los castillos europeos tenian cuarto para la
depilacion de las sefioras (Diaz-Martinez, 2013). No existe documentacion sobre los
habitos y razones de esta eliminacion del vello corporal anterior al siglo XIX,
conociéndose Unicamente que la presencia de pelo facial masculino era un signo de
reconocimiento social de los varones adultos durante el Renacimiento. A partir de este
siglo comenzaron a surgir articulos médicos que recomendaban su eliminacion para la
prevencion de enfermedades, y se instituyd como una tendencia para diferenciar a las
norteamericanas sin vello de las inmigrantes europeas. EI cambio de la moda femenina,
que elimind las mangas de los vestidos y acortd la longitud de las faldas, supuso ademas
una escala publicitaria de productos que ayudaban a deshacerse del vello “indeseado”,

fundando el concepto estético. Asi, cualquier pelo distinto al del cabello comenz6 a
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tacharse de “excesivo”, inventando formulas para su erradicacién, en ocasiones incluso
peligrosas como la utilizacién de rayos X. Durante la Segunda Guerra Mundial,
siguiendo la peticion de ahorrar tejido para los militantes, aparecié un biquini que
reforzé esta necesidad artificial. A finales de los afios 70 y principios de los 80 esta
moda ya era norma, considerandose la negativa femenina tanto por hombres como por
mujeres como “masculina” y “monstruosa”. La presencia de vello corporal y su
crecimiento incontrolable se establecié como uno de los mayores temores de la mujer
(Diaz-Martinez, 2013), quien consideraba su ausencia parte del esquema para ser

sexualmente deseable:

[...] Al menos en la cultura occidental, la eliminacion del vello corporal se
convirti6 mas que en una preferencia personal, en una norma social enmarcada
dentro de la exigencia permanente de “mejorar” el cuerpo, de tener la apariencia
para lograr aceptacion personal y laboral, y es parte de la idealizacién artificial
del cuerpo femenino con una piel suave sin vello, a semejanza de la mufieca
Barbie (Diaz-Martinez, 2013, p. 456).
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En cuanto al vello pubico, también muy retratado por la fotégrafa, su remocion
dio el salto en los afios noventa con la aparicion del “estilo brasilefio”, un estilo
afianzado gracias a la ayuda de los medios, quienes expandieron por toda América esta
técnica al presentar testimonios de famosas encantadas con lucir cada vez ropa y
biquinis mas reveladores sin tener que preocuparse (Diaz-Martinez, 2013). Este estilo
fue vendido ademéas como una férmula para asemejarse a la voluptuosidad, el exotismo
y la satisfaccion sexual que en teoria vivian las brasilefias, a pesar de no haber llegado
esta moda a su pais en la época de su aparicion. Por su parte, el consumo de pornografia
reforzaba esta imposicion moral al mostrar a sujetos perfectamente depilados. En el
ambito de las motivaciones religiosas, la ley musulmana recomienda la depilacion como
parte del proceso de purificacion del cuerpo, necesaria para alcanzar la felicidad eterna,
junto con la limpieza del alma y la mente. En cuanto a su caracter como estrategia
comercial, las campafias publicitarias que promueven esta practica como una necesidad
para vender los procedimientos y productos que la posibilitan han alcanzado ya también
al sector masculino. No obstante, en el caso femenino se fortalece ademas el proceso de

cosificacion sexual de las mujeres de apariencia infantil.
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Ashley Armitage para Billie

Ashley Armitage para Billie

Precisamente uno de los fendmenos bioldgicos de transicion entre la nifia y la
mujer adulta, la menstruacion, constituye otro de esos tabus a los que la artista dedica
un espacio en su obra. Ademas de marcar el paso a la adultez y la cumbre de la pubertad
femenina, la menarquia da paso a la fertilidad, alimentando la relacion existente entre la

mujer y la naturaleza en su dimension creadora y ciclica.

La menarquia o la primera menstruacion, es asumida como un evento
importante en la vida de las mujeres, dado que esta signo de una nueva
posicion de nosotras en la vida social. La primera menstruacion significa
para muchas la entrada a un nuevo estado de Mujer, el cual esta asociado
directamente con la posible maternidad, cémo si Mujer y madre fuesen

sindnimas (Lozano, 2010, p. 51)
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A lo largo de la historia este hecho bioldgico ha propiciado la construccién de
significados diversos, considerdndose un misterio, un proceso que se debe conocer y
controlar al considerarse contaminante en practicamente todas las sociedades (Ramirez
Morales, 2016). Se lo ha vinculado con el peligro, la impureza y la muerte, pero
también con la renovacion, y cada vez mas con el empoderamiento. Se trata de un
hecho, biologico pero también cultural, cuyo origen y potencial ha originado
concepciones misticas y religiosas, interpretdndose la menstruacion en el libro del
Génesis como un castigo a la mujer por su desobediencia. Desde la mitologia este
elemento ha tomado connotaciones inquietantes, asociandolo a un potencial peligro
como la imagen de la vagina dentada, una boca depredadora manchada de sangre. Este
tipo de relatos encontr6 ademas una justificacion para el sangrado femenino,
considerando que la mujer debia ser la que lo sufriera para que el hombre pudiera cazar
y asi abastecer a la comunidad. En el registro antropolégico la sangre de los animales
tenia un carécter publico y de prestigio en las sociedades patriarcales al asociarse a la
actividad de la caza y toma de alimentos. Sin embargo, la sangre femenina se fue

relegando desde los inicios al ambito privado:

Las mujeres se concentraban en las casas menstruales para vivir una serie de
rituales y acciones enfocadas en el ocultamiento de la sangre, considerandola un
elemento contaminante y peligroso dado que podia atraer animales y poner en

riesgo a la comunidad y a los hombres (Ramirez Morales, 2016, pp. 140-141).

La fundacién de la idea de contaminacion del sangrado menstrual sienta sus bases
en el pensamiento griego, donde esta era considerada una forma inacabada e imperfecta
del esperma (Héritier, 1991, p. 97). El origen de estos sangrados segun Galeno se
encontraba en que la mujer es un ser frio y himedo, que no genera el calor suficiente
para la digestion de los alimentos, para lo que necesita un elemento regulador que
elimine los desechos. Plinio el Viejo fue sin embargo uno de los generadores del
estigma, creando una imagen de peligrosidad de la mujer durante su ciclo y de su sangre
al afirmar que esta tenia la capacidad de secar las semillas, agriar el vino, secar los
frutos de los arboles o convertir a los perros tranquilos en rabiosos y a sus mordeduras
en mortales (Ramirez Morales, 2016). La carga negativa asociada al ciclo menstrual
tenia que ver, siguiendo esta perspectiva, con un exceso de energia, calor y poder,
convirtiéndolo en perjudicial para la mujer en cuestion y para aquellos que se
encuentran a su alrededor:
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La sangre femenina dafia, envenena, debilita; es sucia, impura; es peligrosa. En
consecuencia, la mujer menstruada debe ser evitada, mantenida lejos, no puede ser
vista ni tocada. No puede tocarse ni cocinar. Todo lo que entra en contacto con ella
debe ser enterrado, roto, desinfectado, purificado... Por ello, es un hecho comun el
aislamiento de las menstruantes en cabafas aisladas, donde deben permanecer
inmaviles, estando sujetas a regulaciones dietéticas o a ayuno (Gonzalez de Chéavez
Fernandez, 1998, p. 80).

Al relacionarse ademas con la ausencia de feto es vinculada con la muerte, la no
perpetuacion de la especie y, en el caso de los maories, con el aborto: “Si la sangre no
hubiese fluido se habria convertido en una persona, de modo que posee el rango
imposible de una persona muerta que nunca ha vivido” (Douglas, 1980, p. 115). Estas
consideraciones sobre el flujo menstrual deben ponerse en relacion con el
establecimiento del orden social en estas culturas, relegando a la mujer a un espacio

entre lo peligroso y lo sagrado, entre el poder y la subordinacion:

Puesto que se considera que el principio femenino alcanza entonces el maximo de
su fuerza, se teme que, en un contacto intimo, triunfe sobre el principio masculino.
De manera méas imprecisa al hombre le repugna hallar en la mujer poseida la
esencia temida de la madre; se afana por disociar esos dos aspectos de la
feminidad, y por ello, la prohibicion del incesto, bajo la forma de exogamia o de
figures mas modernas, es una ley universal. (...) El hombre se defiende de la mujer
en tanto que ésta es fuente confusa del mundo y turbio devenir organico (Beauvoir,
1989, p. 181).
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A su vez, se deben considerar las nociones de asepsia y de control de los limites
corporales inherentes al proyecto civilizatorio moderno, nociones que la menstruacion
sobrepasa al traspasar la franja de lo privado reservada para la mujer: “No es el reclamo
de una feminidad ofrecida al otro masculino, sino el flujo de vida y simbolo de muerte:
la sangre como aquello que comunica el interior con lo exterior” (Plaza, 1996, p. 311).
La tedrica Julia Kristeva acufi¢ para ello el concepto de abyeccion, mediante el cual se
repudia el funcionamiento corporal del sujeto, especialmente aquellas funciones

consideradas impuras, inmundas o antisociales:

No es falta de limpieza o salud lo que causa la abyeccion, sino lo que perturba la
identidad, el sistema, el orden. Lo que no respeta los bordes, las posiciones, las

reglas. Lo que estd en medio, lo ambiguo, lo mezclado (Kristeva, 1982, p. 14).

Esta tendencia a invisibilizar el ciclo a través de tecnologias que se venden como
cada vez mas discretas refuerza la idea de que la mujer debe seguir viviendo sus
menstruaciones en el &mbito de lo privado, una concepcion a la que Ashley Armitage da
la vuelta utilizando elementos como tampones y compresas en sus composiciones. La
regla es mostrada en su fotografia como un proceso natural, parte de la idiosincrasia
femenina, excepto para aquellas mujeres que cuentan con 6rganos sexuales vinculados
al sexo masculino. Armitage rompe con la necesidad de ocultamiento y muestra a su
publico una realidad que alin muchos parecen negarse a aceptar y consideran repugnante
o de mal gusto, algo que constatd la artista Priscilla Monge en su performance
Pantalones para los dias de regla, con la que consiguio reacciones de temor, vergiienza

o incluso huida.

140



Experta en transformar aspectos que la sociedad ha catalogado como
vergonzosos y humillantes en bellos y naturales, la artista escoge fotografiar cuerpos no
normativos, zonas y posturas que los sujetos candnicos evitan mostrar por ser

consideradas socialmente menos atractivas.

En los afios 90 el cuerpo delgado comenzé a ser visto como sinénimo de belleza y
salud, hipotesis que persiste hasta nuestros dias. La dictadura de la delgadez trajo
consigo el estigma contra los cuerpos grandes, iniciandose una serie de burlas que
intentan ridiculizar e incomodar a aquellos con sobrepeso 0 con caracteristicas
corporales fuera del canon estético, practica que se conoce hoy como gordofobia. El
periodo de entreguerras (1918-1938) trajo consigo la liberacidn y exhibicion del cuerpo,
generandose también una fobia a la grasa que fue orquestada por los medios de
comunicacion, quienes utilizan el cuerpo delgado como sinénimo de perfeccién e
incluyen en sus contenidos consejos dietéticos y ejercicios destinados Unicamente a la
pérdida de peso (Oliveira, 2017). El cine alimenta esta vision distorsionada de las
personas gordas, utilizando a este tipo de personajes para generar momentos
humillantes en pos de la comedia y creando una imagen peyorativa y arquetipica de las
mismas. Los estandares actuales han creado una ideologia en contra de los michelines,
la celulitis o la piel de naranja entre otros, tratando de asimilarse al estandar casi
geométrico de la Grecia clasica criticado por la fotografia feminista contemporanea.
Para casar con este patron se han inventado todo tipo de estrategias comerciales como
las cremas reductoras, los medicamentos quema grasas, los tratamientos estéticos o la
ropa que disimula las curvas y pliegues. En muchos casos el sujeto experimenta un
miedo irracional a compartir estas caracteristicas fisicas, produciéndole repulsién,
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disgusto y sentimientos de ira hacia el individuo gordo que disfraza bajo justificaciones
como la preocupacion por el estado de salud del mismo, algo que se ha demostrado que
no siempre va de la mano del peso marcado por la bascula (Oliveira, 2017). Este
prejuicio da rienda suelta a discursos basados en “un estilo de vida saludable”, muy
positivos si no fuese porque algunos rinden culto al cuerpo perfecto recomendando
précticas peligrosas y desproporcionadas, minando ademas el amor propio y el bienestar
fisico y mental de los sujetos. Estas tendencias nocivas estan ademéas muy ligadas con el
desarrollo de trastornos alimenticios, el acoso escolar o ciberacoso y mayores
dificultades de insercion en el mercado laboral, generando grandes dosis de infelicidad
y de trauma (Oliveira, 2017). Frente al derecho que la sociedad ha otorgado a los
individuos de juzgar los cuerpos ajenos y para frenar el poder discursivo de los medios,
surgen en la actualidad cada vez méas voces comprometidas con el tema, referentes en el
acto revolucionario del empoderamiento y la construccién de una autoestima sana.
Armitage entre ellas, utilizando la fotografia como su canal de expresion, hace un
alegato visual a favor de la inclusividad corporal y étnica frente al ocultamiento e
invisibilizacién de lo que supone la mayoria de la poblacion mundial, transmitiendo a
los espectadores de sus obras que no estan solos, que no son los unicos con lo que el
candn ha categorizado como “defectos”, y que estos no son mas que algunos rasgos que
forman parte de la complejidad de sus identidades. En cuanto a esta concepcion de

“belleza” Naomi Wolf apunta:

La “belleza” es un sistema semejante al del patrén oro. Como cualquier economia,
esta determinada por lo politico, y en la actualidad, en Occidente, es el dltimo y
maés eficaz sistema para mantener intacta la dominaciéon masculina. El hecho de
asignar valor a la mujer dentro de una jerarquia vertical y segln pautas fisicas
impuestas por la cultura es una expresién de las relaciones de poder. (Wolf, 1991,
pp. 15-16).
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La artista cuenta ademas con una serie de fotografias en las que las jovenes
protagonistas miran sus reflejos en espejos, a menudo sujetados por ellas mismas,
denotando no solo la toma de control sobre sus imagenes, sino una aceptacién completa
de lo que se pueda ver en ellas. Los sujetos de Armitage, mas que personajes anénimos
y modelos inanimados e inertes, invitan a pensar en amigas cercanas, personas reales
con personalidades propias, problemas, complejos e imperfecciones que tratan de
asumir, tratando de aprender a quererse a si mismas en el devenir polarizado y exigente

de la sociedad actual.
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Estas son sensuales y practican el erotismo de manera sutil sin renunciar a la

naturalidad y a la cercania con el publico, siendo provocativas e irreverentes.

.

Otra de sus especialidades es mostrarlas en momentos vulnerables, intimos, a
menudo solitarios y acompafiados de una mirada perdida, o en compafia de un ser
amado, fotografias que recuerdan al estilo documental de Goldin, a la pureza de sus
retratados gestos de amor y sus momentos cotidianos que encierran magia por la verdad

que desprenden.
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La estética de su fotografia, que recuerda a los trabajos de creadoras como Athena
Merry o Petra Collins, es definida con los adjetivos soft y girly, caracteristicas visuales
propias de una corriente que nace sobre el afio 2010 y en la que un gran nimero de
artistas crean imagenes subversivas y muy femeninas con una cierta reminiscencia a las

décadas de los 80 y 90, redefiniendo el concepto de “girl pictures”:

I like to take clichés (like girls talking on the phone, painting nails, gossiping,
applying makeup) and then reclaim them as my own. | like to play around with
hyper-femininity in a subversive way. Sometimes | think my images appear cliché
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from afar but then upon closer inspection the girls will have armpit hair or pubic

hair or period stained underwear (citado en Yackel, 2015).

Este movimiento girlie aboga por rechazar un feminismo que solo es considerado
bueno y correcto si rechaza la feminidad, por mucho que esta sea en gran parte un
constructo social. Las artistas que forman parte de él abrazan estos ideales de belleza
como un acto igual de radical que la negacion de los mismos, utilizando el color y la
iluminacién rosa, el maquillaje, la purpurina, y todo tipo de elementos vinculados

tradicionalmente con el género femenino.
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Armitage reconoce cémo este tipo de imagenes, presentes fundamentalmente en
redes sociales, influyeron en el que seria su estilo fotografico, afianzado al encontrar
una gran comunidad alrededor de su trabajo en la plataforma Instagram:

Flickr was first and after that it was Tumblr, and I’d say Tumblr had a lot to do
with me finding my aesthetic in my teen years. It was just such a nice community
of people and inspiration. My Tumblr became my mood board. I’d find cute
vintage photos and then reblog them so | could remember to use them somehow in

my future work (citado en Cresswell, 2021).

Los primeros afios de su vida Ashley fue criada bajo las estrictas normas de los
testigos de Jehova que la obligaban a prescindir de cumpleafios y navidades. Con cinco
afios su madre seria excomulgada y abandonarian la comunidad, lo que permitiria a la
artista tener una infancia normal, de lo que dice sentirse aliviada. Esta falta de color y
motivos de celebracion podria ser la razén por la cual crearia lo que define como “a

dreamy pastel candy world”:

I tried to shoot a roll of black and white film last year and found it so incredibly
boring. Lesson learned! | definitely am drawn to things that are “girly”. | think a
stranger could look at my work and guess that it was taken by a girl. A lot of this is

just nostalgic for me. A lot of it is recreating memories or styles that | remember

from my childhood (citado en Cresswell, 2021).

Este mundo de fantasia creado por la fotdgrafa tiene mucho que ver ademas con
un intento de regresion hacia la infancia y adolescencia, escogiendo como escenarios
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parajes naturales vinculados siempre con la feminidad, y mayoritariamente espacios
interiores donde juega con la iluminacion artificial y otras escenificaciones y elementos

a favor de la estética:

Bedrooms and bathrooms are these intimate spaces that we all spend a lot of time
in, and they’re just so aesthetically perfect. Bedrooms remind me of being a
teenager and listening to music on my bed, and bathrooms remind me of getting
ready every morning for school alongside my mom and sister (citado en Cresswell,
2021).

Para Armitage, lo mas importante es convertir su Instagram en un espacio seguro

para su comunidad, ante la que se muestra como una joven normal y con la que
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comparte algunos aspectos de su dia a dia y de su proceso de trabajo: "I think that my
followers are pretty incredible people and I’ve seen some amazing conversations and
connections happen over the years" (citado en Cresswell, 2021). Sobre qué quiere que
sus espectadores sientan cuando miren sus fotografias habla sobre un deseo de preservar
recuerdos agradables: "I want all of my photos to be a moment in time, like a sweet
memory of what was happening in the world (or their world) at that time” (citado en
Cresswell, 2021). Su estilo visual ha evolucionado a medida que la artista ha ido
creciendo, adquiriendo sus imagenes un caracter mas sombrio y cinematogréafico,

probablemente influido por su faceta como videdgrafa.

En relacion con esta, la artista dice escoger proyectos cuyo guion sea auténtico,
relevante y con sentido del humor: “I want to make things that feel like they’re breaking
barriers while also being light hearted” (citado en Little Black Book, 2021). A la hora
de trabajar con marcas considera importante investigar sobre la historia de las mismas
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para asegurarse de que sus propositos casan con sus ideales y mantener una
comunicacion y colaboracion abiertas. Aunque se siente mas comoda en el mundo de la
belleza, esta abierta a otro tipo de contenidos y dice inspirarse en los conocimientos
visuales que adquirié primero en la fotografia analdgica, técnica que antepone a la
digital: “I try to push shooting on 35mm film as much as possible. The tangibility and
way film handles light can’t be replicated” (citado en Little Black Book, 2021).

Su primer spot lo realiz6 en 2018 para la marca Billie, siendo el primer anuncio
sobre depilacion donde se muestra vello corporal: “T was baffled that hadn’t been done
already. It was a ground-breaking move at the time or at least a really good marketing
strategy but the work came from a real authentic place” (citado en Pryer, s.f.). A pesar
de su inexperiencia en este campo Yy de sufrir en sus inicios el sindrome del impostor, la
artista aprendio a apreciar el proceso de aprendizaje y a normalizar sus propias dudas y
preguntas: “It felt really intuitive and natural for me to go from photography to motion.
Effortless, but at the same time | had no idea what | was doing” (citado en Cresswell,
2021). Tras desanimarse al tratar de formar parte de un mundo cinematografico en
manos del poder masculino, este proyecto supuso un punto de inflexion en su carrera:
“The crew was a good mix of everybody — all genders, all races and all ages and | was
like oh, this exists” (citado en Pryer, s.f.). Para ella el motivo del éxito de esta campafia

es evidente:

I think the response [to the Billie campaigns] has been so powerful because women
are taught to be controlled and not take up space. We're supposed to fit into this
very narrow mold of what being a female is and what it means to be feminine.
When we leave that tiny, tiny mold, we're seen as out of control (citado en Blavka,
2019).
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Ashley Armitage para Billie

Ademas de trabajar con esta empresa, Armitage ha realizado campafas de lo mas
diversas, publicitando productos dermatoldgicos pensados para todo tipo de mujeres y
que tratan de defender su libertad como individuos, bebidas alcohdlicas dirigidas a ellas
con un mensaje feminista y empoderante o pafales que apoyan los modelos familares
no tradicionales. Asimismo, la artista ha sido la encargada de dirigir un videoclip para la
banda de rock Protomartyr y de traducir en pantalla las historias y testimonios de dos
mujeres de distintas generaciones acerca de un parque local neoyorquino para Nike,

colaborando con esta marca también a traves de sesiones fotogréficas.
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Ashley Armitage para Nike Ashley Armitage para Nike

Sus obras audiovisuales tienen en comdn un tono fresco, emotivo, innovador y
atrevido al incluir sutilemente y con naturalidad rupturas de estereotipos. Tanto en estos
como en sus sesiones de fotos para marcas como Gucci, Nordstrom y Lazy Oaf se
puede percibir el respeto de la misma por la diversidad e interseccionalidad de las

mujeres en pantalla, protagonistas absolutas de sus obras.

Para la artista el mundo del cine y la fotografia se entremezclan en sus
composiciones: “In my films there’s something cinematic and in my motion, you could
take it apart and it feels like stills” (citado en Pryer, s.f.). Sus principales inspiraciones
son las instantaneas familiares de los afios 80, ese estilo analdgico y vintage que
rezumaba la fotografia de Nan Goldin. Armitage espera que que el pablico considere
que sus imagenes son: “...relatable and familiar to anyone, like a memory, or
someone’s childhood Super8 film. But at the same time, I want it to feel timeless”
(citado en Pryer, s.f.), consiguiendo fusionar en ellas de manera certera y creible esta
estética antigua con sus sujetos progresistas. Su proyecto sofiado esta relacionado con el
mundo de la moda: “I think about it all the time and it’s been my dream for a while.
Fashion is so fun, colourful and extravagant, but Gucci specifically, because they create
amazing content — it’s honestly like art” (citado en Pryer, s.f.), un suefio que cumplio

recientemente protagonizando ella misma un anuncio para el perfume femenino de la
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marca. La artista siempre esta en busca de nuevas oportunidades creativas y planea

seguir explorando y explotando su talento durante mucho tiempo:

I do turn my brain off, but 90 per cent of the time, ’'m somehow thinking what
film or photo might be next. I'm in the bath, but I’'m also scrolling real estate
websites for locations — right now it’s a good vintage ballet studio. It honestly
energises me. I feel so lucky that I’'m able to take my passion, my hobby, and

turn it into a job — that’s pretty cool (citado en Pryer, s.f.).

En cuanto a sus perspectivas de futuro en esta era de realidad fluida y de continuas
fluctuaciones, Armitage aporta una nota positiva admitiendo que las cosas han
cambiado ligeramente desde su renuncia universitaria, pero advierte de que aun queda

mucho por conquistar:

I'm seeing more and more women in historically male roles, but we still do have a
problem with the more technical and leadership roles being male-dominated. The
directors, the producers, the DPs, and then anything technical, so camera- and
light-related, are usually male. Literally in all of the film sets I've ever been on, I've
only had two female light technicians. Whenever | find them, I'm like, “Oh, my

gosh. I'm going to bring her on for everything now.” (citado en Blavka, 2019).

La coleccion fotografica de Armitage supone una repulsa ante un fenémeno que
ya apuntaba Sheila Rowbotham, el que supone que la mujer se reconozca a si misma “a
través de mujeres hechas por los hombres” (citado en Mayayo, 2003), representaciones
a menudo muy estereotipadas y lejanas del sujeto real femenino. La artista consigue
presentar un mundo idilico donde reina la perfeccion y la belleza femenina en todo su
esplendor vy realizar al mismo tiempo una critica mordaz al sistema y a su forma de
retratar y definir a la mujer como un ser simple, vacio y Unicamente pensado para el
goce masculino. Sus fotografias estan realizadas por mujeres y dirigidas tambien a las
mismas en un intento de reclamar su autonomia femenina y pictérica, ofreciendo
también un espacio para lo queer y ensalzando la belleza estética en lugar de rechazarla
para “proteger” sus evidentes mensajes reivindicativos. El tipo de sensualidad que sus
imagenes desprenden no busca la aprobacion, sino que trata paradojicamente de atraer
pero también de perturbar a los espectadores mas clasicos a través de un tipo de
frivolidad inusual con el objetivo de lograr la liberacion de los sujetos que las

protagonizan y que no se muestran dispuestos a pedir perddn por quienes son.
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Ademas de establecer un nuevo patron de conducta femenina y una renovada
relacion de sororidad y comprensién entre mujeres utilizando como lienzo el propio
cuerpo, sobreexplotado iconograficamente durante siglos, la artista crea un nuevo
concepto de belleza a través de la normalizacion de los instantes de intimidad, realismo

y autenticidad ignorados por los medios de masas.

Armitage es realista en cuanto al alcance de su aporte artistico, pero esta feliz de

poder ofrecer una alternativa al alienante imaginario visual establecido:
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| don't want to say, “I’m going to change the world,” because I'm totally not, but I
hope to help throw a little bit more imagery into the world. My dream is that
somebody—maybe in the middle of the country, who is in a conservative town of
200 people—sees my photo and is touched by it. She'll know there's an alternative
to what she's always seen (citado en Blavka, 2019).
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4 Conclusiones

Expuesto todo lo anterior, parece l6gico afirmar que es necesaria una revision
critica y feminista de la historia del arte que ponga de manifiesto las inexactitudes,
insuficiencias y negligencias llevas a cabo a la hora de abordar la cuestion de la mujer
artista, y superar asi las limitaciones culturales e ideoldgicas que han recaido sobre la

misma a la hora de ser y de crear.

Si observamos el panorama estudiantil, los datos oficiales actualizados por el
Ministerio de Educacion indican que entre el 60% y el 80% de matriculas en Bellas
Artes corresponden a mujeres, un porcentaje muy superior a la de su presencia en el
mercado laboral. En cuanto a la presencia de las mismas en tres de los museos espafioles
mas importantes las cifras, extraidas en enero de 2021 por la empresa de fact-checking
Newtral, son irrisorias: tan solo el 21% de las obras del Guggenheim corresponden a
mujeres, quien cuenta con el porcentaje mas elevado frente a un 14% y un 0’8 de
presencia en el Reina Sofia y en el Prado respectivamente. Estas artistas no crean obras
de menor calidad o de caracteristicas formales completamente opuestas a las elaboradas
por el sexo contrario, como se viene demostrando desde los inicios del arte como
disciplina. En muchos casos se trata de obras muy similares y de un dominio técnico
indiscutible. Sin embargo, su relevancia y prestigio siguen lastrados por el peso de una
tradicion misogina que sigue marcando las directrices del mundo artistico. Por si hacer
arte atadas de pies y manos no fuera suficiente ardua tarea, ciertos sectores sociales les
exigen cumplir con unos estandares que jamas les son exigidos a los artistas masculinos,
los verdaderos genios de acuerdo con lo recogido por la historia del arte. En ocasiones
esta ausencia de obra artistica femenina en museos, exposiciones 0 manuales es
asociada con una falta de interés por parte del publico en cuanto a las creaciones de
estas artistas. Es paradojico pensar que se puede llegar a tener un interés masivo por
algo que apenas ha sido mostrado. Conquistar una verdadera equidad no es cuestion de
despertar ese interés, sino de no faltar al rigor histérico dejando en penumbra las
creaciones de la mitad de la humanidad. Para lograr esto se necesita una educacion
verdaderamente transversal e interdisciplinar y dejar de poner sobre los hombros de
estas artistas otro de esos pesos que nunca les correspondié. Ellas, que se dejan la piel
por existir, cada dia se encuentran menos solas en su batalla contra un sistema que las

vilipendia, encontrando tanto en el feminismo como en la disciplina fotografica un
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sistema de apoyo y la posibilidad de reinventar su condicion como artistas y su

representacion en el arte.

El surgimiento de una corriente fotografica contemporanea de corte feminista y
activista abrio las puertas a nuevas vias expresivas que posibilitaron miradas Unicas y
diferenciadoras que abrazan lo marginal, lo tabu, lo politicamente incorrecto y la mirada
feminista en el arte. Las dos creadoras escogidas para ejemplificar dicho movimiento
respetan la maxima de la fotografia con perspectiva de género surgida en los afios 60 y
70 al escoger un contenido democratizador que pretende llegar a publicos que el resto

de medios y la cultura han evadido e ignorado.

La artista Nan Goldin narra su vida a medida que edifica su identidad némada, la
cual va construyéndose junto a la obra de arte. No es una fotdgrafa que mira a través de
una ventana, sino que se encuentra en escena participando de lo retratado, un fenémeno
solo posible si existe un vinculo afectivo con lo que esta teniendo lugar y con las
personas que participan de ello. Mediante la muestra de numerosos momentos de
especial carga emotiva desdibuja los terrenos de lo pablico y lo privado y las lineas
divisorias de la “normalidad”, siguiendo la estela del movimiento feminista en las artes.
El espectador entiende de esta forma que si la fotografa ha conseguido ganarse la
confianza plena de sus modelos, entonces también merece la suya. Goldin reivindica
ademas la importancia del grupo frente a la soledad infundida por una sociedad feroz y
sin escrdpulos y nos presenta a su familia, experta en romper expectativas ajenas, bajo
pardmetros inusuales y menos estereotipados, redefiniendo el modelo familiar. La
basqueda de si misma que ya presentaba en sus primeras obras no ha cesado, como
expresd ella misma en la conferencia ofrecida en el marco de la exposicion The
Hasselblad Award (Goteborg, 2007), en la que declaré que “queria dejar de ser Nan
Goldin”. Encarcelada por el simbolo que ha creado de ella misma como fotografa clave
del documentalismo contemporaneo, la artista siente la necesidad de escapar de la
institucién que constituye su nombre para reencontrarse con la joven ambiciosa para la
que la fotografia era una necesidad, una terapia. EI poder de su fotografia se encuentra
en que en ella no se pretende mostrar la mejor imagen de su autora, sino la ambivalencia
y lo complicado de las relaciones y las vidas humanas, incluida la suya propia. Goldin te
invita a conversar con ella ofreciéndote sus experiencias, miedos y deseos para que tl
reflexiones sobre los tuyos propios a través de la belleza de sus imagenes. En el siglo

XIX Balzac tenia el pensamiento de que la fotografia era una piel y que cada vez que se
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tomaba una fotografia esta era tan material y tan referencial de lo original que el
fotografo se desprendia una capa de piel de su cuerpo y la transferia a la fotografia
(Nadar, 1978, p. 2). Goldin como relatora de su tiempo demuestra su interés por tomar
control de la percepcion de su entorno y de su propia imagen como creadora y
transgrede no solo al fotografiar lo que la gente no quiere ver, sino al desafiar a un
modo academicista de hacer fotografia que anhelaba la perfeccion. Para Goldin lo mas
importante no son las fotografias generadas, son las experiencias que las provocan,

obsequios conmemorativos de sus aventuras.

Ashley Armitage por su parte desafia a la sociedad capitalista occidental, de la que
la imagen publicitaria de moda es producto, convirtiendo un fenémeno mercantil en un
producto reivindicativo. Para ello emplea a personajes anénimos y diversos, dotandolas
de la misma aura de belleza y espectacularidad de la que gozan las modelos
profesionales que aparecen en las portadas de prestigiosas publicaciones. El caracter no
normativo y amateur de las mismas acerca al espectador a estos sujetos, permitiendo en
las jovenes espectadoras un efecto de reflejo e identificacion que les es dificil conseguir
con las imégenes seleccionadas por los medios tradicionales. Armitage realiza una labor
de visibilizacién de las problematicas femeninas, exterminando los topicos vinculados
con la feminidad mas clasica y apostando por una relacion de apoyo, respeto, y
admiracion entre mujeres. A través de sus fotografias naturaliza tabus relacionados con
el cuerpo femenino y su sexualidad, abogando ademéas por hacerlo incluyendo la
diversidad corporal y étnica. La artista dota a la fotografia de moda mas tradicional, con
su estética glamurosa, sus decorados trabajados y su preparacion estilistica y técnica
previa, en un canto a la liberacién creativa, trabajando siempre desde el respeto a la
belleza natural y a la identidad propia de las retratadas frente a la estandarizacion

generada por el circulo retroalimentado del consumismo y el candn de belleza.

Estas dos fotografas, con pocas semejanzas en apariencia, comparten un deseo
comun por labrar no solo una identidad artistica propia, sino una identidad para cada
uno de los sujetos que fotografian. Sus miradas a través del visor de la camara no se
limitan a lo superficial, al mundo de las apariencias, sino que indagan en la personalidad
de cada uno de ellos, con quienes establecen vinculos emocionales, convirtiendo el
proceso en un encuentro en el que ambas partes interactian y comparten. Representan a
mujeres multidisciplinares, muy distintas y todas ellas muy capaces, con muchas

posibilidades por experimentar y mucho mundo por descubrir.
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Mientras que el documentalismo representado por Goldin es el de una corriente
primigenia que comienza a explorar mas alla de los limites, encontrando una via mas
alla del hermetismo de la supuesta “verdad pura” del momento, el de Armitage es un
documentalismo muy desarticulado que se mezcla y difumina con la fotografia
publicitaria de moda al compartir algunos de sus rasgos a pesar de su intencionalidad
por lo general no comercial sino puramente artistica. Ambas sin embargo aprovechan su
capacidad de creacion para abordar temas peliagudos para la sociedad, no limitandose a
quedar al margen de la polémica. Sus fotografias rezuman libertad y liberacion, no solo
femenina sino también sexual, de expresion de género y de identidad, propugnando
como necesidad la construccion personal de los individuos al margen de lo exigido o
considerado deseoso por el sistema hegemdnico imperante. Ni Goldin ni Armitage te
explican qué es ser mujer ni qué es ser sujeto en la sociedad de su tiempo. Te invitan a
descubrir qué mujer y qué sujeto quieres ser bajo la premisa de que no hay una
respuesta Unica ni correcta, lo que provoca una enorme sensacion de alivio en su

publico. Sean quienes quieran ser van a tener un hueco en sus fotografias.

Nan Goldin: Nude women, 1983-1994 Nan Goldin: Kim in the rhine
stones- Paris, 1991
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