Género, patrimonio y desarrollo

Resumen: Se pretende realizar
una reflexion sobre los conceptos de
arte y artesania desde una perspecti-
va desveladora de los mecanismos
de poder subyacentes a su definicién,
tomando como punto de partida la
categoria analitica de género. Asi
mismo, se plantea el debate sobre el
concepto de patrimonio etnografico y
sus implicaciones politicas, econémi-
cas y socioculturales, en el momento
actual.
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Abstract: We want to make a
reflection about arts and crafts con-
cepts from a revealing point of view
(perspective) of power mechanisms
underlying at their definition, taking a
starting point in gender analytic cate-
gory (class). Moreover, we expound a
discussion about ethnographic herita-
ge concept and its political, econo-
mic, cultural and social implications
nowadays.
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Como dice la artista textil cana-
diense Ann Newdigate: “Siempre que
creo ver aparecer una definicion trato

Lola Gonzélez Guardiola'

de recordar gue tengo que preguntar-
me: ;Quién ha construido esta defini-
cion? ;Quién necesita las distincio-
nes enfrentadas y quién va benefi-
ciarse de ellas?, y ;por qué tengo
que acatar esios coédigos y conven-
ciones?. Creo que es una pregunta
que todos debfamos formularnos al
iniciar nuestros trabajos.

Dado el &mbito en el que he situa-
do mi exposicion, creo que, en primer
lugar, debo preguntarme sobre el
concepto de patrimonio etnogréfico, y
sobre el concepto de patrimonio cul-
tural, en general. Este cuestiona-
miento me lleva, asl mismo, a pre-
guntarme sobre los sujetos sociales
protagonistas del ambito patrimonial:
creadores, portadores (la comunidad)
y gestores del mismo.

La idea de patrimonio parece aso-
ciada a dos tipos de manifestaciones
muy distintas. Por un lado tendriamos
todas las manifestaciones singulares
(artisticas, arqueolégicas, efc.) de
“‘indudable valor creativo” y por otro, un
conjunto de manifestaciones asocia-
das al folklore, a lo tradicional, a lo
popular, en definitiva a todo aquello
que asociamos al saber populary que
podemos entender como cultura
subalterna o el saber de lo cotidiano.
Saber popular que, ademas, ubicamos
geograficamente y que por regla gene-
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ral encuadramos en el mundo rural,
entendido este como lo ajeno vy lo
extrafio. Este Ultimo seria el campo del
patrimonio etnogréfico o etnoldgico.

Asi entendido, es evidente que
parecfa urgente (y asi se ha hecho en
las dltimas décadas) recopilar, reco-
ger, conservar, cuanto antes todos
aquellos elementos susceptibles de
desaparecer por el rapido cambio al
que las nuevas tecnologias, el desa-
rrollo de los medios de comunicacion
o el proceso de globalizacion nos
estan abocando.

Como afirma Lloreng Prats, dos
colectivos han sido especialmente
activos en este terreno: los folkloris-
tas que han seguido una forma de tra-
bajar de origen romantica (en oposi-
cién a los folkloristas de orientacién
cientifica, de tradicion ilustrada), que
en muchas ocasiones han defendido
la existencia y el estudio de una cultu-
ra popular tradicional a partir de crite-
rios localistas y esencialistas o que se
han limitado a la mera labor descripti-
va y los musedlogos, que han resalta-
do el caracter icénico del patrimonio,
haciendo hincapié en el objeto etno-
grafico, sacralizandolo y aislandolo de
su contexto. En definitiva, se reduce a
foto fija lo que es un elemento mas de
una sociedad cambiante

De esta manera, segin Cruces
nos encontramos con que el patrimo-
nio se va a concebir y a percibir como
un conjunto de elementos mediados
en la que se han separado objetos,
procesos o expresiones de la vida
social ordinaria para devolverlos clasi-
ficados y cosificados. De ahi la idea
del patrimonio como algo cerrado y
terminado, como un producto estatico.

Pero este cuestionamiento, aquf
planteado, a la idea convencional de
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patrimonio, no se limita al producto
final. Todo lo contrario. Cuando el fol-
klorista o el etndgrafo pregunta y
observa, registra y clasifica los datos
que centran su interés son, de modo
casi exclusivo en la mayoria de las
ocasiones, los referidos a lo instituido
(Caravantes). Es decir, que lo que se
presenta es una visién alineada,
generalmente, con el poder estableci-
do, oficial, cristalizado en tradiciones
presentadas como invariables en la
comunidad estudiada.

Todo este proceso se relaciona
con la activacion patrimonial de
recursos que refuerzan o incluso
construyen identidades (el patrimonio
como recurso identitario), al servicio
de determinadas legitimaciones poli-
ticas. Fenémeno este agudizado, en
Espana, a partir de la implantacion
del Estado de las Autonomias. Se
recurre al Patrimonio como un yaci-
miento de simbolos para fomentar la
cohesién social.

Siguiendo la argumentacion de
Lloreng Prats, cabe, sin embargo,
realizar matizaciones sobre la consi-
deracion del patrimonio como ele-
mento importante de la identidad de
un pueblo ya que puede ser conside-
rada desde distintos puntos de vista.
Asi, estamos ante situaciones radi-
calmente distintas. Por un lado, cuan-
do los elementos patrimoniales son
activados desde el discurso hegemo-
nico y, por otro, cuando se constitu-
yen como factores de reivindicacion
de colectivos o minorias/mayorias
(étnicas) diversas que ven en estos
elementos, testimonios de una identi-
dad cultural sometida.

En el primer sentido, el folklore ha
contribuido a la formacién de estere-
otipos que responden al nosotros de



los otros, al mismo tiempo que tam-
bién puede ser utilizado por los sec-
tores hegemodnicos como forma de
neutralizacién de sectores reivindica-
tivos (a través de la aceptacion o
asuncién de algunos rasgos no rele-
vantes, fuera del discurso reivindicati-
vo politico y econémico).

A partir de este planteamiento cri-
tico, comun por otro lado, en la mayo-
ria de los antropdlogos que han tra-
bajado sobre el tema, podemos afir-
mar, siguiendo a José Luis Garcia,
que el Patrimonio Cultural (donde
integrariamos el Patrimonio etnografi-
co) es un constructo social, histérico
y concreto que, en muchas ocasiones
no responde a los intereses de ese
sujeto colectivo al que se presenta
como titulares de su propiedad o uso.

Y es que una de las peculiarida-
des del patrimonio cultural es su
caracter colectivo. En el patrimonio
cultural la presencia del sujeto como
individuo desaparece. Pero no solo
desaparece en la vertiente titular —
receptor en la que la comunidad es la
protagonista, es la propietaria, sino
que las definiciones de folklore tipifi-
can los fenémenos en él incluidos
como anénimos, pautados, grupales
y populares, lo que contribuye a invi-
sibilizar a parte de los sujetos socia-
les protagonistas: los productores de
patrimonio.

Desvelar las particularidades vy
especificidades del sujeto colectivo y
ubicar su trabajo en contextos socio-
culturales, politicos, econdmicos e his-
toricos concretos, nos lleva mucho
mas alla de la mera descripcién de
caracter folklérico (en el peor sentido
de la tradicién romantica) que durante
mucho tiempo ha caracterizado la per-
cepcion social y la vision y gestion del
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denominado patrimonio etnografico.

Nos preguntamos quienes son
sus sujetos agentes, es decir, ¢quién
hace las artesanias? ;quién transmi-
te ese saber popular? En el campo
del arte, un cuadro se identifica por el
autor: Tenemos un Picasso, mientras
que en el campo del denominado
patrimonio etnografico, en el campo
de las artesanias, la autoria, pocas
veces es reconocida. Se identifica a
la comunidad como sujeto colectivo
de la propiedad y el uso. Es un saber
popular, es decir, del puebloy es rea-
lizado por gente del pueblo.

En este sentido, el proposito de
este articulo es, por un lado, efectuar
una reflexion sobre el concepio de
arte/ artesania desde una perspecti-
va desveladora de los mecanismos
de poder subyacentes a su definicién:
la perspectiva de género.

Por otro, proponer el estudio de
las activaciones patrimoniales, en el
campo de lo etnogrdfico, en el senti-
do de reconocer la ubicacidon de
muchas de sus manifestaciones en el
ambito de lo cotidiano que ha sido
histéricamente el ambito por excelen-
cia en el que se ha desarrollado la
vida de las mujeres.

Y ademas, proponer que dicho
estudio tenga en consideracion la
constitucion de multiples asociacio-
nes

Mi primera sorpresa, y también mi
primer desacuerdo, fue la opinién
expresada por Teresa Sauret, coordi-
nadora del libro que recogia gran
parte de las intervenciones realiza-
das en el curso Mujeres y Arte reali-
zado en Baeza, en agosto de 1995,
organizado por la Universidad Inter-
nacional de Andalucia, en la introduc-
cién de dicho libro.



Teresa Sauret afirma que su pro-
puesta es la abordar, como historia-
doras del arte, la tematica femenina
desde las coordenadas de la objetivi-
dad, evitando de esta manera la
carga de intenciones en las que se
puede caer cuando se analiza tenien-
do como horizonte de perspectivas el
feminismo, la sociologia o la historia
(politica, econdmica o social). Entien-
do que la antropologia y la perspecti-
va de género quedan incluidas en
esta consideracion.

La primera objecién, por tanto,
consiste en expresar mi desacuerdo
sobre la arrogacion de objetividad, y
por tanto de cientificismo (universal e
indiscutiblemente aceptable), a un
determinado campo y a una determi-
nada perspectiva de analisis, con-
frontada, de esta manera, a ofras
ciencias sociales, susceptibles de
caer en un negativo subjetivismo.

Por un lado, equiparar feminismo,
sociologia o historia supone una gran
distorsién, en la medida en la que el
feminismo es una ideologia y un
movimiento multiple, variado e inclu-
so contradictorio, que ha impulsado
la elaboracién de nuevos cuerpos
tedricos de un incuestionable valor
dentro del campo de las ciencias
sociales (sociologia, antropologia,
historia, etc...). Son, pues, planos dis-
tintos gue han aportado y aportan
valiosos andlisis, en el campo de lo
social, desde sus respectivas ubica-
ciones.

Es un hecho, repetidamente com-
probado, que el término feminismo
despierta en nuestra sociedad, y en
muchas otras, una desconfianza, un
recelo automatico que exige, por
parte de quien lo utiliza y lo valora,
una explicacién, una excusa inmedia-
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ta que realice concesiones a ese
punto de vista mayoritario, y que tan
negativamente distorsiona no solo la
realidad sino nuestros propios analisis
al obligarnos, casi imperceptiblemen-
te, a ejercer una autocensura que
haga pertinentes nuestras posturas.

Y es que el ambito del saber es
también un ambito de poder en el que
para alcanzar ser considerada/o hay
que efectuar preguntas o defender
posiciones que se ajusten a la perti-
nencia de lo previamente definido
como tal por los detentadores del
poder/saber (valor presuntamente
cientifico que atribuye el poder aca-
démico al saber técnico y no al cono-
cimiento de la organizacion).

El feminismo no ha estado nunca
incluido en esta categoria y si lo ha
sido en alguna ocasion, ha sido debi-
do a la actitud militante de grupos de
intelectuales y profesionales de las
ciencias sociales que han expresado
sus objeciones a la ciencia dominan-
te. Sus trabajos y aportaciones han
permitido la elaboracién de un nuevo
punto de vista, de un cuerpo tedrico
al que hemos denominado perspecti-
va de género, a la luz de la cual se
han empezado a develar como erro-
neos o incompletos muchos de los
andlisis hechos hasta el momento.

El concepto de género, o dicho de
forma mas correcta, del sistema sexo-
género fue definido por Gayle Rubin
como el conjunto de disposiciones por
el que una sociedad transforma la
sexualidad biolégica en productos de
la actividad humana y en el cual se
satisfacen esas necesidades huma-
nas transformadas. Es, por tanto una
categoria de andlisis clave, definida
desde la multidisciplinaridad, pero en
el que las antropdlogas feminisias



han tenido mucho que decir, al apor-
tar el concepto de diferencia. Concep-
to que desbarata las asignaciones
producidas a partir de la concepcion
hegemonica de la dicotomia naturale-
za / cultura y que define lo masculino
y lo femenino como construcciones
culturales a partir de las diferencias
biolégicas. Construcciones culturales,
por tanto, especificas de cada cultura,
y que definen los estereotipo, roles y
estatus asociados, pautas, relaciones
de género, tareas de género, eic. La
categoria de género describe vy,
posteriormente, analiza un sistema
relacional. Es decir nos habla de una
forma basica de constitucion de las
relaciones sociales. Relaciones
caracterizadas por la jerarquizacion.
Se constituye como un camino pri-
mario para desentranar las relaciones
de poder. Esto quiere decir
algo importante. No es una categoria
especifica para el estudio de las
mujeres. En realidad una de sus apor-
taciones es ubicarnos en un escena-
rio mas amplio, el escenario social,
caracterizado por las relaciones multi-
direccionales que cada ser humano
establece. Todos estamos inmersos
en una compleja red de relaciones
sociales. Ignorarlas, aislando a las
mujeres en el analisis, en realidad
impediria este o lo configurarfa como
basicamente sesgado.

La riqueza de este planteamiento
radica en, por un lado, desvelar, visi-
bilizar aspectos no considerados per-
tinentes como todo lo relacionado
con el mundo de lo privado, o lo coti-
diano vy, por otro lado, abordar las
definiciones de lo masculino, para de
esta manera comprender en profun-
didad la complejidad de las relacio-
nes sociales.
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Dicho planteamiento, sin embar-
go, sigue sometido a silencios que,
como dice Teresa del Valle, resultan
descalificadores y que a nosotras nos
sigue correspondiendo poner de
relieve sus logros e integrarlos en el
grueso de la teoria y la practica antro-
poldgica.

La importancia del concepto de
diferencia, dentro del discurso antro-
polégico y, especificamente, deniro
de la antropologia feminista, nos ha
llevado, también, a entender que la
posicién y situacién de los seres
humanos, de cada uno de nosotros,
viene determinado por la interseccién
de multiples variables. Las principa-
les serian las de clase, género, etnia,
a las que podriamos anadir, variables
de edad, u otras segun las circuns-
tancias especificas. Dicho plantea-
miento refuta cualquier supuesta ten-
dencia a la homogeneizacién. Es
decir, que no es posible hablar de
mujer. No existe tal categoria, Ahora
sabemos que no existe y que las pri-
meras propuestas que plantearon
dicha categoria eran erroneas.
Hablaremos, por tanto de mujeres,
cada una inmersa en su especifica
red de relaciones sociales, en contex-
tos culturales, politicos, econémicos,
religiosos particulares y que canali-
zan sus vivencias a partir de sus pro-
pios desarrollos histéricos.

Ademas los trabajos realizados,
en el contexto de la elaboracion de
este corpus tedrico nos ha proporcio-
nado conceptos sumamente potentes
para el analisis. Asi, creo que tendri-
amos que citar la diferenciacion entre
posicién y situacion, la denominada
feminizacién de la pobreza, o los con-
ceptos de intereses practicos y estra-
tégicos de género.



Dicho de otra manera, el género
es una construccion social y cultural
sobre la base de la diferenciacion
sexual. Asi planteada, esta definicion
comprende cualquier tipo de cons-
truccion cultural que, en principio, no
implica una posicién subordinada de
la mujer. Ahora bien, el estudio com-
parativo caracteristico de la antropo-
logia nos ha llevado al conocimiento
de que en la mayoria de las socieda-
des estudiadas y analizadas, la mujer
ocupa un lugar jerarquico inferior y
una posicion de subordinacion, ca-
racteristico del sistema patriarcal o
patriarcado.

La equiparacién realizada atane,
desde mi punto de vista, a un tema
ampliamente tratado en los analisis
realizados desde la perspectiva de
género.

Otro punto que hay que ftratar es
el androcentrismo que ha caracteri-
zado, histéricamente, a la ciencia en
general y a las ciencias sociales en
particular. La asuncion del concepto
de androcentrismo, convertido ya en
una categoria basica y admitida de
forma general por quienes han gueri-
do ofr y comprender, implica profundi-
zar en los principios epistemolégicos
que han guiado los procesos del
saber, admitiendo la existencia de un
punto de vista central desde donde
se ha analizado y categorizado el
comportamiento de los seres huma-
nos. El androcentrismo es, por tanto,
la adopcion, en el discurso logico-
cientifico, de un punto de vista cen-
tral, caracteristico, no de todos los
hombres, sino de aquellos que se
sitdan en el centro hegemadnico de la
vida social, se autodefinen a si mis-
mos como superiores y, para perpe-
tuar su hegemonia, se Imponen
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sobre ofras y otros, mujeres y hom-
bres, mediante la coercion y la per-
suasion/disuasion (Moreno, 1986)

La elaboracion de este concepto
nos ha permitido percibir, por un lado,
el contraste entre la tradicional consi-
deracién como in-significante de la
realidad especifica de las mujeres y
la clara conciencia de la falsedad de
dicho supuesto.

Por otro lado, nos permite

1) ubicar el problema en el con-
texto mas amplio y complejo de las
relaciones de poder.

2) preguntamos por el sujeto his-
torico que, en cada sociedad, ha
detentado este punto de vista hege-
ménico y

3) cuestionarnos sobre el proceso
de asimilacion del modelo de com-
portamiento masculino hegemaonico
(tanto en el campo intelectual, como
en el comportamiento cotidiano) de
hombres y de mujeres.

La denuncia del androcentrismo
se va a producir en todos los campos.
Asi, y en el campo del Arte, es posi-
ble encontrar posturas como la de
Frances Borzello que definen la criti-
ca feminista de arte (como forma de
contrarrestar el androcentrismo
vigente) como ‘“todo texto escrito
sobre arte —sea historia, periodismo o
teoria- que se basa en la conviccion
de que la interaccion de las mujeres
con el mundo del arte en todas sus
formas —educacion, practicas, galeri-
as- es diferente de la interaccion de
los hombres con ese mismo mundo
por la sencilla razén de que el mundo
del arte funciona dando por sentado
que la norma es masculina (Borzello,
1998: 53).

Esta afirmacién supone la denun-
cia de todas aquellas definiciones y



descripciones que, implicitamente,
toman como premisa a ese sujeto
social hegemonico al que nos hemos
referido, al mismo tiempo que impi-
den la expresion de otros sujetos
excluidos, dentro de las categorias
de prestigio .

Y es que la variable género se nos
revela como especialmente Ilcida
para detectar los muitiples y comple-
jos entramados de poder, permitién-
donos situar a los definidores de las
normas socialmente establecidas v,
por contraste, a los excluidos/margi-
nados de los centros de poder.

En este sentido, es frecuente
encontrarnos con una discusion cen-
tral, largamente tratada. ;Existe dife-
rencia en el arte, o la literatura, hecha
por hombres o por mujeres? ; Existe
un arte masculino y un arte femeni-
no? ;El sujeto artista presenta dife-
rencias en funcién de su adscripcion
de género? ;Lo masculino y lo feme-
nino como objeto artistico es tratado
de diferente manera?

Hay quienes defienden que el arte
hecho por mujeres es simplemenie
arte (Sauret, 1996:9), si lo ejecutado
tiene categoria de artistico. Este plan-
teamiento conlleva, en mi opinién, la
asuncién de la norma establecida
como universal, invisibilizando, de
esta manera, otras alternativas que
no son arte (0 al menos ocupan un
lugar de inferior rango) porgue no son
consideradas como tales..

Por el contrario hay quienes opi-
nan (Ulierte, 1996:24) que las normas
que evallian la produccion artistica,
en cualquiera de sus manifestacio-
nes, son mutables histéricamente y
han sido impuestas y elaboradas por
el poder admitiendo como humano y
neutral lo masculino hegemonico, en
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detrimento del ofro, sea cual sea, v,
en definitiva, destacando el sentido
jerarquico de la diferencia.

Es decir, que la diferencia ha
seguido suponiendo jerarquia, lo que
implica una forma de defenderse de
la masculinidad en cuanto a ejercicio
del poder. La consecuencia es la no
modificacién de las reglas del juego,
negando opciones como la diferencia
en igualdad o no jerarquica, o la
aceptacion de definiciones alternati-
vas de las categorias de género que
si amenazarian la estabilidad del sis-
tema.

En estos momentos se esta pro-
duciendo un proceso de negociacion,
en el que las posturas feministas pro-
pugnan repensar la diferencia a tra-
vés de una concepcioén dual en la cual
ser un varén o una mujer fueran for-
mas originales, es decir, en la cual lo
femenino (el “otro”) no sea sombra
(se construye como alternativa y com-
plemento del rol identificado con lo
universal) de lo masculino sino un
sujeto generando su propio conteni-
do.

El reto es deconstruir las practicas
discursivas y las estrategias a través
de las cuales lo masculino es identifi-
cado con lo universal y asumirlo
como un género. La tarea es enton-
ces particularizar lo masculino, es
decir, construir un género masculino
ahi donde antes hubo el ser humano.

Desde la antropologia, yo diria que
el arte, como cualquier otro aspecto
de la vida humana, esta pautado cul-
turalmente y que sdélo desde la consi-
deracion de las especificas formas de
relacion social y de los valores cultu-
rales propios de cada sociedad es
posible comprender (y modificar) las
posiciones sociales dominantes que



tienen la capacidad de definir lo acep-
table, lo valorable, lo elogiable v, por
tanto, lo gue no lo es en cada faceta
de la actividad humana. Es decir, que
los factores de prestigio y desprestigio
vienen definidos culturalmente y estos
afectan profundamente a la valoracion
de lo artistico.

Este andlisis ha sido llevado a
cabo en otros muchos campos del
saber y concretamente ha sido objeto
de miltiples estudios la considera-
cion del cardcter sexista del lenguaje.
En efecto, cuando se tratan temas de
género suele haber una fuente de
gran interés gue nos conduce a la
reflexion: el Diccionario de la Lengua
Espanola de la R.A.E. Luz de Ulierte
inicia su trabajo de esta manera. El
Diccionario nos dice, en su segunda
acepcion gue el Arte es el Aclo o
facultad mediante los cuales, valién-
dose de la materia, de la imagen o
del sonido, imita o expresa el hombre
lo material o lo inmaterial y crea
copiando o fantaseando. La referen-
cia a la utilizacién como génerico del
término hombre, no mereceria, qui-
zas, en este momenio, mayor
comentario (por ya dicho) sino fuera
porgue en su sexta acepcién, el Dic-
cionario nos remite a consultar mujer
del arte. Asi nos encontramos en el
término mujer con la siguiente acep-
cién: del arte, del partido, de mala
vida o de mal vivir, o de punto. Rame-
ra.

Es posible argumentar que este
significado ha dejado de tener vigen-
cia, que responde a otras épocas his-
téricas y serfa cierto. Sin embargo,
creo que la permanencia de este tipo
de definiciones nos debe llevar a la
reflexion como un elemento mas de
la relectura critica que sobre este y
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ofros temas se estan realizando en
las diferentes ramas del saber desde
una perspectiva de género.

Las preguntas que planteabamos
sobre la influencia de las definiciones
de género en el campo del Arte nos
llevaban a la conclusion de gue, qui-
zas, era importante preguntarnos por
la minoria social hegeménica que ha
poseido, histéricamente, la capaci-
dad de definir las normas por las que
el producto artistico es evaluado y las
consecuencias que de ello se han
derivado.

Asi pues, en consonancia con lo
realizado en otras dreas, se comen-
zaron a llevar a cabo trabajos que
intentaban recuperar y rescatar del
anonimato la figura de muchas artis-
tas que habfan pasado desapercibi-
das para la Historia del Arte (entendi-
da como disciplina cientifica). Afortu-
nadamente, existen en la actualidad
un abundante y valiosa bibliografia
que, en su trabajo de recuperacion y
revalorizacién del quehacer histérico
de las mujeres, han contribuido a
destacar la necesaria revision con-
cepiual y metodoldgica que sustituya
lo que Porqueres considera como
una visién incompleta y sesgada que
excluye de su estudio la preduccion
artistica de las mujeres o cuando la
incluye lo hace desvalorizandola y
considerandola menor y marginal.

Pero no sélo se han reducido los
trabajos realizados a recuperar la
obra de muchas artistas ademas de
las de Sofonisba Anguiciola, Mme.
Vigée-Lebrun, Berthe Morisot o Mary
Cassatt, sino que la reflexion, tanto
por parte de las Historiadoras del Arte
como por parte de las mismas artis-
fas contemporaneas, gira también en
forno a otros aspectos claramente



influenciados por la division social de
género. Y es que esta forma de
estructuracion social, transmitida en
los diversos procesos culturales de
socializacion proporciona al sujeto
artista (en funcién de su ubicacion
social de género) una forma especifi-
ca de percibir y de mirar que se pro-
yecta en la tematica elegida.

Asi, podriamos aventurar, a ma-
nera de hipdtesis, que la eleccion
tematica del sujeto artista mujer es
mas intimista, refleja en mayor medi-
da la vida cotidiana, traslada a la
representacion iconogréfica el mundo
de lo privado que es donde se ha
desarrollado histéricamente y se
sigue desarrollando, en gran medida,
la vida de las mujeres. O que existe
una mayor reticencia por parte del
sujeto artista hombre a realizar des-
nudos masculinos basandose en su
pretendida menor estética®.

Sea asfi 0 no, lo que nos desvelan
estas hipdtesis es la necesidad de
analizar no solo el producto artistico
sino los condicionantes y las actitu-
des del artista en particular. Asi, es
comun encontrarse la queja continua-
da, por parte de las mujeres artistas,
de que las tareas de género asigna-
das culturalmente, al igual que en
otras muchas actividades, les impi-
den o al menos les dificultan, en tér-
minos de la utilizacién genérica del
tiempo, su dedicacién a la tarea de
creacion y elaboracién de su obra y
que reducen sus expectativas de un
reconocimiento artistico.

Pero también nos encontramos
con mujeres artistas que, tanto en la

tematica como en el desarrollo gene-
ral de su actividad artistica, han logra-
do su incorporacion al discurso artis-
tico en términocs mas o menos iguali-
tarios. Quizas deberiamos preguntar-
nos a costa de queé o si se ubican en
ese proceso de asimilacion del mode-
lo de comportamiento masculino
hegemodnico al que nos hemos referi-
do y gque muchas mujeres deben
adoptar si quieren competir en un
terreno de igualdad.

Pero no nos equivoguemos.
Cuando hablamos de la divisién
social de género y de sus conse-
cuencias no estamos hablando sélo
de arte femenino, del sujeto artista
mujer, sino que nos estamos refirien-
do a todos, hombres y mujeres ya
que a ambos afecta la aplicacion,
desde el momento del nacimiento de
los estereotipos que van limitando las
actitudes, tareas y relaciones que
cada uno de nosotros ha de tener con
respecto a la sociedad en la que vive.
De la misma manera que otras varia-
bles (de clase, étnica, de edad, reli-
gion, etc...), en cada contexto cultural
e historico particular, todas ellas en
conjuncion junto con el género, van
contribuir a la formacion de cada
sujeto individual.

Los estereotipos de género defi-
nen las reglas de comportamiento
tanto para hombres como para muje-
res y, si bien nuestras relaciones de
genero son las caracteristicas de un
sistema sexo-género con predomi-
nante masculino, es también cierto
gue dichos estereotipos son limitado-
res para ambos. Como sefiala Victo-

2 Agradezco a la pintora Paloma Gonzaélez las opiniones y conocimientos aporta-
dos que, junto con el seguimiento de su trayectoria artistica, me han permitido aproxi-
marme con mayor conocimiento de causa al tema que nos ocupa.
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rfa Combalia, la obra de Mary Cas-
satt, Nifia en un sillén azul, podria
adquirir un significado distinto si
hubiera sido pintado por un hombre,
2 Se le podria haber acusado de per-
versién sexual?

Y es que la realidad es mucho mas
compleja. Hasta ahora hemos hablado
del sujeto artista mujer y el sujeto artis-
ta hombre de forma general y toda
generalizacion implica una homoge-
neizacion que actia como encubrido-
ra, ocultadora de la diferencia.

Por ello tenemos que resaltar que
no existe una categoria mujer o una
categoria hombre como categorias
de andlisis. Nuestra adscripcion de
genero en funcién de nuestro sexo
biolégico esta modificado por la inte-
rrelacion de las variables ya mencio-
nadas Yy, por tanto, las actitudes ante
el hecho artistico son muitiples. Esta
advertencia nos puede servir como
aviso para evitar correr el peligro de
caer en una victimizacion que para-
ddjicamente conduzca a desvirtuar la
produccion artistica femenina.

Como sabemos, la Antropologia
del Arte ha cuestionado la evaluacion
etnocéntrica de la produccion artisti-
ca, a partir de una definicion univoca
de la nocién de Arte, al mismo tiempo
que rechaza la estética primitivista
que postula la universalidad del len-
guaje artistico (cualquier objeto de
arte puede ser comprendido indepen-
dientemente de la significacion que
posee en la sociedad en la que ha
sido concebido).

En una definicion inicial, Bonte e
Izard (1996: 95), sefalan que el obje-
to de la Antropologia del Arie seria el
estudio de la relacion que cada cultu-
ra establece entre ciertas formas de
conocimiento y ciertas técnicas de
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concepcion y produccién de image-
nes. Esta perspectiva diferenciaria su
tarea de la del critico/a y el historia-
dor/a del arte occidental ya que estu-
dia el hecho artistico como un siste-
ma de comunicacion y de significa-
cion independiente del lenguaje ver-
bal entendiendo, ademas, que la
nocion de valor estético forma parte
de un sistema de valores culturales
especificos.

Sin embargo, nos encontramos
con que estas criticas realizadas no
son privativas de los antropdlogos
que se dedican a esta especialidad.
Por un lado nos encontramos con his-
toriadoras/es del arte de paises peri-
féricos que critican la divisién entre
Artes Mayores y Artes Menores como
un concepto estrictamente occidental
no aplicable a otras culturas, que ha
limitado la apreciacién de otros valo-
res estéticos no incluidos en las nor-
mas establecidas por Occidente (Gis-
bert, 1987: 4).

Quienes hemos trabajado en la
zona andina sabemos que los textiles
en el mundo andino tienen una impor-
tancia muy superior a la que se les
pueda otorgar entre nosotros.

La cantidad y calidad de los estu-
dios realizados al respecto asi lo
atestigua. Un simple paseo por la
calle Sagarnaga también. O una visi-
ta a casa de cualquier amigo que
muy posiblemente va a tener como
motivo de adorno en sus paredes tex-
tiles de diversa procedencia (la
mayoria tarabuquefos). Textiles
enmarcados como si de cuadros se
tratara. El textil, en gran medida sus-
tituye a la pintura.

En el campo que nos ocupa, Tere-
sa Gisbert plantea la queja de que la
categorizacion occidental de las artes



ha limitado la apreciacién de aquellos
valores estéticos que estan fuera de
las normas establecidas por Occiden-
te. En las culturas americanas, y con-
cretamente en la cultura andina, la
pintura no ocupa el lugar destacado
gue tiene en el mundo occidental,
mientras que el arte textil es conside-
rado como arte mayor, al mismo tiem-
po que es la expresion de la identidad
cultural de grupos humanos que han
mantenido gran parte de su cosmovi-
sioén autoctona hasta el dia de hoy.
Asi, la ropa distingue el jagi o runa
(persona o gente indigena) del chun-
chu desnudo y barbaro de la selva
(Spedding, 1994:121)

Sus exhaustivos estudios nos
ensefian que en el altiplano andino
coexisten varios estilos textiles cuyo
origen se remontan al periodo com-
prendido entre los siglos Xl y XIV
(periodos post-tiahuanaco y pre-inca)
que se corresponden con el surgi-
miento de los Sefiorios Aymaras y la
Confederacion Charca. Cada uno de
estos estilos es caracteristico de un
grupo étnico determinado.

También Murra (1962), en sus
estudios sobre el Imperio Inca, dijo
que el espectro de roles desempeia-
do por el tejido en todos los terrenos
es tan amplio que los no andinos
tenemos mucha dificultad para enten-
derlo cabalmente. Eran, al mismo
tiempo, la encarnacién del bienestar,
el simbolo de rango e identidad, y el
conceptualizador de ideas fundamen-
tales.

Basicamente las dos orientacio-
nes principales son las que los Fran-
guemont e Isbell resumen diciendo
que el tegjido es uno de los medios
principales de poner en practica la
cultura: es una actividad estructura-
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dora que da como resultado un pro-
duclo funcional (la tela) que es tanto
mostrado como intercambiado. Es
decir, que el tejido es una poderosa
estrategia andina que organiza una
red de relaciones y produce un medio
artistico para representar un espacio
e identidad culturales determinados.

Algunos de estos se conservan
hasta hoy o han sido recuperados sin
muchas modificaciones, mientras
que otros reflejan en sus motivos ico-
nograficos los diversos momentos
histéricos que conforman la historia
de Bolivia y del altiplano andino en
particular. Todo ello nos proporciona
una interesante estratigrafia cultural a
través de la cual se intenta recuperar
una identidad, que subyace en su
pasado y su presente de pueblo con-
quistado y colonizado.

En este punto, las acusaciones de
etnocentrismo presentan una gran
analogia con las criticas de andro-
centrismo apuntadas anteriormente
en la medida en la que se identifica a
los sectores hegemadnicos, “definido-
res” de normas. En este sentido el
androcentrismo seria una profundiza-
cién del concepto de etnocentrismo al
referirse no sélo a las relaciones de
poder centro/periferia, sino a la arti-
culacion de esas mismas relaciones
de poder en el seno de una sociedad.
Es decir, que para adentrarnos en
este 0 cualquier otro anélisis, es
importante identificar a aguellos/as,
que detentan el poder para definir lo
que es pertinente y loque no lo es. Y
utilizo el masculino y el femenino por-
que entiendo que el discurso andro-
céntrico puede ser desarrollado tanto
por hombres como por mujeres de la
misma manera que el discurso sexis-
ta es habitual en grandes sectores



femeninos y el discurso feminista
puede ser adoptado, y lo es de
hecho, por sectores masculinos.

La relectura critica a la que aboca
esta linea de andlisis se ha concreta-
do, en el tema sobre el que estamos
trabajando, entre otros aspectos, en
las reflexiones sobre la distincion
conceptual entre arfe y artesania.
Asl, también artistas e historiadoras
del arte occidentales han cuestiona-
do los conceptos tradicionales utiliza-
dos para la evaluacion de la produc-
cién artistica.

Son de sobra conocidos los traba-
jos que las historiadoras del arte Gri-
selda Pollock y Rozsika Parker han
realizado intentando desenmascarar
la ideologia subyacente a la separa-
cién entre los productos artesanales
de los propiamente artisticos. Bea
Porqueres refleja un ejemplo dado
por estas autoras que nos ilustra en
este sentido. A mediados de la déca-
da de los 70 se expusiercn en impor-
tantes museos de Los Ange:‘es, Lon-
dres y Amsterdam mantas tejidas por
indias Navajo. Para justificar la pre-
sencia de estas obras en museos de
arte, el critico Ralph Pomeroy escri-
bié: “Olvidaré, para verlas como es
preciso, que unas mantas Navajo son
s6lo eso. Para considerarlas como yo
creo que debe hacerse —como Arte
con una A mayuscula -, las miraré
como cuadros- hechos con ftinte en
lugar de pigmento, sobre un material
sin tensar en vez de sobre tela- de
unos cuantos maestros desconoci-
dos del arte abstracto”. Parker y
Pollock enumeran las maniobras que
tiene que hacer el critico para que le
encajen las piezas: convertir geome-
trico en abstracto, mantas tejidas en
pinturas y tejedoras (mujeres) en
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maestros desconocidos (hombres)
(Porqueres, 1994: 28)

Pero no sélo las historiadoras del
arte, con una vision critica del etno-
androcentrismo vigente en el campo
del arte, han denunciado esta situa-
cién. Las propias artistas como Judy
Chicago con su obra The Dinner
Party (1974-73) o las integrantes del
movimiento del “Arte de la Fibra®,
entre otros/as muchos/as han inicia-
do un trabajo de revisién que permita
rescatar, al modo de los métodos
autobiograficos o las historias de vida
gue se han utilizado en muchos estu-
dios realizados desde la perspectiva
de género, la produccion realizada en
diferentes ramas de la creatividad
qgue se han valorado como inferiores
desde los criterios Unicos y centralis-
tas a los que nos estamos refiriendo.

En todos los ejemplos citados
hasta el momento aparece como
comun denominador el arte textil. Es
evidente que no es el Unico ejemplo
posible pero creo que no es una elec-
cién predeterminada sélo por el
aspecto elegido como caso de estu-
dio o una simple casualidad.

Por un lado, Newdigate (1998:
303-304) nos relata como la Bienal
de Tapiceria de Lausana fue casi el
tnico ambito en que los artistas del
tejido podian lograr un reconocimien-
to profesional y en el que se anim¢ a
utilizar el término “Arte de la Fibra”
como disciplina artistica separada de
la escultura. Para adecuarse a las
tendencias establecidas en esta y
siguientes sedes de la exposicion del
Arte de la Fibra, artistas occidentales
en su mayoria comenzaron a recupe-
rar objetos etnograficos, dando lugar
al denominado disefio étnico que, en
su tratamiento, recreacion y comer-



cializacion fueron objeto de una
segunda colonizacién. De hecho,
existe, en la actualidad, un fuerte
movimiento de reivindicacién, por
parte de los pueblos indigenas, de su
propiedad intelectual en la que se
incluyen todos aquellos aspectos
relacionados con la utilizacion de sus
materiales autéctonos, sus técnicas y
sus motivos iconograficos. No podre-
mos olvidar tampoco como la recupe-
racion y revalorizacion de la gran
parie de la produccién artistica indi-
gena esta sujeta, en estos momen-
tos, a la ayuda exterior a través de las
politicas de cooperacién y ayuda al
desarrollo con unos nuevos interme-
diarios, las Ong,s.

Por otro lado, el tratamiento de
todo lo referido al arte textil, tapices,
costura, bordados, etc., ha sido un
elemento recurrente en este movi-
miento de relectura y recuperacion al
que hemos asistido en los dltimos
afios dado que la cultura occidental
tiende a colocar toda obra textil en el
ambito de la artesania, en el ambito
de lo privado y, por tanto de lo no visi-
ble y no valorado, mientras que en
otras culturas son parte destacada de
la expresion artistica. Arte realizado,
en el caso de la artesania textil, en la
mayoria de los casos, por mujeres. A
no ser que seas Giorgo Amani y
expongas en el Guggenheim.

Como afirma Dolores Juliano,
revisar los conceptos de arte y arte-
sania permite sacar del anonimato a
miles de mujeres y de hombres que
en el pasado, y en el presente, han
trabajado en ramas de la creatividad
humana que se han valorado como
inferiores sin mas criterio, a menudo,
gue el prejuicio social, racial o sexual.

Pero, ;podemos entenderlos
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como una expresion artistica? Vero-
nica Cereceda se cuestiona este
punto al afirmar que la expresién tex-
til se encuentra a medio camino entre
la informacién cultural v, lo que ella
expresa con muchas dudas, timida-
mente (como si fuera inconveniente
desde el punto de vista de la Historia
del Arte) como la expresividad emoti-
va del arte. Creo que ese temor que
expresa Verdnica Cereceda, como si
temiera introducirse en un terreno
ajeno (el del arte) cuando habla de
textiles esta relacionado con la
androcéntrica y etnocéntrica conside-
racion y percepcion social del arte en
el mundo occidental que va a afectar
no solo a la definicion de la dicotomia
arte/artesania, sino también a una
visién mas amplia de su funcidon
social y econémica (supervivencia)
en el contexto actual (Tercer Mundo),
asi como a los sujetos sociales que
realizan estos textiles, ademas de
trabajar en su significado cultural.

En este campo hay dos orienta-
ciones principales: quienes estan
mas interesados en la funcién simbé-
lica y estética del textil andino y quie-
nes hacen hincapié en su funcién
social centrado en las tejedoras, en
las comunidades y su forma de orga-
nizacion social, y en sus productos
como un medio de sobrevivencia en
el contexto actual. (quién lo hace,
para qué lo hace, cuando lo hace,
qué consideracion social tiene).

Quienes adoptan el primer punto
de vista van a destacar que los texti-
les son productos fisicos que repre-
sentan un juego de conceptos sofisti-
cados, un significado cultural compar-
tido que nos comunica una abundan-
cia de informacién e ideas, es decir
que son reproductores de cultura.



Pero cuando utilizamos como
principio metodoldgico la perspectiva
de género creo que inevitablemente
nos tropezamos con otros problemas
inmediatos que parten de las desfa-
vorables situaciones econdémicas,
sociales y politicas por las que atra-
viesan, en el momento actual, secto-
res, colectivos y pueblos (entre ellos,
el de feminizacién de la pobreza).
Pues bien, muchos de estos colecti-
vos son mujeres que han constituido
asociaciones, como estrategia de
sobrevivencia que les permita sacar
adelante a sus familias, dada la situa-
cién de crisis o su papel cultural de
proveedoras de las unidades domes-
ticas. Y este proceso se realiza a par-
tir de sus saberes cotidianos cultural-
mente pautados que abarcan
muchos de los elementos integrados
en la definicion tradicional de patri-
monio etnografico: artesania textil,
gastronomia, folklore popular, etc..

De ahi que sea posible abordar la
otra consideracién del patrimonio:
como recurso turistico (como de
hecho se esta haciendo mayoritaria-
mente entre nosotros) o considerado
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de una forma mas amplia, como
recurso de desarrollo. Y en este terre-
no, la realizacion de proyectos pro-
ductivos, gestados en tormo a la pro-
duccién artesanal, cumplen una
doble funcién: la econdémica y el des-
cubrimiento y revalorizacion de la
propia creatividad.

La propuesta entonces seria
pasar de concebir el arte/artesania
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entender el arte/ariesania como
supervivencia, es decir cuestionar la
relevancia de lo publico frente a la
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visibilizar a los agentes sociales pro-
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tareas de género propias de ese
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