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RESUMEN

Este articulo redne una serie de escritos sobre autoficciones visuales para argumentar que
el trabajo en torno a los estereotipos de género y, consecuentemente, los procesos de
experimentacion con las identidades en las producciones plasticas pueden formar parte de
esta corriente de creacion. Las alteridades se observan a si mismas de un modo que en
ocasiones puede bifurcar la percepcion identitaria propia y esto se muestra en numerosas
trayectorias de artistas relevantes. Cady Noland, Tracy Emin o Sylvie Fleury dan cuenta de
que el término puede ampliarse mediante obras escultoricas e instalativas, mas cercanas al
uso de significantes implicitos en materiales y procesos que a la representacion fotografica.
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ABSTRACT

This article brings together a series of writings on visual autofictions to argue that work
around gender stereotypes and, consequently, processes of experimentation with identities
in plastic productions can be part of this creative trend. Alterities observe themselves in a
way that can sometimes bifurcate one’s own identity perception, and this is evidenced in
numerous trajectories of relevant artists. Cady Noland, Tracy Emin, or Sylvie Fleury
demonstrate that the term can be expanded through sculptural and installative works,
which are closer to the use of implicit signifiers in materials and processes than to
photographic representation.
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1. Introduccion

A finales de los setenta y principios de los ochenta, el mundo del arte sélo queria
imagenes sobre el deseo masculino. Por ello me permiti asumir una actitud de
chica mala: quieres esto, yo te lo daré. Pero, por supuesto, ya que soy una mujet,
estas imagenes se convierten en el trabajo de una mujer. (Levine, 1987)

Estas practicas autoficcionales nacieron de lo narrativo, pero, gracias a las fronteras
viscosas del término, hemos considerado la opcioén de acceder a ellas desde lo plastico.
Vemos en este concepto un marco desde el que podrian abordarse los juegos con las
identidades y las autorias que se han estado realizando en el contexto de las bellas artes desde
las vanguardias. LLas practicas artisticas han experimentado con diferentes posicionamientos
del yo creador desde hace aproximadamente un siglo. Los trabajos a /a manera de, 1as alusiones
a los propios referentes o ciertos ejercicios de apropiacionismo son buenos ejemplos de
c6mo la produccion de obras visuales ha podido jugar con las caracteristicas que pertenecian
a otras y otros artistas y, por tanto, a sus identidades como productores. Estas
particularidades no dejan de ser una experiencia del yo externalizada en trabajos que siguen
siendo propios, ya que en este tipo de obras suelen asumirse como procesos solo una parte
de las singularidades formales o conceptuales del otro. De este modo, en la obra resultante
pueden converger dos identidades, una propia y una ajena.

Jacques Lecarme explica la autoficciéon como un dispositivo sencillo en el que autoria,
narracion y protagonista comparten una misma identidad nominal (Lecarme, 1993, p. 227 en
Pozuelo, 2022, p. 680) y Doubrovsky sefala el pacto difuso en el que la autobiografia y lo
ficcionado se conectan en una linea amplia sobre la que desplazarse. Este terreno da cabida
a producciones como las de Angela de la Cruz, que realiza una serie de pinturas expandidas
partiendo de las medidas de su fisico. .as obras aparecen como representaciones de su
cuerpo, son autorretratos monocromos que la referencian a partir de materiales pictéricos.
La historia no se escribe de forma literal, pero las referencias, titulos como Se/f (1997), que
hacen alusién a su imposibilidad de levantarse, o las dimensiones enlazan de forma
irremediable su biograffa con su produccion. Otro ejemplo es el presentado en la Bienal de
Venecia de 2003 por Maurizio Cattelan. Este exhibe una pequefia versién de si mismo bajo
el nombre de Charlie: un pequefio mufieco que se mueve con un triciclo por diversas
localizaciones de la ciudad. El autor repite este ejercicio de copia numerosas veces,

representandose en cera y colocando reproducciones de s{ mismo en diferentes situaciones.
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Cattelan muestra en estas performances «la ficcionalizacién en accidén y mas precisamente la
autoficcionalizacion del artista» (De Bloois, 2007).

Asi, estos dos ejemplos parten de autorretratos para establecer un vinculo con ejercicios
de critica institucional o con formas de representacion diferentes al proceso fotografico o
narrativo. En el repaso de algunos de los temas centrales del arte conceptual encontramos
otro tipo de terrenos que pueden enmarcarse dentro de este término, cuestiones como la
autenticidad, la autoria, la originalidad, el ready-made, el apropiacionismo, etc. Todas estas
formas de trabajar parten primigeniamente de la figura del artista, de lo permeable entre la
persona y la obra, de los referentes y finalmente de cémo estos términos se interrelacionan.

Podemos reparar también en otras estrategias procesuales que se vehiculan a partir de
las dualidades que resultan de las construcciones sociales de la masculinidad o la feminidad.
Tenemos ejemplos fotograficos como el a/ter ego de Duchamp, Rrose Sélavy o los retratos de
Claude Cahun o Cindy Sherman que se pueden clasificar en las practicas que juegan con estos
roles dentro de la corriente de la autoficcién. Lo mismo ocurrirfa con otras artistas como
Cady Noland, que asumen actitudes, materiales y procesos asociados culturalmente a la
masculinidad norteamericana, o con Sylvie Fleury, que realiza el mismo ejercicio desde el
polo opuesto, una feminidad asociada al consumismo, el maquillaje y la banalidad. Estas
artistas producen desde su propio nombre, su propio yo o su propia identidad, como
creadoras que juegan a ponerse en el papel del otro, en el papel de un estereotipo utilizando
procesos que se seleccionan convenientemente, debido a las connotaciones o lecturas de
género que estos cargan.

Proponemos asi, un acercamiento entre la idea de las autoficciones y las creaciones
instalativas o escultéricas que experimentan con roles de masculinidad y feminidad
performados dentro de nuestra sociedad. Evocar, jugar, explotar u oponerse al estereotipo,
asi como la experimentacion con distintas actitudes que se emplean como procesos, ipueden

ser una forma de autoficcionarse?
2. Antecedentes en la autoficcion visual: autenticidades, autorias y
autorreferencias
En el articulo The artists formerly known as... or, the loose end of conceptual art and the possibilities
of ‘visual antofiction’, Joost de Bloois revisa la obra de Marcel Broodthaers, de Sol Lewitt y de

Cindy Sherman para diseccionar los puntos que la llevan a proponer una definicion para el

término autoficcion visual. Este autor sostiene que la diferencia principal entre este tipo de
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autoficcion y la literaria radica en la idea de la critica. Mientras que los debates sobre su forma
narrativa se establecen en torno a la variedad del yo literario, su forma visual aparece como
critica o autocritica al propio medio mientras se insertan dentro de este. Es decir, la historia
del arte se muestra como una narrativa historica anterior en la que las artistas y los artistas
entran referenciando al pasado, repitiendo mecanismos o atacando sus propias bases.
Gracias a las ediciones que la revista Imzage and Narrative publica en torno a este concepto
entre los anos 2007 y 2009, tenemos acceso a diferentes aproximaciones al término desde
distintos puntos de vista. El ya citado de Joost de Bloois; el articulo IKB, une autofiction par
Yues Klein de Francisco Serra Lopes (2008) o Dé-couvrir. Ecriture et conture dans le disconrs
antofictionnel de Tracey Emin (2008), escrito por Giulia Lamoni. También nos parece relevante
Fake 1dentity, Real Work: Authenticity, Autofiction, and Outsider Art (2009), publicado por Monica
Kjellman-Chapin en SPECS, Journal of Art and Culture. Estos cuatro textos analizan las obras
de multiples artistas y amplian la concepcion del término desde las artes plasticas. Todos ellos
reflexionan sobre la figura de la persona creadora junto con los consecuentes debates
respecto a la identidad de esta. Encontramos en estos ensayos puntos importantes a la hora
de construir este término, como son: la critica al propio medio, el avatar o el seudénimo, la
metonimia entre obra y artista, el concepto de autorfa artistica o las narrativas diferenciadas

del yo.
2.1. Autoficciones metonimicas

Una de las formas mas comunes de acercarnos a la autoficcion desde la plastica es la idea
del yo artistico como signo, indice o rastro indexical, «como un elemento que tiene una
relacién metonimica con lo que representa» (de Bloois, 2007). Asi, de Bloois divide la
importancia del rastro indexical del artista, es decir, desglosa el caracter metonimico que se
da entre produccién y productor en tres puntos: la primera es la funcién de la persona
creadora en el campo concreto del arte contemporaneo, el yo como indice; la segunda es el
yo artfstico como privado, y la tercera es el yo artistico como algo susceptible a la
ficcionalizacion mediante una transferencia metonimica:

Esta multiplicacién de yoes da paso a una auto-critica que es esencial para la
‘auto/ficcion visual’: continta pero desplaza la critica institucional en la que se

embarcé el arte conceptual (sobre todo la funcion del artista y la ‘autorfa’ dentro
del mundo del arte). (De Bloois, 2007)
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En la autoficcién metonimica o indexical se da una relacién entre artista y avatar que
puede ser o no ser su identidad real. L.a persona que crea la obra puede declararse creadora
de si misma, aludiendo a su propio medio mediante diferentes estrategias. La busqueda de
esta identidad en los procesos, materiales o tematicas dan lugar a una situacién, en ocasiones,
de investigacién de lo propio y repeticién de ello; la produccion llega a asumir entonces un

papel de metacomentario (De Bloois, 2007).
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Imagen 1. I Got Up, On Kawara, 1968-79.

Las imagenes reproducidas son propiedad de sus titulares de derechos, debidamente

acreditadas, y se incluyen con fines de investigacién académica.

On Kawara trabaja con esta huella creando series que documentan metédicamente
procesos repetidos. El artista no aparece, no hay imagenes de ¢l y su persona se encuentra
en un segundo plano, pero aun asi tenemos una constante informacion diaria de sus acciones.
Conocemos la hora a la que se levanta de la cama cada dia gracias a la serie I Gor Up
(1968-1979). Esta obra consiste en el envio de dos postales diarias a diferentes amigos, los

sellos dan cuenta de la hora especifica y el lugar en el que se encuentra el artista. También
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conocemos los nombres y direcciones de los compafieros cercanos que las recibiran. En
otras series como I Read, I Met o I Went, vemos albumes con colecciones de articulos de
periddico que el artista seleccionaba cada dia, un listado de las personas a las que conocia o
se encontraba y un archivo de los sitios que visitaba.

En las Today’s Series Kawara pinta un lienzo monocromo diario con la fecha en la que se
realiza cada pintura, si el cuadro no se termina durante el dia, sera desechado. El artista
establece una serie de normas respecto a los tamafios y los colores que las obras tendran y
produce bajo esta serie de mandatos que alejan al espectador de la sensaciéon de intimidad
que este tipo de practica podria llegar a transmitir. Al mismo tiempo, las pistas indexicales
son permanentes, por ejemplo, los colores se mezclan a mano para que el rojo o el azul
utilizados no sean nunca iguales, lo cual vuelve a acercar las obras a acabados de manufactura.
Las interpretaciones de estas obras son duales, el minimalismo empleado se debate con lo
autobiografico y podemos creer que conocemos la historia del artista porque, si visitamos su
obra, esta nos desvela una gran cantidad de informacién sobre él. Pero Kawara precisamente
«propone que la obra sea una puerta de entrada a la naturaleza evasiva del yo» (Castro, 2015),
la informacién compartida es seleccionada vy filtrada bajo diferentes modos de enunciacion
que permiten al artista situarse en la frontera de lo autobiografico casi vaciado de contenidos.

Francisco Serra, en el segundo texto, propone el analisis de Yves Klein desde unos
términos similares. Este artista selecciona un tono de azul determinado para expresar su
individualidad, cada uno de los monocromos representa un estadio de la evolucion del yo y
viene acompanado por su nombre propio, el afio de produccion y el lugar en el que se
realizan. Se compone, como vefamos en Kawara, una coleccién de registros, pero en este
caso la impregnacion del artista en el International Klein Blue ofrece en su técnica «la
posibilidad de expansiéon de la marca y, como proceso simbolico, la evolucién hacia
la aniquilacién del yo, convertido en propiedad transferible...» (Serra, 2008).
La individualidad de Klein se desvanece para hiperbolizarse en forma de signo, no es
necesario firmar las obras porque el color se relaciona inevitablemente con la identidad.

La autoficcion visual, tal y como la analizaba de Bloois, reside en como se abordan las
posibles narrativas del individuo y las cuestiones sobre la biografia o la autorfa. En el caso de
Klein, su autoficcion es un proceso de evolucion personal que «termina borrandose a medida
que se dirige hacia una utopia de lo inmaterial» (Serra, 2008). La busqueda constante y
egocéntrica de una identificacion entre «pintom y «uno mismoy, que permitirfa a Yves Klein,

literalmente y segun su designio, ser el pintor de referencia, conduce a la paradoja de una
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ambicién desmesurada de totalidad coexistente con un vaciamiento y un agotamiento del yo
referencial en la ficcién creada por él. El autorretrato o la autorrepresentacién no son
convencionales en la obra de estos dos artistas, pero en ellos podemos comprobar hasta qué
punto el yo privado esta sujeto a una narrativa o a una ficcion por parte del sujeto artistico

(de Bloois, 2008).
2.2. Autenticidad y autobiografias afectadas

La autoria en las obras artisticas, ademas de acotarse desde estas relaciones metonimicas,
casi de suplantacion, también puede tratarse desde la idea de la autenticidad. Las artistas y
los artistas han jugado a desplazar sus identidades sobre otros objetos u elementos diversos,
pero también a trabajar bajo seudénimos o asumir procesos ajenos.

Las personas que contemplan la obra de una artista como Nellie Mae Rowe o Henry
Darger, pertenecientes al circuito de lo outsider, al universo del arte folk o a la produccion
autodidacta, acostumbran a interesarse también por las biografias y los contextos de estas
creadoras y creadores. Los bajos recursos o los problemas mentales y psiquiatricos, incluso
las situaciones dramaticas y los pasados tormentosos, facilitan una atmosfera de interés que
se enfoca mas en este yo privado que en el propiamente artistico. En estas practicas ambos
universos se enlazan de modo inseparable y la supuesta falta de conocimientos sobre los
recursos de la historia del arte genera en cierto modo producciones genuinas o legitimas, al
realizarse desde una supuesta ingenuidad. El atractivo de esta tipologia de creadores ha dado
lugar a la revisién de estas figuras por parte de otros artistas, con la idea de reflexionar sobre
coémo funcionan y se integran en el circuito galeristico o museistico.

Monica Kjellman-Chapin resalta en su investigaciéon como en estas producciones la
identidad del artista y su marginalidad social van a enmarcar y presentar a la obra y no al
contrario. En el texto Fake Identity, Real Work: Authenticity, Autofiction, and Outsider Art (2009),
expone el caso de Iris Hiussler, una artista que crea a un personaje misterioso que nadie ha
visto nunca, que tiene las ventanas de su casa cubiertas de peridédico y rara vez sale de su
casa. En el momento en el que las autoridades reciben una llamada, encuentran en la vivienda
una increible produccién de esculturas compuestas de cera, objetos encontrados y yeso. El
escenario esta plagado de pequefios y grandes elementos que dan pie a especular sobre la

obra recién encontrada, en la que la propia Héussler ejerce como archivista principal.
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Del mismo modo, el artista e investigador Beauvais Lyon, también revisado en el articulo
de Kjellman-Chapin, crea unos coleccionistas ficticios, George y Helen Spelvin, y nos
muestra las obras y las identidades artisticas incluidas dentro de las adquisiciones de esta

pareja. Con este ejercicio, el autor quiere exponer como

la historia es una forma de contar relatos y, como tal, tiende a reflejar los valores
y preocupaciones del narrador mas que de lo narrado [...]. Los datos histéricos
proporcionan elementos que la persona que transmite la informacién puede unir
de varias maneras. (Beauvais, s. f.)

Con estas frases vemos como, por un lado, estas acciones artisticas se exponen como
narrativas y, por otro, se incide en la idea de que incluso lo que se asume como real y objetivo
tiene algo de personal en el momento de seleccion, en la forma de enmarcar, en el punto

desde el que se mira o en la atencién a lo que se desecha.

Imagen 2. The Legacy of Joseph Wagenbach, 1ris Haussler, 20006.

Beauvais crea una colecciéon imaginaria de arte popular aludiendo a sus capacidades
como artista de método, capaz de mimetizarse y empatizar con diferentes roles, y
reflexionando sobre cémo la historia del arte es también la historia del artista «ya que enfatiza
la biograffa como aspecto central de su narrativa» (Beauvais, s.f.). Lo que este creador titula
«rusticofilia» parte de una apropiaciéon y emulacion de la otredad que utiliza lo nostalgico del
arte popular del mismo modo que lo hicieron en su momento otros artistas de las vanguardias

con los africanismos o primitivismos.
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Kjellman-Chapin explica que las acciones de Héussler y Beauvais no tratan solo de una
duplicacién de roles, tampoco de la produccion de arte falso, si no que la «profundidad y
complejidad conceptual de sus respectivos proyectos sugieren que ambos estan recurriendo
a una estrategia de autoficcion» (Kjellman-Chapin, 2009). Ademas, la investigadora
argumenta que estas obras entre lo ficticio y lo real se construyen en un sentido critico, para
crear discurso teérico sobre estas elaboradas fabricaciones del arte marginal y sus
complejidades al cambiar de contexto. El esfuerzo a la hora de apelar a una autenticidad que
se vehicula mediante lo discursivo y se explica a través de lo biografico pone énfasis de algin
modo en la baja estima que se tiene del objeto artistico en el arte genuinamente oxfsider. Las
series de obras elaboradas dentro de procesos de creaciéon obsesiva, como la autora
desarrolla, fascinan al espectador o espectadora porque son o representan «expresiones
auténticas, no contaminadas, espontaneas, culturalmente crudas» (Kjellman-Chapin, 2009).
Como explica Lamoni, el poder de la autenticidad que apela al publico con estas
producciones es «un poder alimentado por una especie de placer voyeurista de la degradacion»
(Lamoni, 2008).

La trayectoria de Tracey Emin comparte algunos rasgos con estas suplantaciones folk.
La biografia, en este caso personal, aparece como un dispositivo de enmarcado para la obra
de esta artista que, ademas, utiliza frecuentemente el texto en sus esculturas e instalaciones.
El trabajo con su propia historia aparece como tema y como impulso para la creacion,
generando exposiciones en las que la transparencia y crudeza que emplea se dulcifican con
ciertos procesos de produccion asociados culturalmente a lo femenino, como pueden ser la
costura o el trabajo con materiales textiles. Sus obras pueden percibirse como un engafio
visual o una ficcién construida, o, como expone Giulia Lamoni «entre la autobiografia
afectada y la ficcion» (Lamoni, 2008). Entender «o afectado» como los recursos que se
utilizan para mediar el mensaje a la vez que lo transforman en algo que no es exactamente
un relato objetivo o limpio de efectismos. La investigadora expone que la artista busca
conscientemente esta manipulaciéon emocional al trabajar en un espacio que sitda la
dimensién privada como publica, mostrando un contenido agresivo y crudo y unas técnicas
y procederes calidos y suaves. Emin utiliza textos que hablan sin tapujos de una realidad
traumatica que pretende apelar violentamente al espectador, la autobiografia se entrega bajo
medios conscientemente sensacionalistas vehiculados a través de procesos seleccionados de

forma premeditada. La expresién del retrato se combina con otros significantes que
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manipulan el mensaje, asi, en el trabajo de esta artista se puede percibir de forma bastante
clara cémo lo auto- y lo ficcionalizado conviven.

Estos cuatro textos nos sirven para entender como el arte plastico, resguardado bajo
nomenclaturas diferentes, amplia el término revelando distintas manifestaciones artisticas,
bajo variadas etiquetas que navegan habilidosamente entre la complejidad de lo identitario y
lo ficticio. La autoficcién visual, como vemos en los ejemplos anteriores, emerge como una
respuesta lucida a las incognitas fundamentales del arte conceptual, especificamente aquellas
que giran en torno al debate sobre la autorfa artistica. Esta practica se sumerge en la busqueda
incesante de una identidad que, tras la muerte del autor, se transforma. La autoficcion visual
se adentra con astucia en el entramado de narrativas, multiples voces y perspectivas,
abrazando con conviccién la metonimia como una de sus principales estrategias. En lugar de
concebir la figura del artista como una creadora absoluta de s{ misma, se la representa mas
bien como un remanente, subrayando la interdependencia esencial entre la practica artistica
y la autorfa. Estas obras, desde su autonomia conceptual, se embarcan en la exploracion
profunda de las complejidades de las narrativas personales y artisticas, desafiando la
disociaciéon entre el yo privado y el yo artistico, yendo mas alli de una mera

autorrepresentacion o autorretrato convencional.
3. Otredades y autoficcion: Fake it till you make it

Existen estrategias que las artistas y los artistas han empleado para situarse entre lo
ficticio y lo real, en ocasiones teniendo como objetivo que esto primero, lo imaginado, tenga
la posibilidad de existir dentro del espectro de lo normal y comun en un futuro. Ademas de
la critica a la institucion del arte, aparecen otro tipo de narrativas dentro de las autoficciones
plasticas como son las relacionadas con las condiciones contextuales.

Las luchas sociales, y, con ellas, los discursos de género o raciales, se reflejan en las obras
de toda una variedad de medios. De este modo, con las luchas identitarias, las otredades se
observan a sf mismas y se analizan. El hecho de que la mayor parte de los grandes nombres
hayan sido hombres, cisgénero, heterosexuales y blancos ha generado que, de algin modo,
las personas pertenecientes a la alteridad hayan aprendido a ponerse en el lugar de este canon
para sentirse asi representadas, vinculadas o apeladas. Una especie de empatia que permite
que, ante la no existencia de sujetos semejantes, podamos disfrutar de las producciones
mainstrean a pesar de no aparecer como, ni parecernos a, los protagonistas. Asi, desde las

alteridades, la idea de autoficcion también puede ser un pensamiento recurrente en el que la
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propia realidad se abalanza hacia autoposicionamientos ajenos. La relacion que se ha
construido entre la escritura femenina y la autoficcion (Fraser, 2015, p. 40; Worthington,
2016), o las semejanzas que pueden existir entre este género y el afrofuturismo —que se
define como una corriente entre la ficcion histérica, las nuevas subjetividades y la didspora
africana (Marlo, 2007)—, pueden no ser casuales.
Como expone Morven Fraser, las performances de identidad se construyen del mismo

modo que la autoficcion, a través de significantes de referencialidad y de ficcion,

cada significante en si mismo no produce autoficcion; mas bien, es la

acumulacion de tales significados lo que la crea. Una de las principales formas

en que la autoficcién genera representaciones de referencialidad es, de hecho, a
través de la actuacion de la identidad. (Fraser, 2015, p. 41)

4. Feminidades y masculinidades, en plural. El género como proceso

autoficcional

Nos interesa en este texto analizar estas practicas visuales tridimensionales teniendo en
cuenta la identidad de género, que es asumido como proceso. Los juegos entre clichés
masculinos y femeninos estan presentes en las distintas formas de trabajar de los y las artistas.
Tracey Emin empleaba ciertos recursos plasticos, metaforicos y sensoriales relacionados con
procesos femeninos para vehicular un mensaje autobiografico de un determinado modo. De
la misma forma, otro tipo de procesos se han inclinado por un lado u otro de la balanza y en
ocasiones se ha hecho uso de ellos con la intencién de desestabilizarla, de desmontatla o de
ampliar sus limites. Tejer, bordar, destrozar, romper, diseccionar, trabajar en miniatura o a
gran escala, de una forma pasional o fria y analitica, trabajar desde la fragilidad o desde la
violencia, estas palabras tienen ciertas connotaciones que arquetipicamente se conectan con
lo entendido como femenino o masculino.

Como explica Elyse Speaks, esto no sugiere simples sustituciones de lo uno por lo otro,
«la madera por el metal, la tactilidad por la opticalidad» (Speaks, 2011, p. 1075), sino el
objetivo de que estos términos no permanezcan estables y estén permanentemente en
competencia.

Ademas de la seleccion de procesos llevada a cabo para ampliar estos dos marcos a la
vez que se acercan el uno al otro, también vemos cémo el género de las artistas influye
numerosas veces a la hora de leer una obra. En ocasiones las interpretaciones se hacen de

forma desacertada, en base a estereotipos, y provocan el disgusto de las creadoras. Esto da
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lugar a practicas apropiacionistas de compafieros en las que el yo personal y el yo artista se
acercan y se alejan al mismo tiempo que se acercan y se alejan del «otroy.

Whitney Chadwick desarrolla ampliamente la cuestion de las interpretaciones
desacertadas durante el siglo XX y expone el hecho de que muchas artistas intentaron evadir
las caracteristicas consideradas femeninas en sus obras para conseguir la aprobacion de la
critica. Otras como Lee Krasner o Elaine de Kooning utilizaron dnicamente sus iniciales para
ocultar su género y conseguir que no hubiera condicionamientos « priori. Se construye asi
cierto imaginario social y se abre el camino hacia el volcado de informacién sobre las obras
segun las ideas que el espectador o la critica tiene preconcebidas. Y, desde estas vinculaciones,
a la postre prejuiciosas, se establece de una forma clara que la informaciéon cultural de la
persona que recibe la obra sera proyectada sobre esta.

Asi vemos cémo las identidades van a influir en ciertas selecciones procesuales, pues en
las obras de estas artistas volvemos a ver cuestiones tratadas en los textos analizados en el
capitulo anterior, como por ejemplo los trabajos bajo seudénimos, que sirven de proteccion
ante unas ficciones proyectadas. Trabajar bajo iniciales genera un espacio de posibilidad
identitaria, uno mas libre y menos condicionado.

Otro sector asumio estas diferencias para potenciatlas en unas practicas que existieron y
existen entre estas dos dualidades. Seguir el topico o desmontarlo no deja de ser una
experimentaciéon con la identidad artistica, un control sobre lo que se comunica y cémo se
comunica. Un acercamiento entre lo personal y lo ficcional.

Al lado de sentencias como «pinto con mi verga», de Renoir, o «pintar en realidad es
como hacer el amor», de Picasso —que relacionaban la energfa sexual masculina con el acto
de creacién (Chadwick, 1992, p. 279)—, aparecian textos como el de Judy Chicago y Miriam
Schapiro para la revista Woman Space, que acufaron el término «imagenes del ntcleo central».
(Chicago y Schapiro, 1973). Los platos realizados por Chicago van a potenciar las relaciones
entre mujer y naturaleza al crear imagenes cercanas a flores y bulbos vegetales, en una
produccién que hace una referencia explicita a la sexualidad femenina. Las obras en forma
de abanico de Schapiro adquieren los mismos matices y ambas artistas conducfan una
autoinvestigacion consciente de la subjetividad femenina y la experiencia de ser mujer,
seleccionando estos procesos y repitiéndolos en sus obras. Por su parte, Lucy Lippard

también trataba de delimitar unas caracteristicas comunes femeninas que serfan:
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[...] una densidad uniforme, una textura lisa, con frecuencia sensualmente tactil
y as{ mismo repetitiva hasta la obsesion; preponderancia de formas circulares y
del foco central... capas o estratos; una indefinible soltura o flexibilidad en la
aplicacion; nueva propension a los rosas y tonos pastel. (Chadwick, 1992, p. 358)

Artistas como Lee Bontecou van a rechazar esta serie de definiciones dentro de su
creacion y seleccionaran procesos opuestos. Entrevistada por Mara Tapp, esta artista exponia
que no le gustaba la etiqueta feminista que le habian puesto y que, cuando empez6, su galeria
queria que sus obras fueran femeninas, débiles y vulnerables, términos que no estaban dentro
de sus intereses. La comisaria de la exposicion comentaba que su trabajo fue absorbido por
las criticas durante la génesis de este movimiento, que percibieron su trabajo y las imagenes
que utilizaba como «grietas circulares y profundas, y vieron eso como una celebracion de las
imagenes vaginales de una manera en que ellas mismas estaban pensando en la creacion de
arte» (Tapp, 2004).

Chadwick comenta que Lee Krasner evité reflejar un yo en sus pinturas, de la misma
forma que Georgia O’Keeffe traté durante toda su carrera de evitar que el pablico y la critica
vieran su vida en su obra. La autora relata como O’Keeffe se disgusté cuando Marsden
Hartley escribi6 un articulo sobre sus pinturas y las de sus compafieras Marie Laurencin y
Sonia Delaunai en términos freudianos, elaborando teorfas sobre los poderes de expresion
femeninos y su forma de percibir el mundo. Cita también la critica que hace Paul Rosenfeld
sobre esta artista, que amenaza con dejar de pintar si continia recibiendo ese tipo de
interpretaciones, arguyendo que «los cuadros de flores de Marsden Hartley y Charles Demuth
no se interpretaban eréticamente» (Chadwick, 1992, p. 306). Esta resefia expone también que

Ningun hombre puede sentir como Georgia O’Keeffe, ni manifestarse a si
mismo precisamente en esas curvas y esos colores; porque en esas curvas y esas
manchas y en ese prismatico colorido esta la mujer trasladando el universo a su

propio marco, a su propio equilibrio: y plasmando en su pintura de las cosas, el
conocimiento subconsciente de su propio cuerpo. (Chadwick, 1992, p. 300)

La critica numerosas veces definira 1a obra de las artistas con estas formas, aludiendo a
lo que entendfan como femenino, voluble, fragil o de naturaleza maternal. Por ejemplo, en
The Spectator, Adrian Stokes habla sobre Dos Formas (1934) de Barbara Hepworth como piezas
habitadas por un sentimiento constantemente femenino que percibe no solo en el bloque de
piedra, sino también en su fruto potencial (Chadwick, 1992, p. 306). Podemos recordar cémo
las esculturas blandas de Oldenburg o las aspiradoras de Koons no han sido cargadas con
este tipo de connotaciones. Igualmente, las instalaciones textiles de Ernesto Neto,

acolchadas, participativas y sensoriales, se convierten en espacios de colores pastel que no se
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han percibido como lugares de protecciéon simbdlicamente femeninos, adjetivos que si que
vefamos volcados sobre las estructuras de Rosemary Mayer. Este parrafo de Francisco Javier
San Martin nos sirve para entender el ejercicio de apropiaciones que han hecho algunas
artistas de las obras de sus compafieros como forma de tergiversaciéon de significados,
simplemente cambiando la figura de la persona que emite y presenta:
Cuando Fleury realiza una pieza como Eternal Wow On Shelvesen (2007), un
remake de los estantes minimalistas de Donald Judd de los que se desbordan
entes informes, oscuros y pegajosos, esta continuando una tradicion
antiminimalista de raiz feminista que busca la critica de la dureza del minimal
clasico —falico y autoritariamente masculino— con la blandura informe de esas
mismas formas que Lynda Benglis tomo en los setenta de Pollock, siempre entre
la critica politica y la fascinaciéon formal. Mona Hatoum lo ha hecho con Piero

Manzoni, Santiago Sierra con Sol LeWitt, Janine Antoni con Robert Morris y
Wim Delvoye con Carl Andre. (San Martin, 2011, p. 21)

Los trabajos a /a manera de sirvieron a las artistas para establecer una critica al medio y a
la propia institucioén del arte, en estos casos enfocada en su amplio protagonismo de artistas
masculinos. Gracias a estos textos entendemos como las artistas han reaccionado ante todo
este despliegue de clichés existentes, asumiéndolos o rechazandolos, generando lecturas
sobre sus propias practicas o ejerciendo critica sobre el propio contexto como germen de
otro de los modos de la autoficciéon. Desdoblando sus identidades y formas de trabajar en
practicas que se observan a si mismas, se estudian y se repiten o evitan, en identidades,
plegadas, divididas o repetidas.

Por otro lado, de la misma manera que la feminidad fue puesta en entredicho por tantas
artistas, la crisis de la masculinidad también se hace presente y es tratada por artistas
masculinos. Dentro de los procesos artisticos vemos como las disciplinas se mezclan y son
permeables, el textil y las artes decorativas anteriormente absorbidas y también enlazadas con
el imaginario femenino pasan a ser objeto de uso por parte de artistas de ambos géneros. Las
obras textiles o ceramicas se ven en producciones como las de Joshua Ben Longo,
adquiriendo formas que podrian recordarnos a las bulbosidades de Louise Bourgeois o a las
esculturas blandas de Dorothea Tanning. Presentando sus pinturas a modo de vidrieras,
Kehinde Wiley se pregunta cuales son los factores que determinan la eleccién a la hora de
celebrar a ciertas personas en la sociedad y lo hace con una representacion de la comunidad
negra y una alusion a las imagenes de santos que hay en las iglesias. Philip Guston asimila el
rosa como color principal de sus pinturas para hacer una investigacion autorreflexiva y

Koons explora el imaginario Kitsch del ornamento decorativo inherentemente femenino.
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Durante el 2002, José Miguel Cortés organizaba en el Espai d’Art Contemporani de
Castell6 la exposicion Heéroes Caidos. Masculinidad y Representacion, para tratar los cambios
sufridos en la masculinidad desarrollados por diversos artistas. En esta se reunen las
esculturas de Peter Land y Paul McCarthy, junto a obras pictoricas y fotograficas de Del
LaGrace Volcano, John Coplans, Mark Morrisroe y Juan Pablo Ballester. La muestra expone
ampliamente retratos y autorretratos que abordan la subjetividad masculina, entendida ahora
como antiheroica y centrada en la vulnerabilidad. Fabricio Forastelli escribia asi sobre la

muestra y sobre las relaciones entre estas cuestiones y la creacion masculina contemporanea:

La vulnerabilidad aparece como modelo de performance parddica ya que precisa
alavez de la identificacién con la fragilidad de esos sujetos y con la ansiedad que
prometen. Si la exhibicion es una muestra de la fragilidad y vulnerabilidad actual
del hombre, no es menos cierto que también es un ataque a la cada vez mas
dificil tarea de defender la nocién de masculinidad |[...]. «Feminizacién» y
«fragilidad» masculina no son, entonces, dos caras de la misma moneda sino dos
modos de articular, de poner en lenguaje y de suturar, una crisis de dominio. En
términos de Cortés, se trata del hecho mucho mas perturbador de que tanto la
«identidad» como la «dignidad» masculinas ya no son posibles si no es por un
acto de juicio en el que el trabajo del creador, pero también del critico, produce
discursos sobre una identidad que ha sido contaminada por su alteridad.
(Forastelli, 2002, pp. 121-122)

Paul McCarthy coloca en sus esculturas e instalaciones su propia subjetividad,
ridiculizando algunos aspectos como forma de tratar cuestiones de identidad. Para hablar de
la violencia utiliza kétchup en vez de sangre y asi aprovecha para utilizar este alimento como
simbolo de la sociedad de consumo. Los objetos infantiles, los gnomos de jardin a gran
escala, los peluches en posturas erdticas y otros elementos de la cultura popular
estadounidense conforman escenarios grotescos de orgias, violaciones o asesinatos
imaginados. El tratamiento que hace de la imagineria infantil y del universo Disney ataca
directamente a los valores con los que se construye la sociedad norteamericana, que se ve
tambaleada por este tipo de esculturas indecentes. Dentro de la modestia de la miniatura
existe la obra de Charles LeDray, que realiza pequefifsimos trajes de sastre o colecciones de
minusculas vasijas de ceramica. Torey Akers, en un articulo para Arspace, se pregunta: squé

es la masculinidad en el arte?, y lo relaciona directamente con la idea de fracaso:
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Pienso en Guston, en Shrigley [...], en un periodo en el que cuestionar la
estabilidad individualizada de la masculinidad o la relacion tensa con la destreza
no se consideraba llorén, desagradable o intimidante, donde se elogia
la vulnerabilidad de los hombres blancos, en la medida en que cumplen sus
edictos necesariamente heroicos (o anttheroicos). (Akers, 2019)

En este texto expone que no es de extrafar que el discurso en torno al cual giran la
mayoria de los trabajos de los artistas Blue Chip sea el dinero y el capitalismo, pues son obras
asentadas en los emblemas del sistema de mercado a través de un despliegue de significantes
vacfos. Alude a la creaciéon de algunas artistas en torno a las ideas masculinas de creacion,
pot ejemplo, cuando Cindy Sherman habla sobre sus trabajos a gran escala «como lo hacen
los hombres» o con la obra de Cady Noland, que consiste en «organizar tétems codificados
por hombres en esculturas modestas» (Akers, 2019).

Al lado de estas frases sobre la masculinidad mas hegemoénica hecha arte, podemos
revisar obras de artistas que no se adaptan a estos roles ajustados a la norma social.
Inmediatamente nos acordamos de las palabras de El Fary sobre el hombre blandengue, un
estereotipo que nos lleva a pensar en artistas cuya obra no encajaria en los parametros de la
masculinidad hegemonica; serfa el caso de Carlos Pazos, por ejemplo, o las series de hatillos
Deodorized Central Mass with Satellites producidas por Mike Kelley entre 1991 y 1999 a partir de
peluches y telas. También pensamos en Grayson Perry, presentando sus tapetes y jarrones
ceramicos, autoproclamandose alfarero en lugar de artista plastico y vestido con /Zttle dresses
naifs de color rosa brillante y tacones coloridos a la manera de las Lolitas japonesas.

Entendemos que las luchas por la igualdad de géneros, del mismo modo que otra serie
de luchas sociales, van a desembocar en un sector de obras dedicadas concretamente a estos
discursos, que han sido tratados de forma mucho mas amplia dentro de la produccién de
artistas mujeres, queers o no binarias que en la producciéon hecha por hombres artistas.
Destilamos de este capitulo ciertas nociones tratadas por artistas masculinos que se han
enlazado con las practicas relacionadas con lo femenino como son el uso del textil y lo blando
o la reivindicacion de las artes aplicadas o menores; asi como el pequeno tamafio y lo discreto,
o el trabajo en torno a la idea del fracaso y como esta saca a flote ciertos sentimientos de
vulnerabilidad. También nos quedamos con la idea de como el trabajo de las artistas desplaza
sus procederes hacia procesos leidos como masculinos o como estas creadoras intentan

ocultar los nombres propios para no sentir un condicionamiento previo a la hora de trabajar.
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5. Cady Noland y Sylvie Fleury

Después de este repaso sobre practicas que extienden o se aprovechan de estereotipos,
clichés y concepciones asumidas, el analisis de la obra de estas dos artistas nos sirve para
ejemplificar como los juegos identitarios de lo que significa «lo masculino» y «lo femenino»
en la sociedad han sido retados, utilizados y aprovechados en cuerpos de trabajo que pueden
representar lo autoficcional teniendo al género como variable principal. La inevitabilidad que
existe en el vinculo arte-vida, comenzado a partir de la entrada del objeto en la historia del
arte y continuado con las practicas performativas, crea un contexto en el que la biografia se
enlaza en las trayectorias tanto de Noland, como de Fleury.

En el trabajo de la primera, la artista expone la violencia que puede experimentarse en el
dfa a dfa a través de dispositivos de demarcacion tanto espaciales como ideolégicos. En sus
obras aparece como eje tematico la rabia ejercida por el sector masculino, como valvula de
escape permitida, que no desestabiliza ningun tipo de estructura social, sino que es practicada
como método de distensiéon personal inmediata, que no trasciende, motivo principal por el
cual se consiente. Sus objetos y procesos sientan sus bases en estas dinamicas de agresion y
de territorialidad desde una critica velada y una utilizacion irénica de ciertas formas de hacer.
Asi vemos en su obra este punto frfo, aséptico y metalico de lo masculino que se ejerce desde
un analisis mas racional, casi antropolégico, que aparece gracias a la perspectiva de alguien
que mira y analiza desde fuera.

Por ejemplo, la instalacién Stockade (1987-88) se compone de un conjunto de objetos de
acero galvanizado, andadores, una sefial de salida, vallas y demas elementos que se enlazan
de una forma precaria y que transpiran cierta rabia y violencia debido a este tipo de acabados.
La artista asume este tipo de procederes basados en sentimientos muy contenidos como
revision de los procesos y actitudes masculinas, tanto en el arte como en la cotidianeidad. Se
investigan desde fuera estos procederes, que le interesan por el tipo de dinamicas que
establece la masculinidad y que se absorben como propias. Asi se afiade una capa de lectura
mas en una autoficciéon que utiliza el nombre propio y vehicula unas narrativas bajo unos

medios seleccionados convenientemente.
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Imagen 3. Stockade, Cady Noland, 1987-88.

Ademas, el caso de esta artista es interesante en este contexto porque durante toda su
trayectoria ha evitado realizar entrevistas o ser fotografiada, y ha rechazado incluso que se
realizaran retrospectivas de su obra en museos como el MoMA de Nueva York. Una creadora
esquiva que finalmente expone una gran parte de su obra en la muestra de 2018 en el MMK
(Museum fiir Moderne Kunst), comisariada por Susanne Pfeffer. Su figura como autora
queda diluida en estos trabajos que, como explica en una de las pocas entrevistas a las que

podemos acceder, se organiza en una especie de

[...] inventiva que es casi el tipo de desecho hostil que encuentras a menudo en
las peliculas de terror. En La matanzga de Texas, esas personas que trabajan en el
sacrificio de carne en algin pueblo rezagado y endogiamico asesinan, sacrifican
y desuellan a las personas de la misma manera que lo harfan con los animales.
[...] Es un caso extremo de tratar a las personas como objetos, y tiene esta
inventiva desechable. [...] Acerca del metal: su uso a veces es jerarquico, usar
cromo en un lugar y aluminio galvanizado en otro es describir relaciones relativas
con ¢l. La frescura puede implicar la disociacion, pero el efecto espejo en algunos
lugares es para atraerte de nuevo después de la disociacion. (Noland, entrevistada
por Cone, 1990, pp. 20-25)
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En la instalacion Genre Scumr (1989), construida a partir de la disposicién de varios tipos
de puertas y verjas, fronteras entre un espacio y otro, Noland trata el ideal del suefio
americano y su fracaso. Este tema aparece como eje tematico de gran parte de la produccion
en la que se repiten la bandera de EE. UU., intervenida, rasgada y agujereada, o boquetes que
atraviesan algunas de sus obras haciendo referencia a disparos. Por otro lado, el metal, el
hierro que conforma las estructuras del mobiliario publico aparece representado en toldos,
puertas o andadores para ancianos. Noland hace hincapié concretamente en la construccion
de la masculinidad dentro de este arquetipo configurado en Norteamérica y las latas de
cerveza Budweiser que utiliza, por ejemplo, en «Crate of Beer» (1989) aparecen como
simbolo de esta. La estética del arte pop confluye con la minimalista en una practica, tanto
escultérica como instalativa y pictorica, en la que recortes de imagenes de iconos famosos
como Charles Manson dialogan con estructuras que recuerdan a espacios de demolicién o
barricadas. Leah Pires explicaba su producciéon como el placer nihilista de tirar los
desperdicios por la ventana de tu coche mientras estas conduciendo por la carretera, «dafiar
la propiedad publica por diversioén, porque a quién le importa, nada importa» (Pires, 2019,
pp- 83-85).

Las biografias afectadas que explicdbamos anteriormente, siendo Noland una americana
inmersa en la cultura con la que trabaja, y las relaciones entre el mwodus operandi de las autoras
y sus producciones dan lugar a un espacio similar a lo que entendemos como autoficcion. La
obra se expone desde el propio nombre y los sucesos abren un territorio de dudas
e incertezas.

Al seleccionar esta serie de procesos, que en este caso vinculamos a un género pero que
podriamos afirmar como especificos de un modo concreto de masculinidad, vemos cémo
estos trabajos se realizan a la manera de una identidad que no es propia, una ficcion real que,
como proponia Sophie Calle, «no es mi vida, pero tampoco es mentira» (Calle, en Camarzana,
2015).

Por otra parte, Fleury comentaba sobre una época de su vida en la que convirtié su casa
en una especie de oficina médica: «soy muy obsesiva, asi que cuando me intereso por algo,
lo vivo de verdad». Su atraccién por los objetos de hospital, un ambito ajeno a ella, acaba
desembocando en una vivienda que semeja una consulta. Revisando el catalogo de la
exposicion de Sylvie Fleury en el CAC de Malaga, nos damos cuenta de que el texto que
Denis Pernet escribe sobre esta, Sylvie Fleury: buceando en la superficie de los mundos, hace una

referencia constante a la idea de narracién o a la construccion de un personaje que existe
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entre lo real y lo ficticio. Estas cuestiones que entenderfamos como centro de la autoficcion
narrativa existen en este caso en una serie de obras que se sitian, como en las producciones
de Noland, entre la instalaciéon y la escultura objetual. Fleury coloca en el suelo de la galerfa
una agrupacion de bolsas de marcas de lujo que, acompafiadas del eslogan «si a todo», nos
hacen imaginar una tarde de compras o el olvido de una coleccionista de arte que pasaba por
alli. Este es un mantra que se repite sin reflexion, dejandose llevar y sin pensar en las
consecuencias de nuestros actos. Lo tnico que cuenta es el aqui y el ahora, sumergidos en

un momento de deseo que extrae sus formas de los sistemas publicitarios y de marketing.

Imagen 4. «C’est 1a Viel» de la serie Shopping bag, Sylvie Fleury, 1990.

No sabemos a quién pertenecen estos elementos, si son de la artista o de otra persona a
la que Fleury esta representando, y, ademas «es dificil saber si verdaderamente idolatra estos
objetos o si son un mero instrumento para satirizar una sociedad que venera el culto al
cuerpo, la belleza y las posesiones materiales» (Francés y Pernet, 2011, p. 14). La produccion
de esta artista oscila convenientemente entre la «identidad del autor de la obra y el personaje
imaginario, que patece ser productor y también espectador» (Francés y Pernet, 2011,
p. 56). Fleury adoptaba la actitud de una mujer rica que se deja llevar por sus impulsos
consumistas, evidenciando de una supuesta alienacion por parte de la masa ciudadana ante
el bombardeo de estimulos que la abocan a gastarse el dinero en los productos que se le
ponen delante; productos, en este caso, enfocados hacia un consumismo femenino como

zapatos, ropa o complementos. Brandon Taylor define esta accién como «una celebracion
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ficticia de la mentalidad del compreteo de los ricos y alienados» (Taylor, 2000, p. 94) y repite
las palabras de la critica Elisabeth Hess cuando dice que Fleury sugiere que la mayoria de la
gente, cuando va de compras, no va por comprar, sino para fantasear sobre las vidas de otras
personas (Taylor, 2000, p. 94).

En su serie Skin Crimes (1999), presenta coches que adquiere en desguaces y luego
interviene con colores pertenecientes a gamas de maquillaje como son los pintalabios y
pintaufias. Muchas de estas obras llevan como subtitulo la gama cromatica definida por la
propia marca que los comercializa, por ejemplo, en «Skin Crime 3 (Givenchy 318)». Los
nombres de esta serie de esculturas hacen alusion a algunos esléganes que la artista selecciona
de revistas femeninas, en este caso «Crimenes de piel: y 28 formas de prevenirlos».

En otra de sus obras mas recientes titulada Eyeshadows realiza pinturas escultoricas que
reproducen a gran escala paletas de sombras de ojos, material que con el que trabaja también
de forma recurrente. El glamonr y el disefio se emplean como materia prima para introducir
otras claves, pero la artista no trata de poner en cuestiéon los dispositivos de poder o
fetichizacién masculinos, sino insertarse por los mismos a través del uso de lo banal y
supuestamente superficial del asunto. Tampoco consiste en una denuncia hacia la industria
de la belleza, del maquillaje o de la objetualizacién del cuerpo femenino. Su produccion llama
la atencién sobre esto desde una apropiaciéon y no una critica:

Las herramientas de poder se ejercen en nuestra sociedad por hombres y no por
mujeres, por ello, cualquier fetiche se percibe en primer lugar desde una

perspectiva masculina, y esto es algo que tendemos a dar por sentado. (Fleury
entrevistada por San Martin, 2011, p. 37)

Fleury hace alusiones constantes al universo cinematografico, lo cual puede también
llegar a generar un vinculo mas claro entre su obra y la autoficcion escrita que luego es llevada
a la pantalla. Ella construye narraciones imaginarias, personajes que en ocasiones aparecen
en performances y dejan rastros objetuales de lo sucedido. En otras obras, la disposicién de
objetos se presenta a sf misma, de forma que la persona que los observa construye la historia.
Asi, estos elementos parecen funcionar como germen de una historia narrativa que se
encuentra entre lo ficticio y lo real, entre la apariencia construida y la identidad.

Otro cuerpo de trabajo que podemos percibir cercano a esta corriente narrativa son las
obras que crea como referencia a otras de autores masculinos relevantes, versionadas en su
forma «femenina»: en 1997 realiza una accién caminando con tacones sobre una de las obras
de suelo de Carl Andre, parte de una coleccién privada, después de haber sido censurada por
el artista en una ocasion anterior. En Efernal Wow on Shelves (1997) realiza un remake de los
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estantes de Donal Judd anadiéndoles volumenes redondeados de colores iridiscentes.
Cuando Fleury lleva a cabo este tipo de ejercicios de desplazamiento identitario esta
reaccionando al minimalismo ampliamente masculinizado y, como respuesta, vuelve a
construir una feminidad ficcionada de zapatos de tacén y colores brillantes.

Por ultimo, volvemos brevemente a la artista con la que abriamos el articulo, y que ejerce
también esta revision o remirada, pero, en esta ocasiéon, no lo hace sobre procesos
relacionados con lo masculino, si no directamente sobre obras hechas por compaferos y por
grandes nombres de la historia del arte. A finales de los afios setenta, Sherrie Levine intentaba
eliminar el mito de la originalidad. Esta artista se negaba a crear sus propias imagenes e inicié
un trabajo de retrofotografia en el que se apropiaba de las obras de otros artistas masculinos
que, continuando con el giro duchampiano, afladian diferentes tipos de capas de lectura sobre
las obras. En Affer Walker Evans (1981) la artista se apropiaba del resultado de este encargo
de imagenes sobre la gran depresion estadounidense, realizando capturas de las obras ya
existentes para luego exponerlas. Entre estas nos encontramos otro tipo de trabajos también
escultéricos y pictoricos que siguen el mismo proceso, como la version en oro del urinario
que titula «Fountain (Madonna)» (1991) o las mesas de billar sin orificios sobre las que se
encuentran tres pelotas de «La Fortune (after Man Ray)» (1990) que recrean el objeto que
este pintor reproduce en su cuadro La Fortune en 1938. Guasch explica que Levine, con este
ejercicio de apropiacionismo, realiza un abordaje a las autorfas masculinas y las subvierte,
dejando el camino libre «al menos simboélicamente, para que las mujeres reivindiquen el
mando de la sociedad» (Guasch, 2000, p. 357).

Levine va a desafiar las nociones de autenticidad, identidad y originalidad
descontextualizando obras y exponiéndolas a las actitudes de recepcion actuales. La esencia
de las obras utilizadas sigue presente, pero estas cargan ahora con una reciente aura de
novedad. Las audiencias contemporaneas las experimentan desde una éptica diferente, de
forma que la obra va acumulando diferentes significados y sugiere, también, una historia del

arte alternativa en la que estas imagenes se convierten en el trabajo de una mujer artista.
6. Conclusiones

Esta reunién de obras escultoricas e instalativas, junto con los textos teéricos de otras
investigadoras, nos da pie para tratar varios puntos importantes en la produccion de arte bajo
las variables de la biografia, la ficcion y la identidad de género. La primera conclusion es el

hecho de que podemos diferenciar ciertos procesos que se asocian a lo masculino o a lo
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femenino en nuestras sociedades. Cuando contraponemos lo grande a lo pequefo, lo frio a
lo caliente, lo agresivo a lo ddcil, lo activo a lo pasivo, podemos enlazar estas cualidades con
una supuesta dualidad existente entre los dos géneros. De la misma manera los objetos y los
materiales pueden hacer el mismo ejercicio, la casa y el coche, los textiles y el metal, la sartén
y el hacha, el traje y el vestido, etc.

El segundo resultado relevante que extraemos es la puntualizaciéon en el analisis
que hacen de si mismas las alteridades observandose desde fuera. Hay una serie de artistas
que escogen sus procesos conscientemente para trabajar con esta idea de identidad, que se
hace desde lo queer, se practica desde el feminismo y que trabaja su produccién de obra
desde la otredad.

Entendemos que esta experimentacion con las identidades masculinas y femeninas a
partir de objetos y procesos encasillados puede existir como autoficcién objetual. Existen
aqui estas mezcolanzas de pactos en los que cabe preguntarse por lo que es verdad y lo que
es ficcion desde una forma de comunicacién que se aleja de la textualidad o de la imagen
bidimensional fotografica. La sociedad se ha construido en torno a estos dos polos entre los
que las personas existen y las autoficciones narrativas han sido uno de los modos de
expresion que las alteridades han aprovechado para inventar nuevas realidades para si
mismas. Al habernos construido en estos grises, la experimentacion entre lo que pertenece a
un lado u otro existe como una autoficcion consciente de algo que quizas ain no existe pero
puede ser realidad en el futuro.

Fuera del terreno escrito las artistas y los artistas han aprovechado estos estereotipos que
se asimilan a ciertos procesos, objetos y materiales para experimentar con los significados a
ellos asociados, realizando producciones que, al existit @ /a manera de, pueden enmarcarse
dentro del terreno de la autoficcién. Copiar las formas de hacer que supondriamos de un
hombre americano muy masculino no deja de ser una unién entre la identidad de la artista y
otras. Emular las acciones de una mujer consumista de clase alta dejando un espacio para la
duda entre lo que es realidad y lo que es performado también existe dentro de los mismos
parametros. Todas las experimentaciones en torno a la identidad, la autenticidad, la
veracidad, la copia o la apropiacion existen de forma muy cercana a lo que Serge Doubrovsky
llamé autoficcion. La critica al medio, la autoria, la metonimia entre obra y artista y la idea de
autenticidad junto con las construcciones de género o raciales erigen un espacio de creacion

muy propicio para esta tipologia de trabajos que amplian la definicién del término.
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