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No es reciente la aplicacién de las perspectivas de género a la historia del arte, pero no
puede disociarse de la parte de la produccion artistica que, en las Gltimas décadas, tiene
el género como argumento principal, tampoco de la consideracion plural del propio término
de género, «que es de orden discursivo y designa los sentimientos, actitudes o tenden-
cias y se constituye al margen de toda causalidad organica directa»?, y que, escribe el
autor citado, no hay que confundir con el sexo ni con la orientacion sexual. No son sim-
ples, nilineales, las perspectivas de género, probablemente no estarian en la Historia del
Arte sin un variado conjunto de propuestas que han convertido el territorio estético en
campo de reflexiones sobre las cuestiones de género.

Sila aparicion de las mujeres en el campo de la historia parece ir unida a la explosion que
se desencadena en el seno de la denominada historia total, en el &mbito de la historia del
arte parece determinante la produccion artistica de género (si la historia es siempre un
compromiso con el presente, la del arte lo es con el presente artistico, independientemen-
te del tiempo, o del espacio, que uno estudie), una razon mas para la reflexién de quienes,
todavia, entienden la historia del arte como un apéndice de la historia, aplicando un rasero
diferente al que emplean para la historia de la literatura, o de la lengua.

No es un punto de vista nuevo el del género, pero tampoco se ha generalizado, ni muchi-
simo menos, su presencia en la Historia del Arte; ni parece que vaya a ocurrir en un futuro
préximo. Tampoco es que pueda hablarse de una Historia del Arte unidireccional, sino de
modelos muy distintos en vigor, especialmente después de los afios ochenta, que trajeron
consigo la atomizacién de los discursos generales, el fin de los grandes relatos, el fin,
incluso, de la teoria?; una coyuntura que, por cierto, ha favorecido la presencia de las
perspectivas de género en la historia del arte.

En todo caso, preguntarse por el papel de las perspectivas de género en las ciencias
sociales, y en particular en la historia del arte parece muy conveniente en tiempos en que
parecen aumentar (o al menos no disminuir) las manifestaciones de misoginia, homofobia
y machismo; en que un analista como Robert Kagan desafia la inteligencia al repartir los
papeles de Marte (Estados Unidos) y Venus (Europa) en un mundo unilateral, todo un
monumento a la finura intelectual y, en parecidos niveles, determinados politicos se pre-
sentan como modelos de virilidad®, algo que parecia olvidado, que asombra que no lo esté.
Los malos tiempos lo son, en realidad, para todos.

Comprometida con el presente, escrita desde la observacion minuciosa de la produccion
artistica contemporanea, la mejor historia del arte parece haber seguido las sugerencias
del discurso artistico que, como decia Nelson Goodman, hace mundos*; cuando Adrian
Pipper se interroga sobre su triple condicion (ser mujer, ser negra, ser artista®) da pistas a
los historiadores del arte del mismo modo que el cubismo nos enseié la utilidad de mul-
tiplicar el punto de vista, que parece ser, ademas, uno de los argumentos principales del
arte de los ultimos cien afios®; si lo primero nos emplaza, de nuevo, a incorporar al discur-
so histdrico artistico los pardmetros de sexo, razay clase, lo segundo aboca a una visién
multiple de las obras de arte. Parece dificil construir la historia del arte al margen de la
produccién artistica y de sus ensefianzas, al margen de la realidad.

IV Jornadas sobre Arte y Arquitectura en Argentina 1



Si en el siglo XIX se impuso la necesidad del catélogo y la supresion de las emociones
(importante argumento, por cierto, en el arte de los 60 del siglo pasado), la centuria pasa-
da explord las condiciones de las obras de arte en tanto que formas, hechos culturales,
acontecimientos sociales, signos y, en los Ultimos afios, productos de sociedades
multiculturales (un término, por cierto, que se ha deslizado, a velocidad de vértigo, des-
de la correccion politica al territorio contrario y cuyo significado es, hoy, por decirlo de
modo suave, poco claro). Es evidente que las obras de arte son todo eso y asi hemos de
abordarlas.

Otro punto de vista seré (es) la utilizacion institucional de esta produccion artistica, que
manifiesta la necesidad de profundizar, desde parametros nuevos, en el estudio de las
relaciones entre el arte y el poder (el sistema de las artes, en cualquier época, asume
unas relaciones con el poder); sirva de ejemplo evidente algunas exosiciones megaloma-
nas como Magiciens de la Terre (Paris, 1989) y su posible epigono Cocido y crudo (Madrid,
1995), que desvelaban el «discurso del colonizador»’ en la medida en que manifestaban, a
juicio de una parte importante de la critica, una mirada etnocéntrica que resulté menos
visible en otras exposiciones de argumento similar como Cartografias (Castelld, 1995) o en
alguna mas reciente, como El poder de narrar: Cartografiando historias (Castell6, 2000).
Son asuntos que se han reflejado, no por casualidad, en argumentos metodolégicos como
el del centro y la periferia, eje de un congreso nacional de Historia del Arte en los afios
noventa en Espafia y también de alguna exposicion de sentido histérico en la que estos
términos se utilizaban en un sentido polisémico, entre lo metodoldgico y lo geografico® y,
podria decirse, jugaban a relacionar, de modo inconsciente, los términos nacién y etnia.
Es decir, las obras de arte del siglo XX han colocado inevitablemente a los historiadores
del arte, quieran estos o no, frente a cuestiones de raza, sexo, poder o nacion; del mismo
modo que la reaccion de Luis Felipe frente a las Bafiistas (1853) de Courbet (las azoto,
como es sabido, con su fusta) nos indica una relacion entre arte y poder, y el género tiene
un papel ahi. Es probable que las obras de arte comporten unas estrategias interpretativas
alas que no podemos sustraernos.

Una nueva narrativa historiografica se abria camino con la pregunta, sélo aparentemente
ingenua, que hacia Linda Nochlin en 1971 (¢,Por qué no ha habido grandes mujeres artis-
tas?), una cuestién que no era ociosa ni gratuita y que hatenido interesantes respuestas
en el ambito de la historiografia, también en la espafiolal®, que poco después de hacerse
publicos estos planteamientos salia, como el resto de la cultura del pais, de una larga
etapa de autarquia alimentada por la dictadura y se preparaba, para iniciar un viaje, menos
largo de lo que se supuso, hacia la ciudadania internacional (que estd menos lejos de lo
gue parece de las perspectivas de género).

El trabajo de Nochlin revelaba directamente las causas de la invisibilidad de las mujeres
artistas (y emplazaba de paso a los historiadores del arte a convertirla —la invisibilidad- en
objeto de su estudio) y la situaba como escollo principal para acceder a la grandeza, «lo
milagroso —decia Linda Nochlin- es que, a pesar de que las mujeres o los negros tienen un
namero tan abrumador de posibilidades en contra, haya habido tantos y tantas que han
conseguido un grado de excelencia tan elevado —y hasta una grandeza reconocida- en
cotos reservados a los varones blancos como la ciencia, la politica o las artes». Lo malo
es que el término «grandezax» es un constructo de la propia historia del arte que, ademas,
parece reservarlo alos hombres en exclusiva, en un discurso en el que ser (mujer)artista
es excepcional, en el discurso construido que es la historia del arte hay verdaderamente
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pocas grandes artistas. Lo bueno es que Linda Nochlin aporté un importante bloque de
problemas para el estudio —y el compromiso- de quienes escriben la historia del arte.
Afios después (pero no demasiados), las artistas activistas de Guerrilla Girls formularian
la pregunta —y la respuesta- de modo mas retdrico, mas irdnico y si se quiere mas estéti-
co, en uno de sus celebrados carteles; era el afio 1989 (el de la caida del muro de Berlin,
casualmente, el de Magiciens de la Terre): «¢ Tienen que estar desnudas las mujeres para
entrar en el Metropolitan?», es muy de agradecer que dieran una respuesta igualmente
licida: «Menos del 5 por 100 de los artistas de la seccién de arte moderno son mujeres,
pero el 85 por ciento de los desnudos son femeninos». Pregunta y respuesta, por cierto,
formuladas sdlo tres afios antes de la aparicién de uno de los mejores (qQue sepamos)
libros sobre el tema, el que Lynda Nead escribié sobre el desnudo femenino, que sirve
para que llevemos a cabo un replanteamiento no solo del género, dominante en la historia
del arte occidental, del desnudo femenino, sino también de iniciativas artisticas tan
emblematicas como la génesis de las Antropometrias de Yves Klein, lo que no significa
tanto una condena de las mismas como la posibilidad de utilizar, alternativamente al del
artista, otros puntos de vision, por ejemplo el de las mujeres-pincel que utilizé (en el
sentido mas literal del término) el propio Klein.

Con todo, no esté claro que pudiéramos encontrar grandes mujeres artistas en el sentido
que la historia del arte tradicional concede al término «gran» artista (habra que cambiar el
sentido); atravesado por el concepto de genio y, por eso mismo, inequivocamente mascu-
lino, y unido al de obra maestra, aqui la critica feminista podria llevar a la reconsideracion
de «los términos mismos en los que se formulan los problemas centrales de la disciplina
en su conjunto»!?, que deberian estar, por otro lado, en continua reconsideracion, lo estan,
en la sociedad red, cuando un historiador los reconsidera.

El articulo de Linda Nochlin coincidio (o fue la salida para) el inicio del redescubrimiento de
mujeres artistas, que daria lugar a un catalogo siempre inacabado, pero que, ademas,
reafirmaria las tradicionales funciones de la historia del arte de redescubrir, canonizar
artistas (vivos o muertos, hombres o mujeres, de diferentes razas, nacionalidades o con-
diciones) y que ha dejado muy claro que no ha habido pocas mujeres artistas y que el
problema es, sobre todo, de visibilidad y fortuna critica, o historiografica, que tenia que ver,
naturalmente, con la condicién de mujer.

Pero también con la invencion de un tipo de artista fabulado, mas o menos, en el siglo XVI
que crea su obra llevado por un impulso sobrehumano, entre la furia y la locura, que pervive
en topicos modernos como el de un Picasso «proteico» o un Pollock fuera de control;
artistas que parecen tener que adecuarse al modelo descrito por los Wittkower:
«egoceéntricos, caprichosos, neuroticos, rebeldes, informales, licenciosos, estrafalarios,
obsesionados por su trabajo y de dificil convivencia»'?; la biografia mas conocida de Jackson
Pollock* empieza, muy adecuadamente, con la imagen literaria del pintor y su amigo
Tony Smith caminando descalzos sobre cristales (restos de las jeringuillas utilizadas para
el dripping) y extendiendo con los pies la pintura del cuadro que seria después Postes
azules; cuya creacion resulta ser, literalmente, una terapia contra el suicidio (de Pollock)
y que, ademas, se pinta con sangre (Digamos, de pasada, que Wolfflin utliza la expresion
«pintar con sangre» como sinénimo de estilo personal); hay un sentido de masculinidad
evidente en toda esta historia.

El expresionismo abstracto se mueve todavia en los parametros del Romanticismo (fue
durante mucho tiempo un lugar comun decir que era la Ultima de las estéticas romanti-
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cas), de ahi la existencia de esta historia, se une a conceptos como inspiracién, genio,
virilidad, potencia, precocidad. La idea de que Pollock realizara en una noche el mural para
Peggy Gugenheim, después de meses de sequia creadora, responde, en realidad, a estos
conceptos; pero hay tantas leyendas similares en todas las épocas que podemos citar
una de las méas antiguas: «Furibundo contra su propio arte porque era demasiado percep-
tible, [Protdgenes] tird una esponja a la parte del cuadro que le disgustaba. Y aquella
esponja repuso los colores que el pintor habia eliminado de la manera en que él habia
deseado con tanto empenio, logrando asi el azar en aquél cuadro el efecto de la naturale-
za»'®, la vehemencia, el furor (heroico, que diria Giordano Bruno) puede, debe, aprovechar-
sey, por supuesto, no esta al alcance de cualquiera, que estas ideas estén vigentes en el
siglo XX es algo verdaderamente interesante®. Mas alla del catalogo de artistas (donde el
término gran artista tiene, por supuesto, un sentido econémico) hay un contexto teérico
que la historia del arte construye, o sanciona, 0 ambas cosas.

Un planteamiento de género en la historia del arte obliga a ver el concepto de genio, cuyo
estudio resulta ineludible, como un elemento inequivocamente masculino, pero también la
critica a ese concepto desde la produccion artistica; que puede hacerse directamente o
reivindicando otros territorios, como hacen Mary Kelly o Zoé Leonard, constatando, de
este modo, la existencia de muchos territorios.

La actividad de mirar tiene que ver con el modo en que se nos ha ensefiado a vivir como
hombres y mujeres?’; en Ultima instancia, la formulacién de este principio tiene que ver
con el protagonismo que, desde la semidtica y la sociologia, se atribuyé al espectador,
pero tiene también que ver con el hecho de que lo femenino y lo masculino son roles que
se han adjudicado en un discurso previamente formulado que acatamos respetuosamen-
te. Lo explicé Michel Foucault en su leccion memorable del Colegio de Francia'®. Son
modos cercanos a los sociolégicos en la medida en que plantean que, en determinadas
obras, las imagenes reproducen, en el terreno ideoldgico, las relaciones de poder que se
establecen entre hombres y mujeres?®; un cuadro como El Nacimiento de Venus de
Alexandre Cabanel, objeto de estudio de Roszika Parker y Griselda Pollock, hablaria, de
modo predominante, del papel que la sociedad ha otorgado a lo masculino: de la mirada
del hombre-pintor sobre la mujer objeto (de la pintura); el argumento es, en definitiva, la
indagacién sobre la manera en que los modos tradicionales de mirar y ser mirado se
relacionan con la identidad sexual.

Pero no es sélo un argumento sociolégico; Tamar Garb en su analisis de El Palco (1874,
Courtlaud Institute Galleries, Londres), de Renoir, invoca los argumentos del psicoanali-
sis: el hombre que mira es, en realidad, objeto de la mirada del espectador y sefiala asi su
vulnerabilidad, «esta volviendo a invocar el temor a la castracion»?°. La misma autora ha
sefialado algunas premisas a tener en cuenta en el contexto de una interpretacioén que se
sitle en perspectivas de género: las imagenes ponen de manifiesto algunas de las relacio-
nes entre ambos géneros; son objetos producidos en el seno de una cultura dividida,
institucionalmente, entre hombres y mujeres; los espectadores son sujetos de ambos
géneros cuya relacién con su propia sexualidad es inestable y esté llena de fisuras, o sea,
que la cuestion se va complicando a medida que profundizamos en ella.

La protagonista de Mujer vestida de negro en la 6pera (1879, Museum of Fine Arts), de
Mary Cassat mira a través de unos prismaticos, es mirada por un espectador de la 6pera
desde otro palco y por el fruidor desde fuera del cuadro, pero ella participa activamente de
esta interesante circularidad, algo que resulta relacionable con el hecho de que el cuadro
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haya sido pintado por una mujer que vive en Paris en el tltimo tercio del siglo XIX, es artista
y participa de unas reivindicaciones femeninas tan firmes como minoritarias que su perso-
naje, desafiante y moderno, comparte.

En un texto ya clasico, del que nos hemos servido para titular estas paginas, se pregunta
Griselda Pollock por la posibilidad de que la historia del arte sobreviva al feminismo?, no
termina de contestar a la pregunta, pero su formulacion, que adopta la forma de denuncia,
de la historia del arte como historia de la afirmacion de la masculinidad del arte y de los
artistas invita a pensar en una respuesta negativa. La historia del arte es ciertamente eso,
y muchas mas cosas; lo que demuestra la formulacién de las perspectivas de género es
la capacidad de evolucién de la disciplina (no de toda ella, por supuesto, no de modo
uniforme) y también la influencia que la produccion artistica tiene en el desarrollo de la
historia del arte; es un hecho que la presencia creciente de las cuestiones de género en
las artes ha hecho que los historiadores del arte indaguen el tema hasta convertirlo en un
argumento mas de la escritura historico-artistica.

Parece, hasta aqui, que la historia del arte ha sobrevivido al feminismo, algunos autores lo
han asumido y, ciertamente, la perspectiva de género ha supuesto una relativa y feliz
subversion tedrica??, en ningln caso letal. Para un grupo importante de historiadores (no
solo de historiadoras) y, en consecuencia, para la disciplina, se han ampliado los horizon-
tes tedricos.

El propio término perspectiva de género (no utilizaria el que me parece mas confuso de
«feminismo», no hay, por mas que aparezca en algunos proyectos docentes universita-
rios, una «historia del arte feminista») es equivoco en la medida en que ahora sabemos
que no hay una sino muchas perspectivas de género?3; Linda Nochlin parecia manejar sélo
una; explicar por qué no ha habido grandes mujeres artistas no es en modo alguno la
Unica (siendo muy importante) funcién de una historia del arte «de género», del mismo
modo que la historia del arte tiene otros objetivos aparte del de descubrir (hacer visibles) a
los/las artistas desconocidos/as; no olvidaremos que la pregunta de Linda Nochlin fue
compartida, glosada, y formulada en lenguaje plastico por Judy Chicago en su instalacion
Dinner Party (1974-1979), denostada desde posiciones ideolégicas muy diversas, lo que
resulta significativo, pero que glosaba de modo impecable la idea de la necesidad de una
tradicion femenina, planteada por Virginia Wolf en 1929 (Una habitacion propia), por poner
un ejemplo, pero también la necesidad de un replanteamiento de la historia, se trataria,
explicaba Judy Chicago, de «reinterpretar la Ultima Cena desde el punto de vista de las
personas que han preparado siempre la comida.

También se ampliaba el interrogante de Linda Nochlin: cuando Judy Chicago sefiala la exis-
tencia de una tradicion femenina nos obliga a estudiarla; por mas que, como quienes critica-
ron precozmente la obra de Judy Chicago afirmaron con razén, Dinner party hablase de una
tradicion femenina blanca y occidental, que esta lejos de ser exclusiva; pero otras tradicio-
nes no occidentales han tardado lo suyo en encontrar acomodo en la historia del arte,
mucho mas que en la produccion artistica; «Todos hemos visto con nuestros propios 0jos
cémo se trasladaban los fetiches y los utensilios africanos desde los museos etnoldgicos a
las exposiciones artisticas», escribia Erwin Panofsky, con notable retraso, en 1940%. Mas
alla de todo esto, se trata de desvelar los 6rdenes del discurso en los &mbitos de la creacién
como de la fruicion artisticas, de abrir la disciplina mas que de sustituirla.

Si Ernst Gombrich empezaba su vieja Historia del Arte con la afirmacion rotunda y sor-
prendente (para los afios 50) de que «no existe el arte, tan solo existen los artistas»,
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Whitney Chadwick comienza la suya constatando la ausencia de Angélica Kaufmann y
Mary Moser del retrato celebrativo de Johann Zoffany, Los académicos de la Royal Academy
(1771-72, Colecciones Reales de Gran Bretafia), las dos académicas que formaban parte
de lanémina de fundadores/as de la Royal Academy, no aparecen en el cuadro, aunque si
estén, colgados de la pared, sus retratos de busto. Las dos artistas quedan asi reducidas
a la categoria de representacion, pasivas espectadoras de los debates de los académi-
cos, sometidas a una mirada de la que no pueden defenderse («Tu mirada golpea mi
mejilla», dice Barbara Kruger en uno de sus mas memorables carteles), pero, es un dato
importante para completar el panorama, la ausencia de las pintoras se debe al imperativo
de la verosimilitud: las mujeres no podian practicar el dibujo del natural con modelos
desnudos; hay todo un mundo por descubrir en el entorno de las artistas, en cualquier
épocay lugar.

Més alla de la intencion primera del artista, el cuadro de Zoffany narra con eficacia insupe-
rable la situacion de las mujeres artistas (y nos invita a analizarlo); situadas en un lugar
secundario, imposibilitadas para acceder a determinados espacios, representadas como
mujeres, no como artistas, y sometidas a la mirada masculina. Resulta tentador yuxtapo-
ner este cuadro al Taller de una joven artista (1800, MoscU, Museo Puskin), de Louis
Léopold Boilly, donde la pintora aparece, junto al caballete con un nifio al lado y un ancia-
No que parece a su cargo, toda una transformacion en el género de la autorrepresentacion
del artista, adornada en esta ocasion con un toque de bohemia. El pintor es un pintor, la
pintora es, ademas, madre y/o hija.

En algun lugar del libro de Chadwick aparecera el famoso Estudio en Batignoles (1870,
Paris, Museo d’'Orsay), de Henri Fantin-Latour, retrato de grupo de criticos y artistas
impresionistas en que, casualmente, no esté la citada Mary Cassat, ni Berthe Morrisot,
retratada por algin colega en su condicién de sefiora, pero nunca pintando, como suelen
representarse los artistas.

Aqui tiene sentido recordar una sugerente (aunque resulte utépica) definicion de la historia
del arte que hizo Albert Boime: «Mi suefio seria culminar un libro sobre el arte del siglo XX
con un analisis acerca de mi antiguo vecino de Binghmton, Nueva York, un electricista
jubilado que solia pintar en el garage. Su vida y su obra nos dirian mas sobre nosotros
mismos que toda una biblioteca llena de critica de arte tradicional»?%, basicamente porque
la presencia, en la historia del arte, de los artistas de garage y fin de semana, ampliarian
poderosamente el catalogo (de problemas) de la historia del arte.

Se trata de una de las mas radicales llamadas a la sustitucion urgente de la tradicional
historia del arte como historia de los (grandes) artistas. Un relato exclusivo que no permite
entender que, como dice Boime (de nuevo) «una obra de arte es el resultado de miles de
decisiones tomadas por el artista bajo la presién de la comunidad de la que forma parte, y
esto implica toda una red intermedia de patronos, criticos, comerciantes e historiadores
del arte», y esta afirmacion deberia incluir también las obras que el vecino de Boime
pintaba en su garaje, lo cual no es una llamada al peligroso localismo, me parece, como
una invitacion a establecer una verdadera sociologia del arte, del gusto y del consumo
artistico, que estan en la obra como en el territorio en que la obra se inventa, produce y
consume (las tres cosas).

Whitney Chadwick revisa dos décadas de investigaciones de género en historia del arte
(las que van de 1970 a 1990), el repaso, agil, rapido, cémodo, deja la sensacion de que, si
en el amplio arco que va del psicoandlisis al posestructuralismo (en cualquiera de sus
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versiones, en los dos casos), se han abierto grandes perspectivas sobre las cuestiones de
género y su asuncidn por la historia del arte asi como, es de suponer, por otras ciencias
sociales; el problema dista de estar resuelto aunque (o puede que por eso mismo) la
cuestion de la diferencia se haya convertido en un género (en el sentido literario del térmi-
no) que tiene sus modelos (como los tiene la historia social, o la formal), sus desarrollos
independientes, su lugar en un hipotético parlamento de historiadores del arte?’ y que, en
algunas historias del arte, parece actuar como garantia de totalidad y/o de modernidad,
como en otros tiempos el contexto socioeconémico, o el enfoque semiético, como un
apéndice; pero no esta claro que la cuestién femenina se haya convertido en el paradigma
que delineaba, deseaba, Linda Nochlin en 1971.

¢ Puede serlo? No parece laimagen mas acertada la de una historia del arte como acumu-
lacion de paradigmas o ideologias (en realidad parece que siempre hay uno dominante);
parece mas verosimil imaginar la disciplina como un relato cambiante, parcial, extraordi-
nariamente permeable al contexto en que se genera?; aunque, cada vez mas, después de
los grandes debates metodolégicos del siglo XX, independientemente de que la obra de
arte admita muy distintos puntos de vista y el analista (historiador o no) tenga toda la
legitimidad para priorizar uno de ellos (0 mas), parece que queda, y con fuerza, la necesi-
dad de contemplar las obras de arte como hechos antropoldgicos, como proponia, hace
mas de un siglo, Aby Warburg, él formul6 esta idea tras su conocimiento de los indios de
Norteamérica; no es descartable, mas bien al contrario, que nuestra lectura venga condi-
cionada por la irrupcion del argumento étnico en la produccién artistica como por la apro-
piacion de la antropologia estructural que algunos artistas (los afines al land-art especial-
mente) han llevado a cabo desde los afios sesenta del pasado siglo.

La perspectiva de género deberia incluir el estudio de la masculinidad?; en principio, pare-
ce un resultado de los estudios sobre las relaciones entre arte y poder, que a partir del final
de la guerra fria han cambiado de orientacion (se han hecho multilaterales en cierto modo)
y aparecen preocupados por la diseccién de las manifestaciones, diversas, del poder, que
se manifiesta con muchas caras y se nos aparece como mucho mas difuso de lo que
podria parecer a primera vista (podriamos decir que gracias a los estudios de Michel
Foucault); estos estudios se proponen como poderosos modelos para otras cosas; pero
algo tendra que ver, en el estudio de lo masculino, la extensién, y legitimacién, de los
puntos de vista queer®, nuevos en la escritura de arte, pero muy antiguos ya en la produc-
cion artistica.

Un repaso a la fortuna de los términos «arte de mujeres», «critica feminista», a las polémi-
cas desde la produccién artistica en los Ultimos treinta afios no sélo deben formar parte,
por derecho propio, del discurso historico-artistico, sino que, ademas, se colocan entre
nosotros como posibles propuestas metodoldgicas: las presencias de la mujer (blanca)
sefialadas por Judy Chicago. Las carencias de Dinner Party se han sefialado claramente
en los manifiestos artisticos de Faith Ringgold a propésito de las posiciones precarias de
las mujeres negras en el seno de determinados movimientos del Black Power, no muy
diferentes, desde luego, a las ensefianzas de Alexandra Kollontay o a las peripecias de
Inessa Armand en el movimiento comunista, o los debates a que los programas de educa-
cion artistica feminista llevaron a Judy Chicago y Miriam Schapiro. Todo esto se presenta
en forma de bloques de problemas que haran mas rica y atractiva la historia del arte. La
perspectiva de género abre la disciplina y ofrece opciones metodol6gicas que, necesaria-
mente, han de aprovecharse. Parece claro que podemos ir mas lejos.
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