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“Estoy convencida de que esta poetisa, que no ha escrito nunca
una sola palabra y que fue enterrada aqui, vive todavia. Vive

en vosotras y en mi, y en muchas otras mujeres que no estan
presentes esta tarde, porque estan lavando los platos y acostando
a sus hijos. Pero ella vive; pues los grandes poetas no mueren; son
presencias eternas; esperan tnicamente la ocasion de aparecer
entre nosotros encarne hueso... Mi conviccion es que: si vivimos
aproximadamente un siglo mas -hablo de la vida que es real y

no de esas pequefias vidas separadas que vivimos en tanto que
indidividuos- y tenemos 500 libras de renta y habitaciones para
nosotras solas; SLADQUIRIMOS LA COSTUMBRE, LA
LIBERTAD Y EL CORAJE DE ESCRIBIR EXACTAMENTE
LO QUE PENSAMOS; si conseguimos escapar un poco del salon
y ver a los humanos no inicamente en sus relaciones entre ellos,
sino en su relacion con la realidad y también el cielo y los arboles
y el resto en funcion de lo que son; ... si no retrocedemos ante

el hecho (pues es un hecho evidente) de que no exste ningtin
brazo del cual colgarnos, que marchamos solas y que estamos en
relacion con el mundo de la realidad y no sélamente con el mundo
de los hombres y de las mujeres -entonces se presentara la ocasion
para la poetisa muerta que era la hermana de Shakespeare, DE
TOMAR ESA FORMA HUMANA A LA CUAL TANTAS
VECES TUVO QUE RENUNCIAR?”.

Virginia Woolf (1929): Una habitacién propia, citada por Esther Ferrer
(s.d./j) en: “Debate sobre la creatividad femenina”. Punto y Coma, junio

(1978 ca.) [las maytsculas son nuestras].
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1. INTRODUCCION AL TEMA DE ESTUDIO

La presente investigacion se enmarca en el Programa de Doctorado “Territorios Artisticos
Contemporaneos” del Departamento de Arte de la Universidad Miguel Hernandez de Elche,
pero mas especialmente, dentro de los objetivos del grupo de investigacion consolidado de
la misma institucion: “FIDEX. Figuras del exceso y politicas del cuerpo. Ecuaciones culturales
y practicas artisticas de la pluralidad de los placeres, las experiencias y/o las identidades”
(2007-...).

Aligual que nuestro estudio, FIDEX esta bajo la direccion cientifica del Daniel Tejero Olivares.
Los objetivos del grupo son: a) analizar las estructuras generadoras de las identidades sociales;
b) profundizar en los mecanismos del trinomio sexo-género-sexualidad, y sus correlaciones
estancas preestablecidas; c) estudiar la repercusion de todo ello en su faceta catalizadora
de la creacion artistica; d) aunar diferentes disciplinas metodolégicas como la sociologia,
el feminismo, la politica, la teoria queer, etc. para analizar diferentes fenémenos artisticos
histéricos y/o contemporaneos; e) investigar las tecnologias para la creacion y materializacion
artistica en relacion a los planteamientos abordados!. De entre los proyectos mas relevantes
desarrollados por FIDEX en los Ultimos cuatro afios, se cuentan la realizacion del | Congreso
Internacional Cuerpos/Sexualidades Heréticas y Practicas Artisticas. Antecedentes historicos en el
estado espafiol. De la teoria a la practica y viceversa (2009)? y el Proyecto C.U.E.R.D.A.S (2008-
...)%, ambos, regidos por la voluntad de repensar/analizar/divulgar una parte de la produccion
artistica y visual en base a los objetivos anteriormente descritos.

Ademas de mi participacion como miembro investigador en FIDEX, formo parte integrante del
colectivo O.R.G.I.A* (2001-...) en el que, de manera conjunta, planteamos una investigacion
y creacion artisticas en torno a cuestiones relativas al género, al sexo, y a la sexualidad,
desde un posicionamiento feminista y queer, y a través de diferentes medios y disciplinas.
Asi, el presente estudio iniciado (2004) contemporaneamente a las mencionadas lineas de
pensamiento y de actuacion, se presenta dentro de una fuerte estructura investigadora, y bajo
un titulo lleno de claves que marcan no sélo el tema de andlisis, sino también su enfoque:

1 <http://umh.edu.es/contenido/Investigacion/: Grupo_Investigacion/> [ultima consulta: 26/05/2013].

2 PalauAltea Centre d’Arts (Altea, Alicante), 4 y 5 de Noviembre de 2009; <http://fidex.umh.es/> [Gltima
consulta: 26/05/2013].

3 Proyecto C.U.E.R.D.A.S., Centro online para Usos de Estudio y Recursos de Documentacion Artisticos
(teorico-practicos) vinculados al trinomio Sexo-género-sexualidad. Proyecto financiado por la convocatoria de
becas de investigacion UMH-Bancaja ‘08; <www.proyecto-cuerdas.org> y <http://proyectocuerdas.blogspot.
com> [tltima consulta: 09/08/2011]. Actualmente esta integrado en la red de blogging cientifico europeo
(a seleccion de la UNED) hypotheses.org: <http://proyectocuerdas.hypotheses.org/> [Gltima consulta:
06/02/2014]. En éste ocupo el cargo de directora de contenidos/directora jefe.

4 Integrado por Sabela Dopazo, Beatriz Higon, Carmen G. Muriana y Tatiana Sentamans <http://www.
besameelintro.blogspot.com> [ultima consulta: 20/01/2014].



INTRODUCCION
“Esther Ferrer. La (re)accion como leitmotiv”.

La primera parte del titulo principal es el nombre de la figura objeto del anélisis, la artista
donostiarra Esther Ferrer, que no sélo cuenta con una trayectoria profesional excepcional a sus
espaldas y, desde hace relativamente poco, con el reconocimiento nacional e internacional,
sino que a sus 76 afios continda estando en activo. Siguiendo la exposicién, es en el subtitulo
donde se concretiza el enfoque de nuestro estudio. Por un lado, el término leitmotiv (Voz
al., der. de leiten, guiar, dirigir, y Motiv, motivo) proviene del &mbito musical, y como primera
acepcion, es un tema que se repite en una composicion sonora. Y por extension, su segunda
acepcion alude a una idea o motivo central alrededor de la cual se desenvuelve un discurso
y/o que se repite a lo largo de éP. Por otro lado, el juego de palabras, “(re)accion”, remite en
primera instancia al concepto “reaccion”, una accion que resiste, se opone, 0 es consecuencia
de otra, planteando la ecuacion causa-efecto. Y en segunda, alude al conjunto formado por
el prefijo re- (repeticion, intensificacién, oposicion o resistencia) y la disciplina artistica de la
Accién o Performance, motivo central de la produccion artistica de Esther Ferrer.

De este modo, podemos concluir que tanto la Performance, como la masica (en su sentido
mas contemporaneo), y por lo tanto el tiempo, la repeticion y su poder politico activo, o la
resistencia intelectual y politica, son claves en su trabajo —y de este estudio-, y por ello, seran
ideas a las que volveremos constantemente a lo largo de éste.

Asimismo, dentro de los compromisos de esta investigacion —enraizados en los principios
citados y compartidos con el grupo FIDEX, y en buena medida también con los de O.R.G.I.A-,
debemos subrayar la cuestion del género como un interés critico fundamental. Un/a artista
y su obra se contextualizan siempre en un marco histérico y por lo tanto social, donde los
dictamenes a propdsito del género (Io masculino y lo femenino) contribuyen a la division
dicotdmica de la realidad®. Edificados aunque naturalizados sobre un planteamiento
también binario del sexo bioloégico, hombre y mujer respectivamente, y constituidos como
planteamientos estancos preestablecidos, masculinidad y feminidad son corrales sociales
de poder biopolitico’ que determinan marcos y modos de actuacion -y en definitiva de vida-
restringidos.

Como defenderemos a lo largo de nuestro estudio, Esther Ferrer, desde diferentes ambitos
actuables o vias de actuacién de la vida (profesionales y no profesionales), ha (re)accionado

5  Maria Moliner. Diccionario de uso del espanol. Gredos: Madrid, 2001 2* edic. [1998].Y Diccionario de la
Lengua Espariola. Madrid: Real Academia Espanola, 22° edic.; <http://www.rae.es/rae.html> [altima consulta:
09/08/2011].

6  Véanse al respecto las aclaraciones en cuanto a terminologia en el apartado 6 de la presente Introduccion.

7 Neologismo acunado por el filosofo francés Michel Foucault que alude a las tecnologias de control sobre los
cuerpos humanos a travées de “dispositivos de verdad” para regularlos. Véase al respecto Foucault, 1998.



20

ante tales restricciones, en la linea de las vindicaciones politicas del feminismo en su acepcion
mas amplia, es decir, como un conjunto de reflexiones y movimientos politicos, culturales y
econdémicos que tienen como objetivo cuestionar y hacer evidentes las diferentes limitaciones
de los sujetos marcadas por el trinomio sexo-género-sexualidad con el fin de superarlas. En
este trinomio, que serd un eje tematico central del estudio, la sexualidad se entender4 como
una correlacion estanca al axioma sexo-género planteada socialmente dentro de un marco
heteronormativo, que el activismo se encargara de poner en duda. De hecho, tal y como
estudiaremos posteriormente, la artista vasca militd activamente en colectivos feministas
(y al margen de ellos) y desarroll6 una destacada labor periodistica enraizada en sus causas
durante un cierto periodo de su vida. No obstante, esta idea de oposicion-reaccién politica-
critica ante las citadas cuestiones estaran presentes en su biografia antes y después de sus
colaboraciones/manifestaciones feministas mas explicitas, destifiendo en buena parte de su
produccién artistica.

2. ANTECEDENTES Y ESTADO ACTUAL DE LA CUESTION

Cuando este proyecto se planted inicialmente como tesina en la segunda mitad del afio
2004, la realidad de estudio o el interés que habia por la artista en cuestion o era escaso
para su repercusion profesional, o estaba en desarrollo®, ademéas de no tener casi cabida
en la programacion artistica del Estado espafiol. En cuanto a la repercusion de su trabajo
en el extranjero, lo hayamos en aquellas publicaciones elaboradas en el marco de los més
prestigiosos encuentros dedicados al Arte de Accién, a la Mdsica Visual 0 a la Poesia sonora
y/o experimental en los que la artista ha participado, y paradéjicamente no lo encontramos
en las recopilaciones editoriales y estudios especificos que giran en torno al multiforme
Arte de Accién®. Ademas, Esther Ferrer, durante una época bastante larga ha sido conocida
artisticamente mayoritariamente por su vinculacion al grupo ZAJ, pionero en el Arte de
Acciony del Arte Conceptual en el Estado espafiol. Aunque la participacion de sus miembros,
tal y como analizaremos en el Capitulo Il, hacia compatible su implicacién en el proyecto
con la carrera/trayectoria individual de cada uno de ellos. De hecho, s6lo hace falta echar
un vistazo rapido al curriculum artistico de la donostiarra para advertir su prolifica actividad
artistica individual y de grupo™.

8 Al margen de esto esta la calidad de las fuentes bibliograficas en relacion al marco de enfoque, cuyas
particularidades analizaremos en el apartado 6 de la presente Introduccion.

9 Por poner algunos ejemplos, citamos las editoriales Taschen, Phaidon o Thames and Hudson, asi como el
primer estudio de rigor dedicado al arte de la Performance: Performance Art. From Futurism to the present (Goldberg,

1995).

10 Véase al respecto el Anexo 2.
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La trayectoria de ZAJ, iniciada en 1964 y a la que Esther Ferrer se incorporaria en 1967, se vio
reconocida nacionalmente por primera vez en una exposicion de tesis en el Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia en 1996, que conllevo la primera publicacion de rigor sobre el
grupo dirigida por José Antonio Sarmiento (1996). Un afio mas tarde, se realizaba la primera
exposicion individual de Esther Ferrer en el Koldo Mitxelena de San Sebastian y el catalogo
mas importante en casi dos décadas sobre la obra de la artista vasca, De la accion al objeto y
viceversa, ambos bajo el comisariado y la direccion de Margarita de Aizpuru''. Sin duda, esta
es la primera publicacion -y la mas completa hasta hace relativamente poco-, pues hasta
entonces la escasa informacion existente estaba dispersa, e incluso la propia artista, que
siempre ha mostrado un desinterés personal reconocido por la cronologia cientifica, no la
tenia organizada:

“[...] yo nunca sé cuando las cosas han ocurrido, ni cuando he hecho esto o lo otro,
incluidas muchas de mis obras. Mis referencias suelen ser «ah, si, era antes de que
empezara a vivir en no s¢ donde, y que me cambiara de casa», «fue después de
tal viaje», etcetera. Son referencias verdaderamente muy poco cientificas. Vivo
sumergida en una especie de magma temporal que no se cuenta, en el sentido de las

agujas del reloj.” (Garcia Muriana, 2006a).

Como antecedentes académicos cabe citar la tesis doctoral de la Dra. M2 Teresa Rodriguez
Sunico en la Universidad de Sevilla en 2001, que comentaremos igualmente en el apartado
critico sobre las fuentes, asi como la realizada por el Dr. David Pérez (UPV, 1992) en torno
al artista ZAJ Juan Hidalgo y a determinadas claves del grupo. Pero si hay algo que marca
un antes y un después sobre el interés por la figura de Esther Ferrer como pionera de la
performance en el Estado espafiol —ya que fue etiquetada durante mucho tiempo sélo como
artista conceptual'?-, es su participacion junto al también internacional Manolo Valdés, en el
Pabellon de Espafia de la XLVIII Bienal de Venecia (1999), bajo el comisariado de David Pérez,
asi como los siguientes detonantes acaecidos en la década de los 2000.

Por un lado, esta el proyecto “Feminismos” llevado a cabo por las investigadoras Carmen
Navarrete, Maria Ruido y Fefa Vila -al que volveremos més adelante-, incluido en la seccion

11 No es hasta 2001 cuando el CAAM (Centro Atlantico de Arte Moderno) de las Palmas de Gran Canaria,
dedica una exposicion y publicacion monograficos a la obra de otro de los miembros de ZA]J, Juan Hidalgo (De
Juan Hidalgo (1957-1997) Antoldgica), y en 2004, a Walter Marchetti (MusicaVisible).

12 Aunque es harto revelador que en uno de los “vademécums teéricos del conceptual” que se estudia en las
facultades de arte del Estado espanol (Marchan Fiz, 1997) no aparezca Ferrer, ZA] solo sea citado en una nota
al pie de la pagina 205, y en la enumeracion de sus componentes, se nombre a Hidalgo, Marchetti y Castillejo,
obviando nuevamente a Ferrer (que junto a los dos primeros configur6 el ntcleo duro del grupo).
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“Archivo 69-...”"3 para Desacuerdos. Sobre arte, politicas y esfera publica en el Estado espafiol*.
Su trabajo fue traducido, a nivel editorial, en el texto “Trastornos para el devenir: entre artesy
politicas feministas y queer en el Estado espafiol” (Desacuerdos 2, 2005a: 158-187), que recogia
la produccion artistica critica de un conjunto de artistas espafiolas, y en la publicacion
de extractos de algunas de las entrevistas efectuadas. Al respecto, cabe mencionar que
fui la responsable de la transcripcion de las entrevistas de Esther y Matilde Ferrer (entre
otras figuras relacionadas con el mundo del arte del Estado espafiol). Y esto supuso un
acercamiento a la trayectoria de la artista objeto de nuestra investigacion, asi como a su
percepcion de lo vivido, a determinadas experiencias y a su formada opinién. Por otro lado,
esta la concesion, por parte del Ministerio de Cultura del Gobierno de Espafia, del Premio
Nacional de Artes Plasticas en noviembre de 2008, un “reconocimiento de la sociedad a las
personas como recompensa a la meritoria labor de los galardonados, que con su creacion
artistica contribuyen al enriquecimiento del patrimonio cultural de Espafia”. Entre los
galardonados desde la creacion del Premio en 1995 (BOE n. 154 de 29/6/1995) se han contado
artistas como Eva Lootz, Pablo Palazuelo y Cristina Iglesias, Juan Mufioz, Carlos Pazos,
Antoni Muntadas, o Isidoro Valcarcel Medina. Y también la concesion del Premio Gure Artea
en 2012 del Gobierno Vasco.

A partir de estos dos desencadenantes, encontramos informacion contrastada de la artista
con la voluntad de dar una visién de conjunto de su obra, como por ejemplo, en la Web
creada por Arteleku's. También en la Web Archivo Sonoro de la UCLMY se han recogido
algunas de sus obras radiofénicas y de las performances en las que el componente sonoro es
fundamental. Sin embargo, no existe ningun estudio de rigor que profundice en ese aspecto
reactivo de la produccion artistica de Esther Ferrer en la linea de cuestionar/evidenciar/superar
las diferentes limitaciones de los sujetos marcadas por el trinomio sexo-género-sexualidad
que anteriormente comentabamos. S6lo podemos sefialar en este sentido, por un lado, el
camino trazado por el citado proyecto de Navarrete, Ruido y Vila (2004-2005), una labor

13 Esta seccion estaba compuesta asimismo por los apartados “Practicas colectivas” y “Globalizacion desde

» 3

abajo”. Las otras dos secciones que completaban el proyecto junto a “Archivo 1969-...” son “Lineas de fuerza’
y “Casos de estudio”, ademas de las diversas actividades generadas alrededor de la investigacion (exposiciones,

entrevistas y foros de debate).

14 Una ambiciosa coproduccion entre Arteleku (Diputacion Foral de Gipuzkoa), Museu d’Art Contemporani
de Barcelona-MACBA y la Universidad Internacional de Andalucia-UNIA arteypensamiento, y un proyecto
expositivo, editorial y de actividades coproducido por las mismas instituciones mas el Centro Jos¢ Guerrero

(Diputacion de Granada).

15 Pagina Web del Ministerio de Cultura; <http://www.mcu.es/promoArte/CE/Premios/
NacionalArtesPlasticasPresentacion.html> [Gltima consulta: 09/08/2011].

16 <http://www.arteleku.net/estherferrer/>  [dltima consulta: 09/08/2011]. Web reconvertida

recientemente en <http://www.estherferrer.net/>

17 Realizado por el profesor e investigador José Antonio Sarmiento <www.uclm.es/artesonoro/framemenu.
html> [Gltima consulta: 09/08/2011].
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inconclusa lamentablemente por cuestiones ajenas a su voluntad, que no obstante propicié
una cierta contextualizacién de Esther Ferrer junto a otras artistas contemporaneas a ella,
y por el otro, la publicacion precisamente del fragmento de entrevista realizada a Esther
Ferrer en el volumen | de Desacuerdos (Desacuerdos 1, 2004: 130-131).

Recientemente, Rosa Olivares ha comisariado la atipica exposicion antoldgica —e
itinerante-, titulada Esther Ferrer. En cuatro movimientos (2011-2012), coproducida por
el Museo Vasco de Arte Contemporaneo (Artium) de Vitoria, el CGAC de Santiago
de Compostela y AC/E: Es Baluard de Palma de Mallorca. Y a propdsito de ésta se ha
editado un catalogo homoénimo (Olivares 2011), asi como una publicacién sobre sus
maquetas (VVAA, 2011). Actualmente (2013 y 2014), Esther Ferrer ha inaugurado una
exposicion individual en dos partes (face a y face b), coproducida por FRAC y MAC/VAL
(Francia). Se trata de la primera iniciativa de caracter retrospectivo que se organiza en
el territorio galo en el marco de la institucion puablica, cuyo leitmotiv queda reflejado en
sus dos titulos, respectivamente, Se hace camino al andar y Autorretratos. Asimismo,
es interesante sefialar que incluso desde la prensa general se reproduzcan, a finales de
2011, aseveraciones con respecto a su reconocimiento artistico a dia de hoy en el Estado
espafiol como: “una de las artistas espafiolas mas internacionales y que, sin embargo, es
menos reconocida en los museos espafioles. El Premio Nacional de Artes Plasticas que
recibi6 en 2008 la transforma@, seguiin resume ella con sentido del humor, «de invisible en
opaca» para los museos nacionales.”s.

Del mismo modo, cabe resefiar las aportaciones en forma de conferencia que se han
desarrollado y presentado nacional e internacionalmente a lo largo del proceso de confeccion
del presente estudio. Estas son: “La accién de Esther Ferrer: ;puede una préctica artistica
originada en los sesenta continuar vigente?” (Garcia Muriana, 2008), “Esther Ferrer. La re-
accion como leitmotiv: Rebeliones y vindicaciones desde las tripas” (Garcia Muriana, 2009),
“El caso de Esther Ferrer”", “Esther Ferrer: biopolitica, autobiografia y performance” (Garcia
Muriana, 2013) y la reciente “Esther Ferrer. La (re)accion como leitmotiv” (2014)%°.

Asimismo, sorprendentemente todavia a fecha de hoy y en determinados contextos del Estado
espafiol, el Arte de Accidn es considerado una disciplina muy problematica e incluso, no esta
lo suficientemente legitimada en el seno de &mbitos tan especificos como ciertas Facultades
de Bellas Artes y circuitos artistico-culturales mainstream. Afortunadamente, contradicen

18  GARCIA, /\ngeles (2011): “Esther Ferrer, cuestion de tiempo”. El Pais [edicion digital e impresa]. <
http://www.elpais.com/articulo/ cultura/Esther/Ferrer/ cuestion/tiempo/ elpepicul /20111010elpepicul _1/
Tes> [Gltima consulta: 01/11/2011].

19 De Margarita de Aizpuru, dentro de la sesién “Performance, género y feminismo en Espana I”, a cargo de
Isabel Tejeda y Margarita Aizpuru. EN: MUJERES EN ACCION: performance, género y prdcticas feministas [curso]; VII

Encuentros Internacionales de Arte y Geénero, Sevilla, 2012.

20 Dentro de la programacion del Festival Miradas de Mujeres, Mustang Art Gallery, Elche, 24/03/2014.
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los prejuicios que amparan las opiniones contrarias a su practica, las relativamente
recientes publicaciones y exhibiciones dedicadas a la misma. Sin embargo, y de acuerdo
al enfoque de nuestro estudio, esta “aceptacion” cultural debe ser vista como un arma de
doble filo y relacionarse con las circunstancias que la rodean. Como sefiala Esther Ferrer
en la conversacion que mantuvimos en 2006 (Anexo 3), con frecuencia, sus bases han sido
pervertidas al teatralizarse, y su carga politica —entendida ésta en un sentido artistico-, a
menudo, ha sido absorbida y neutralizada por el sistema en el que se integra.

3. HIPOTESIS Y OBJETIVOS

La hipétesis general del presente estudio se fundamenta en una contribucion oral
relativamente reciente de la artista titulada “Autorretrato a pesar mio” para las Xl Jornadas
de Estudio de la Imagen de la Comunidad de Madrid en 2006%'. En ella, la autora construye un
discurso para argumentar por qué su trabajo no es autobiografico, y como ella misma explica:

“[...] cuando me propusieron el tema, decidi demostrar, argumentar sobre el
hecho de que no era autobiografica. Y decidi encontrar elementos para justificarlo
evidentemente, y [...], decidi encontrar elementos que me separaran de lo que
normalmente se define como autobiografico, y ese es el tiempo: ahi va hacia atras y

yo voy hacia delante [...]” (Garcia Muriana, 2006a).

Pero lo interesante del documento en relacidn a nuestra hipétesis, es precisamente el propio
argumento para descartarse de la etiqueta autobiografia, que es la idea que ella define como
“reflejo biografico”. No entraremos aqui en cuestiones puntuales sobre la importancia
fundamental de las fuentes orales en el estudio al trabajar sobre una artista en activo, o
sobre las diferencias entre biografia y autobiografia -en todo ello abundaremos en los puntos
relativos a las fuentes y a la metodologia, respectivamente- aunque si recogemos un extracto
en el que la artista reconoce la importancia de la experiencia:

“[...] creo que no podemos escapar a nuestra biografia, que todo lo que hacemos esta
marcado con el sello de la experiencia personal, estas proyecciones son recuerdos de
mi infancia, o de mi vida en general, y para mi no son un hecho autobiografico. Son
simplemente —como he dicho antes- circunstancias, puesto que no podemos dejar

de proyectarnos en todo lo que hacemos, por mucho que queramos dejar de lado

21 XII Jornadas de Estudio de la Imagen de la Comunidad de Madrid, Canal de Isabel II, 20-22/04/2006. Véase,
VVAA (2008): En Primera Persona: la Autobiografia: XIII Jornadas de Estudio de la Imagen de la Comunidad de Madrid.
Madrid: Comunidad Autéonoma de Madrid. Servicio de Documentacion y Publicaciones. Se ha realizado una
transcripcion libre a partir de una documentacion videografica personal incluida en la bibliografia general (que
incluye mas informacion que el texto publicado), y que por lo tanto sera referenciada como Garcia Muriana, 2006a.
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nuestra subjetividad, es practicamente imposible de eliminar. Inevitablemente todas
las experiencias dejan una huella en alguna parte, y un dia algunas de ellas aparecen

consciente o inconscientemente en las obras.” (Garcia Muriana, 2006a).

Entonces, la hipdtesis de este trabajo es demostrar un claro “reflejo biografico” en la
produccién artistica de Esther Ferrer: cdmo parte de su obra se confunde/se solapa/
transpira/(se) contamina con su produccion cultural y periodistica, su activismo politico y su
posicionamiento vital en general. De este modo, estableciendo un marco contextual especifico
(histérico, politico, cultural, artistico) en correlacion a su biografia, nos proponemos realizar
un analisis fundamentado de una seleccién de su produccién en relacién a la visibilizacion/
cuestionamiento/denuncia de una serie de limitaciones relacionadas con el trinomio sexo-
género-sexualidad en la linea de las vindicaciones del feminismo y del activismo queer?. A
proposito de esto, recogemos nuevamente las palabras de Esther Ferrer:

“Yo nunca he tenido conscientemente la intencion de autobiografiarme, de recurrir
al elemento biografico ni por necesidad artistica ni por militantismo feminista —
aunque soy feminista-, pero acepto, que, visto del exterior, parte de mi trabajo tiene
un aspecto autobiografico, sobre todo, porque corresponde a una ¢poca —muchas
de mis obras- en que las mujeres —y no solamente las mujeres artistas- comenzamos
a hablar en primera persona, a descomponer el discurso masculino, sobre lo que
¢éramos o debiéramos de ser, intentando poner nuestro propio discurso, de escribir
o reescribir nuestra historia colectiva relegando el suyo —el discurso de los hombres-

al badl de los recuerdos inutiles.” (Garcia Muriana, 2006a).

Y es que en este sentido, debe puntualizarse que la intencion no es, en modo alguno,
catalogar o etiquetar (dar muerte o sentencia de archivo) a una parte de la obra de Esther
Ferrer como “arte feminista”, “arte de género”, “arte queer”, etc. —cuestiones en las que
profundizaremos en el Capitulo IlI-. El propdsito no es, parafraseando el titulo de la
citada conferencia, realizar una lectura biogréfica -ni autobiografica- “a pesar suyo”, sino
ensayar una perspectiva cientifica de una necesaria interpretacion artistico-humanistica,
que reconozca su aportacion cultural y politica en un determinado ambito —ahora si, a
pesar suyo, 0 No-y que a su vez, permita a tal produccion “vivir” (ser activa, permeable y
mutable) alejada de un cajén de biblioteca tematico, del “mal de archivo™.

22 La teoria queer (raro/a, torcido/a), a la que haremos referencia en diferentes ocasiones en nuestro
estudio, es una teoria activista y radical en torno a las politicas sexuales y de género, vinculado con el feminismo
anglosajon, con el movimiento LGTB, y que parte de la consideracion del género como una construccion y no
como un hecho natural, estableciendo la posibilidad de repensar las identidades fuera de las pautas normativas
(codigos binarios). Para mas informacion, véase por ejemplo CORDOBA , David; SAEZ , Javier; VIDARTE,
Paco (eds.) (2005): Teoria Queer. Politicas bolleras, maricas, trans, mestizas. Madrid: Egales.

23 Véase al respecto de este concepto, como signo de muerte discursiva, DERRIDA, Jacques (1997 [1995]): Mal
de archivo: Una impresién freudiana. Madrid: Trotta (traduccion de Paco Vidarte).
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Para llevar a cabo tal empresa, a continuacion detallamos los objetivos marcados, que a
su vez dan origen a la estructura y a los contenidos del presente trabajo de investigacion,
a la estrategia metodoldgica elegida y al plan de trabajo definido.

A.l) Analizar las estrategias biopoliticas en Espafia y Francia durante los primeros treinta
afos de vida de Esther Ferrer —aproximadamente- y su repercusién (positiva y negativa) para
asi determinar el marco de formacién/actuacion de la artista en relacion a las tecnologias de
control sobre los cuerpos, especialmente en base a los binomios hombre-mujer, masculino-
femenino.

A.2.) Determinar el origen de gran parte de las inquietudes politicas que la acompafiaran a lo
largo de su trayectoria vital y que se reflejaran en sus principales vias de actuacion.

A.3.) Abocetar en ambos contextos cuestiones que desencadenaran una eclosion feministay
una renovacioén del discurso artistico, producidas en torno a mediados del siglo XX.

B.1.) Estudiar la politica artistico-cultural del régimen franquista y sus consecuencias de cara
a describir, por un lado, el escenario en el que Esther Ferrer empezd a ser consumidora
de cultura (nifiez) y posteriormente también, productora de arte (juventud y parte de su
madurez), y por el otro, la situacién en la que se hallaba la cultura en el Estado espafiol al
iniciar su labor periodistica.

B.2.) Describir el tipo de actividades desarrolladas por su circulo artistico més cercano
durante su etapa de formacion y desarrollo, y contextualizar la direccion de sus actos.

B.3.) Examinar las causas que propiciaron una nueva aproximacion del arte a la vida y la
eclosién feminista como antecedentes del uso del cuerpo en accidn y la incursién de Esther
Ferrer en tan combativas filas.

B.4.) Abordar la trayectoria de Esther Ferrer en ZAJ y su entorno artistico-cultural de
vanguardia (nacional e internacional) mas proximo.

C.1)Revisarlare-articulacion de los movimientos feministas espafiol y francés contemporaneos
a Esther Ferrer e identificar sus principales reivindicaciones con el fin de contextualizar las
actividades llevadas a cabo por la artista en ambos escenarios, asi como conocer el contexto
del que extraeria las noticias abordadas en su faceta periodistica (Francia) y en el que se
publicarian (Estado espafiol).

C.2) Localizar la produccion textual de Esther Ferrer como periodista y distinguir sus
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diferentes focos de interés, para de este modo, reconocer su trabajo como agente informativo/
visibilizador cultural, politico y feminista en el perjudicado panorama espafiol.

C.3.) Tratar el cruce que se produce entre la politica feminista con el arte hecho por mujeres
como soporte de dicho discurso, en un camino de ida y vuelta en el que se comparten
objetivos, temas y procedimientos que también son comunes a la practica artistica de Esther
Ferrer.

D.1) Abordar el sentido artistico de Esther Ferrer, el aspecto disciplinar y el tratamiento
técnico de su produccion creativa para relacionarlo con su propdsito de aunar arte y vida.

D.2)) ldentificar y estudiar las principales caracteristicas formales, procedimentales y
tematicas de su practica artistica.

D.3.) Recopilar, clasificar, seleccionar y analizar el material documental sobre un conjunto de
su produccion en relacién a su forma de (re)accionar visibilizando/cuestionando/denunciando
una serie de limitaciones vinculadas con el trinomio sexo-género-sexualidad en la linea de las
vindicaciones del feminismo y del activismo queer.

D.4.) Significar conceptualmente la importancia artistica (en términos plasticos y politicos)
de Esther Ferrer tanto en el contexto nacional como internacional, en la linea de lo descrito en
el anterior objetivo (D.3), aunque dada la larga duracion del periodo de realizacion de la tesis
doctoral ya no sea tan necesario hacerla visible o rescatarla del olvido (uno de los primeros
motores de la investigacion).

D.5.) Subrayar la interrelacion entre las principales vias de actuaciéon desarrolladas por la
artista a lo largo de su vida como resultado de una actitud vital coherente, anarquista que
desde la praxis aboga por la libertad y por los derechos fundamentales de las personas.

4. METODOLOGIA, ESTRUCTURA DE TRABAJO Y LIMITES DEL
ANALISIS

Esta tesis se propone en este formato porgue se ofrece como una herramienta de facil lectura
y consulta (utilizando el lenguaje estandarizado de nuestra sociedad occidental), que nos
permita acceder a una serie de informacién y de conocimientos que recogen el analisis e
interpretacién de quien escribe, una doctoranda con un perfil universitario en Bellas Artes.
Habida cuenta del momento histérico de realizacion de la tesis doctoral, la metodologia
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utilizada podria definirse como hibrida, al combinar fuentes impresas, electrénicas y orales,
y especialmente, debido al hecho de introducir en una investigacion de arte, la perspectiva
metodoldgica plural de los Estudios Visuales y los Estudios Feministas y queer.

Por un lado, los Estudios Visuales son capitales de manera transversal en el tratamiento
de toda la tesis si tenemos en cuenta su perspectiva critica con respecto a la Historiografia
del Arte. Estos no sélo amplian la nocion de qué es arte y qué no lo es, sino especialmente
las estrategias metodolégicas para su analisis®. En este sentido ello ha sido capital para
nuestro estudio, ya que los andlisis de obra (figuras) planteados como cierre al Ultimo
capitulo combinan las cuestiones “artisticas” (disciplinas, materiales, etc.) con el analisis
de la actividad periodistica y activista/feminista de Esther Ferrer. Por otro lado, los Estudios
Feministas y queer han funcionado como unas gafas en todos y cada uno de los puntos
abordados en la investigacion ya que sus vindicaciones fundamentales (entendiendo ambas
corrientes en lineas generales) subyacen en la conceptualizacion de la propia hipotesis. Y
esto ha sido asi de manera indisociable, ya que como dice Judith Butler “;Qué seria de
una teoria feminista que no fuera queer? O, ;qué seria de una teoria queer que no tuviera
unos fuertes compromisos feministas? No me gusta la separacién entre esos movimientos
o0 esfuerzos teoricos” (Aliaga, 2008: 54). Una lente afiadida ha sido el contenido de la citada
conferencia de Esther Ferrer “Autobiografia a pesar mio” (Garcia Muriana, 2006a), ya que
se trata de un ensayo donde la artista expone y argumenta explicitamente la influencia de su
experiencia y biografia en su actividad creativa.

Asimismo, es interesante mencionar el caracter escultorico de la misma, pues de forma
similar a como sucede en la definicion de un volumen tridimensional y su interrelacién con el
espacio circundante, nuestro estudio no ha seguido una formulacion lineal. Y ha requerido de
unaelaboracion solapada de diferentes fragmentos, de numerosos tiempos de contemplacion
y reformulacion desde diferentes angulos, todo ello hasta completar la imagen final. Esto se
ha debido, ademés de a las circunstancias y procesos personales de quien lo escribe, a la
forma de entender su realidad que tiene quien es el objeto de nuestra investigacion, Esther
Ferrer, dificil de circunscribir a un corsé académico y cientifico que poco o nada tienen que
ver con el devenir de la creacion y en definitiva la vida.

Por todo ello, el presente estudio posee un esqueleto inductivo en el que los diferentes temas
desgranados van enlazandose entre si progresivamente hasta culminar en el Gltimo capitulo
y las subsiguientes conclusiones. El trabajo se articula en cuatro capitulos con conclusiones
parciales, unas conclusiones generales, una completa bibliografia, y un vasto bloque de
anexos, cuyos contenidos, estructura y limites razonamos a continuacion.

24 Vease al respecto la Bibliografia 1.

25 Véase por ejemplo, la editorial de Jos¢ Luis Brea al primer namero de la revista Estudios Visuales (Brea,

2003).
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Un filtro fundamental que determina la acotacion y el enfoque de cada una de las partes es
el interés definido en la hipétesis y los objetivos.

El primer capitulo, titulado “Accidn y (Re)accion I: Historia, Politica y Sociedad”, se presenta
subdividido en dos apartados en virtud de los paises en los que Esther Ferrer ha vivido y
desarrollado la mayoria de su produccién. En ellos describimos un marco histérico y socio-
politico concreto, con el objeto de localizar como individuo y mujer a Esther Ferrer en los
contextos principales en los que se mueve desde lainfancia hastala madurez. De este modo, en
el dedicado a Espafia, para empezar abocetaremos el modelo politico-social sexuado durante
la primera parte de la posguerra espafiola (1939-1945). Este periodo, que se corresponde
con la infancia de la artista, ira seguido de un analisis de la modificacién de dicha estrategia
biopolitica por parte del régimen franquista durante la adolescencia y primera juventud de
Ferrer, como consecuencia del final de la Il Guerra Mundial y su repercusion —negativas- para
con los totalitarismos fascistas (1945-1964 ca.). En el siguiente apartado, centrado en Francia,
arrancamos con un andlisis que revisa —a modo de antecedente- la situacion del pais galo en
los mismos términos que el contexto espafiol a partir del fin de la contienda mundial (década
de 1940 — década de 1960). A continuacién, y coincidiendo con las primeras estancias cortas
de la artista en el pais vecino —en el que fijara definitivamente su residencia en 1973 en Paris
hasta el dia de hoy-, examinaremos el escenario francés de los afios sesenta, coronado por la
eclosion del malestar social de Mayo 68.

Bajo el titulo “Accion y (Re)accion II: Arte y Cultura”, en el segundo capitulo abordamos dos
cuestiones fundamentales que definen elentornoartisticoy cultural relevante para el desarrollo
personal y profesional de Esther Ferrer, y por ello lo hemos articulado en dos apartados
diferenciados. En el primero, describimos por un lado el escenario cultural y artistico de la
Espafia del tardofranquismo, y sus estrategias para la instrumentalizacion propagandistica
de un determinado tipo de précticas; y por otro lado, la burbuja de la red artistica vasca, en
la que Esther Ferrer se movié durante esos afios, rodeada de artistas como Amable Arias,
Jorge Oteiza o José Antonio Sistiaga. Y en en el segundo apartado, y en contraste con el
primero, revisamos una serie de antecedentes del Arte de Accién de las décadas 40 y 50, en
el que desgranamos su panorama internacional o figuras clave como John Cage, con las que
Esther Ferrer y ZAJ permanecerian en contacto/colaboracion. Posteriormente, abordamos
la relacion Esther Ferrer y ZAJ, las etapas del grupo, su metalenguaje, y su incidencia en
relacion a la hipétesis y a los objetivos de la tesis.

En el tercer capitulo denominado “Esther Ferrer y la Accion de (Re)accionar”, proponemos
un estudio de tres cuestiones fundamentales —en tres apartados diferenciados- que suponen
una dinamo reactiva en su produccion artistica en funcion de la hipotesis: su relacion con
el movimiento feminista, su faceta como periodista cultural y politica, y la articulacién de lo
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conocido como Arte Feminista. En el primero de los apartados, en base a la militancia activa
de Esther Ferrer, reflexionamos sobre las estrategias de reconstruccion y resistencia del
movimiento feminista en el Estado espafiol durante el tardofranquismo hasta la transicion
democratica (1970-1975 ca.), y describimos el panorama analogo en Francia. El segundo
apartado, por su parte, estd fundamentado en la siguiente doble ecuacion: periodista = agente
para la visibilidad / periodista = investigacién como fuente de conocimiento personal y para
los/as otros/as. De este modo, a través de las cronicas realizadas como periodista profesional
para diversas publicaciones, aportamos una vision sobre su accién/(re)accion informativa
en cuanto a un conjunto de problematicas sociales, de un lado; y de otro en relacion al
arte y la cultura. En el Gltimo apartado efectuamos una introduccion de la incorporacién del
feminismo como concepto y referente dentro de la produccion artistica contemporanea. Para
ello, en primer lugar realizamos una aproximacion acerca de la discriminacion sufrida por
las mujeres artistas previa a la irrupcion del Feminismo en el arte, para después abordar las
principales tematicas de lo que se denominé entonces como Arte Feminista.

Para finalizar con la descripcion del corpus, “Esther Ferrer y la (Re)accién artistico
plastica”, supone el cuarto y dltimo capitulo de la tesis. En el primer apartado facilitamos
una introduccién a su préctica creativa, abundando en la cuestion de la experiencia como
un punto fundamental de ésta, y analizando la orientacion de las diferentes disciplinas
usadas por Esther Ferrer. En el segundo, analizamos tanto sus materiales fundamentales
(tiempo, espacio, presencia), como las caracteristicas clave formales, procedimentales y
tematicas. Y en el Ultimo apartado, cerramos el circulo con un analisis de obra (en forma de
figuras de analisis, articuladas en dos grupos diferenciados) en relacion a la visibilizacion/
cuestionamiento/denuncia de una serie de limitaciones vinculadas con el trinomio sexo-
género-sexualidad en la linea de las vindicaciones del feminismo y del activismo queer. Aqui,
argumentamos tanto los criterios de seleccion, como la clasificacion de obra seleccionada
(figuras), y repasamos a modo de predmbulo algunos puntos clave entre la situacion politico-
social de las mujeres de su generacion y la direccion de los actos y el posicionamiento vital
de la artista.

La Bibliografia se encuentra dividida en dos documentos diferenciados (1 y 2). EI primero
(“Bibliografia 1. Fuentes impresas, fuentes electrénicas y fuentes orales”) alna las fuentes
que han sido usadas de manera directa para la documentacion de nuestra investigacion. El
segundo (“Bibliografia 2. Escritos de Esther Ferrer en publicaciones periddicas™) es de caracter
inédito, y por ende supone una contribucion de la tesis. Ha sido confeccionado a partir: a) de
la busqueda continua en hemerotecas fisicas y electrénicas a partir del conocimiento de su
participacion en diversas publicaciones durante su etapa de produccién periodistica (2005),
informacion corroborada en la conversacion mantenida en 2006 (Anexo 3); y b) del vaciado y
documentacion de los archivadores fisicos del Archivo de la artista en Paris (2010).
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En relacion a los anexos, éstos han sido elegidos del abundante material recopilado, por su
relevancia en la consulta de cara a ampliar ciertas informaciones contenidas en el corpus del
estudio. El Anexo 1 (“Bibliografia sobre Esther Ferrer”) también supone una contribucién
de la tesis, ya que a pesar de haber disponible abundante informacion bibliogréafica en la
Web de Ferrer?, ésta tiene un caracter parcial y esta organizada en dos grandes grupos
muy heterogéneos. También parte de la primera bibliografia de la artista publicada en
Aizpuru 1997 que llega hasta ese afio. Todo ello ha sido organizado y completado con el
trabajo de hemeroteca, ya que a pesar de que la tesis no coincide en sus objetivos con los
de un catélogo razonado, hemos considerado de interés aportar una documentaciéon mas
organizada, completa y actualizada, que se ajusta a la visién y analisis del estudio. El Anexo
2 (“Curriculum Artistico de Esther Ferrer”) ha sido confeccionado a partir de la informacion
facilitada por la artista (Garcia Muriana, 2005-2014). EI Anexo 3 (“Una conversacién con
Esther Ferrer”) recoge la transcripcion completa de la conversacion mantenida con la artista
en su estudio de Paris en 2006 (durante la fase embrionaria de la investigacion), que ha sido
referenciada de modo fragmentado a lo largo del texto. Y el Anexo 4 (“Muestra de textos
escritos por Esther Ferrer relacionados con la defensa de la libertad y con las politicas de
sexo-género-sexualidad™) recoge un conjunto de textos (19 en total) que se articulan en las
tipologias “sociedad y cultura” y “arte y mujeres”.

Respecto a sus limites, dada la gran complejidad de los temas abordados en cada uno de los
capitulos, debe entenderse su tratamiento en funcion de la propia biografia y trayectoria de
la artista, y de la hipdtesis y objetivos de la tesis. Por ello, cada uno de los temas abordados
en los tres primeros capitulos es entretejido con otros en una construccion discursiva que
desemboca en el Capitulo IV y en las Conclusiones.

A su vez, cabe explicitar aqui que en el Gltimo capitulo no pretendemos desgranar TODA la
produccién de Esther Ferrer (no es un catalogo razonado), sino abordar aquellas producciones
que ilustran esa (re)accion artistico-plastica en relacion al trinomio sexo-género-sexualidad
definido. Ademaés, no tratamos de justificar la aportacién de la artista al contexto nacional e
internacional en sus distintos epigrafes. Pero si sacamos a la luz cuestiones relevantes que
son intrinsecas a su trayectoria y que de paso esperamos que contribuyan a reconstruir uno
mas de los momentos de la historia que, por diversos motivos no han sido recogidos hasta
ahora -salvo de modo puntual como veremos en el analisis critico de las fuentes-. En este
sentido es capital no perder de vista que Ferrer ha sido y es una bio-mujer artista dentro y
fuera del Estado espafiol, con todo lo que ello conlleva (con las limitaciones “sobre el papel”
respecto a su margen de actuacion, o el nivel de reconocimiento del mismo, entre otras).
Del mismo modo, no se pretende encasillar a Esther Ferrer ni dentro de la categoria de
“artista conceptual” ni como deciamos lineas atras, de la de “artista feminista”. De acuerdo
al enfoque de nuestro estudio, ella ha sido una de las figuras clave, como nexo internacional

26 <http://www.estherferrer.net> [ltima consulta: 20/02/2014]
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(informativo, cultural, activista) en el Estado espafiol; y como productora de obras en las
que se destifien su experiencia y su combativo posicionamiento. Pero no por ello se puede
encajonar su trabajo o caer en analisis maniqueistas. Como nos proponemos demostrar
en nuestra investigacion, sus principales vias de actuacion (artistica, activista/feminista y
periodistica) hacen de su proceso vital y creativo algo mucho mas complejo que eso, de ahi
que en la propia estructura todas ellas se vayan entretejiendo con su biografia y su experiencia,
con su contexto y con su (re)accion.

5. FUENTES DOCUMENTALES Y BIBLIOGRAFICAS
5.1. DESCRIPCION DE LAS FUENTES CONSULTADAS

La tipologia de las fuentes consultadas es variada y contempla monografias, catalogos
de exposiciones, publicaciones periddicas de informacion general y especializadas,
documentacion videografica de performances, entrevistas y conferencias, documentos
sonoros, actas de congresos, tesis doctorales, correspondencia electrénica y fuentes orales
transcritas.

Su procedencia es asimismo multiple, y se articula en:

- Bibliotecas especializadas académicas como la de las Facultades de Bellas Artes de
Altea (UMH) y de Valencia (UPV), la Facultad de Filosofia y Letras (UV), la del profesor de
Performancey artista de accion Bartolomé Ferrando (UPV), o la Biblioteca Rosario Castellanos
del Programa Universitario de Estudios de Género (PUEG, Universidad Nacional Autbnoma
de México), entre otras; y generales como la de la Universidad Miguel Hernandez de Elche, la
de la Universidad de Valencia, o la de la Universidad Politécnica de Valencia, etcétera;

- Bibliotecas especializadas de investigacion cultural como la Bibliothéque Kandinsky (Centre
Pompidou, Paris), la del Instituto Valenciano de Arte Moderno (IVAM, Valencia), la del Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia (MNCARS, Madrid), o la Biblioteca del Institut de la
Dona (Valencia y Barcelona), entre otras;

- Hemerotecas fisicas como la de Valencia y digitales como las de las publicaciones
periddicas El Pais (www.elpais.com/archivo/hemeroteca.html), El Mundo (www.elmundo.
es/hemeroteca), La Vanguardia (www.lavanguardia.com/hemeroteca), Inter Art Actuel (www.
inter-lelieu.org), n.Paradoxa (www.ktpress.co.uk), etcétera;

- Plataformas de recursos y servicios documentales como Dialnet (http://dialnet.unirioja.
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es/); archivos Web como el del CIPM, Centre International de Poésie de Marseille (www.
cipmarseille.com), Arteleku (www.arteleku.net), el Archivo de Arte Sonoro dirigido por José
Antonio Sarmiento de la UCLM (www.uclm.es/artesonoro/framemenu.html); la Mediateca
de CaixaForum-Espai de Media Art (www.mediatecaonline.net/mediatecaonline); la
Biblioteca y Centro de Documentaciéon de Artium (http://catalogo.biblioteca.artium.org/),
el Archivo Virtual de Documentacion sobre Arte de Performance Performancelogia (http://
performancelogia.blogspot.com.es/), entre otras;

- Centros de documentacion especializados como el Centro de Documentacion y Videoteca
de Arteleku (San Sebastian);

- Archivo personal de Esther Ferrer (Paris); al que hemos tenido acceso directo en dos
ocasiones, en 2006 y 2010.

5.2. ANALISIS CRITICO DE LAS FUENTES

Habida cuenta de que las fuentes consultadas son muy numerosas y variadas, a continuacion
realizaremos un analisis critico de acuerdo a su relevancia en relacion a la hipétesis y los
objetivos de la investigacion. Antes de ello, y a pesar de las posibles carencias y/o limitaciones
de los estudios previos publicados en relacion a los intereses especificos de la presente tesis
doctoral, queremos reconocer su valor, y agradecer profundamente su existencia. Es muy
sencillo, sin ellos habria sido infinitamente mas complejo trazar una ruta de blsqueda y
trabajo.

- El catélogo de la exposicion De la Accion al Objeto y Viceversa (Aizpuru, 1997) corresponde a
la primera exposicion individual de Esther Ferrer sin ZAJ. En él, la comisaria del citado proyecto
expositivo y también coordinadora de la referenciada publicacion confiere por primera vez
una mayor visibilidad al trabajo artistico de la artista, y reline una serie de datos relativos a
su curriculum y a sus obras. Asimismo, este proyecto editorial brinda la ocasién de conocer
claves fundamentales del proceso creativo de Ferrer, y supone un primer acercamiento a las
fases de pre-produccion y produccién de la misma. Por todo ello, y teniendo en cuenta la
escasez de informacion en bibliografia y en la red (hasta una fase mas avanzada de la tesis),
éste nos fue muy Gtil como punto de partida y para contrastar datos relativos a su trayectoria
y produccion artisticas con las fuentes que manejabamos contemporaneamente. Tiene un
caracter analitico, pero generalista en torno a la tesis de la exposicion con motivo de la que
se edita el catélogo.

- Desacuerdos. Sobre arte, politicas y esfera pablica en el Estado espafiol es una ambiciosa
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coproduccion de investigacion cultural?’, que surge segun su propia definicion, “de la
voluntad de erigir un contramodelo historiografico que desborde el discurso académico,
contribuyendo a sentar algunas bases para la reconstruccion de una esfera publica cultural
critica” (Desacuerdos 1, 2004: 13). Su desarrollo ha sido en buena parte paralelo al de nuestra
investigacion. No obstante, debido a los objetivos y limites de nuestro estudio nos hemos
centrado en el areadirigida por Navarrete, Vila, y Ruido sobre “las politicas y practicas artistico-
culturales feministas, bolleras y queer en el Estado espafiol” (Desacuerdos 2, 2005a: 158-187).
En este sentido, a pesar del gran interés de la fuente, supone una pequefia aportacion (acotada
en lo que respecta a nuestra investigacion a un articulo y un par de fragmentos de entrevistas
publicadas) dentro de un proyecto investigador con un objetivo mucho mas amplio, muy
extenso (7 volumenes), y muy parcelado en areas de trabajo y agentes responsables de las
mismas. A pesar de esto Ultimo, la labor de las citadas investigadoras, tiene un caracter
analitico y documental, y una gran importancia para la presente tesis, ya que es el Unico
trabajo que comparte el enfoque de estudio. Sin embargo no comparte su profundidad el
catalogo de la exposicion posterior Genealogias feministas en el Estado espafiol, 1960-2010
(2012), menos riguroso que el proyecto investigador en el que se inspira (Archivo 69... de
Desacuerdos) a pesar de ser un proyecto expositivo de tesis?.

- En el catalogo de la exposicion ZAJ (Sarmiento, 1996) por primera vez en la historia del
grupo (1964-1996), el comisario del citado proyecto y también coordinador de la referenciada
publicacién, redine una gran cantidad de documentos y muchos de los trabajos realizados por
los distintos miembros de ZAJ. Y los completa, sobre todo, bajo la perspectiva de autores
procedentes del &mbito de la masica experimental. No obstante, y a pesar de su enorme
aportacion a la genealogia artistica del Estado espafiol y al estudio monografico del grupo,
el tratamiento que se hace de la figura de Esther Ferrer, de su trayectoria anterior y de su
aportacion a ZAJ es muy sesgada e insuficiente. Por ello, se podria decir que la relevancia
para con nuestro estudio recae en su aspecto documental y compilatorio —no analitico,
puesto que no incluye examen de obra alguno-, y en que supuso un nuevo impulso para
reivindicar el trabajo de la artista objeto de nuestra investigacion.

- El conjunto de catalogos publicados con motivo de la participacion de Esther Ferrer en
exposiciones colectivas y tematicas como son Paris por supuesto... (1989), Ubi Fluxus ibi
motus, 1990-1962 (1990), En I'esperit de Fluxus (1994), Arte Espafiol para el fin de siglo (1997),
Magie der Zahl.In der kunst des 20. Jahrhunderts (1997), Iméagenes de culto. Arte sacra para el
siglo XXI (1998), Le Fin D’un Millénaire (2000), Minimalismos, un signo de los tiempos (2001),

27 Arteleku (Diputacion Foral de Gipuzkoa), Museu d Art Contemporani de Barcelona-MACBA vy la
Universidad Internacional de Andalucia-UNIA arteypensamiento. Es a la vez un proyecto expositivo, editorial
y de actividades culturales complementarias coproducido por las mismas instituciones mas el Centro Jose

Guerrero (Diputacion de Granada).

28  Ello se ve particularmente reflejado en el exiguo analisis de obra dedicado a Esther Ferrer con motivo de
su participacion en la citada muestra expositiva.
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Laocoonte Devorado: Arte y violencia politica (2004), Art i utopia: L'accié restringida (2005),
entre muchos otros. Su variada perspectiva, asociada siempre al leitmotiv de la exposicion
que los origina, nos brindd la ocasién de conocer la multifacética produccién artistica de
Ferrer asi como algunos de los temas que son de su interés. No obstante, cabe mencionar
gue ninguna de las obras incluidas en las referencias anteriores han sido analizadas bajo el
prisma de la hipétesis de esta tesis.

- Las publicaciones elaboradas a propésito de la celebracion de festivales dedicados al Arte
de Accidn, a la Performance o a la Poesia y/o Musica experimental, y en las que se ha incluido
a Esther Ferrer con motivo de su participacion en los mismos: | Festival Nacional de Video
(1984), 3rd Internacional Performance Festival Odense. For Eyes and Ears (2001), Il Festival de
Performance i Poesia d’Acci6 (1991), Polyphonix (1983, ...), entre otros. Debido a su diversidad,
el tratamiento del trabajo de la artista va desde pequefias resefias, a descripciones un poco
mas complejas donde en ocasiones se incluyen ilustraciones o pequefios fragmentos de texto
relativos a sus performances. También a partir de ellas, hemos ido conociendo el heterogéneo
contexto en el que Esther Ferrer se ha ido inscribiendo a lo largo de su trayectoria artistica.

- Los libros y revistas de caracter especifico que versan sobre las mencionadas disciplinas,
y en las que se le dedica al trabajo de la artista un espacio significativo. Este es el caso de
Art Action, 1958-1998 (2001), Estudios de la performance (1993), Poesie en Action (1984), entre
muchas otras. También a través de ellas, y como en el caso anterior, hemos tenido la ocasion
de profundizar en la activa participacion de Esther Ferrer en las variadas citas de la escena
del Arte de Accion y la Poesia/Musica experimental.

- Las plataformas Web de Euskalerria, especialmente la de Arteleku y Euskalnet. En el
caso de la primera, hemos sido testigos de cdmo a lo largo de los afios en ella se han ido
incluyendo datos relacionados con la cronologia expositiva de la artista, asi como los textos
relacionados con arte escritos por la misma. En la segunda, hemos hallado gran cantidad
de documentacion relativa a artistas y proyectos culturales del entorno vasco y navarro que
nos ha sido de gran utilidad sobre todo, de cara a armar el capitulo dedicado al contexto
donde se formé como artista Esther Ferrer. Al respecto, quisiéramos reconocer la labor de
investigacion y de recopilacion que se lleva a cabo desde las mismas, ya que contribuyen
a completar una parte fundamental de la historia del arte del Estado espafiol. Tienen un
caracter documental y compilatorio, y no incluyen andlisis alguno.

- La citada tesis doctoral de Teresa Rodriguez Sunico, El caudal del arte de accion. La trayectoria
artistica de Esther Ferrer (2001), que tras varios afios de peticiones a distintas bibliotecas
localizamos en 2010 via Internet. En ella, el caso de Esther Ferrer es utilizado a modo de —en
palabras de laautora- “botén de muestra” para abordar cuestiones relacionadas con el aspecto
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transgresor del Arte de Accidn, y transversalmente supone una reivindicacién historica de la
figura de la artista. No obstante, probablemente por el hecho de que tanto su hipétesis y
sus objetivos como su metodologia y enfoque sean muy distintos a los nuestros, no ofrece
ningun analisis y/o interpretacion de obra, ni tampoco un estudio que profundice en otras
vias de actuacion de Ferrer que no sea la artistica. Entre sus grandes aciertos, destacamos la
inclusion de buena parte de la entrevista realizada a Esther Ferrer con motivo de la misma, y
los datos relativos a su nutrida trayectoria (curriculum vitae, contexto y bibliografia incluida).
Tiene un caracter analitico, pero se centra en el estudio de la practica del Arte de Accion en
general, proponiendo la figura de Esther Ferrer como caso de estudio.

- Las distintas entrevistas radiofonicas (RTVE, 2008) y las publicadas en prensa y en
determinadas revistas especializadas (Bibliografia 1), cuyo contenido plural nos han brindado
la oportunidad de continuar completando y actualizando nuestra investigacion.

- El catalogo de la exposicion Esther Ferrer en 4 movimientos (Olivares, 2011) corresponde a
la Gltima exposicién individual de Esther Ferrer en el Estado espafiol. Los textos que incluye
se articulan en torno a los 4 items tematicos a los que hace referencia el titulo de la muestra:
espacio, tiempo, repeticion e infinito. Por este motivo, y a pesar de tratarse de un documento
rico en documentacion gréafica, testimonios de la artista y, en la mayoria de los casos, de
grandes aciertos por parte de los/as autores/as que participan, en lo que respecta a nuestra
investigacion no aportd nada que no supiésemos en el momento de su publicacion.

— El archivo personal de la artista, que sin duda, ha supuesto la mayor y mejor fuente de
informacion directa y de primera mano a la que hemos tenido acceso.

5.3. OTRAS CONSIDERACIONES METODOLOGICAS ACERCA DE LAS FUENTES

El estilo de citas empleado ha sido el Harvard (también conocido como sistema de autor-
afo o sistema de autor-fecha, entre otras denominaciones), un sistema que usa dentro
del texto una forma abreviada de la referencia bibliografica de la fuente (apellido/s de los/
as autores/as, afio de edicion, y opcionalmente las paginas). Si un/a autor/a tiene mas de
una obra publicada en el mismo afio usada en la bibliografia, se anexa una letra mindscula
como ordinal justo después del afio (“1999a”, “1999b”, etc.). En definitiva, el estilo utilizado
es un sistema normalizado de citacion ampliamente reconocido en el ambito cientifico
(especialmente en el anglosajon), que permite aligerar la carga referencial del texto principal,
cuyas referencias completas se encuentran ordenadas alfabéticamente en el/los apartados
de bibliografia correspondientes.
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Ademas debemos aclarar el uso de fuentes orales, como un tipo de documentacién que
no esté fijada por escrito, pero que puede utilizarse para reconstruir la historia, y que
especialmente es utilisima para recomponer relatos que no han ocupado la atencién de la
cultura y el pensamiento dominantes. Un caso claro es el de la historiografia feminista, y es
que la historia oral acerca perspectivas de sectores mucho mas diversificados que la historia
tradicional, actores que no son tenidos en cuenta, grupos marginales, opositores a los
sectores que tradicionalmente detentan el poder. Ademas, al ser Esther Ferrer una artista en
activo a la que he podido tener un acceso personal, nuestras fuentes no son sino testimonios
directos, que dependiendo la ocasion, han sido fijados mediante una entrevista grabada
(audio y/o video) y/o transcrita, con lo que se han convertido en un texto equivalente a los
libros de memorias o autobiografias. En este sentido debe considerarse el grado de memoria
y la subjetividad de la fuente, ya que no constituye una narracion literal o fotogréafica de los
hechos historicos, sino recuerdos, ideas de la persona y deseos inconscientes. La memoria
tiene un carécter subjetivo y una tendencia a interpretar la historia més que a reflejarla, pero
lo interesante visto desde este enfoque, es la reconstruccion e interpretacion de hechos a
través de la recuperacién de distintas perspectivas, integrando la memoria personal de la
artista, asi como el hecho clave encontrar sentido no sélo a lo que se dice sino también a lo
gue no se dice.

Otra mencién especial merece el intercambio epistolar electronico mantenido durante los
afios que comprenden esta investigacion como una fuente documental valiosisima (Garcia
Muriana, 2005-2014). A lo largo de estos nueve afios de investigacién, Esther Ferrer ha
respondido mediante dicho canal cada vez que lo hemos necesitado, un apoyo personal
por su parte que nos sigue dejando sin palabras que puedan describir nuestro profundo
agradecimiento.

Con respecto a la Bibliografia del estudio y al anexo bibliografico (Anexo 1), obviamente no
se han vaciado todas las publicaciones periédicas de la época pues no se trata de un estudio
bibliométrico —o estadistico- acerca de la repercusion de la tematica abordada en el periodo
acotado, ni de un catalogo razonado. Ademas, sobre la diferenciacién entre la bibliografia de
la tesis (Bibliografia 1 y 2) y la bibliografia sobre la artista (Anexo 1) deben realizarse un par
de observaciones. Por un lado, la bibliografia de la tesis incluye: a) un conjunto de fuentes al
margen de la artista que es objeto de estudio ademas de las que si hacen referencia a ésta;
y b) las referencias de los textos publicados por Esther Ferrer en publicaciones periddicas.
Por otro lado, la bibliografia sobre la artista parte de un cruce comparativo entre diferentes
fuentes, proponiendo una clasificacion razonada, que pretende ademas corregir errores
historicos. En cualquier caso, y a pesar de no haber consultado todos los documentos que en
esta Ultima aparecen, si debe considerarse el Anexo 1 como un satélite de la bibliografia de la
tesis, en aras de no duplicar un gran nimero de fuentes.
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6. ACLARACIONES TERMINOLOGICAS

Uso de mayusculas
ZAJ serd escrito todo en mayusculas, tal y como lo hace la propia Esther Ferrer en su
documentacion personal.

Arte de Accidn, Performance, Happening, o los ismos artisticos como Futurismo, Dadaismo,
etc. seran escritos tipo titulo (en mayuscula la primera letra de cada sustantivo).

Uso de lenguaje no sexista

El sexismo linglistico es la discriminacion a través del lenguaje de personas de un sexo
por considerarlo inferior al otro. La RAE y muchos sectores son criticos con el uso de un
lenguaje no sexista, especialmente por cuestiones de economia de lenguaje, redundancias,
o en definitiva por la “incomodidad” de estar utilizando barras y desdoblamientos cada vez
(o/a/os/as) cuando no es posible realizar perifrasis o utilizar otra construccién alternativa.
Sin embargo, debido a la hipotesis, los objetivos, la metodologia, y por lo tanto, los valores
de la presente tesis®, y ademas, porque es social y lingliisticamente pertinente nombrar de
modo inclusivo y superar el masculino genérico, a lo largo de todo el trabajo se hara un uso
consciente y no sexista del lenguaje®.

Uso de siglas
EF, JH y WM seré&n usados para mencionar la participacion de los miembros de ZAJ, a saber,
Esther Ferrer, Juan Hidalgo y Walter Marchetti, respectivamente.

s.d. Dado que Esther Ferrer no confiere demasiada importancia a las fechas sino més bien
a los hechos, a lo vivido, debemos advertir de que, a pesar de los esfuerzos de registro
cientifico, en muchas ocasiones no se ha contado con una informacion contrastada, por
lo que se ha considerado el dato como “sin fechar”, y se ha usado el acrénimo s.d. para
indicarlo.

29 La propia Esther Ferrer tiene el texto-proposicion “Féminin/Masculin ou le sexime dans les dictionnaries”

(1993r) traducido en 1999 (1999a) al catellano.

30  Ello no supone una novedad en el ambito de la Universidad, como demustran las diferentes guias publicadas
por casi la totalidad de Univesidades Puablicas espafiolas.
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T.L.ha sido usado para indicar la traduccién libre de algunos documentos desde la lengua
original (habitualmente del francés).

Espafia versus Estado espafiol

En un sentido geogréafico se usard Espafa (al igual que se usara Francia y no Republica
Francesa). Preferiblemente, en un sentido politico se usara Estado espafiol, ya que el estudio
tiene una 6ptica contemporaneay por lo tanto democraticay plural. El concepto Espafiaen un
uso politico, se utilizara en aquéllos casos en los que se quiera hacer énfasis, por cuestiones
de contexto, a la vision de su unidad desde el nacionalsocialismo de Francisco Franco. Asi,
podran aparecer expresiones como “la Espafia franquista” “la Espafia de posguerra”, “la
Espafia de Franco”, etcétera.

Sexo y Género?!

El concepto de género debe entenderse como la construccidn cultural a partir del sexo
biologico -segln la utilizacién general de la tradicion tedrica del feminismo anglosajon-,
como una diferenciacion entre biologia y cultura, entre sexo genético (hombre, mujer) y
su equivalente correlativo, pero arbitrario (respectivamente, masculino y femenino), su
configuracién y representacion social. No obstante, deben tenerse en cuenta los razonables
argumentos de pensadoras como Monique Witig —enmarcada dentro de la teoria queer-,
que cuestionan ademas del concepto de género, la “naturalidad” de la categoria “sexo”,
retomando la idea de “sexo”, cuya definicion se limita a las caracteristicas fisicas y tiene
como punto de referencia a lo biolégico para proyectarse a una cuestién cultural, que va mas
alla de esta definicion. Tal idea se institucionaliza en la(s) cultura(s) con base en un supuesto
poder que remite a la idea bioldgica de “sexo” 2.

Performatividad™

El filésofo britanico John L. Austin (1911-1960) especializado en filosofia del lenguaje
introduce “la teoria de los actos de habla” fundada en la distincion entre la emision de
lenguaje constatativa (constative), cuyo Unico fin es constatar hechos, y por ello sélo podian
ser verdaderos o falsos, y la realizativa (performative), articulada a través de verbos en la
primera persona del singular del presente del indicativo en la voz activa, que no “describen”

31 Estas nociones y la de performatividad segin Sentamans, 2010.

32 Véase al respecto, por ejemplo, WiTIG, Monique (1980): “On ne nait pas femme”. Questions Féministes,
no. 8; y WITiG, Monique (2006): EI pensamiento heterosexual y otros ensayos. Madrid: Egales.

33 Para profundizar en la compleja diferencia entre Performance como disciplina y el concepto performativo,
que excede los limites de nuestro estudio, véase el excelente texto de Vidiella, Judit (2009): “Escenarios y
acciones para una teoria de la performance”. Zehar, n® 65 <Performance>, Arteleku, San Sebastian, 2009, pp.
107-116.
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0 “registran” nada, y no son “verdaderas o falsas”; y cuyo acto de expresar la oracién es
realizar una accion, o parte de ella, accién que a su vez no seria normalmente descrita como
consistente en decir algo (P. e. “Si, juro -desempenfiar el cargo con lealtad, honradez. etc.-”,
expresado en el curso de la ceremonia de asuncion de un cargo). Este concepto fue reactivado
politicamente por Judith Butler en relacion al género en 1990 (P. e. “Yo os declaro marido y
mujer”), incidiendo en el potencial politico de la iteracion de tales actos de habla®.

34 Véase al respecto AusTN, J.L. ([1955]): Cémo hacer cosas con palabras. Edicion electronica de www.
philosophia.cl / Escuela de Filosofia Universidad ARCIS (Santiago de Chile); y ButLer, Judith (2001 [1990]): EI
género en disputa. EL feminismo y la subversion de la identidad. México: Paidos/PUEG/UNAM.
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Los objetivos principales de este primer capitulo son, en primer lugar, analizar las estrategias
biopoliticas en Espafia y Francia durante los primeros treinta afios de vida de Esther Ferrer
—aproximadamente- y su repercusion (positiva y negativa) en la sociedad en general y en
las mujeres en particular. Y en segundo lugar son reconocer el origen de gran parte de las
inquietudes politicas que la acompafarén a lo largo de su trayectoria vital.

De este modo, nos proponemos contextualizar a nuestro sujeto de estudio en el marco
histérico-politico y social espafiol en el que se inscribié desde su mas temprana edad (1937-
...) hasta el segundo tercio de la década de los setenta, asi como en el escenario francés
frecuentado por la artista desde finales de los afios cincuenta (1958 ca.) hasta 1970, tres
afos antes del establecimiento definitivo de su residencia en Paris. Estos son dos escenarios
anteriores o contemporaneos (segun el caso) a uno de los momentos mas relevantes para
con la toma de conciencia de las mujeres asi como para con el arte.

De acuerdo a la hipdtesis en la que se sustenta nuestra investigacién, partimos de la base
de que la situacion politico-social espafiola y francesa de los citados dos periodos, influiria
decisivamente en la construccion identitaria como individuo y como artista de Esther
Ferrer. Como analizaremos sucesivamente en los diferentes capitulos, ello se revelara en las
principales vias de actuacion desarrolladas por esta creadora a lo largo de su vida (artistico-
educativa, Pais Vasco 1963-1968 ca.; periodistica, Paris-Espafia 1976-1997 ca.; feminista, Paris
1973-...; y artistica, desde mediados de los 50 hasta la actualidad)!, manifestandose a modo
de lo que en la Introduccion definimos como “reflejo biografico”. Es decir, hay una influencia
del contexto en las distintas vias citadas, asi como de las tres primeras enumeradas en su
préactica artistica.

Para llevar a cabo tal empresa, hemos estructurado el actual capitulo en dos apartados desde
los que estudiaremos la repercusion que, en la sociedad espafiola y francesa, tuvieron los
hechos mas relevantes acontecidos durante los periodos acotados, y las medidas biopoliticas
adoptadas por los dirigentes de ambos paises. Partimos pues de la consideracién de que
dichos factores contribuyeron a transformar decisivamente el entramado social de Espafia
y de Francia, determinando de manera asimétrica el margen de actuacién de hombres y
mujeres.

Al respecto, es capital reiterar lo indicado en la Introduccién. Esto es que, debido a que el
enfoque de nuestro estudio estd directamente vinculado a las politicas de sexo-género y
sexualidad, haremos un especial hincapié en todo lo relacionado con los métodos de control
social que relegaban a las mujeres a las funciones de madre y esposa, y que limitaron sus
ambitos de actuacion al del hogar. De esta manera, nos proponemos analizar un largo

1 Enrelacion ala fecha de inicio de las citadas vias de actuacion, es imprescindible aclarar que, debido a que

el interés de la artista por las mismas, en muchos casos se remonta a su nifiez, hemos optado por incluir el afo
. . L . . o, o, .

en que se potencian dichas practicas desde un punto de vista de profesionalizacion y/o participacion activa.
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periodo de discriminacion social en el que se inscribié Esther Ferrer y teniendo en cuenta
su condicion biolégica de mujer. Dicha situacién generalizada, como abordaremos en el
Capitulo Ill, provoco la toma de conciencia del colectivo afectado, asi como su organizacion
como lucha especifica, la feminista. Sera en este campo de batalla en el que, como trataremos
entonces, Ferrer se involucré muy activamente a partir de su traslado a Paris en 1973, aunque
su vinculacién se remonta a un pensamiento y una practica cotidianos muy anteriores a la
citada fecha. Las especificidades de los contextos espafiol y francés contribuyeron a retrasar
la marcha feminista de estos dos paises, sobre todo en la Espafia franquista. Sin embargo, y
como nos proponemos poner de poner de manifiesto en el presente capitulo, dada la idéntica
naturaleza de su opresién asi como la similitud de las medidas biopoliticas adoptadas por
los maximos dirigentes entre las décadas de los 40 y los 70, su lucha termind convergiendo
en un dnico camino con multiples ramificaciones, y en paralelo a sus contemporaneas
anglosajonas?.

Todas las cuestiones descritas forman parte de una actitud vital pro libertad que, como
planteamos desde el titulo de nuestra investigacion, esta en estrecha relacion con la accién
de los/as otros/as que desencadena la (re)accion de la artista en diversos ambitos.

2 Al ser esta una relevante cuestion para con nuestra investigacion, profundizaremos en ella en el Capitulo II1.
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1. ESTADO ESPANOL, 1939-1975

De acuerdo a los objetivos explicitados en la pasada introduccion, en este primer apartado
estudiaremos el contexto politico y social espafiol acotado entre 1939 y 1975. Estas dos fechas
corresponden, respectivamente, al término la Guerra Civil espafiola (1936-1939) y a la llegada
al poder el General Francisco Franco, y al final de su dictadura (1939-1975). Respecto a la
citada delimitacién temporal es conveniente subrayar que no se ajusta ni al afio de nacimiento
de Esther Ferrer (1937) ni al de la fecha de su “auto-exilio” (1973). Esto se debe a que la
modificacién del entramado social a analizar en relacion a esta etapa de la biografia de la
artista, tuvo su cuajo con la victoria del bando nacionalista (1939) y su “cese™ en 1975, una
vez muerto el dictador. Este larguisimo periodo parti6 de la violenta ruptura con la dindmica
del gobierno de la Il Republica, y ocasiond el paso de un modelo politico, ideolégico y social
democratico al de un Estado dictatorial autarquico y totalitario en el que se suprimieron la
mayoria de las libertades individuales.

De este modo, proponemos el presente apartado con el firme propésito de contextualizar
a Esther Ferrer como parte de la poblacion espafiola, en general, y como persona nacida
con un sexo hioldgico de mujer, en particular. Son treinta y seis afios durante los cuales
trascurrieron su nifiez, su pubertad, su juventud y parte de su madurez. Estas etapas vitales,
como trataremos a continuacion, estuvieron decisivamente marcadas por una guerra civil,
por casi cuatro décadas de dictadura (de aislamiento, de represalias contra la disidencia
franquista, de analfabetismo, de hambruna, de violencia machista, entre otros), asi como
por inscribirse en una de los periodos mas beligerantes y conflictivos del siglo XX. A los
tragicos acontecimientos ocurridos para con la humanidad durante la Il Guerra Mundial
(1939-1945) * —de entre los cuales, sin duda, destacamos el holocausto judio-, y al inicio de la
Guerra Fria (1945-1991), pronto se sumarian la lucha perpetrada desde aquellos movimientos
contraculturales que eclosionaron en el Ultimo tercio de la década de los sesenta.

3 Entrecomillamos dicho término con la intencion de subrayar que si bien a partir de la reinstauracion de la
democracia en el pais la situacion politica espafiola cambio significativamente, su repercusion en el terreno de lo
social fue mucho mas tardia. De acuerdo al enfoque de nuestro estudio, consideramos que la ralentizacion de este
proceso de cambio de mentalidad y de los usos y costumbres de la poblacion fue debida ademas de a la vigencia
de muchas de las medidas biopoliticas implantadas por el régimen, sobretodo a la enorme huella que el engranaje
de poder franquista consiguio dejar en nuestra sociedad. De hecho es significativo, como viene demostrando la
realidad social espafola, que esta escena siga estando presente en la actualidad plagada de cuestiones inconclusas
vinculadas a las posiciones de poder, a los intereses ideologicos y economicos, y en lo que respecta a nuestra

investigacion, al trinomio sexo-género-sexualidad.

4 Sibien es cierto que el posicionamiento oficial de Espana en la mencionada contienda fue neutral, tal y como
demuestran muchos de los hechos y documentos historicos conocidos en la actualidad, su participacion debe
considerarse relativa. Al respecto, cabria subrayar, entre otros, el apoyo brindado por los paises totalitarios al
bando nacionalista durante la Guerra Civil espafiola, asi como el refugio procurado por el engranaje franquista a
los/as altos cargos del poder nazi tras la derrota fascista en la Il Guerra Mundial.
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Dada la complejidad del referenciado panorama y que, como indicamos en la introduccion,
el formato expositivo de nuestro estudio es inductivo, estructuraremos el actual apartado
en base a las dos etapas de la dictadura. Estas son el primer franquismo (comprendido entre
el final de la Guerra Civil espafiola y la derrota de los paises del Eje, afines a la ideologia
franquista durante la Il Guerra Mundial), y el tardofranquismo o segunda etapa franquista
(iniciada con el triunfo de los Aliados y finalizando con la muerte del dictador)®. De este
modo, trataremos cronoldgica y paralelamente los acontecimientos y los principales factores
que provocarian la edulcoracién o el recrudecimiento de la politica del régimen en el que
ha sido considerado por la mayoria de los/as estudiosos/as en el tema como uno de los
episodios mas duros y crudos del Estado espafiol. Una oscura etapa de nuestra historia
reciente, que fue vivida como testigo de primera generacion por Esther Ferrer, y que se
caracterizo por la imposicién de una suerte de medidas biopoliticas que, como trataremos
a continuacion, fueron fundamentadas en supuestas verdades absolutas de acuerdo a la
ideologia franquista.

Habida cuenta de que dicha estrategia de poder comenzd por la aniquilacién de todo resquicio
demdécrata, republicano, comunista o anarquista®, y que consiguié vetar a las mujeres a
determinadas parcelas de actuacion, estudiaremos con una mayor dedicacion aquellas
tacticas de control que mas se vinculen a los dictados de sexo-género-sexualidad. Partimos
pues, de la consideracion de que la imposicién del modelo de mujer del “angel del hogar™
y de otros muchos métodos de control social definieron el estrecho margen de actuacién de
las mujeres, condicionando decisivamente los entornos educativo, social y artistico-cultural
de Esther Ferrer durante mas de una treintena de afios. Tres &mbitos fundamentales para con
nuestra investigacion, ya que como trataremos en los sucesivos capitulos, constituyen las
principales vias de actuacion desarrolladas por la artista.

5  Esta formula ha sido planteada por historiadores como Javier Pradera. Véase al respecto VVAA (2006): La
Dictadura Franquista I. La mirada del tiempo 5: Memoria grdfica de la historia y la sociedad espafiolas del siglo XX, vol.V,
Madrid: El Pats S.L.

6 Como veremos en el Capitulo IV, Esther Ferrer se siente mas cercana al pensamiento y a la practica anarquista

que a cualquier otra ideologia politica.

7 Un concepto definido por Fray Luis de Leon en su libro La perfecta casada (Salamanca, 1584), y como
trataremos a lo largo del presente apartado, fue perpetrado hasta la saciedad ademas de, a traves de manuales
de conducta, novelas, revistas, etc., por el entramado social e institucional de la época. Al respecto, véase DE
SINUES, Pilar (1857): EI dngel del hogar. Estudios morales acerca de la mujer, Madrid.

47



48

11 APROXIMACION A LA INGENIERIA FRANQUISTA BIOPOLITICA Y A SU
MODELO POLITICO-SOCIAL SEXUADO (1939-1945)

Una vez abocetado el marco histérico-politico y social a estudiar en este primer apartado,
en el presente blogque analizaremos, a través de diferentes puntos, las principales medidas
biopoliticas implantadas durante el primer franquismo (1939-1945) y expondremos los
acontecimientos més relevantes que afectarian, positiva o negativamente, ala politicarégimen.
De este modo, nos proponemaos trazar una panoramica desde la que dar a conocer aquellos
admbitos de actuacion en los que Esther Ferrer se comenz6 a desarrollar como individuo
y como artista. De acuerdo al enfoque de nuestro estudio, las particularidades de dicho
entorno influyeron de forma relevante en las experiencias de la donostiarra, y como apuntaba
ésta en su conferencia “Autorretrato a pesar mio”®y sustenta nuestra hipotesis, destefiiran de
forma consciente o inconsciente en buena parte de sus elecciones y posicionamientos vitales
asi como en su practica artistica.

Esther Ferrer Ruiz nace en plena Guerra Civil espafiola el 19 de diciembre de 1937 en Donostia-
San Sebastian (Pais Vasco), poco después de que la Legion Céndor alemana y la Aviacion
Legionaria Italiana bombardearan la poblacién vasca de Guernica (26 de abril de 1937). Un
afo y cinco meses mas tarde de su nacimiento y tras tres duros afios de conflicto bélico e
ideoldgico, el 1 de abril de 1939 se proclamaba en el Estado espafiol “El dia de la victoria”,
llamado asi por los/as sublevados/as.

CUARTEL CENZRAL DL C3NZIRALISINO
' Emm uavor '

SECCIOL Di CPSHACION.S.

PARTEZ OFILIAL DE JUZRRA
correspondiente al dfa 1, de Abril de 1988.- III Ado Triunfsl

PR ST

2 el dfa de hoy, cautivo y desarmads el 3jércite rojo, uan al-
canzedo las tropas Necionales sus Wltimos cbjetives militares.
LA GUSRRA EA TSRMIIADO,

BURGOS 12, de Abril de 1939
Ado de 1a Victorls
EL J204RALTSINO,

Primeras barricadas tras la sublevacion militar, Barcelona, 1936 (La Guerra Civil I, 2006: 49) // Parte o[cibl de
guerra, 1 de abril de 1939 (La Guerra Civil I, 2006: [263]).

8  Garcia Muriana, 2006a. Respecto a la citada conferencia cabria recordar, que ademas de haber sido referencia
por nosotros en la Introduccion del presente estudio, ésta constituye uno de los testimonios mas reveladores para

con nuestra investigaci(’)n.
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Dicha victoria fue en buena medida obtenida gracias al apoyo de los dirigentes de las
principales potencias fascistas Adolf Hitler (Alemania) y Benito Mussolini (Italia) al Frente
Nacional durante la Guerra Civil espafiola. Dicha fecha marcé el comienzo de la primera
etapa de la dictadura franquista, la mas severa debido al aislamiento internacional, debido a
las continuas represalias contra los/as republicanos/as y otras identidades disidentes, y a las
durisimas condiciones de vida correspondientes a los afios de la reconstruccion. A éstas se
sumaron también, la imposicion de una suerte de estrategias biopoliticas que configuraron
la realidad de los hombres y mujeres de la “Nueva Espafia™.

Encuentro entre Hitler y Franco, Hendaya (Francia), a 21
kms. de San Sebastian, 1940 (La dictadura franquista I,
2006: 84).

De este modo, en 1939, el general Francisco Franco, veterano militar africanista, se situé al
frente de la Jefatura de Estado y con los poderes absolutos en sumano, declaré el Estado como
nacional-catolicista®. A partir de ese momento y en todo el pais, la Iglesia catélica recupero y
amplié el poder que antes de la Il Republica, el anterior dictador, José Antonio Primo de Rivera,
le habia otorgado a dicha institucion®. Se iniciaba asi lo que se ha denominado como la Santa
cruzada, cuyo proposito fue el de re-cristianizar a la poblacion a través de las santas misiones,
los via crucis'?, las procesiones, los sermones dominicales, etc. Este proceso socializador fue
capital en la remodelacion del sistema socio-cultural franquista ya que, como trataremos a

9 Un periodo que, como trataremos en el actual apartado, no llegé a su fin hasta la victoria del Frente Aliado en
laII Guerra Mundial en 1945, forzando asi a Franco a desvincularse de las fuerzas del Eje y a modificar sutilmente

la politica de caracter fascista que protagonizo esta primera etapa.

10 “Franco, a imitacion de los otros jefes de Estados totalitarios de Europa, retne en su mano poderes
omnimodos. La Ley de Administracion de 1939 le otorga toda la potestad legislativa, mientras que los estatutos
modificados de Falange (FET y de las JONS) del 31 de julio de 1939 dejan en su mano todas las facultades junto
con la Junta Politica y la Secretaria General. El articulo 47 declara solemnemente: «El jefe responde ante Dios
y ante la Historia». En este sentido puede considerarse que Franco ha recibido los poderes de los antiguos reyes
absolutos.”, (La dictadura franquista I, 2006: 82).

11 “Espafa era un estado confesional catolico desde 1938 de hecho, y de forma oficial desde el Concordato
de 1953”; en DOMINGUEZ PRATS, Pilar: “Del modelo a la imagen de mujeres y hombres bajo el franquismo”
(Nielfa Cristobal, 2003: 187).

12 Al respecto es importante mencionar que desde principios de los afios 90, Esther Ferrer ha ejecutado en
diversos lugares su performance Via Crucis o Le cheminde la croix (El camino de la cruz), asi como que ha realizado
varias versiones de ésta en formato instalacion.
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lo largo de este bloque, contribuyd de manera decisiva a transformar el tejido social de la
sociedad espariola. El fortalecimiento de la Iglesia catolica propicio la expansién de su poder
mas alla del pulpito, integrdndose en centros educativos, en actividades relacionadas con la
cultura popular, y calando concienzudamente en el seno de las familias.

Recuperaciéonde laimagen de lavirgen de Covadonga,
“exiliada™ en la guerra civil, San Sebastian, 1939 (La
dictadura franquista I, 2006: 19).

Asi, la Iglesia cat6lica se unio al Ejército y a Falange® constituyendo el triangulo de fuerza
en el que se apoyo el régimen en su proposito de configurar el modelo socio-politico que
caracterizo al Nuevo Estado. Segun Juan Eslava Galan, estos tres estamentos tuvieron como
objetivo principal “[...] militarizar el orden publico, recristianizar a los espafioles y administrar
cuartelariamente la economia, el trabajo y la cultura suprimiendo cualquier pervivencia
liberal heredada de la Republica” (La dictadura franquista |, 2006: 18). Comenzaba asi la
erradicacion del modelo de gobierno anterior y la instauracién de un sistema autarquico,
catOlico y fascista que, como trataremos a lo largo de este bloque, afectdé muy negativamente
al colectivo mujer, dificultando y/o mermando su libertad de actuacion.

Durante la posguerra, el pais entero estuvo sumergido en una profunda crisis econémica e
ideoldgica. A las pérdidas materiales y humanas ocasionadas en la contienda, pronto se le
sumaron el porcentaje todavia hoy no computable de detractores/as del régimen (demécratas,
rojos/as, anarquistas, entre otros/as) quienes, a pesar de las palabras pronunciadas por

13 El partido nacionalsindicalista de ultraderecha, Falange, fue fundado en 1933 por José¢ Antonio Primo de
Rivera, Julio Ruiz de Alda y Alfonso Garcia Valdecasas. Un afio mas tarde se fusiono con las Juntas de Ofensiva
Nacional-Sindicalista (JONS) y paso a llamarse Falange Espafiola de las JONS. En 1937, Franco decretaria la
unificacion de Falange y del movimiento carlista, convirtiendose de este modo en Falange EspafiolaTradicionalista
y de las JONS (FET y de las JONS). En la actualidad, sigue siendo un partido falangista, fascista, de caracter
antiparlamentario, vinculado al catolicismo contrario a los partidos politicos, y basado en el sistema propio de

los estados totalitarios.
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el Caudillo una vez terminada la guerra civil*, fueron perseguidos/as, fusilados/as®,
encarcelados/as'®, internados/as en campos de concentracién o exiliados/as. Un proceso de
erradicacion fascista que arremetié contra todo resquicio republicano y cuyo fin no llegd
hasta varios afios después de la muerte de Franco'. Asimismo, este caus6 que, durante la
guerray la dictadura, buena parte del exilio espafiol se dirigiese a Francia en busca de refugio
y de trabajo. Sin embargo, y como testimonio la diputada republicana Victoria Kent, los/as
exiliados/as espafioles/as no siempre tuvieron una buena acogida en el territorio galo pues,
como trataremos en el siguiente apartado, tras el Armisticio del 22 de junio de 1940, Francia
fue dirigida por el mariscal Philippe Pétain, quién adopt6 una politica colaboracionista con
el Tercer Reich®,

Instalaciones del campo de concentracion Gurs (Francia) y refugiados espafioles conducidos y vigilados por
soldados franceses al campo de concentracién de Tour de Carol (Francia), 1939 (La Guerra Civil Il, 2006: 253 y
227).

14 “Nada tiene que temer de la justicia aquel que no tenga las manos manchadas de sangre”; en “Ellos no
olvidan”, El Pais, 23/07/2006, p. 2.

15 “Elhistoriador Santos Julia, basandose en estudios realizados en 36 provincias (algunos incompletos), da una
cifra minima de 90.000. «Las inscripciones de los paseados [los asesinados sin juicio en cunetas y campos] vienen

a representar solo un tercio de la realidad», escribe en Victimas de la guerra civil, el libro sobre la represion en
ambos bandos que coordiné en 1999”; en “90.000 fusilados, 900 desenterrados”, El Pais, 13/08/2006, p. 24.

16 “Tras la contienda, el régimen de Franco encarcelo a 270.000 personas [...]. Unos 4.000 murieron de
hambre y frio en las carceles.”; en “Ellos no olvidan”, El Pais, 23/07/2006, p. 2.

17 Durante este oscuro periodo de la historia del Estado espanol, bastaba que un/a vecino/a senalase a otro/a
como simpatizante del bando republicano para que las fuerzas del orden lo/a encarcelasen y/o le “diese el
paseillo”, lo que equivalia a pegarle un tiro. Asimismo, se debe subrayar el hecho de que determinadas penas
continuasen vigentes tras la muerte del dictador. Ejemplo de ello es que, hasta 1979 (cuatro aos despues del
fenecimiento de Franco) no se desencarcelasen a los homosexuales a los que se les habia aplicado la Ley de Vagos
y Maleantes (vigente desde 1933, pero modificada en 1954 los articulos II y VI, afadiendo homosexual como

figura delictiva) o la Ley de Peligrosidad Social y Rehabilitacion social (1970).

18  “El Gobierno del general Baladier autorizaba la salida de los campos [de refugiados] en ciertas condiciones
[...] A los restantes —la inmensa mayoria-, Francia les ofreceria dos opciones: alistarse en la Legion Francesa o
hacerse repatriar a la Espana de Franco.”, (Roig Castellanos, 1986: 310).



Asi pues, los/as supervivientes que permanecieron dentro de las fronteras espafiolas, tuvieron
que hacer frente a la reconstruccion de las infraestructuras de los pueblos y de las ciudades
que habian sido bombardeadas (dejando destruidos miles de hogares, de instalaciones
eléctricas, de suministros de agua, etcétera), y a su vez, a la hambruna, a la pobreza y a las
insuficientes condiciones higiénicas que no harian sino agravar el pesimismo generalizado
entre la poblacién e incrementar el indice de mortalidad. Una situacién mas cruda si cabe,
para los/as detractores/as del régimen, ya que a ellos/as se les asignaron las tareas fisicas y
psicol6gicas mas duras®®.

Presos republicanos construyendo el Valle de los Caidos, e imagen reciente (2010) de dicho compendio
arquitecténico en la actualidad (paseandohistoria.blogspot.com [Ultima consulta: 4/06/2012]).

La propia Esther Ferrer hacia referencia a este crudo episodio de la historia del Estado espafiol
a través de un recuerdo de su nifiez en el que veia pasar vagones de tren repletos de heridos,
y nos explicaba su situacion econémica familiar:

“Viviamos bien, pero sin lujo alguno, justo lo que necesitabamos. La mayoria de
las nifas de mi colegio vivian mucho mejor que nosotras. A mi entender mi familia
era la tipica representante de la clase media espafiola de la postguerra.” (Garcia
Muriana, 2005-2014)2°,

19 Son ejemplo de ello, respectivamente, la construccion de la red ferroviaria que, de acuerdo a la nueva
reorganizacion del territorio espafiol, se centralizd en Madrid, asi como la del Valle de los Caidos, donde en un

primer momento fueron enterrados unicamente los cadaveres del bando nacionalista.

20 Tal y como indicamos en la Introduccion de nuestro estudio, utilizaremos este modelo de cita cada vez
que el contenido referenciado sea fruto de una conversacion/entrevista mantenida con la artista via correo
electroénico.
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Paralelamente a la situacion descrita lineas atras, Franco plante6 la reconstruccion del pais
bajo el argumento de erigir a Espafia como una super potencia mundial?. Con tal propésito
y desde un posicionamiento conservador y totalitario, el dictador adopt6é un conjunto de
medidas econdmicas y sociales, que dada la perspectiva histérica con la que actualmente
contamos, nos permitiremos calificar como “métodos de control social” en pro de la
instrumentalizacion de la sociedad de acuerdo a la ideologia y a los propésitos franquistas.
Respecto a las medidas biopoliticas aplicadas durante la primera etapa de la dictadura
(mantenidas éstas, con algunas modificaciones, hasta el final de la misma), se debe sefialar
que, fuerondirigidas arestaurar el modelo tradicional de sociedad??. Este estuvo fundamentado
en la asignacion de roles de género y campos de actuacién de hombres y mujeres, y si bien
es cierto que se aplicaron al conjunto de la poblacién espafiola, como apuntamos en la
introduccion, perjudicoé fundamentalmente a los colectivos considerados como “femeninos”
(mujeres y homosexuales). Con objeto de ilustrar la mencionada afirmacion, a continuacion,
nos disponemos a abordar aquellas tecnologias politicas de control que mejor describen el
minusculo margen de actuacion de aquellas personas que como Esther Ferrer nacieron con
un sexo hioldgico de mujer.

1.1.1. LA IMPLANTACION DE UN CONJUNTO DE MEDIDAS NATALISTAS

Durante la posguerra el régimen implanté una serie de medidas natalistas, intrinsecamente
vinculadas a la moral judeocristiana, cuyo fin fue el de repoblar el devastado pais. Significativo
de ello es que, el Estado procurase premios a la natalidad y adjudicase incentivos econémicos
a quienes contrajesen matrimonio®. En poco tiempo, estas dos medidas revirtieron
favorablemente en los indices de natalidad y de nupcialidad, afectando especialmente a los/
las jovenes asi como a las parejas que, sin haber pasado previamente por el altar, convivian,
segln la confesion catdlica, “en pecado”.

21 Ademas de que dicha formula estuvo muy en la linea de los paises fascistas, consideramos interesante
apuntar que, dada la trayectoria de Espafia como “super potencia mundial” en su ¢poca maximo esplendor, de
alglin modo, dicha expresion parece querer aludir a aquellos afios de “gloria” basados en un colonialismo agresivo.

22 Enrelacion al calado que éste orden social, de marcado caracter patriarcal, es de resenar que su herencia no
solo se manifesto durante la Transicion espanola (1975-1982), sino que, como demuestra la realidad social actual,

llega hasta nuestros dias.

23 Cabe senalar que las politicas relacionadas con la maternologia y eugenesia tienen su apogeo durante el
primer tercio del s. XX -desde un punto de vista “médico”-, si bien durante el periodo franquista tales medidas se
acentuaron y mitificaron desde el nacionalsocialismo ideol6gico. Por ejemplo, el Fuero de los Espaioles —calcado
del mussoliniano- reconocia una proteccion especial a las familias numerosas (30 pesetas mensuales a partir de
dos hijos, con aumentos progresivos segiin el nimero de descendientes, mas aparte los mencionados premios a
la natalidad).
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Familias ganadoras del premio a la natalidad por hijos habidos en el matrimonio y por los hijos que han sobrevivido.
De izg. adcha.: “Premio a la virtud en la vida conyugal. Fotografia Videa. Crénica, 11/03/1934 (Théband, 2003: 688)
/I Barcelona, mayo 1968 (La dictadura franquista I, 2006: 126).

Asimismo, cabe sefialar que, paralelamente, se inicié una persecucion en contra de la
esterilidad voluntaria y de la practica abortiva, suponiendo un importante retroceso para con
los avances acontecidos en el campo de la contracepcion durante la Il Republica. Ejemplo
de ello es que, a partir de la ley de 24 de enero de 1941, se estableciesen duras penas contra
el ejercicio de las citadas préacticas, asi como que se suprimiesen la ley de divorcio (1932), la
ley de despenalizacion del aborto (1936)* y la ley de matrimonios civiles (1932)%. Y es que
en este proceso de aniquilamiento de todo resquicio republicano, el régimen tuvo especial
interés por la abolicion de aquellas leyes vinculadas a las libertades individuales como es la
autogestion del propio cuerpo, afectando mas directamente a las mujeres.

Respecto al entorno mas cercano de Esther Ferrer, cabria subrayar que la artista se criase en
el seno de una familia cuya posicion econémica no era demasiado holgada, debido en parte
a que en su casa convivian nueve hermanos/as, sus padres y su abuela (Garcia Muriana,
2005-2014).

1.1.2. ELRESTABLECIMIENTO DEL MODELO DE FAMILIA TRADICIONAL COMO UNICO
VALIDO PARA EL ESTADO

Con el reconocimiento de la oficialidad de la religidn catélica como la Gnica confesion posible,
el matrimonio candnico se convirtié en el modelo exclusivo de unién legal valido a todos los
efectos. Un precepto gracias al cual el régimen y la Iglesia catélica consiguieron restablecer

24 Dicha ley, que habia sido promulgada con Federica Montseny como ministra de sanidad republicana, no

lleg6 a ser ejecutada debido al estallido de la Guerra Civil espafiola.

25  “A partir de 1938 [...]Y en 1944 se reinstauraron los articulos derogados, durante la Republica, relativos a

crimenes pasionales, adulterio, etc.” (Roig Castellanos, 1986: 316).



CAPITULO I_ACCION Y (RE)ACCION I: HISTORIA, POLITICA Y SOCIEDAD

el tradicional modelo de familia®, articulada en torno al citado tipo de union y a su funcién
“productivo-econdémica”. Paralelamente, se estigmatizaron aquellas practicas e identidades
sexuales que no tuvieran como finalidad la procreacion, como la masturbacién o el sexo por
placer (homosexual, heterosexual, plurisexual, intersexual, entre otras)?.

La comunidad eclesiastica, por su parte, estipulé y difundi6 el mensaje de que “la familia
debia construirse jerarquicamente en una sociedad jerarquica” (Garrido Gonzélez et alii,
1997: 530), afianzando una estructura interna que conferia el “bastéon de mando” al padre,
al esposo o al hermano (“cabezas de familia”). Una autoridad que, segun el catolicismo, le
habia sido conferida a los hombres directamente por Dios, y en base a la cual se reforzaron
los tradicionales roles de género (masculino=hombre, femenino=mujer). De este modo, se
justificaba, por un lado, que el varén habia sido agraciado de manera “natural” —o lo que es
lo mismo, “divina”- con la fuerza fisica (correspondiéndole por ello, el derecho y el deber de
la dominacion), y por otro, que la mujer -carente de esta aptitud, al parecer, propiamente
masculina- tenia de manera innata un espiritu de sacrificio hacia los demas que le venia
dado por su capacidad bioldgica para procrear -nuevamente nos remitimos a lo divinoy a lo
natural-?°.

Contemporaneamente a la difusion de este discurso catolico (compartido por el régimen) la
ciencia, liderada por cabezas como el endocrinélogo Gregorio Marafion, retomé argumentos
propios de la maternologia (Nash, 1984: 22)* y de la reforma eugenésica de principios de

26  En este sentido es interesante senalar que ya en 1939, en visperas de la I Guerra Mundial, el Papa Pio XII
habia difundido el mensaje de que “[...] la familia se constituye en la comunidad natural anterior a la sociedad
civil, en la unidad que garantiza la cohesion interna de la sociedad y la supervivencia y refugio frente a un mundo
externo en continua amenaza”; en Folguera Crespo, Pilar: “El franquismo. El retorno a la esfera privada (1939-
1975)” (Garrido Gonzalez et alii, 1997: 529).

27 Una lectura mas profunda y quizas mas retorcida del mencionado posicionamiento eclesiastico podria

llevarnos a pensar que, de igual modo, este razonamiento formé parte de la instauracion de un sistema social
p q > g > p

productivo falocratico. Al respecto, cabe recordar la propaganda franquista: “Los nifios de hoy son los hombres

de mafiana y Espana los quiere sanos y fuertes”.

28 Curiosamente, en este periodo los matrimonios dormian en camas separadas, y el coito solamente se
bl bl

practicaba en beneficio de la procreacion —y en ocasiones, con sayo incluido- y no del placer. Durante siglos la

Iglesia catolica, defendio “la postura del misionero” como la tnica valida a ojos de Dios, sosteniendo que favorecia

la concepcion y que evitaba el gozo pecaminoso procurado mediante otras practicas sexuales.

29 Respecto a la funcion reproductiva de la mujer, consideramos relevante subrayar que, como el influjo de
tal pensamiento fue comun en otros paises y culturas, en la década de los setenta, surgio un feminismo conocido
como Esencialista, que se caracterizo6 por defender como condicion intrinseca de las mujeres la maternidad. Un
debate que todavia en la actualidad permanece vigente en muchos circulos feministas. Véase al respecto, por
ejemplo, AMOROS, Celia; DE MIGUEL, Ana [eds.] (2005): Teoria Feminista: de la ilustracién a la globalizacion.
Madrid: Minerva Ediciones.

30 Lamaternologia se propuso como una ciencia que garantizara la higiene de la raza y del correcto desempefio
de la maternidad biolbgica. Véase al respecto NASH, Mary (1993): “Maternidad, Maternologia y Reforma
Eugénica en Espana, 1900-1939” (Théband, 2003: 687-708).
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siglo XX con el propdsito de paliar las idénticas exigencias socioculturales, econdémicas y
demogréficas de ambos periodos. De este modo, desde la cienciay la medicina se continuaron
tomando muchas libertades para afirmar que, en primer lugar, las diferencias biologicas
(caracteristicas fisonémicas y fisioldgicas) de uno y otro sexo, ademas de naturales eran
complementarias por lo que, en segundo lugar, la maternidad se constituiria como el eje
fundamental de la feminidad™.

En base a las afirmaciones citadas hasta el momento, la asignaciéon de un género u otro
a cada uno de los dos sexos aceptados y validados por la ciencia, por la Iglesia catdlica y
por el régimen —reducidos éstos a hombre y mujer- se convirtieron en categorias estancas
naturalizadas (que no naturales), que no podian ser ni cuestionadas ni modificadas. Por
ello, y como apuntamos lineas atras, los dos primeros, estigmatizaron aquellas practicas
sexuales que estuvieran fuera de la heteronormatividad y que no tuviesen como Unico objeto
la procreacion, y las etiquetaron como enfermedades sexuales o sexopatias®. Respecto al
fuerte calado y a la expansiva red generada en relacion a tales supuestos, cabe mencionar la
proliferacion de “estudios” sobre sexualidad y maritalidad que fueron publicados a lo largo
de la dictadura franquista, cuya patina de verdad le seria dada por la ciencia médica®. Dichos
escritos funcionaron como manuales de género y de sexualidad, avalando el discurso médico
y religioso de la época®.

31  En 1939, una vez terminadas las actividades de la Seccion Femenina en la retaguardia (apéndice de la FET y
de las JONS dirigido por Pilar Primo de Rivera), se reorganizaria con objeto de: “crear una mujer nueva que no
podia ser una mujer modernista que empieza por negar su feminidad, evitar la maternidad, ser buena amiga del
marido y acaba por ser un simpatico compatiero del varon, sino una mujer de su tiempo, feliz en la maternidad,
educando a sus hijos, demostrando un interés femenino por los asuntos de su marido y proporcionandoles un
refugio tranquilo contra los azares de la vida pablica; en pocas palabras limpiamente moderna” (Roig Castellanos,
1986: 318); es decir, demonizar el estilo de vida de la mujer moderna.

32 Durante el franquismo, la homosexualidad estuvo constantemente perseguida y castigada por el régimen,
por ser considerada como antinatural y constituir un cortocircuito en su sistema de control y de productividad
de los cuerpos. Asi, bajo el argumento de bien moral y seguridad social, se modificaron determinados articulos
del codigo penal y se establecieron leyes con las que se aplico dicha actitud homofoba. Recordemos al respecto, la
“preocupacion” demostrada por la ciencia respecto al comportamiento de estos/as individuos/as (Departamento
Especial de Homosexuales), los “clectrosoques” -como los llamaba la prensa- como terapia de conversion a
la heterosexualidad, la Ley de Vagos y Maleantes —desde la que, como citamos anteriormente, desde 1954 se
tipifico la homosexualidad como delito- o la posterior Ley de Peligrosidad Social y Rehabilitacion social (1970).
Igualmente, cabe recordar que esta altima ley no se derogd hasta 1979, asi como que no fuese hasta el 17 de mayo
de 1990, cuando la Organizacion Mundial de la Salud suprimiese la homosexualidad de la lista de enfermedades

mentales, dando asi fin a siglos de discriminacion y torturas “meédicamente” permitidas.

33 Destacaremos como ejemplo de ello, la figura del Doctor Lopez Ibor, autor de EI descubrimiento de la
intimidad (1952), el Libro de la vida sexual (1968), entre un largo etcetera; o los archiconocidos EI Matrimonio del

Exito de Salvador Iserte (1969), o El Libro del Joven (1960) y El Libro de la Joven (1961) del Doctor Carnot.

34 En términos modernos, puede sefalarse el nacimiento de la sexopatia principalmente con la publicacion
del libro Psychopathia Sexualis de Krafft-Ebing (1886), primer escrito dedicado enteramente a las “perversiones
sexuales” desde un punto de vista clinico, donde se introduce por primera vez el término “homosexual”. Véase al
respecto Mondimore, Francis Mark (1998): Una historia natural de la homosexualidad. Barcelona: Paidos.
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Pero estas atribuciones que, segun la Iglesia catélica no tenian sino un origen divino, y segun
la ciencia provenian de la naturaleza, no sélo determinaron socialmente las capacidades y
posibilidades de cada uno de estos dos sexos sino que, ademas marcaron las fronteras de
los espacios de actuacion de ambos, siendo el espacio publico una prerrogativa del hombre y
el &mbito de lo doméstico (privado) el lugar donde dificultosamente trataba de desarrollarse
la mujer.

En relacién a dicha realidad social y a la biografia de Esther Ferrer, es capital sefialar que,
como trataremos en el Capitulo Ill, las supuestas verdades naturales en las que se sustentd
el orden jerarquico y dicotémico social, fueron reiterativamente cuestionadas por la artista
en los numerosos articulos de tirada nacional publicados entre las décadas 70y 90. La propia
Ferrer nos comentaba acerca del sentido de esta estructura social:

“El que la familia se mantenga unida, pasa por la mujer. Eso seguro. Pero es que la
familia era el vehiculo de transmision de los valores del régimen. Eso es importante.

Por eso lo hacian.” (Garcia Muriana, 2006b).

De acuerdo con la valoracion de Esther Ferrer, consideramos que la figura de la mujer fue
clave en este proceso de transmision de valores, y por ello era primordial conseguir que se
mantuviese esta ficcion de orden social. Para tal fin, y como consecuencia de la obligatoriedad
de los mandatos de La Biblia (comunes a los del régimen), ademas se anularon los enlaces
civiles, y todas las parejas que habian sido unidas durante la Il Republica (cuando el pais era
aconfesional) se vieron forzadas a regular su situacion frente a un sacerdote®. Asimismo y
como consecuencia de la derogacion de la Ley del Divorcio, se dejaron sin efecto aquellas
uniones civiles que habian sido contraidas tras un divorcio previo, por lo que muchos/as

35 Asimismo, es interesante sefialar que muchos/as agnésticos/ as tuvieron que bautizar a sus hijos/as con
nombres que estuviesen incluidos en el santoral. Una realidad que se convertiria por su reiteracion e imposicion
en una costumbre de la que la poblacion espanola no se pudo librar, dependiendo del lugar, hasta bien entrada la

década de los noventa.
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pasaron a estar nuevamente casados/as con el/la cényuge del anterior matrimonio. De este
modo, la frase pronunciada por el sacerdote durante la ceremonia del matrimonio catélico
“hasta que la muerte os separe™® ponia el broche de oro a este método de control social, que
como planteaba la artista lineas atras, procuré el perfecto funcionamiento de un engranaje
ideado con la intencion de transmitir valores (morales, sociales y culturales, entre otros), que
por su caracter artificial requieren de una continua reiteracion linguistica y performativa por
parte de la sociedad®.

Destacamos también, como una mas de las medidas biopoliticas aplicadas desde el comienzo
de la dictadurarelacionadas con la organizacion jerarquica del modelo de familia tradicional, la
imposibilidad por ley de que las mujeres tuviesen algiin bien a su nombre, incluida una simple
cartilla de ahorro. De este modo, las espafiolas pasaron a ser completamente dependientes
financieramente de sus maridos, o en su ausencia de éstos, de sus padres y/o hermanos
varones. Dicha realidad social no cambiaria hasta mediados de los afios setenta: “Margarita
Nelken dijo que sélo el divorcio ofrecia a la mujer una garantia de dignidad personal, puesto
que, por muy emancipada que estuviese por la ley, todavia estaba expuesta a la posibilidad
de injusticia en el seno del matrimonio” (Scanlon, 1986: 267-268), y abocé a muchas solteras
a casarse, a hacerse monjas o a prostituirse. Ademas, la solteria fue asociada a condiciones
como el leshianismo y a posicionamientos como el ateismo o el agnosticismo.

Por otro lado, es interesante subrayar que, a diferencia del término “solterén”, el de “solterona”
estuvo -y sigue estando- asociada a connotaciones negativas ya que fue vista como un
sujeto marginal, que voluntaria o involuntariamente, no cumplia los cometidos propios de la
feminidad de la época (el de la maternidad ligada al matrimonio)®. Curiosamente, la expresién
popular utilizada para quienes anduvieron por este sendero fue la de “quedarse para vestir
santos” (equivalente a cuidar a sus familiares o enfermos/as), 0 mas literalmente, ser las
“siervas de Dios™®. En cuanto a quienes como Esther Ferrer, se codearon publicamente con
hombres, y que supuestamente “desaprovechaban su potencial casadero”, con frecuencia
eran tachadas de putas. Sobre esta actitud, en relacion al arte y al feminismo, la artista
comentaba:

36 Respecto a la citada frase, es de subrayar que, como trataremos en el Capitulo IV, ésta forme parte de la
pieza Una proposicion ZAJ (1973-74) de Esther Ferrer.

37 Veéase al respecto de este concepto, y su revision en clave de género, respectivamente, AUSTIN, J.J. (1955):
Como hacer cosas con palabras. Edicion electronica de www.philosophia.cl / Escuela de Filosofia Universidad
ARCIS.; y BUTLER, J. (2004): Lenguaje, poder e identidad. Madrid: Sintesis.

38  Consideramos significativo el hecho de que, como trataremos en el Capitulo IV, Esther Ferrer escribiese
un texto titulado “Femenino/Masculino o el sexismo en los diccionarios” (IEvidence, n°1, Eté, Parfs, 1993; y
publicado también en Doce Notas Preliminares, n°4, Para Olvidar el siglo XX, Madrid 1994).

39 Cabe senalar que en la tradicion judeo-cristina Dios es representado como un varén de barba y cabello
blanco; aludiendo simbolicamente a atributos como la longevidad, la experiencia y la sabiduria, asociados durante
siglos por la Iglesia catolica a los hombres.
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“Con respecto a la lucha puramente feminista, creo que el hecho de que yo hiciera
ciertas cosas como Zaj, en Espana y en el medio machista, ya era un acto de lucha
feminista, teniendo en cuenta que a mi me llamaban puta en los periodicos.”

(Desacuerdos I, 2004: 130).

Igualmente, es importante mencionar la reorganizacion del trabajo extra-doméstico como
otra de las medidas biopoliticas asociadas a la implantacion del modelo de familia tradicional.
Durante la reconstruccidn, y como recompensa al valor demostrado en el campo de batalla,
el régimen devolvié y/o adjudicd (segun el caso) a los nacionalistas aquellos puestos de
trabajo que anteriormente habian sido ocupados por los hombres del bando contrario o por
mujeres (sin importar en este caso, al bando al que perteneciesen). Una medida que fue
reforzada (al igual que su légica) con la creacion de leyes como la Ley de subsidio familiar (18
de julio de 1938) que impedia a las madres buscar “en la fabrica o en el taller un salario con
el que cubrir la insuficiencia del conseguido por el padre™®, o la Ley de ayuda familiar (marzo
de 1946), desde la cual se penalizaba, con la pérdida del plus familiar, a aquellas familias
donde la esposa ejerciera un trabajo fuera de los confines del hogar®.

Al margen de la legislacion vigente, en el &mbito laboral se aplicé lo conocido como “dote
nupcial”, que consistia en despedir a aquellas trabajadoras que, en breve, se iban a desposar.
Por consiguiente, y a diferencia de los tiempos de la Il Republica, las mujeres de este periodo
se vieron obligadas (por ley*? o sin ella) a abandonar y/o a ceder los cargos desempefiados
antes del golpe de estado franquista, reduciendo ain mas si cabe, su margen de actuacion al
desemperio del rol de madre, de esposa fiel, en definitiva, de “angel del hogar”, y quedando
confinada al &mbito de lo doméstico® y a la sumision casi absoluta.

40  “Es consigna rigurosa de nuestra Revolucion elevar y fortalecer la familia en su tradicion cristiana, sociedad
natural perfecta y cimiento de la Nacién. En cumplimiento de la anterior mision ha de otorgarse al trabajador
—sin perjuicio del salario justo y remunerador de su esfuerzo— la cantidad de bienes indispensables para que
aunque su prole sea numerosa —y asi lo exige la Patria— no sé rompa el equilibrio econémico de su bogar y
llegue la miseria, obligando a la madre a buscar en la fabrica o taller un salario con que cubrir la insuficiencia del
conseguido por el padre, apartandola de su funcion suprema e insustituible que es la de preparar sus hijos, arma
y base de la Nacion, en su doble aspecto espiritual y material.” (Régimen Obligatorio de Subsidios Familiares,
Publicaciones del Instituto Nacional de Prevision. Ministerio de Organizacion y Accién Sindical, Santander,

11/1938).

41 En 1940 de cada 100 trabajadoras del campo, 70 lo hacian en concepto de ayuda familiar y sin cobrar salario
alguno.

42 “El arquetipo ideal de mujer estaba definido a partir de la radical separacion de papeles y ambitos de
actuacion decretada el 4 de septiembre de 1938, ratificada por la del 17 de julio de 1945 por «razones de orden
moral».” (Gonzalez et alii, 1997: 535).

43 Al respecto, cabria subrayar que, durante la posguerra, se animé a la poblacién a reconstruir de manera
humilde y econémica sus hogares, utilizando como argumento que la casa era el tnico reducto que les aislaria de
la cruda realidad que se vivia en el exterior. Para llevar a cabo este fin, la mujer fue la encargada de administrar
las finanzas familiares y los alimentos, ademas del cuidado de los retofios y del marido.
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Curso de la Seccion Femenina durante la dictadura
franquista;apuntesdedemografia.wordpress.com,
Grupo de Investigacion de Dindmicas Demogralcas,
IEGD, CCHS, CSIC [ultima consulta: 10/10/2012]%.

En relacién a dicha situacion, consideramos significativo que el padre de Esther Ferrer,
Bartolomé Manuel Ferrer Andrea, fuese el Gnico miembro de la familia que contase con un
trabajo remunerado fuera del &mbito doméstico (concretamente, ejerciendo de delegado
de la firma alemana AEG), y que su madre, Natividad Ruiz Almarza se dedicase, como la
mayoria de las mujeres espafiolas durante la posguerra, a las labores del hogar, al cuidado y
a la educacion de sus hijos e hijas:

“No éramos en absoluto ricos aunque en algunos aspectos pudiera parecerlo porque,
por ejemplo, teniamos muchachas en casa, pero es que habia mucho trabajo ;Nueve
nifos! Y mi padre no queria que mi madre se agotara, bastante tenia con administrar
la casa y jdar a luz sin parar! [...] Y los uniformes del colegio y los vestidos de verano,
nos los hacia una modista que venia a coser a mi casa -supongo tambien porque era
mas barato que comprarlos hechos-, y mis hermanas heredaban cierta ropa de las
mayores.” (Garcia Muriana, 2005-2014).

En base al testimonio de la artista, se podria afirmar que, en un sentido formal, la familia
Ferrer Ruiz —como tantas otras- se inscribié dentro de las expectativas del régimen. No
obstante, dudamos de que su dindmica interna participase estrictamente de las razones de
este orden®.

44 Seglin los datos del citado blog cientifico: “En el franquismo se conjugaron el tradicionalismo, el catolicismo
de Estado y el nacionalismo fascista para conformar una ideologia demografica en la que la familia ocupaba un lugar
central, y debia ser la clave de acceso a unas tasas de natalidad crecientes. En las mujeres recaia la responsabilidad
incluso por la muerte prematura de sus hijos, y la seccion femenina del movimiento se dedico a aleccionarlas para
evitarlo: «Ensefaremos a las mujeres el cuidado de los hijos, por que no tiene perdon que mueran por ignorancia
tantos nifios que son siervos de Dios y futuros soldados de Espafia. Les ensefiaremos también el arreglo de la casa y
el gusto por las labores artesanas y por la musica. Les infundiremos ese modo de ser que queria Jos¢ Antonio para
todos los espafoles para que asi ellas cuando tengan hijos, puedan formar a los pequefios en el amor de Dios y en
esta manera de ser de la Falange». (PRIMO DE RIVERA, Pilar -1939-, “Discurso en la Concentracion de Medina”.
EN: Y, mayo, Madrid, SF de FET de las JONS)” [tltima consulta: 10/10/2012].

45 Segln la propia artista, el pensamiento politico de sus progenitores era mas bien monarquico, aunque
afiade: “supongo que si hubiera habido una Republica se hubieran adaptado, si les hubiesen dejado, sobre todo mi
madre, practicar su religion, educar a sus hijos como queria, etc.” (Garcia Muriana, 2005-2014).
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1.1.3. LA SUPRESION DE LA COEDUCACION Y OTROS MODELOS EDUCATIVOS
PROGRESISTAS

En plena Guerra Civil, el bando nacionalista iniciaba un proceso de erradicacién de aquellos
sistemas 0 métodos educativos que diferian con sus intereses ideoldgicos y politicos*®. Una
vez en el poder, Franco, muy consciente de la importancia de la ensefianza como medio de
transmision de valores, desmantel6 el sistema educativo instaurado durante la Il Republica
en colaboracion con la ILE (Institucion Libre de Ensefianza) y adjudicé su hegemonia a la
Iglesia catdlica. A partir de ese momento, y de acuerdo a lo descrito al inicio del presente
blogue, la mencionada institucién se convirtio en el principal agente socializador por el cual
se transmitirian desde la infancia hasta la madurez, los valores y la ideologia catélicos y
franquistas®.

Asimismo, “por razones de orden moral y eficacia pedagdgica”, se suprimid la coeducacién
prescribiendo la segregacion por sexo y la formacion particular de nifios y nifias en la
Educacién primaria. En base a tales argumentos, en todos los estudios se introdujeron
asignaturas religiosas®®, y se impartié una formacion diferenciada. Para ello, se implantaron
materias especificas de acuerdo al rol social estipulado para cada uno de los dos sexos
biolégicos aceptados, traduciéndose esto, en el caso de las jovenes, en la obligatoriedad de
la asignatura “Hogar” (por decreto de 28 de diciembre de 1939). Su ensefianza fue encargada
a la Seccion Femenina (basada ésta en la doctrina cristiana y en los principios nacional-
sindicalistas), iniciandose en 1941 en las escuelas de primaria y secundaria. En 1944 se
extendié a la Universidad y en 1950 lleg6 hasta las Escuelas de Magisterio; una carrera que,
en la mencionada década, estudié Esther Ferrer. En esta misma direccion, el servicio social
sirvio de instrumento para llegar a los sectores de mujeres que quisieron ejercer una carrera
o0 profesion.

46 De entre estos, destacamos por su vinculacion con Esther Ferrer, las escuelas Freinet. Como trataremos
en el Capitulo II, a principios de los afios 60, la artista y Jos¢ Antonio Sistiaga emprendieron y co-dirigieron dos
proyectos educativos experimentales basados la pedagogia del frances Célestine Freinet.

47 “En el marco de los agentes socializadores, hay que mencionar a las congregaciones marianas e Hijas de
Maria y a las ordenes religiosas femeninas y, obviamente, a la Seccion Femenina. Su discurso estaba dirigido
a exaltar el papel de las mujeres como esposas y madres y a garantizar la aplicacion de la politica natalista del
régimen [...].” (Gonzalez et alii, 1997: 535).

48 “[...] «<Entodos los centros docentes la ensefianza se ajustara a los principios del dogma y la moral de la Iglesia
catolica» (Articulo 26); «Se garantiza la ensefianza de la Religion catolica como materia ordinaria y obligatoria en
todos los centros docentes» (Articulo 27).”, “La Ley sobre Ordenacion de la Universidad Espanola (29 de julio de
1943) declara: «La Ley, ademas de reconocer los derechos docentes de la Iglesia en materia universitaria, quiere
ante todo que la Universidad del Estado sea catolica. Todas sus actividades habran de tener como guia suprema
el dogma y la moral cristiana y lo establecido por los sagrados canones respecto a la ensefanza».” (La dictadura

franquista I, 2006: 210 y 129).
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Concentracién nacional de las Organizaciones Juveniles; guiones de la Seccion Femenina y margaritas, Madrid,
1939 (La dictadura franquista |, 2006: 46 y 47).

Dichas modificaciones estructurales procuraron que, al igual que el resto de nifias, la
educacion de Esther Ferrer estuviese dirigida a la dotacion de una serie de conocimientos
que las preparara para la vida familiar*® y que vetaba su acceso a materias formativas que
no fuesen “propias” de su sexo y género®. Mientras que, en el caso de los varones, desde
la escuela hasta el servicio militar, se les transmitian un conjunto de valores tales como
la disciplina o la virilidad, y cuyo objeto fue el asimilar su rol de dominacion masculina,
dentro de las pautas marcadas (fieles éstas a las consignas del régimen y al todo por la
patria). Al respecto, es interesante destacar que, en los centros masculinos, se impartié como
asignatura homologa a “Hogar”, la llamada “Formacion del Espiritu Nacional”.

Asi, la citada remodelacion de los contenidos educativos (aplicada tanto en los centros
publicos como en los privados®), procurd que quienes como Esther Ferrer cursaron la
mayoria de sus estudios en el contexto de la dictadura, fuesen adoctrinados/as, desde su
infancia hasta su madurez, en el nacional-catolicismo. De este modo, y durante casi cuarenta
afos, se consiguid naturalizar un constructo social que, teniendo en cuenta la ausencia de
modelos alternativos, no tuvo rival.

49  “Desde las aulas se recuerda a las jovenes que las cualidades que deben adornarlas son la obediencia,
la subordinacion «Vos esposa, habéis de estar sujeta a vuestro marido», se les recuerda a las adolescentes la
obediencia y la modestia «... la mujer tiene el deber de rechazar todo cuanto sea en desdoro de su pudor,

modestia y recato, que son su adorno y su mayo»” (Gonzalez et alii, 1997: 535).

50 Como abordaremos en el siguiente punto, las opciones formativas profesionales de las mujeres de este
periodo fueron muy limitadas, ya que estuvieron enfocadas a empleos propios del sector servicios, de la industria

textil, del calzado o tabacalera, asi como al servicio social, pero sobre todo a las labores del hogar.

51  En palabras de la artista: “lbamos a colegios de pago caros, eran los mas cercanos a nuestra casa.” (Garcia
Muriana, 2005-2014).
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1.1.4. LA PROMOCION DE UNA FORMACION PROFESIONAL DETERMINISTA PARA LA
MUJER

Ante el incalculable nUmero de bajas laborales producidas durante la guerray la posguerra, a
principios de los afios cuarenta el Ministerio optd por promocionar la Formacion Profesional de
la mujer. Asi, el Decreto del 17 de noviembre de 1943 fijaba la formacion de la Junta Profesional
de la Seccién de Ensefianzas Profesionales de la Mujer, cuyo objeto fue la instauracion de
centros de ensefianza femeninos dedicados a ofrecer una formacién profesional enmarcada
en los dictados de sexo y género. Una opcion a la que, de forma preferente, pudieron optar
las mujeres del bando nacionalista, repercutiendo “colateralmente” en las republicanas y en
las familiares de los/as rojos/as. Con frecuencia, éstas Ultimas s6lo pudieron conseguir su
ganapan realizando oficios relacionados con la limpiezay la costura, dedicandose al negocio
del estraperlo o ejerciendo la prostitucion. En definitiva, fueron convertidas en el altimo
eslabdn de la cadena, y en ocasiones, en la cabeza de turco de las redadas policiales®.

No obstante, la formacion de todas las mujeres (con independencia de su ideologia
politica) fue acotada a determinados tipos de trabajo ya que, desde la citada década se les
veto el derecho a ejercer puestos de poder tales como “[...] abogado del Estado, agente de
Cambio y Bolsa, médico del Cuerpo Facultativo de Prisiones, técnico de Aduanas, inspector
Técnico del Trabajo, fiscal, juez, magistrado, y también quedé excluida de las oposiciones
al Cuerpo Diplomatico, Cuerpo de Registradores de la Propiedad y Cuerpo de Notarios.”
(Roig Castellanos, 1986: 317). Asi, y como consecuencia de dicho dictado social, se redujo
muy considerablemente la capacidad de profesionalizacion y de decision de las mujeres,
procurando asi la pérdida de otra de sus parcelas de libertad.

En cuanto a la relacidn de dicha realidad social de las mujeres con la biografia de Esther
Ferrer, es capital destacar que, tras la educacién secundaria, la artista estudié Magisterio
y poco mas tarde, Asistente Social. Asimismo, se debe subrayar que, a finales de la década
de los cincuenta/principios de los sesenta®, ésta se matricul6 en las carreras de Filosofia y
Letras®, y en Periodismo y Ciencias de la Informacion. Estudios todos ellos que, de acuerdo
al enfoque de nuestro estudio y como trataremos en los Capitulos Il y 1ll, reflejan un claro
interés y preocupacion por lo social, suponiendo el germen de las vias de actuacién educativa
(década de los 60) y periodistica (1976-1997 ca.).

52 Curiosamente, hasta 1956, la prostitucion fue legal y los burdeles, las mancebias y las casas de tolerancia
permanecieron abiertos hasta el citado ano; posteriormente, su apertura fue clandestina.

53 Respecto a las fechas exactas en las que Esther Ferrer realiz6 las citadas carreras, se debe mencionar el
hecho de que en la actualidad no existan documentos en los que éstas se reflejen, asi como que la propia artista

no las recuerde con exactitud.

54 La citada carrera fue abandonada por la artista un afio después de su inicio.
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1.1.5. LA INSTAURACION DE SISTEMAS DE CONTROL SOBRE LOS MEDIOS

El sofisticado engranaje de control informativo y socio-cultural franquista empez6 a ser
armado tres afios antes de que el bando nacionalista venciese al republicano. En 1936 se
implanto el que fuera su gabinete de censura (1936-1975)%, en 1938 se destituyo por ley
la libertad de prensa en el pais®, y en 1942, el NO-DO se convertia en el Unico canal de
informacion audiovisual, desde el cual se difundieron los logros y la ideologia del régimen
hasta la democratizacion de la TV en los hogares®.

Iméagenes del NO-DO (fuente: Internet, 2011).

Asimismo, y por su importancia en relacion a la grave situacion de pobrezay de analfabetismo
de laEspafiade posguerra®, debe considerarse especialmente el citado monopolio informativo
y el control de la radio. Estos fueron los principales medios comprensibles y asequibles
para la poblacién de la época, y por ello se debe resaltar, ademas de su contribucion a
la integracion social, también el caracter de via de escape a la tan cruda realidad por la
que pasaba la sociedad espafiola, todo ello siempre dentro de los preceptos del régimen.

55 “A partir de 1936 se implantaron gabinetes de censura cinematografica franquista que irfan renovandose
hasta 1975; desde el afio 1942, se crearia una comision clasificadora de «peliculas de interés nacional».”
(O.R.G.ILA, 2005: 93).

56 Desde la Ley de Prensa del 22 de abril de 1938, la prensa espafiola en general se habia convertido en una
institucion al servicio del Estado”; en Dominguez Prats, Pilar (2003): “Del modelo a la imagen de mujeres y
hombres bajo el franquismo” (Nielfa Cristobal, 2003: 187).

57 El NO-DO (acronimo de Noticiero Documental) era el formato informativo usado por el régimen
franquista. Emitido desde 1942 y hasta 1981, este breve film se presentaba en todos los cines justo antes de la

proyeccion de la pelicula programada para la ocasion.

58 ”Labaja instruccion de la mujer espafiola, teniendo en cuenta que la media de asistencia a las aulas, entre los
afios cuarenta y cincuenta, fue de 33,84 por cien, y que segln el censo de 1950, todavia la poblacion femenina
era analfabeta en un 18,3 por 100, mientras que la masculina lo era inicamente en un 9 por cien (201).” (Roig
Castellanos, 1986: 380). Respecto a estos datos, es de senalar que, desde un punto de vista plastico, fueron
traducidos por Luis Buiuel en su pelicula-documental Las Hurdes, tierra sin pan, 1932. Este film curiosamente fue
financiado por el escultor y anarquista Ramon Acin, artifice de una de las escuelas Freinet en Huesca y fusilado

por los fascistas en 1936 durante la Guerra Civil espanola.
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Ambas valoraciones fueron tenidas muy en cuenta por los programadores radiofénicos,
cuyos principales objetivos fueron entretener y adoctrinar a los/as espafioles/as a través de
concursos, seriales radiofénicos, programas religiosos y musicales (el folclore y la cancién
espafiola representaron el “sentimiento esparfiol”, y ensalzaron los valores patrios). Dentro de
los diferentes formatos comunicativos, en la linea de lo expuesto tuvieron un gran impacto
los consultorios como Radio Fémina o el archiconocido de Elena Francis. Este Gltimo estuvo
personificado en la voz de varias locutoras como Maria Garriga, Rosario Caballé o Maruja
Fernandez, entre otras, a lo largo de los casi cuarenta afios que dur6 el programa (1947 y
1984). Destacamos su &vido formato radiofénico consistente en un consultorio expresamente
dirigido a las mujeres, desde el cual dicho colectivo haria “visibles” sus problemas y
preocupaciones, esperando a que la locutora -con la que se identificarian o idealizarian
la mayor parte de las espafiolas- las guiase en la toma de sus decisiones. Un trampantojo
gue, como ha quedado demostrado en el libro de Juan Soto Vifiolo -también guionista del
programa en cuestion-, respondia a una argucia del poder cuyo objetivo fue el de reforzar el
prototipo de mujer obediente comprensivo y sin pretensiones que promocionaba la Iglesia 'y
el régimen®.

Pintada en el Campus universitario de Somosaguas, Madrid, s.f. // Retrato de Juan Soto
Vifiolo, la verdadera Elena Francis durante los afios 60 (Soto Vifiolo, 1996: 104).

De este modo, a través de los mencionados mecanismos de poder (a los que, a partir de 1956
se afiadiria la television), se selecciond la informacion y se fomentaron las escasas actividades
culturales que, al margen de la institucion de la Iglesia catdlica, fueron programadas durante
los casi cuarenta afios de dictadura. No obstante, y dado que el contexto que estamos
abordando en el presente bloque es el de la primera etapa franquista, destacaremos de la
misma que, si bien desde el gabinete de censura “se regularon” las escenas y los dialogos de
las peliculas proyectadas en los cines, el mensaje de las obras de teatro, y los contenidos de la
radio, de las revistas, de las obras literarias y de los estudios y ensayos, con la destitucion de
la libertad de prensa, se suprimio radicalmente el derecho a conocer y a narrar lo que estaba
sucediendo dentro y fuera de la Espafia de Franco.

59  “Desde el franquismo autarquico hasta la transicion democratica, la sefiora Francis envio a las ondas [sic]
hertzianas su mensaje moralizante, escrito, leido y producido por otras personas.” (Soto Vifiolo, 1996: 29).
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Por otro lado, consideramos significativo que, en una Espafa aislada politica y socialmente,
carente de eventos artisticos y culturales (al margen del citado folclore espafiolista), la religion
se erigiese como el pilar de la vida cotidiana de la mayoria de los/as espafioles/as, y el ocio
se limitase al culto a los toros y al fatbol (dirigidos a un pablico masculino) y a los santos
(devocién femenina).

|
E
|
E

Mujeres con peineta y mantilla en una procesion de Semana Santa, 1953 // Miguel Baez El Litri, 1952 y 1955,
(Toros y [estas populares, 2006: 101, 98 y [99]).

Asi pues, como trataremos en el siguiente apartado y desarrollaremos en el Capitulo II, la
esfera artistico-cultural espafiola se redujo a dar visibilidad y a promocionar la ideologia y
los valores propios del régimen®®, Obstaculizando y/o erradicando con tales fines, cualquier
tipo de disidencia representacional y cultural que pudiera suponer una amenaza para el
franquismo.

Respecto a este arido episodio de la historia del Estado espafiol en relacion a la biografia
de Esther Ferrer, es capital poner de relieve que, desde muy temprana edad acompafié a su
padre a los escasos conciertos y obras de teatro programadas por entonces en el contexto
vasco. En torno a dicha cuestion, incluimos un fragmento de la conversacion mantenida con
la artista:

“- Me comentaste que tu padre te llevaba a conciertos y a otros eventos ;Tenia tu
padre alguna relacion directa con el mundo del arte?

- No ninguna pero lefa mucho, cuando tenia tiempo porque trabajaba muchisimo

60  Un sentimiento que fue alentado desde el terreno de lo filmico en Raza (1942), cuyo guion fue escrito por
la pluma de Francisco Franco, bajo el seudonimo de Jaime de Andrade, y que mostraba el inequivoco y valido
punto de vista del bando vencedor en la Guerra Civil. O mediante otras tecnologias como el reconocimiento de
la diversidad -siempre “espafiola”, en el proyecto de Coros y Danzas, y sus multiples concursos y exhibiciones
tanto a nivel nacional como internacional.
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para mantener a la familia y le gustaba la musica y el teatro.” (Garcia Muriana, 2005-
2014).

En relacién al calado que estas experiencias tuvieron sobre Esther Ferrer, consideramos
importante subrayar que, como trataremos a lo largo de nuestro estudio, éste se ve reflejado
en el interés demostrado por la artista durante toda su vida por la musica.

Tras haber expuesto las principales las medidas biopoliticas implantadas por el régimen en
esta primera etapa de la dictadura, y haber abocetado el modo en que éstas fueron aplicadas y
lalégica a través de la cual fueron justificadas, damos paso al tratamiento de la segunda etapa
franquista. En ésta se mantuvo la citada mistica de la sexualidad (interiorizada y naturalizada
socialmente) que sirvio para avalar la tradicional asignacion del género (rol social) a cada
sexo biolégico, hombre (masculino) y mujer (femenino), eliminando cualquier duda tras los
locos afios 20 y los republicanos afios 30. EI modelo de “la nueva mujer” surgido como
consecuencia de la | Guerra Mundial (cuyo momento dorado se establece en el periodo de
entreguerras europeo coincidente con la bonanza econémica y las mejoras estructurales del
Estado espafiol durante la dictadura de Primo de Rivera), a diferencia del modelo del “angel
del hogar”, aspir6 a incorporarse a diferentes facetas de la vida publica (trabajo remunerado
con la consiguiente independencia econdémica, etc.) (Sentamans, 2010). Asimismo, es
conveniente subrayar que, como trataremos en el Capitulo I, el restablecimiento del
tradicional modelo de familia (y de los consabidos roles) fue una politica comun aplicada en
la mayoria de los paises extranjeros.
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1.2. CAPACIDAD DE ADAPTACION Y FISURAS EN EL ENGRANAJE
FRANQUISTA (1945-1975)

Tras haber descrito anteriormente la nueva realidad de la poblacion espafiola durante la
primera etapa franquista, y habiendo definido también las medidas biopoliticas que més
contribuyeron a transformar el entramado social del momento, en el presente bloque nos
disponemos a abordar la segunda etapa de la dictadura (1945-1975). De este modo, y de
acuerdo al objetivo del actual capitulo, estudiaremos el contexto en el que Esther Ferrer paso
su juventud y buena parte de su madurez, y en el que estudid las carreras de Magisterio,
Asistenta Social, parcialmente Filosofia y Letras, y se licencié en Periodismo y Ciencias
de la informacién. Asimismo, es capital subrayar que, en este marco espacio-temporal se
inscribieron los primeros viajes de la artista al territorio galo, su incursion en el circulo
artistico vasco, su primer encuentro con ZAJ, la co-direccion de dos proyectos educativos
experimentales, dos estancias breves en Paris y una gira por Europa como miembro de ZAJ.

Debido a que el enfoque de nuestro estudio esta directamente vinculado a las cuestiones
relacionadas con el sexo, el género y la sexualidad, en el actual bloque, nos centraremos en
estudiarcomolas medidasbiopoliticasimplantadasenel periodoanterior sevieron ligeramente
modificadas a consecuencia de la derrota de las fuerzas del Eje (1945), los posteriores pactos
con el bando capitalista durante la Guerra Fria (1945-1991) y la participacion de Espafia en el
desarrollo de la nueva industria europea (afios 60). Asi, durante el tardofranquismo (etapa
en la que Esther Ferrer siguio residiendo en San Sebastian, a excepcion de los afios que pas6
en Madrid), el régimen se beneficié econémica y politicamente de su relacién con principal
potencia vencedora de la Il Guerra Mundial, pero también se vio obligado a modificar
algunas de las medidas adoptadas durante la primera fase de la dictadura. Esto provoco las
que hemos considerado como las primeras fisuras en el sofisticado engranaje franquista, las
cuales como trataremos a continuacién, fueron aprovechadas por los bandos e individuos
contrarios al régimen, y contribuyeron a la sutil transformacion en los modos de vida de la
sociedad espafiola, y timidamente la de los estereotipos de género.

1.2.1. CONSECUENCIAS PARA LA ESPANA DE FRANCO TRAS LA DERROTA DEL FRENTE
DEL EJE

Atendiendo al orden cronoldgico de los hechos histéricos acontecidos, presentamos
como primer agente de cambio el posicionamiento adoptado por los Aliados y por sus
organizaciones e instituciones tras su victoria en la Il Guerra Mundial. Dicho resultado puso
temporalmente en jaque al régimen, ya que la afinidad de Franco con la politica fascista y



CAPITULO I_ACCION Y (RE)ACCION I: HISTORIA, POLITICA Y SOCIEDAD

con los principales mandatarios de las potencias del Eje provocé la inmediata retirada de los
embajadores extranjeros de Madrid, el rechazo unanime de Estados Unidos, de Francia y de
Inglaterra al régimen franquista, y la negativa de la ONU® a que Espafia formase parte en la
mencionada organizacién®?,

Como apuntamos lineas atras y contra todo prondstico, la derrota de los estados totalitarios
y el rechazo de los mencionados paises y de la ONU, no significé el restablecimiento de la
democracia en el Estado espafiol. Ello a pesar de que los gobiernos democraticos instaron
al “generalisimo” a que abandonase el poder, asi como al fortalecimiento de los sindicatos
y partidos politicos que continuaban su actividad en la clandestinidad®. De este modo,
y durante este intersticio temporal, Franco consiguio el apoyo ideoldgico y financiero del
dictador argentino Juan Domingo Peron®, y dado que su afinidad con el fascismo era vox
pépuli, inicid con caracter de urgencia un “lavado de cara” de su gobierno. Entre las medidas
tomadas para tal fin destacamos: la retirada del uniforme de camisa azul de la Falange, la
eliminacion por decreto (11 de septiembre de 1945) del saludo fascista (el brazo en alto), y
la estrategia de distraccion de la Ley de Referéndum Nacional de 22 de octubre de 1945,
gue antecedia su siguiente movimiento, siendo éste, la presentacion ante las Cortes en
1947 del Proyecto de Ley de Sucesion a la Jefatura de Estado. Esta fue na ley cuya esperada
aprobacidn, por parte de los/as detractores/as del régimen, se convirtid en un espejismo

61  Organizacion de las Naciones Unidas. “El nombre de «Naciones Unidas», acufiado por el Presidente de
los Estados Unidos Franklin D. Roosevelt, se utilizd por primera vez el 1° de enero de 1942, en plena segunda
guerra mundial, cuando representantes de 26 naciones aprobaron la «Declaracion de las Naciones Unidas,
en virtud de la cual sus respectivos gobiernos se comprometian a seguir luchando juntos contra las Potencias
del Eje, Alemania, Italia y Japon. [...] Las Naciones Unidas empezaron a existir oficialmente el 24 de octubre
de 1945, después de que la Carta fuera ratificada por China, Francia, la Uni6n Soviética, el Reino Unido, los
Estados Unidos y la mayoria de los demas signatarios.” (www.un.org/es/aboutun/history/ [Gltima consulta:

20/03/2011]).

62 Alrespecto, cabria destacar que, contemporaneamente a estos hechos, el dictador proporciono a un namero
incalculable de nazis, una buena acogida en distintas localizaciones del territorio espanol, siendo predilectas las
Islas Baleares y el litoral mediterranco. Véase al respecto La huella de la bota. De los nazis del franquismo a la nueva
ultraderecha (Joan Cantarero, 2010), que senala Denia como un epicentro de concentracion, o el documental
A la caza del dltimo nazi (2009), producido para el programa Documentos TV de La 2 de Television Espafiola,
y emitido el 24/07/2010 (www.rtve.es/noticias/20090917/ caza-del-ultimo-nazi/292863.shtml» [Gltima
consulta: 10/05/2011]).

63 Cerca de 14.000 afiliados/as de UGT y el PCE intentaban articular un ejército guerrillero con los/as

milicianos/as.

64  “Cuando parece que todo el mundo se vuelve contra el réegimen, Argentina, regida por la dictadura militar
de sesgo populista del general Peron, tiende su mano a Franco votando a favor de Espafa en la ONU y firmando
un tratado comercial hispano-argentino. Peron concede a Espafia un credito de 350 millones de dolares que
asegura el suministro de grandes cantidades de trigo, carne congelada, lentejas y maiz con los que socorrer a la
hambrienta Espafia.” (La dictadura franquista I, 2006: 163).
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de democracia®. Igual de vanos fueron los esfuerzos de los sindicatos, partidos politicos
y milicianos/as que, como mencionamos lineas atras, reforzaron su actividad, sobre todo,
durante los dos primeros afios que sucedieron a la derrota del Eje.

e 118 ) S
Nifios acogidos en el centro de Auxilio Social, Galicia // Fco. Franco y Carmen Polo en Santiago de Compostela (La
Guerra Civil 11, 2006: 101 y 191) // Colegio electoral, Ley de Sucesion a la Jefatura del Estado, 6 de julio de 1947,
Madrid (La dictadura franquista |, 2006: 167).

1.2.2. LAREPERCUSION DE LA GUERRA FRIA EN EL ESTADO ESPANOL

El segundo agente de cambio a mencionar es el desencadenamiento de la Guerra Fria (1945-
1991), siendo éste un conflicto ideolégico que amenazaba con convertirse en la siguiente
contienda bélica, en la que se confrontaron los gobiernos de los paises defensores de los
modelos capitalista y comunista. No obstante, la Guerra Fria supuso un enfrentamiento
politico, econémico, social, tecnolégico, militar e informativo, que afortunadamente nunca
llegd a convertirse en un combate “cuerpo a cuerpo”, de ahi su nombre.

Tal y como apuntamos en la introduccion anterior, el papel ejercido por el Estado espafiol
en este nuevo conflicto mundial estuvo ligado a que la peninsula fuese considerada como
un punto estratégico geopolitico clave de cara a librar dicha batalla. Por este motivo, tanto
la ONU como algunos de los paises democraticos y defensores del modelo capitalista que,
inicialmente se habian mostrado contrarios al franquismo, decidieron levantar el cerco y

65 “[...] en suarticulo 3.” que «Todos los ciudadanos espanoles, mayores de veintitn afos, sin distincion de
sexo, estado o profesion, tienen derecho y la obligacion de votar». Asi quedaba establecido el derecho a voto de
la mujer espanola en el nuevo orden. Sin embargo, joh paradojal, la primera vez que pudo ejercer fue para votar
—ya que aquellos dias no votar podia traer malas consecuencias- una ley que establecia que la mujer no podia
reinar, ateniéndose a la Ley Salica, importada de Francia por la Casa de Borbon y defendida desde el pasado siglo
tnicamente por los carlistas. (Treinta afos mas tarde volveria a ocurrir otro tanto, aunque entonces lo que se

votaba era una Constitucion democratica).” (Roig Castellanos, 1986: 376).
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estrechar las manos con el dictador. Ante este inesperado golpe de suerte que toleraba la
politicadel régimen, en 1947,y tras un duro afio de luchaactiva de las guerrillasy a consecuencia
de las bajas en los frentes republicano y anarquista, las esperanzas de oposicion se vieron
defraudadas. El PCE decidi6é abandonar la lucha guerrillera y al igual que éste, muchos/as
milicianos/as, también conocidos/as como maquis, se retiraron sin encontrar la ocasion de
reorganizarse hasta bien entrada la década de los sesenta.

Marina Jinesta, miliciana y miembro de la Juventud Comunista, Hotel Col6n, Barcelona 1936 (La Guerra Civil
I, 2006: 54-55) // FERRER, Esther (1977): “Una mujer, capitana del ejército republicano’; El Pais semanal,
09/01/1977, pp. 4-5.

En 1950 la ONU admitia a Espafia en la organizacién de alimentacion y agricultura (aliviando
la escasez de viveres y ampliando el mercado espafiol), y poco después se restablecieron
las relaciones diplomaticas con los paises miembros, siendo clave en esta decision el voto
favorable de Estados Unidos®. Un afio mas tarde, el pais fue aceptado en la UNESCO
(Organizacion de las Naciones Unidas para la Educacién, la Ciencia y la Cultura). En 1953,
Francisco Franco firmaba el Concordato con la Santa Sede®, y formalizaba el trato con
EE.UU., materializandose éste en el Primer Plan de Desarrollo (consolidado en 1959 con el
Segundo Plan de Desarrollo). Dicho acuerdo procuroé el establecimiento de las bases militares
norteamericanas en el territorio espafiol, y como contraprestacion, el régimen obtuvo una
substancial inyeccion financiera que contribuyé a propulsar el desarrollo industrial y el
restablecimiento econémico del pais®.

66  Frente al voto favorable de EE.UU. se debe sehalar la abstencion de Francia e Inglaterra, pero mas todavia,
el voto en contra de México (pais que habria acogido buena parte del exilio espafiol durante la Guerra Civil y la
primera etapa franquista) y de diversos paises comunistas.

67 “[...] motivo de muchas dificultades después de la celebracion del Vaticano II, en el que entre otros puntos,
se reconocia la exclusividad del matrimonio canénico con valor civil; adaptacion de la ensefianza al dogma
y ensefianza religiosa obligatoria a todos los niveles; ademas de la creacion de un patrimonio eclesiastico y
conveniente dotacion del clero.” (Roig Castellanos, 1986: 377).

68  Elacercamiento entre estos dos paises sera interpretado de un modo corrosivo en la pelicula de Luis Garcia
Berlanga Bienvenido Mister Marshall (1952).
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Firma del Concordato entre Espafia y la Santa Sede, agosto
1953, Roma (ltalia), (La dictadura franquista I, 2006: 210).

Sin embargo, aunque en esta etapa de la dictadura se cont6 con el beneplacito de las dos
potencias mundiales, la econdémica y la espiritual (EE.UU. e Iglesia cat6lica)®®, asegurando
asi su permanencia en el poder, el dictador se vio forzado a incluir (a peticién de la ONU) un
paquete de reformas juridicas y legales. La politica franquista tuvo pues que adaptarse a las
nuevas circunstancias haciéndose necesaria la reforma del Cédigo Civil’®, ya que como pais
aliado Espafia tenia la obligacion de cumplir muchos de los mandatos incluidos en la Carta
de Naciones Unidas y otros organismos dependientes de la ONU. Un hecho significativo
para con las mujeres y que esta en relaciéon con este proceso de adaptacién del régimen es
que, por primera vez, se organizase un Congreso Nacional de Justiciay Derecho en el Estado
espafiol, en el que se inscribieron ponencias relacionadas con la situacion juridica de la mujer
en la familia asi como en determinados aspectos del derecho privado™.

Ademas, y como apuntabamos, el dictador se vio forzado a modificar ligeramente algunas de
las medidas biopoliticas adoptadas en el periodo anterior, provocando asi las primeras fisuras
en su engranaje politico. De entre estas, destacamos inicialmente, la apertura de fronteras
del pais, pues ademas de mejorar las relaciones con los nuevos aliados del régimen, también
facilitd el retorno de algunos/as exiliados/as y favorecié a quienes como Esther Ferrer se
propusieron viajar al extranjero y adquirir una experiencia e informacion, dificil y/o imposible
de conseguir en la Espafia de Franco.

69  Ambos apoyos fueron reforzados unos anos mas tarde debido a la participacion de los tecnocratas del Opus
Dei ya que “El Plan de Estabilizacion de 1959 y las reformas economicas, juridicas, administrativas y educativas
puestas en marcha por los ministros del Opus Dei bajo el amparo del almirante Carrero abrieron las ventanas
de oportunidad necesarias para impulsar el desarrollo economico y modificar la estructura social del pais.” “La
renta per capita paso de 300 dolares en 1960 a 2.500 en 1975; la tasa anual de crecimiento supero el 7%.” (La
dictadura franquista II, 2006: 7).

70  El 24 de abril de 1958 se promulgo una ley por la que quedaron reformados sesenta y seis articulos del
Codigo Civil.

71 Aunque las conclusiones del mencionado congreso no fueron muy satisfactorias, este acontecimiento
fue considerado por algunos/as como un hecho muy significativo. Ademas, se fundo la Asociacion de Mujeres
Universitarias (1956 ca.) y se convocaron una serie de seminarios entorno al tema “La mujer y la ley”.
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“Yo no me acuerdo exactamente de la fecha, como no me acuerdo de ninguna fecha
de mi vida, pero éramos lo suficientemente mayores como para ir en coche; porque
nosotros «pasabamos» en coche. [...] Yo no tenia coche, nunca he tenido, pero
mis amigas o mis amigos si tenian. Pues empezamos a pasar a Francia, pasabamos
cuando querfamos. De vez en cuando cerraban las fronteras y no se podia pasar,
porque habia ocurrido algo en Espana. Nosotras ibamos a Hendaya, Bayona, Saint-
Jean-de-Luz... raramente hasta Burdeos. Lelamos sobre todo los periodicos para
enterarnos de lo que pasaba en Espana. Los lefamos en los cafés, comprabamos
revistas, ibamos al cine. Nos enterabamos de lo que pasaba artisticamente en el
mundo. Asi conseguiamos informacion. Luego, cuando estuve estudiando en
Madrid, muchos afios mas tarde, habia una libreria que si les pedias un libro que
no se podia encontrar en Espafia, te lo conseguian. En San Sebastian también habia
una pero era mas complicado, si les dabas la referencia de un libro o de una revista
extranjera, te lo pedian, y «bajo cuerda», evidentemente, te lo vendian. Pero claro,
tenfas que conocer a la gente y tener un poco de confianza, porque eran libros que

no se publicaban en Espana o que estaban prohibidos.”72

Como pone de manifiesto el testimonio de la artista, sus circunstancias personales del
momento (su vinculacion a San Sebastian, que esta ciudad fuese un paso fronterizo con
Francia, y que sus amistades tuvieran coche y viajasen con frecuencia al pais vecino),
facilitaron que Esther Ferrer pudiese beneficiarse de algunas de las consecuencias de la
referenciada “concesion” franquista; de entre las que destacamos, el trafico de informacion
clandestino, y la posibilidad de ser testigo de primera generacion de parte de lo que acontecia
en el extranjero.

Reapertura de la frontera con Francia, Irin (GuiplUzcoa), 1948 // Franco y Eisenhower, Madrid, 1959, (La dictadura
franquista |, 2006: 179 y [287]).

72 Respuesta a proposito de la pregunta de “Empecemos por los viajes que esporadicamente realizabas a
Francia, alrededor de los afos cincuenta, ;qué edad tenias entonces?” (Garcia Muriana, 2006b).



74

De este modo, la alianza del dictador con el bando capitalista se tradujo en una lenta y
raquitica apertura al resto del mundo, simbolizada por las visitas de importantes figuras
politicas como el presidente de EE.UU. D.D. Eisenhower, de estrellas del celuloide como
Ava Gardner o Rita Hayworth, o de musicos tan en boga como The Beatles™. Una mutacién
que paulatinamente procuré el paso del “[.] primer Estado dictatorial de los afios
cuarenta, configurado como anticapitalista y contramoderno desde la tradicion imperial
nacionalcatdlica, al modelo capitalista globalizado, posmoderno y de talante neoimperialista
impulsado por Estados Unidos™™.

La actriz norteamericana Rita Hayworth, plaza de toros de la Maestranza, Sevilla, 1950 (Toros y [estas populares,
2006: 96)// Visita del grupo musical The Beatles, Aeropuerto de Barajas, Madrid, julio, 1965 (La dictadura
franquista Il, 2006: 84).

En relacion dicho momento de transformacion, es conveniente recordar que,
contemporaneamente, Esther Ferrer estuvo cursando las carreras de Magisterio y de Asistente
Social. Un recorrido académico que, de acuerdo al testimonio de la artista se sitUa alrededor
de los afios 1956 y 1958. Cuando en 2006 le preguntamos a Ferrer qué le llevo a estudiar los
mencionados estudios, nos contesto:

“Siempre me ha preocupado/interesado la cuestion social, pero soy alérgica a la
disciplina monolitica de los partidos. En esta carrera se estudiaba sociologia, algo de
economia, psicologia, derecho laboral, etc. Me parecia que facilitar la informacion
en una empresa, por ejemplo, ensenar a los trabajadores cuales eran sus derechos,
al menos sobre el papel, informarles, ayudarles y estimularles para que los exigieran

cuando correspondia, era algo realmente eficaz.” (Garcia Muriana, 2005-2014).

73 Es posible que el desconocimiento de la lengua anglofona por parte de la mayoria de la poblacion espafiola
fuese un elemento clave para la toma de esta decision, pues muchas de las letras de las canciones de este grupo

inspiraban a la juventud a comportarse fuera de los dictados del régimen.

74 Vease al respecto, Vilaros, Teresa M.: “Linea de Fuerza: Banalidad y Biopolitica: La transicion espanola y el
nuevo orden del mundo” (Desacuerdos 2, 2005: 40).
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Respecto al interés y preocupacion manifestado por la artista en la cita anterior, es capital
subrayar que su defensa por los derechos de las personas ser4 un continuum en su
trayectoria vital. Siendo éste un aspecto clave para la defensa de la hip6tesis principal de
nuestra investigacién ya que, como trataremos a lo largo del estudio, esto se refleja en las
principales vias de actuacion desarrolladas por la misma. Significativo de ello es, que tras
su primera estancia breve en Paris (principios de los afios 60), Ferrer se matriculase en la
Universidad de Navarra™, en las carreras de Filosofia y Letras (Campus de San Sebastian),
y de Periodismo y Ciencias de la Informacion (Campus de Pamplona), asi como que,
paralelamente emprendiese, en colaboracién con el artista José Antonio Sistiaga, un proyecto
pedagdgico de tintes politicos’.

1.2.3. LA INCIDENCIA DEL DESARROLLO INDUSTRIAL EUROPEO Y DEL MERCADO
TURISTICO

El tercer agente de cambio a analizar es el momento algido de desarrollo industrial vivido
en Europa en los albores de la década de los sesenta. Como trataremos a continuacion, este
fendmeno contribuy6 significativamente a generar algunas de las principales grietas en la
politica franquista, y como consecuencia, a transformar sutilmente el tejido social espafiol
del momento.

La eclosion producida en el seno de la industria europea y, en consecuencia, la mejora de las
condiciones de vida disfrutada por buena parte de los paises capitalistas, demandé mano de
obra barata. Esta oportunidad fue aprovechada por el régimen para incentivar a la poblacion
espafiola a que saliese fuera a ganarse el jornal, provocando un importante movimiento
migratorio a paises que, como Francia o Alemania, eran proximos a la peninsula, asi como
a continentes como América latina y Australia. De este modo, durante el tardofranquismo,
miles de familias espafiolas mejoraron su situacion econdmica (aliviaron la escasez de viveres,
de condiciones higiénicas y de asistencia médica), y dicho desarraigo laboral, comport6 una
notable inyeccion econdmica al pais’, viendose ésta reforzada con la aparicion del boom
turistico.

75 En 1952 se fund6 la Universidad de Navarra dependiente del Opus Dei, que iniciaria a partir de 1961
un proceso de expansion fuera de su territorio, creando un campus satélite en San Sebastian. La propia artista
comenta que esta universidad tenia una fama nada merecida. De su expulsion alrededor de 1968 de dicha
institucion, hablaremos mas adelante.

76  Dada la importancia del mencionado proyecto para con nuestra investigacion, éste sera abordado con mas

detenimiento en el Capitulo II.

77 Véase al respecto El tren de la memoria (2005), documental dirigido por Marta Arribas y Ana Pérez (emitido
en La 2 de TVE el viernes 23 de octubre de 2009).



1960 —Falcon Tudor Sedan
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De entre los factores que participaron en el desarrollo econdémico espafiol de este periodo
destacamos, ademds del nuevo orden social internacional, de la estabilidad econdémica
e incremento del poder adquisitivo de la clase media extranjeros, y del desarrollo de la
cultura del ocio en el mundo occidental, la produccion en cadena de automéviles cada vez
mas asequibles (algidez del modelo fordista), la construccién de carreteras y autopistas
(permitiendo un mayor flujo de viajeros/as), y la sustitucién del avién de hélice por el de
reaccion (inicio de los vuelos charter), entre otros.

1960 — Comet Sedan 1.963 — Galaxie 500 Convertible

Imagenes de campafias publicitarias asociadas a los nuevos modelos de Ford (www.autopasion18.com/HISTORIA-
FORD.htm [Gltima consulta: 15/12/2012]).

Igualmente, y especialmente vinculadas al turismo, se deben mencionar las condiciones
climaticas y gastronémicas del pais, asi como el valor de la peseta. Unas circunstancias
que se tradujeron en la llegada de oleadas de turistas a la “Espafa Cafii”, “de los toros y
de la peineta”, aportando al Estado pinglies beneficios financieros. Asi, y parafraseando el
titulo de una pelicula de factura nacional y de la época, el turismo se convertia en “un gran

invento””® e impulsaba la economia del pais desde el sector servicios™.

[y men e s

Imagen publicitaria y fotograma
de la pelicula de Pedro Lazaga, El
turismo es un gran invento, 1967.

78 Véase al respecto una vision caricaturesca de lo citado en El turismo es un gran invento (Pedro Lazaga, 1967),
o en otros ejemplos como Amor a la espafiola (Fernando Merino, 1966); la vision siniestra del mismo fenémeno
es observable en ;Quién puede matar a un nino? (Narciso Ibafiez Serrador, 1976).

79 Con objeto de poner de relieve lo importante que fue el turismo para el régimen franquista, nombraremos
el episodio ocurrido en 1966 en la localidad almeriense de Palomares, donde tras la colision de un bombardero
B-52 y un K-125 de las Fuerzas Aéreas Estadounidenses, el Ministro de Informacion y Turismo (1962-1969)
Manuel Fraga Iribarne, se retrato para los medios de comunicacion sumergiéndose en el agua donde fueron
vertidos los litros de gasoil y armas nucleares que transportaban los mencionados aviones.
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Asi, si la emigracion procurd a la poblacion espafiola un primer acercamiento a los sistemas
politicos y modos de vida alternativos (no dictatoriales), el turismo extranjero confirid cierta
visibilidad a otros modelos identitarios, y propici6 un leve fluir de informacion. Este fue un
conocimiento que traté de ser regulado por los dispositivos de vigilancia franquistas (como
el citado Gabinete de Censura franquista o los distintos Ministerios), pudiendo ser obtenido
con mayor “pureza”, basicamente, a través de la experiencia directa o mediante la narrativa
oral de testigos de primera mano que habian viajado y/o residido en el extranjero.
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Fotogramas de la campafiapromocionada por el Ministerio de Informacion y Turismo espafiol a principio de la
década de los 60, con el propésito de instruir a los/as espafioles/as en el respeto de los usos y costumbres de los/
as turistas extranjeros/as®®

Este es el caso de Esther Ferrer, quien como comentaba en una de las citas anteriores,
aprovechd sus circunstancias personales y las del momento para viajar a Francia y conocer
la realidad politico-social de ambos contextos. Asimismo, la artista se vio beneficiada, por el
regreso al entorno cultural vasco de algunos/as artistas exiliados/as, asi como por el hecho
de que, desde aproximadamente el afio 1961, su hermana Matilde Ferrer residiese en Paris,
donde por entonces estudiaba en Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts. Segin la propia
Esther Ferrer, su primera estancia en la capital francesa tuvo lugar entre los afios 1958-1962,
y tuvo como intencidn estudiar arte; una formacién que, como trataremos en el Capitulo I,
finalmente obtuvo por la via autodidacta®. Durante ese periodo, la donostiarra trabajé como
au pair (cuidando a una nifia), un empleo que le permitié6 mantenerse econémicamente y
que ademas, le procuré mucho tiempo libre para disfrutar de la oferta cultural del Paris de
mediados del siglo XX:

80 “Es curioso que se celebre el turista mil millones pidiendo a los turistas que respeten la cultura de los sitios
que visitan. En la Espafia de los sesenta, la Espafia de la turista un millon, se ponia el foco en recomendar a los
espanoles que aprendieran a respetar a los que llegaban y sus culturas, como muestran las campanas publicitarias
de la época.”; en “Del turista un millon de Espana al turista mil millones del mundo”, EI Pais, «Economia»,
13/12/2012 (www.elpais.com [altima consulta: 13/12/2012]).

81 Presuponemos que los motivos que llevaron a la artista a querer formarse artisticamente fuera del
territorio espafiol estuvieron relacionados, por un lado, con la situacion de estancamiento cultural en la que se
encontraba el pais, y por otro, con el panorama socio-politico y cultural francés. Recordemos que Francia a pesar
de conservar un buen nimero de valores tradicionales habia incluido -aunque de manera parcial e instrumental- a

la mujer en la esfera pablica, y que Paris compartiria con NuevaYork el centro neuralgico artistico internacional.
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“Fueron unos anos maravillosos, por supuesto dificiles porque no teniamos ni un
duro, pero unos afos fantasticos por la posibilidad de ver miles de exposiciones,
de ir a la cinemateca, -que costaba nada-, y ver todos los dias tres peliculas que
nunca hubié¢ramos sonado poder verlas en Espana: peliculas de los inicios del cine,
exposiciones de fotografias, etc. Por tanto, desde el punto de vista de la formacion
artistica, fueron unos anos geniales. [...] el resto del tiempo haciamos lo que nos
daba la gana que era vivir sumergidas en el mundo del arte, no haciamos mas que
eso. Yo dibujaba mucho en aquella ¢poca, no guardo ninguno de estos dibujos
y ahora me da pena pero en aquella época la vida era mas importante que todo,
el poder ir y venir, ver, etc. Recuerdo que habia cocteles en las galerias, y como
no teniamos un duro todo el mundo sabia cuando habia un vernissage, aunque la
exposicion no nos interesara itbamos claramente a comer y eso era nuestra cena.
Conocimos a muchisimos artistas, fue una época maravillosa, y esta experiencia me
ha formado muchisimo mas que la universidad.” (Navarrete, Ruido y Vila, 2004a:

extracto inédito).

A pesar de que, como sefialamos con anterioridad, la duracién de esta primera estancia en
la capital gala es confusa e imprecisa®?, esta experiencia le proporcion6 a Esther Ferrer un
cierto conocimiento de la escena artistica y cultural extranjera, asi como de la realidad socio-
politica francesa. Esta fue una informacion que, como profundizaremos en los Capitulos Il y
11, se vio complementada por las vivencias de quienes, por motivos politicos, ideoldgicos o
economicos se habian marchado al extranjero, y regresaron gracias a las fisuras del engranaje
franquista. La experiencia de éstos/as procur6 otros puntos de vista, desde los que, de alglin
modo, se pondria en tela de juicio la veracidad de la “realidad” divulgada por el engranaje
informativo del régimen.

Presuponemos que por ello, a partir de la aparicion de TVE (el 28 de octubre de 1956), se
reforzaron las argucias comunicativas perpetradas por el aparato de censura franquista.
Como trataremos a continuacion, la nueva plataforma audiovisual procurd la renovacion de
la industria cinematogréafica espafiola, siendo television y cine cruciales en el proceso de
difusiény reafirmacion de los estereotipos de género promocionados durante el franquismo®:.
Asimismo, es conveniente subrayar que, en el caso espafiol, el uso del citado medio difirid
significativamente de su empleo en el extranjero. Pues si bien es cierto que, como la mayoria
de los paises capitalistas, Espafia aprovecho esta etapa de esplendor del medio tecnoldgico
para incentivar el consumo y reiterar los tradicionales modelos de familia, de femineidad

82 Al respecto cabria recordar que, su estancia en Paris estuvo interrumpida por las frecuentas visitas que la

artista realizo a Espana, y por su breve paso por Londres.

83  En relacion al analisis de los prototipos de masculinidad y femineidad promocionados desde cine y la
publicidad durante el tardofranquismo, véase el estudio llevado a cabo por el colectivo O.R.G.I.A: “Bastos,
copas, oros espadas y dildos. Los reyes de la baraja espafiola”, en VV.AA: Fugas subversivas. Reflexiones hibrida(s) sobre
la(s) identidad(es), Universidad de Valencia, Valencia 2005, pp. 84-95.
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y de masculinidad, a diferencia de éstos, el Unico canal televisivo estatal no se hizo eco de
la conflictiva situacion politico-social que contemporaneamente se estaba viendo a escala
mundial.

La artista francesa Pascale Petit posando en bikini en las playas de Benidorm, 1965 (jdiaz474.wordpress.com
[Gltima consulta: 09/2012]) // Elke Sommer luciendo en una playa mayorkina el primer bikini del cine espafiol (wwwv.
Ine.es [Ultima consulta: 09/2012)).

Asi, a mediados de la década de los sesenta, debido a la proliferacion del género filmico y al
acrecentado fendmeno turistico, se introducian en el cine espafiol nuevas tematicas, siendo
la mas novedosa, la protagonizada por extranjeras. Significativo de ello, es la predileccion
demostrada por muchos® directores de la época, por construir personajes femeninos
procedentes de paises que estaban en vias de reivindicar la liberacién sexual®. El uso de

84  De entre las raras excepciones de mujeres que consiguieron ejercer la profesion de cineasta dentro del
contexto franquista, citamos, en primer lugar, el caso de la directora de cine, de radio y de television, Pilar
Mir6 (1940-1997), quien, a pesar de haber trabajado en TVE a partir de 1960, no conseguiria dirigir su primera
pelicula La peticidn, hasta 1976 (una vez muerto el dictador).Y en segundo lugar, el de Josefina Molina (1936-
...), galardonada en 2011 con el Goya de Honor. En palabras de esta directora veterana, el mayor logro de
su amplia trayectoria es «haber sido una mujer nacida en el afio 36 en una ciudad de provincias andaluza, que
consigui6 contra viento y marea hacer el trabajo que le gustaba. Por eso me pondria todas las medallas del
mundo», en Nebreda, Marcos: “Josefina Molina, toda una vida de tenacidad y entusiasmo detras de una camara”,
El Mundo, «cine», Galicia, 24/02/2012. [Gltima consulta: 01/03/2012]. De acuerdo con la cineasta, esta tara se

arrastr6 en Espana hasta mediados de la década de los noventa, y atn hoy dia sigue siendo “un techo de cristal”

para las mujeres.

85 Recordemos que, contemporaneamente al puritanismo nacional, en muchos de los paises capitalistas que
estaban disfrutando de los privilegios de un Estado del bienestar, se estaba extendiendo, desde mediados de los
afios sesenta, por un lado, un cambio en la moda que cada vez dejaba mas a la vista el cuerpo de la mujer, un
uso de su cuerpo sexualizado mas descarado en la publicidad, y una reivindicacion de libertad sexual asociada al

movimiento hippie y mas tarde a cierta rama del feminismo.
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prendas de vestir como la minifalda®® y el bikini®” (dos grandes hits de la moda del momento),
y del esmalte de ufias de colores llamativos, convirtio a sus portadoras en el principal agente
de trasgresion de la moral defendida por la Iglesia catdlica y por el régimen, a través del
modelo de femineidad tradicional®®. Asi, frente a la gazmofieria espafiola, la nueva actitud
propia de la mujer “liberada y autébnoma”, desafiaba por su osadia a la moral espafiolista y al
orden establecido, y al mismo tiempo, avivaba las fantasias eréticas de muchos espafioles, y
de otras tantas espafiolas, asi como las lenguas de una sociedad pacata.

SEEEEEEET T

O.R.G.I.A: PN.B. (Producto Nacional Bruto), video digital, 2005 [fotogramas].

Como comentabamos lineas atras, lavisibilidad de esta mujer hiper-feminizada—e hiperbdlica-
no solo se limitd a las playas sino que fue también divulgada a través del cine de los afios 60 y
70, enlamayoria de los casos, bajo el prisma de femme fatal devoradora de hombres casados®.
Entre los efectos que tal enfoque filmico provocé en la sociedad del momento, destacamos
el hecho de que muchas espafiolas viesen a esta tipologia de mujer como una amenaza

86 En 1967, dos anos después de su “invento”, en algunos clubs de Madrid, se empezaron a hacer los primeros
) p ’ g > p p
concursos de minifaldas.

87 Respecto a la acogida de esta prenda en el extranjero, es interesante senalar que, debido a su morfologia, el
citado traje de bafo fue considerado como “indecente”, y por ello su disefador, el ingeniero frances Louis Réard,
tuvo que recurrir a la bailarina parisina de striptease, Micheline Bernardini, para que lo presentase en el mercado.
Segtin, Pricto Garcia-Seco, “El 5 de julio de 1946, dia en el que tuvo lugar la presentacion del banador, la prensa
de todo el mundo hablaba del atolon Bikini, destruido parcialmente por los norteamericanos el 1 de julio al
lanzar sobre ¢l una bomba atoémica durante unos ensayos nucleares. Parece ser que la sefiorita Bernardini le dijo
al creador del banador: «Senor Réard, su bafiador va a ser mas explosivo que la bomba de Bikini»”; en Pricto
Garcia-Seco (2012): “Falsas segmentaciones (2): monokini (o monoquini) y trikini (o triquini), 22/06/2012
(http://cve.cervantes.es [altima consulta: 08/08/2012]).

88  Laimportacion del bikini a las costas espafiolas vino de la mano de las extranjeras ¢ inicialmente choco con
los preceptos y la moral judeo-cristina del régimen. Significativo de ello es que, a principios de la década de los
50, se multase con 40.000 pesetas, a una turista britanica por tomar el sol en una terraza y en bikini. En 1952, el

alcalde de Benidorm era el primero en legalizar el uso de esta prenda, desatando la polémica.

89  “Si la cultura imperante de este periodo esta determinada por peliculas que actiian a modo de fetiches
narrativos para un alivio sintomatico del trauma que suministra el propio régimen, dificilmente podremos
encontrar otros medios que aporten una vision mas cercana a la controvertida situacion” (O.R.G.I.A, 2005: 93).
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desestabilizadora. A las trabas del idioma también se suma la no visibilidad —ni participacion,
ni conocimiento- del fenémeno de “desencorsetamiento” vivido, contemporaneamente, por
muchas mujeres en sus paises de origen. Esto procuré que, el acercamiento de las espafiolas
a este modelo identitario fuese Gnicamente a través de un subgénero de la comedia espafiola
comercial. En éste las extranjeras fueron harto representadas por los cineastas como mujeres
autonomas, liberadas sexualmente, que siempre iban ligeras de ropa®. Y que ademas, se
sentian irresistiblemente atraidas por el vardn celtibérico (prototipo medio del espafiol de la
época: bajito, moreno, obsesionado con las mujeres y reprimido sexualmente) promocionado
por el régimen y encarnado por actores como José Luis Lopez Vazquez o Alfredo Landa®.

O.R.G.L.A: Serie Verde (secuencial#5, secuencial#4” y secuencia2#1), fotografia, 2005.

Continuando con la descripcién de los estereotipos de género importados del extranjero
y fomentados por la renovada industria cinematogréafica, consideramos de igual relevancia
destacar el modelo de masculinidad utilizado en muchos de los films “extranjeros” como los
Spaguetti Western®2. A pesar de que este género también reiteraba los tradicionales valores
de la masculinidad (duro, rudo y conquistador, eran atributos propios del personaje principal

90  “[...] <kEl marido que tolera la inmodestia a su costilla merece que le pongan faldas. El padre que no estima
la honestidad de su hija y no ve el peligro de andar ligera de ropa merece un castigo...» [...]* (Gonzalez et alii,
1997: 530).

91 No en vano este tltimo presto a este tipo de comedia de bajo presupuesto, y puramente evasiva su apellido:
“landismo”. Asi, la represion sexual dio pie en Espafia a subproductos de infima calidad que aprovechaban que
se abria la mano de la censura en los Gltimos afios del franquismo. Ese anhelo libidinoso facilit6 la existencia de
peliculas donde la trama era casi la excusa para incluir escenas picantes: Lo verde empieza en los pirineos (Vicente
Escriva, 1973), No deseards al vecino del quinto (Ramon Fernandez, 1970), o Novios 68 (Pedro Lazaga, 1967), entre

muchas otras cintas.

92 Vease, por ejemplo, El bueno, el feo y el malo (1966), tercera pelicula de la Trilogia del délar, dirigida por
Sergio Leone y rodada en Almeria como consecuencia a los bajos costes que suponia rodar en Espafia.
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del tebeo espafiol de la época El Capitan Trueno®), en cierta forma significo una alternativa a
la del prototipico espafiolito “de a pie” que babeaba (literalmente) detras de las extranjeras,
que en el fondo, conectaba con el mito del bandolerismo nacional, que tuvo su apogeo en el
s. XIX.

Sean Connery y Brigitte Bardot durante el rodaje de la pelicula
Shalako (1968) en Tabernas (Almeria, 1967) [fotograma].

Paraddjicamente, la masculinidad promocionada desde los films extranjeros, aunque fue
igualmente equivalente a poder, inteligencia y fuerza -en definitiva, dominacion-, amplié su
definicion a la de belleza y galanteria. Mientras que el intrusismo de la mujer “liberada”,
si bien sirvio para reafirmar (sobre todo a través de la reiteracion de este modelo desde la
ficcion) laimportancia de la pureza, de la virginidad y de la fidelidad®, fue de alguna manera,
un agente de visibilidad de una alternativa al ya mencionado “angel del hogar”. Al fin y al
cabo, las posibilidades laborales de las mujeres espafiolas en el extranjero les permitié, como
bien pone de relieve el caso de Esther Ferrer, emanciparse y disfrutar de cierta autonomia.

En definitiva, aunque ambos estereotipos (el de la extranjera hipersexualizaday el del justiciero
norteamericano) continuaron avalando los tradicionales roles de género de acuerdo a una
identidad bioldgica, despertaron en las mentes mas avidas un sentido critico®. Esto, de algun

93  El CapitanTrueno fue uno de los tebeos con mas tirada en el Estado espanol entre 1959 y 1968. Fuc ilustrado
por Miguel Ambrosio Zaragoza con el guion de Victor Mora Pujadas, y su personaje principal, el heroico Capitan
Trueno, personificaria el ideal de macho conquistador, defensor de la justicia cuyas acciones eran inequivocas por
lo que nunca tenia nada que reprocharse respecto a sus hazafias. Es curioso que en este periodo proliferaran este
tipo de tebeos de genero medieval -El Guerrero del Antifaz, El Corsario de Hierro o El Jabato-, con reminiscencias de
los comics de superhéroes norteamericanos propios de la ¢poca y de peliculas de aventuras medievales tan en
boga en la ¢poca como lo fueron EI Principe Valiente, Ivanhoe y El Talismdn. Segln su propio guionista, EI Capitdn
Trueno tiene rasgos faciales que nos recuerdan a actores norteamericanos como Gary Grant o Gregory Peck.

94 Seguan el dicho popular espafiol de la época: “La mujer debe ser una dama en la calle, una sefiora en su casa

y una puta en la cama”.

95 A nuestro modo de ver, la similitud entre los estereotipos de hombre y mujer autoctonos y foraneos
se debera a la politica heterosexista y falocentrista comtn a los distintos gobiernos (el espafiol, el francés, el
norteamericano, entre otros). Una cuestion que quedara apuntada tanto en el siguiente apartado como en
el Capitulo III, cuando tratemos las motivaciones feministas que darian lugar al desarrollo del Feminismo de
Segunda Ola.
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modo, llevé a muchas espafiolas a cuestionarse y/o a interesarse, por las condiciones de vida
y comportamientos de las extranjeras en contraste con la situacion nacional. Asi, y a pesar de
gue ambos fendbmenos no supusieron la ruptura de los modelos de masculinidad y femineidad
promocionados por el régimen, si contribuyeron a la discreta transformacién de los arquetipos
de género establecidos durante la posguerra. En este sentido es significativo, que dentro de
los grupos de oposicion antifranquistas que se vieron fortalecidos durante las décadas 60 y
70 (partidos politicos democraticos, sindicatos, estudiantes, grupos terroristas, entre otros)
se encontrase un incipiente movimiento feminista. Como indicamos en la introducion al
capitulo y estudiaremos en el Capitulo IIl, Esther Ferrer participd muy activamente en dicho
frente, tras trasladar su residencia a Paris a finales de 1973 y contemporaneamente a sus
trayectorias artistica y periodistica (1976-1997). Como trataremos entonces, la situacion del
feminismo espafiol se veria condicionado por las particularidades de la dictadura franquista,
mientras que el francés estaria en plena efervescencia. A partir de 1975, y una vez muerto el
dictador, se comenz6 a atisbar un cambio minimo en la estructura social y politica espafiola,
pero que hizo posible el desarrollo y fortalecimiento del feminismo estatal.

Una vez estudiada, a grandes rasgos, la situacion politico-social y econémica caracteristica
de las dos etapas de la dictadura franquista, y expuestas algunas de las consecuencias de las
medidas biopoliticas que tan drasticamente cambiaron las condiciones de vida de las mujeres
y en contra de las que lucharan las feministas de ese periodo, a continuacién destacaremos
de este primer apartado cinco cuestiones por ser de importancia capital para con nuestra
investigacion. La primera es que, desde su nifiez hasta parte de su madurez, Esther Ferrer
vivio en un pais marcado decisivamente por una guerra civil de carécter ideoldgico asi
como por un régimen dictatorial que instrumentalizd a la poblacion y vet6 su libertad de
acuerdo a sus intereses politicos, ideoldgicos y financieros. La segunda es, que durante
tan larga y dura etapa, se construyd un discurso hegemaonico desde numerosos ambitos en
los que, innevitablemente se situaria la artista y se eliminé la amenaza de aquellas voces
y manifestaciones capaces de alterar, aunque fuese minimamente, el relato de “verdades
absolutas” elaborado y divulgado por y desdeel engranaje franquista. La tercera es, que la
situacion descrita se agravaria drasticamente para quienes como Esther Ferrer nacieron con
un sexo bioloégico de mujer. La cuarta es, que la direccién de sus actos no siguio la linea
trazada por el poder politico sino que, en cuanto tuvo la ocasidn, la traspaso persiguiendo
hacer en libertad. La quinta es que, y como trataremos en el siguiente apartado, ello amplié
su experiencia y nutrié su pensamiento critico. Como nos proponemos demostrar a lo largo
de nuestro estudio, la (re)accion y/o respuesta a tales experiencias se puede apreciar en sus
principales vias de actuacion: la artistico-educativa, la feminista-activista, la periodistica y la
artistica, apuntado todas ellas hacia la defensa de la libertad.
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2. FRANCIA, 1945-1970 ca.

De acuerdo con los objetivos descritos en la introduccion del actual capitulo, en este segundo
apartado nos proponemos contextualizar a Esther Ferrer en la Francia que la artista comenzo
a frecuentar a partir de finales de los afios 50 hasta 1970°. Inscrito en este marco temporal se
sitUan sus constantes “idas y venidas” de la Espafia de Franco al territorio galo (1958 ca.-1973),
dos estancias breves e indeterminadas en Paris (a principios y a mediados de la década de
los 60), un viaje a Londres y la 22 tournée ZAJ (Rouen y Paris, mayo 1968). Asimismo, y como
trataremos en el Capitulo 11, dichas actividades van a ser contemporéneas a su participacion
en uno de los reductos artisticos méas destacables del Estado espafiol (Pais Vasco, 1960 ca.-
1973), a la co-direccion de dos proyectos artistico-educativos experimentales (1962 ca. -1967
ca.), a su integracion en el grupo artistico ZAJ (1967), a la elaboracion de Conciertos ZAJ en
Alemania (Colonia y Diisseldorf, 1968), y a sus estudios de Filosofia y Letras (San Sebastian,
1962 ca.) y de Periodismo y Ciencias de la Informacién (Pamplona- Madrid, 1962-1968 ca.)®.

Debido a que la hipotesis de la que partimos contempla que las circunstancias vividas por la
artista vasca en el marco acotado enriquecieron su experiencia y se manifiestan a modo de
“reflejo biografico” en sus principales vias de actuacion, y muy especialmente en su forma
de crear, hemos considerado acertado subdividir en dos partes este apartado. En ellos, y
de acuerdo al enfoque de nuestro estudio, examinaremos el contexto socio-politico francés
desde los afios 40, aunque haciendo especial hincapié en los afios cincuenta y sesenta,
prestando atencion fundamentalmente a la situacion de las mujeres en estas dos Ultimas
décadas. De este modo, nos proponemos trazar una vasta panoramica que nos permita
conocer algunas de las principales causas de la eclosién del movimiento feminista de 22 Ola
y de la renovacion del discurso artistico de los afios 60.

Como indicamos en la introduccion al capitulo, éstos dos ambitos de actuacién en los que
Esther Ferrer ha participado muy activamente, y que por su relevancia para con nuestra
investigacion, desarrollaremos pormenorizadamente en el resto de capitulos, vinculandolos
a la biografia de la artista, y por ende, a la hipotesis principal de nuestro estudio.

96 Como apuntamos anteriormente, limitamos el presente apartado hasta tres afios antes de que Esther Ferrer
estableciese su residencia definitiva en Paris. Las motivaciones son varias: porque dicha fecha marca el inicio
de la organizacion del movimiento feminista francés como lucha autéonoma y especifica; y porque debido a la
implicacion de la artista en el mismo, es necesario un analisis mas profundo que tendra lugar en el Capitulo III.

97  Dicho término fue utilizado por ZA] para referirse a la seleccion de acciones y/ o performances programadas
para su realizacion en distintas ciudades y espacios. Dado que su uso tiene un trasfondo de gran interés para con

nuestro estudio, profundizaremos en el mismo en el Capitulo II.

98 Respecto a la inexactitud de las fechas referentes a las actividades citadas, es imprescindible recordar que,
como advertimos en la introduccion de nuestro estudio, esto es debido a que Esther Ferrer no recuerda muchas
de las mismas.
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2.1. NOTAS SOBRE LA SITUACION POLITICO-SOCIAL FRANCESA ANTERIOR
A LA LLEGADA DE ESTHER FERRER (1940-1958)

Como antecedente a la situacién socio-politica francesa de la década de los sesenta, en
esta primera parte examinaremos el panorama galo de las décadas cuarenta y cincuenta.
Habida cuenta de que profundizar en dicho periodo excederia los limites de nuestro estudio,
y teniendo en cuenta los objetivos del actual apartado, hemos optado por tratar aquellos
hechos histdricos que mas repercutieron en la sociedad francesa en general, y de forma mas
restrictiva, en la de las mujeres en particular. Sera este un contexto en el que, a partir de 1958
ca., Esther Ferrer se desenvolvié como emigrante, espafiola y mujer.

Con tales propésitos, destacamos como acontecimientos que marcaron decisivamente la
transformacioén del entramado social, en primer lugar, la ocupacion nazi durante la Il Guerra
Mundial (1940), por la que el pais tuvo que someterse a la politica de corte totalitarista y
tradicionalista durante el Régimen de Vichy (1940-1944); en segundo lugar, la victoria del
Ejército de Liberacion Francés (1944), gracias a la cual se restituyé la democracia en Francia;
y en tercer lugar, la adscripcion de Francia al bando capitalista durante la Guerra Fria (1945-
1991). Asimismo, es importante mencionar el estallido de la Guerra de la Independencia de
Argelia (1954 -1962); colonia francesa en ese momento.

Este panorama es anterior y/o paralelo (segun el caso) a los afios dedicados a reconstruir
la nacion tras el conflicto bélico, a la participacién francesa en el apogeo de la industria
europea, a la consecuente aparicion del fendomeno conocido como Estado del bienestar, asi
como al malestar social que dio lugar a la primera revuelta contracultural vivida a escala
mundial, cuyo maximo exponente fue el Mayo Francés.

A través de un repaso a este concatenamiento de acontecimientos, ademas pretendemos
trazar una vasta panordmica que nos acerque a las causas del resurgimiento del movimiento
feminista y de la renovacion del discurso artistico en las décadas de los sesenta y setenta.
Este fue un periodo en el que, como ya habria sucedido en Espafia al término de la
Guerra Civil, se implantaron también en Francia un conjunto de medidas biopoliticas que
contribuyeron al restablecimiento de la economia del pais y a recuperar una estructura y
orden social tradicional anteriores al de las décadas veinte y treinta. Como estudiaremos a
continuacion, dicho esquema de poderes procurd una realidad asimétrica para hombres y
mujeres, masculinizando y feminizando los espacios y cometidos de ambos, asegurando “el
“correcto” funcionamiento del principal sistema de produccién econémica y de transmision
de valores: el modelo de familia tradicional.
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2.1.1. LA RECONFIGURACION DEL TRADICIONAL MODELO SEXO-GENERO.
ANTECEDENTES

Durante la primera parte de la Il Guerra Mundial, Francia fue derrotada sucesivamente,
hasta que en junio de 1940 Paris fue ocupada por el ejército germano. Ese mismo afio el
mariscal Philippe Pétain asumio el poder y firmoé un armisticio con Alemania (22/06/1940)
bajo la velada amenaza de que de no hacerlo, Francia se arriesgaba a unas condiciones de
paz mucho mas duras con el Il Reich. Ello provocé que la mitad norte y parte del oeste
del pais fuese invadida por los alemanes, y que la mitad sur fuese gobernada por la élite
colaboracionista de Vichy®®.

3 Fali £ n
bt 2 Pk
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Pétain y Hitler, 1940 (www.actuallynotes.com [Ultima consulta: 1/06/2012]) // Mapa de Francia tras la ocupacion
nazi (www.lasegundaguerra.com [Ultima consulta: 25/03/2011]).

La también conocida como Francia de Vichy, comporté al pueblo francés cuatro afios de
sometimiento a la politica de corte totalitarista y tradicionalista del mariscal Pétain, lo que
supuso un importante retroceso en los modos de vida de la sociedad francesa de los afios
20y 30, y muy especialmente, en lo que respecta a los logros obtenidos por las mujeres en
dichas décadas!®®. Como indicamos lineas atrés, dicho sistema de poder fue acompafiado
de un conjunto de medidas biopoliticas que, como en el caso franquista, encaminaron el
restablecimiento de un orden conservador basado en la tradicional estructura de roles de
género. Desde éste se otorgo al hombre la potestad de la familia (“cabeza de familia™) y del

99 Toma su nombre precisamente del desplazamiento de la sede del gobierno francés a dicha ciudad de la
region de Auvernia. La Francia de Vichy o Régimen de Vichy supone un estado de excepcion de corte autoritario
con respecto a la III Republica, que mostro una evidente cercania con la ideologia fascista, y que colaboro

activamente con el holocausto judio.

100 Veéase, al respecto, por ejemplo, BARD, Christine (1998): Les gar¢onnes. Modes et fantasmes des Années folles.
Paris: Flammarion.
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espacio publico, mientras que a las mujeres se las releg6 a las funciones de procreacion® y
cuidado, y al &mbito de lo doméstico'2,

Asi, durante el mandato de Pétain y de acuerdo con su lema Trabajo, Familia, Patria, se
ensalzaron los valores religiosos, patriticos y familiares, y paralelamente se dificultaron
los tramites de divorcio, se castigdé duramente la practica abortiva'®, y se condecor6 a los
padres de familias numerosas. Igualmente, es de destacar que, desde 1941 se determinase
la segregacion por sexo en la ensefianza francesa, tanto en lo que respecta a las aulas como
en lo concerniente a la no formacion de las mujeres en profesiones consideradas “propias”
del sexo masculino. Esto las empujé a ocupar trabajos tipificados como “femeninos” y/o con
pocas probabilidades de lograr posiciones de poder. De este modo, el esquema social se
repartié con la adjudicacion de la productividad laboral a los hombres y la de la productividad
sexual —entendida ésta como maternidad obligatoria- a las mujeres’®*, procurando una
“vuelta al orden” que, como tratamos en el apartado anterior y por idénticos motivos a los
citados entonces, se tradujo en una nueva masculinizacién y feminizacion de los roles y de
los &mbitos de actuacion.

En 1944, el pais fue liberado gracias a los esfuerzos conjuntos de los Aliados, la Resistencia
francesa y las tropas de Francia Libre o Fuerzas Francesas Libres (lideradas por Charles De
Gaulle), y Pétain fue detenido por alta traicion. Tras un gobierno provisional de dos afios
encabezado por el general De Gaulle, dio comienzo la IV Republica (1946-1958), la cual estuvo
marcada por los duros afios de reconstruccion, asi como por los conflictos en las colonias
de Indochina y Argelia. Asi, el regreso de Francia al bando Aliado y el restablecimiento de
la democracia en el pais, procuraron un giro politico que, una vez terminada la Il Guerra
Mundial, hizo posible un conjunto de pactos ideol6gico-financieros con Estados Unidos, de

101 La vuelta de la mujer al hogar tras los periodos bélicos inspir6 algunas de las medidas gubernamentales
de Pétain “en beneficio” de la novia, de la madre y del padre de familia: “La virgo nationalis recibira una dote del
Estado si se compromete a no ejercer funciones remuneradas. La mater nationalis, a partir del tercer nifo, se
beneficiara con una tarjeta de prioridad en tanto que su conyuge tendra derecho a horas extraordinarias en su
trabajo.” (Roig Castellanos, 1986: 279).

102 En 1941, el mariscal Philippe Pétain instaur6 el salario tnico y recompenso a las mujeres que permanccieron
en casa, mientras que penalizo a aquellas que desarrollaron un trabajo extra-domestico.

“En cuatro afios se dictaron 15.000 condenas o medidas judiciales, algunas a trabajos forzados y dos de pena de
muerte en Paris” (Roig Castellanos, 1986: 280).

103 “En cuatro afios se dictaron 15.000 condenas o medidas judiciales, algunas a trabajos forzados y dos de

pena de muerte en Paris” (Roig Castellanos, 1986: 280).

104 Del mismo modo que exponiamos en el apartado anterior, dedicado a la Espana de Franco, a estos dos sexos
(el masculino y el femenino) se le atribuyeron, respectivamente, una serie de aptitudes como la inteligencia, la
fortaleza o la virilidad -todas ellas de caracter activo-, o como la sensibilidad, la pureza, la dedicacion, la sumision
—siendo éstas de caracter pasivo-.
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entre los que destacamos por su protagonismo el Plan Marshall (1947)!°,

De este modo, y en contraste con lo que contemporaneamente acontecia en la Espafia
franquista'®®, tras lo ocurrido durante el Régimen de Vichy, el pais vecino se convirtié en una
deseable alternativa para muchos/as espafioles/as de la época. Asimismo, Paris empezé a
recobrar buena parte de la relevancia artistica de la que habia gozado durante principios
del siglo, suscitando nuevamente el interés de los/as artistas'®’. A pesar de ello, y como
trataremos a continuacion, la situacion francesa de mediados de la década de los cuarenta
tampoco fue la panacea, pues la restitucion de la democracia no supuso la erradicacion del
medidas biopoliticas implantadas durante el mandato de Pétain, sino su continuidad. De
acuerdo al enfoque de nuestro estudio, esto fue debido a intereses ideoldgico-econémicos
que apuntaron a resolver problematicas como la debilitacion demogréafica de la sociedad,
el restablecimiento de la economia en el pais, y la presion ejercida por los soldados que
esperaban ser recompensados por su participacion en el campo de batalla, entre otras.
Asi, ante tan conflictiva situacion, el por entonces presidente de la IV Republica Francesa,
Charles De Gaulle, optd por poner en marcha lo que se ha conocido como “la mistica de la
reconstruccion”8, Este fue un proceso “normalizador” sustentado, principalmente, por los
siguientes dos supuestos: lamujer como principal agente restaurador de la nacion (haciéndose
efectivo a través de medidas natalistas); el hombre como sustentador econdmico de la familia
(adquiriendo por ello puestos de trabajo que, durante la contienda, habian sido ocupados por
las mujeres). Nuevamente, y como habria sucedido en muchos paises al término de la | Guerra
Mundial, desde el Estado se promociond y reforzé el modelo de familia tradicional (basado en
la I6gica de la supremacia jerarquica del varén) estratificando asi la sociedad de acuerdo a los
estereotipos de género determinados segln el sexo bioldgico de cada individuo/a.

105  ElPlan Marshall fue elaborado por los Estados Unidos con el proposito de hacer posible y/ o facilitar —segn
el caso- la reconstruccion de los paises europeos aliados en la Il Guerra Mundial. No obstante, y como afirman
muchos/as historiadores/as, el European Recovery Program (ERP) -como se le denominaria oficialmente-, si
bien significaria una importante ayuda financiera, apuntaria a contener un posible avance del comunismo durante
la Guerra Fria.

106 Al respecto, cabria recordar que, como tratamos en el apartado anterior, tras la I Guerra Mundial, Franco
inici6 un proceso de lavado de cara del régimen (del mismo, destacamos la Ley de Referéndum de 1947),
con la intencion de que se le desvinculase con el bloque fascista. Dicho estratégico plan dio como resultado
la continuidad de su mandato, y por lo tanto, el no restablecimiento de la democracia en el pais, asi como el
debilitamiento de las actividades clandestinas llevadas a cabo por los bandos contrarios al dictador.

107  Como trataremos en el Capitulo II, durante la II Guerra Mundial (y como ya habria sucedido en la
contienda precedente), se produjo un movimiento migratorio masivo a Estados Unidos en el que se encontraron
muchos/as de los/as principales abanderados/as de la vanguardia artistica europea. Dicha “fuga de cerebros”
en combinacion con la salubridad economica de la principal potencia vencedora de la segunda gran guerra,

contribuy6 a convertir a Nueva York en la nueva capital artistica.

108  La“mistica de la reconstruccion” seria fomentada por los dirigentes, los sindicatos y los partidos politicos
—incluido el comunista-, quienes recomendarian al proletariado —conformado, como antes de la guerra,

mayoritariamente por varones- a no ejercer el derecho a huelga.
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Fabricacién de obuses, Francia 1916. Bibliothéque Nationale de France (gallica.bnf.fr [Ultima consulta: 10/03/2013])
/I Mujer trabajando en la fundicion de la Fabrica de Peugeot Citréen durante la Il Guerra Mundial en Francia (www.
psa-peugeot-citroen.com [Ultima consulta: 10/03/2013]).

De este modo y de forma similar a Franco, durante la reconstruccién De Gaulle hizo uso
de los poderes legislativo y judicial, asi como de los argumentos de Iglesia catolica y de la
ciencia médical®, para hacer efectivos los cometidos y &mbitos de actuacion de hombres y
mujeres de acuerdo a la tradicién. Una vez mas, la fe en lo intangible (espiritual) y la fe en “lo
demostrable™?, justificaban la ejecucion de las medidas natalistas adoptadas para paliar el
altisimo porcentaje de fallecidos en la contienda y el bajo indice de nacimientos resultante de
este periodo. Todo ello se vio reforzado por la persecucion y castigo de la practica abortiva,
por la limitacion de la Ley del Divorcio, por la restriccion del acceso de las mujeres a la
educacién, y por publicaciones de cariz esencialista como la archiconocida revista femenina
Elle™, entre otros. La gratificacion a los hombres por la heroicidad demostrada en el campo

109 Asi, la potencia espiritual se encargarfa de difundir y de recordar a hombres y mujeres por medio de las
misas y de otros actos, cuales eran las condiciones que la naturaleza y Dios habian otorgado a cada uno de estos
dos sexos. Mientras que por su parte, el discurso cientifico-médico apelaria a la funcion procreadora de la mujer
como regeneradora de la nacion, sustentando de esta manera, la “veracidad” de dichas categorias. Debe tenerse
en cuenta que, desde la Ilustracion, se le adjudico a la Ciencia la capacidad de distinguir/decidir queé era “verdad”

(real y natural) y qué no lo era.

110 Cabe senalar que, en buena parte de las ocasiones, la ciencia, como otras disciplinas, es interpretada desde

ella misma, influyendo en esta lectura el marco ideoldgico propio de cada época y emplazamiento geografico.

111 Encontramos claros ejemplos ilustrados en revistas de la época como Elle; fundada en Francia en 1945 por
Helene Lazareff -antigua colaboradora de Marie-Claire y de Harper’s Bazar -quien contaba en su haber con una
prolongada estancia en EE.UU. (coincidiendo con la Il Guerra Mundial) donde aprendio todo lo relacionado con
la eleccion de portadas, titulares, composicion, etc. Lazareff aplico dichos conocimientos a Elle, con la intencion
de hacer olvidar a las francesas la miseria que invadia el pais y de devolverles la alegria de vivir. Seglin Jean
Maudit (director de la revista en ese momento) la imagen de mujer que Elle transmitia a sus lectoras, era la de
sentimental y encantadora, a la par que realista. El prototipo de mujer que Elle fomento durante su primera etapa
(de 1945 a 1956) fue el de una mujer optimista, salvaguarda del hogar, alejada de toda responsabilidad social e
interesada por la moda, la casa, la salud y la actualidad. Esta publicacion estaba formada por apartados como:

cuestionarios psicolégicos o trucos y chapuzas, entre otros.
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de batalla tuvo la forma de los mejores puestos de trabajo asi como con el control del ambito
de lo publico. Simultdneamente a las mujeres se las devolvid a la esfera de lo doméstico y a
los cometidos asociados a su rol tradicional.

Portadas de la revista Elle, 1946 (fuente: Internet, 2011).

Asi pues, al inicio de la Guerra Fria (1945-1991) y gracias a la inyeccion financiera obtenida con
el Plan Marshall se impulsé la reconstruccion del pais, se empez6 a saldar esta deuda con
EE.UU. y se consiguié mantener la opresién sobre la colonia francesa argelina. No obstante,
el gobierno francés, muy consciente del poder que las mujeres podrian ejercer en unas
inminentes elecciones?, optd por no excluirlas completamente del mundo laboral extra-
domeéstico. Asi, a diferencia del posicionamiento adoptado por el Caudillo con respecto a las
viudas y a las solteras, el gobierno de la IV Republica®®, permitié que el mencionado colectivo
ocupase puestos tipificados como “femeninos™, los cuales con frecuencia coincidieron con
los que no eran de interés para los varones y por los que cobraron un sueldo menor al de sus
iguales.

Al respecto, es importante subrayar que, debido a la cierta autonomia que les procuré ejercer
un oficio, durante la reconstruccion las francesas disfrutaron de mayores oportunidades que

112 Gracias a una Orden del General De Gaulle, fechada el 21 de abril de 1944, se reconoci6 a las francesas
el derecho a ser elegidas y elegibles. Ademas, el texto de la Constitucion de la IV Republica de 13 de octubre de
1946, confirmado por la Constitucion de 1958 (V Republica), establecia en su preambulo: La Ley garantiza a la
mujer en todos los campos, iguales derechos a los del hombre.

113 Al respecto, cabria matizar que tras el mandato de Charles De Gaulle de dos afios (1944-1946), le
sucedieron los presidentes Vicent Auriol, (1947-1954) y Ren¢ Coty (1954-1959).

114 Ello a pesar de que, en 1947, las Naciones Unidas (6rgano al que también desde 1945 pertenecia Francia)
constituyeron la Comisidn para la condicién Femenina. En su primera sesion se reivindicaba la igualdad de las mujeres
en materia laboral: sueldo, vacaciones, derechos civiles y seguridad social; innovando de este modo en el terreno
de la pluralidad, al defender la condicion de la mujer independientemente de la nacionalidad, clase, raza, lengua
o religion que éstas tuviesen.
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sus antepasadas de La Résistance ** (y como vimos en el apartado anterior, que sus coetaneas
las espafiolas). Sin embargo, las trabas sociales y politicas que dificultaron la compaginacion
del trabajo extra-doméstico con las tareas asociadas a la casa y a la familia —pues una
obligacién no eximiria a la otra-, no hicieron sino agravar mas su situacion. En 1949, las
infraestructuras de Francia estaba practicamente restablecida. Una vez mas, y como también
habria sucedido al término de la | Guerra Mundial, la organizacion de una sociedad bipolar
(masculino-femenino; activo-pasivo; heterosexual-homosexual, etc.) y jerarquica, procur6 la
recuperacion de la nacion asi como un largo periodo de discriminacion para con las mujeres
como sujetos sociales de pleno derecho.

Esta fue una tactica de instrumentalizacion de los cuerpos que, como denunciaba en su
ensayo El Segundo Sexo (1949) la filésofa feminista francesa Simone de Beauvoir (1908-1986)
estaba basada en los supuestos de género, los cuales no eran sino es una construccion
social (es decir, algo artificial, ajeno a las cuestiones hiol6gicas y por tanto, a la naturaleza).
Al respecto, es importante anticipar que, poco mas tarde de su publicacion y a pesar de las
trabas para conseguir esta clase de publicaciones, Esther Ferrer la afiadiria a sus lecturas.

Portada de la primera edicion del libro de Simone de Beauvoir El segundo
sexo, Francia 1949 (bibliotheque.sciences-po.fr [Ultima consulta:
30/11/2012]).

115  En 1940, tres mujeres inventaron La Résistance: Germaine Tillion, detenida y enviada a un campo de
concentracion en Ravensbriick en 1942; Sylvette Lelen, condenada a muerte por hacer llegar alimentos a los
prisioneros y facilitar su evasion a Inglaterra, y Heléne Studler, que organiz6 una cadena de evasion detras de las
lineas alemanas. Se unirfan mas tarde nombres como el de Lise Ricol, hija de un emigrado espafiol, que organizo
los Comites Femeninos en la region parisiense; la catedratica de origen judio Simone Weil, deportada al campo
de concentracion de Auschwitz y entrevistada por Esther Ferrer en 1988 para El Globo (la hermana de Weil fue
llevada al de Manthausen); Eva Goldgevid, o Dani¢le Casanova, fundadora de La Union de Mujeres Francesas
—tambien muerta en Auschwitz-, entre otras. Mujeres todas ellas que a pesar de sus distintas inclinaciones
politicas o religiosas representaban la variedad de ideologias contrarias a la ocupacion nazi y que constituyeron

la Resistencia interna francesa.
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En base a tal pionero planteamiento, y de acuerdo a su elaborado analisis sobre el papel
adjudicado a la mujer a lo largo de la historia, De Beauvoir afirmé que “no se nace mujer:
se llega a serlo”™¢. Asimismo, en su texto la autora denunciaba que la estructura de las
sociedades capitalistas estaba fundamentada en un sistema dicotémico (hombre=masculino
y mujer=femenino) elaborado por y para el beneficio de los hombres, respondiendo esto a la
dialéctica del amo y del esclavo'’. Por ello, desde sus paginas incité a las mujeres a ejercer
una profesion que les permitiera una independencia econémica, y también, a liberarse
sexualmente, es decir, a romper con la inercia generada por este sistema y a aduefarse de
su destino'8. En poco tiempo, el Segundo Sexo se convirtié en una de las publicaciones més
relevantes para con la toma de conciencia de las mujeres, influyendo decisivamente en el
feminismo de las décadas de los sesenta y setenta™®.

En relacion a lo anterior, y como anticipo del siguiente punto, cabe destacar que, a lo
largo de la década de los 60, y debido al aumento del nimero de trabajadoras asi como
al conservador posicionamiento del gobierno y de la sociedad francesa, la situacion de las
mujeres empeorod considerablemente. Las consecuencias de la revalidacion de la tradicional
estructura de género en la que se sustentan las politicas capitalista y poscolonialista'?, llevo
a muchas a interesarse y/o participar en asociaciones y partidos de indole sindical y politica.
Una movilizacion que, dada la similitud entre contextos y como demuestran los estudios
feministas, se dio contemporaneamente en muchos de los paises capitalistas, y entre cuyos
principales objetivos se destaca la igualdad entre hombres y mujeres (sobretodo en materia
laboral). A finales de la década de los sesenta, el incipiente movimiento feminista se fortalecia
en el mundo anglosajon, poco mas tarde lo hacia en Francia (1970 ca.), y muy posteriormente
en Espafia (1975 ca.).

116  En palabras de De Beauvoir: “No se nace mujer: se llega a serlo. Ningtin destino biologico, psiquico o
economico, define la figura que reviste en el seno de la sociedad la hembra humana; el conjunto de la civilizacion
elabora este producto intermedio entre el macho y el castrado al que se suele calificar de femenino. Solo la

mediaci6n ajena puede convertir un individuo en Alteridad.” (De Beauvoir, vol. II, 1999: 13).

117 “La dialéctica del amo y el esclavo encuentra aqui su aplicacion mas concreta: al oprimir, uno se convierte
en oprimido. Su propia soberania es la que encadena a los varones; la esposa exige cheques, porque inicamente
ellos ganan el dinero, porque solamente ellos ejercen un oficio en el que ella les impone la necesidad de triunfar,
porque exclusivamente ellos encarnan la trascendencia que ella quiere arrebatarles al hacer suyos sus proyectos,
sus éxitos.” (De Beauvoir, vol. II, 1999: 13).

118  Alrespecto, se debe subrayar que estas consideraciones seran fundamentales para el movimiento feminista
de 2% Ola estadounidense y europeo desarrollado en las décadas de los sesenta y setenta, asi como para la teoria
y accionismo queer, surgido en la década de los ochenta.

119 De hecho, el calado de este libro llega hasta nuestros dias.

120 Como antecedente del feminismo poscolonial puede considerarse la década de los setenta, en la que el
feminismo negro y el feminismo lesbiano se despego del feminismo “existente” predominante (blanco, occidental,
heterosexista), y critico el racismo y el etnocentrismo. Véase al respecto, por ejemplo, las publicaciones de
Gayatri Spivak, Gloria Anzaldta, Trinh T. Minh-ha o Griselda Pollock.
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2.2. LAREACCION DE LA POBLACION “FEMENINA” Y DE SOCIEDAD
FRANCESAS (1958-1970)

Una vez descritos someramente los acontecimientos histéricos que mas marcaron a la
sociedad francesa de las décadas 40 y 50, y esbozadas algunas de las consecuencias de las
medidas biopoliticas aplicadas por los mandatarios del momento, en este segundo punto,
abordaremos como la politica y la ideologia capitalistas afectaron a la poblacién en general
y a las mujeres en particular durante los afios 60. De este modo, nos proponemos perfilar
el marco francés frecuentado por Esther Ferrer durante el tardofranquismo, en el que, como
apuntamos en la introduccion, desde 1958 ca. se inscriben las frecuentes “idas y venidas”
de la artista del Pais Vasco al territorio galo, sus dos estancias breves en Paris (principios y
mediados de la década de los 60), y su primera tournée con ZAJ (mayo 1968).

Dentro de este periodo, el clima sociopolitico francés estuvo muy caldeado debido,
principalmente, a los ultimos coletazos de colonialismo, a la no adaptacion del gobierno a
la situacion social generada a causa de la hiper-industrializacion del pais y ante el aumento
demogréfico del pais, asi como a los concadenados conflictos ideoldgicos y econdmico-
belicistas relacionados con la Guerra Fria. Respecto a dicho caldo de cultivo, es conveniente
sefialar que, dada la semejanza existente entre la politica econémica, colonialista y de género
francesa y la de muchos de los paises capitalistas, el malestar social generalizado se dio,
practicamente, a escala mundial. Igualmente, y por su relacién con el trabajo efectuado a
partir de 1976 por Ferrer como periodista, es capital destacar el relevante papel ejercido por
los medios de comunicacidn. Estos confirieron visibilidad y difundieron tanto los conflictos
bélicos como las revueltas y manifestaciones que, con motivo del rechazo a los sistemas de
poder hegeménicos y a las politicas de desigualdad, se produjeron en el seno de la sociedad.

Todo ello desencadend en 1968 en una revolucion social trasnacional (la méas relevante
del siglo XX) conocida como Mayo 68, que si bien tuvo su origen en la primera potencia
vencedora de la Il Guerra Mundial (EE.UU.), ese mismo afio, goz6 de su méaximo esplendor
en Paris, durante el llamado Mayo Francés. Dicho acontecimiento tuvo una gran importancia
para la movilizacion de diversos sectores de la sociedad francesa (estudiantes, sindicatos,
intelectuales, feministas, entre otros), asi como para con la biografia de Esther Ferrer. Sin
embargo, aunque la movilizacion de la sociedad francesa no consiguié derrocar los sistemas
de poder, si impuls6 el desarrollo de las luchas especificas como la pacifista, la racial o la
feminista. Respecto a la Ultima, cabe subrayar que fue justamente durante la década de los 60
cuando se produjo una fuerte toma de conciencia de las mujeres, funcionando el fracaso del
Mayo del 68 como detonante para que, en 1970, se crease el primer movimiento organizado
feminista francés, el Mouvement de libération des femmes (MLF), y paralelamente surgiesen
iniciativas grupales e individuales a las cuales, y a partir de 1973, se unié Esther Ferrer.
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2.2.1. ANTECEDENTES DEL MAYO FRANCES Y DEL FEMINISMO GALO

El periodo de la colonizacion francesa de Argelia arranca en el afio 1830, regido por una
serie de medidas administrativas adoptadas desde el gobierno francés desde las que se
establecieron las bases del conflicto entre la metrépolis y el pais colonizador. Entre éstas,
cabe destacar el expolio de las tierras de los naturales del pais, la desigualdad legal a favor de
los franceses y en contra de los argelinos, la privatizacion de la mayoria de los derechos civiles
ala poblacién arabe y la anti-arabizacion o destruccion de la sociedad autdctona en pro de un
afrancesamiento de la poblacion. No fue hasta 1944 cuando se empez6 a conceder a los/as
argelinos/as musulmanes/as la posibilidad de convertirse en franceses, aunque hasta 1946,
los/as musulmanes/as de Argelia no pudieron disfrutar de derechos similares a los de los/as
franceses/as, nunca idénticos. A esta situacion, se sumaé la negativa de Francia a desarrollar
un plan de descolonizacién suponiendo el detonante de la Guerra de Independencia de
Argelia en 1954,

En 1958 el ambiente politico francés estaba muy agitado debido a las insurrecciones que
desde hacia algun tiempo se estaban produciendo no sélo en Argelia, sino en otras colonias
francesas como Madagascar, Indochina, Tinez y Marruecos. Pero la crisis de Argelia,
mucho maés agravada por las actuaciones del FLN (Frente de Liberacion Nacional argelino)
y de grupos de ultraderecha francesa como el OAS!?2, amenazaba con poner a Francia al
borde de una guerra civil. La division y frustracion por parte del ejército y de los partidos
de derecha e izquierda, la pugna casi endémica entre franceses y colonos, y el descontento
generalizado de la sociedad francesa, propiciaron el retorno del general Charles De Gaulle
quien, aprovechando el alzamiento militar'®, se presentd a las elecciones. En diciembre de
1958, De Gaulle (quien ya habia probado las mieles del poder durante su presidencia del
gobierno provisional francés que hizo de bisagra entre el Régimen de Vichy y la IV Republica)
fue nombrado presidente de la V Republica (1958-...).

121 El conflicto finalizaria con la victoria de Argelia, seis afios mas tarde, en 1962, con el primer gobierno de

uno de los lideres mas activos del FLN, Ahmed Ben Bella.

122 La Organisation de I’Armée Secrete (en castellano, algo as6 como Organizacion del Ejército Secreto, en
castellano), fue un grupo terrorista francés de extrema derecha, armada y clandestina, dedicada desde 1962 a la

guerra sucia contra los independentistas argelinos, y que atentd contra instituciones y personas.

123 Se reconocio la autodeterminacion de los pueblos y se cre6 la Communauté (libre asociacion de las
antiguas colonias —ya independizadas- con su antigua metropoli). También las mujeres serfan participes de la
defensa de los derechos de los pueblos a su propia autodeterminacion. Por ejemplo, cabe destacar la labor de
Gisele Halimi —abogada conocida por su militancia en la unién de las izquierdas-, que seria en 1989 copresidenta
del grupo feminista por la liberacion de la mujer, Choisir, del cual hablaremos en el Capitulo III.
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Semana de las barricadas, Argel, 1960 (fuente: Internet, 2011).

Es en este panorama de agitacion social donde se enmarcan los primeros viajes de Esther
Ferrer a Francia:

“[...] yo la primera vez que fui a Francia era al final de la Guerra de Argelia,
practicamente habfa algunos atentados del OAS-, pero yala guerra estaba terminada.”
(Garcia Muriana, 2005-2014).

Asi pues, se podria decir que debido a los cambios politicos acontecidos tras el alzamiento
militar de la colonia de Argelia en 1958 (el establecimiento de la VV Republica y la recuperacion
de uno de los héroes de la Il Guerra Mundial como presidente de la misma) quedaba
inaugurada precozmente la década de los sesenta en Francia. Un periodo en el que, como
indicamos en el apartado anterior y en la introduccion al presente apartado, estuvo marcado
por el desarrollo industrial europeo, procurando una masiva demanda de empleo (autdctona
y extranjera'?*) que, ahora si, reclamo la incorporacion de las mujeres al mundo laboral.

La hiper-industrializacion revirtié favorablemente en las arcas francesas pero ademas,
procurd la aparicion de un Estado del bienestar, el cual, ligado a los tradicionales dictados
de género-sexo-sexualidad, dio lugar a un fenémeno conocido como baby boom. Al respecto,
es fundamental sefialar que este aumento del indice de natalidad y el florecimiento del
consumismo mas exacerbado y sexualizado (articulos del hogar y de belleza para mujeres,
y automoviles y nuevas tecnologias para los hombres, entre otros), fueron dos fenémenos
que se dieron contemporaneamente en la mayoria de paises democraticos capitalistas. Este
contexto comun tuvo lugar en plena Guerra Fria (1945-1991) y a la vez que los numerosos
conflictos ideoldgico y belicistas que protagonizaron la estampa social de este periodo'®.

124 Como comentabamos anteriormente, el desarrollo de la industria europea y las fisuras del réegimen,
procuraron que un buen numero de espafioles/as emigrasen a paises como Francia, Alemania o Suiza (entre
otros) para trabajar y enviar dinero a sus familias. Se debe subrayar que los puestos ocupados por éstos/as fueron,
en la mayoria de los casos, los que la poblacion del pais de destino no estaba interesada en cubrir, como fueron las
fabricas, almacenes vy, sobre todo en el caso de Francia, en la agricultura. Atn hoy en dia, se sigue produciendo

un movimiento migratorio del Estado espafiol a Francia con motivo de la temporada de la vendimia.

125 Destacamos en el terreno de lo social, el envio de soldados franceses a la Guerra de la Independencia de
Argelia y al frente occidental de la Republica Federal Alemana, asi como la carencia de unas condiciones laborales

dignas.
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Publicidad francesa Balex y Philips, décadas de 1950-1960 (fuente: Internet, 2013).

Respecto a tal panorama politico-social y a su relacion con la situacion de las mujeres,
consideramos imprescindible subrayar el conservador posicionamiento adoptado por el
gobierno de la V Republica y por la poblacion francesa. Como trataremos a continuacion,
desde ambos frentes se procurd la permanencia de los tradicionales dictados de sexo-género-
sexualidad, contribuyendo decisivamente en la pérdida de parcelas de libertad para con las
mujeres. De igual modo, desde la publicidad, el cine y los medios de comunicacion, entre
otros, se reforzaron aquellos planteamientos deterministas que declaraban que el espacio
publico y la accién eran una prerrogativa del varon, mientras que la procreacion, el cuidado,
la sumision y la belleza pertenecian a la esencia natural femenina.

A pesar de todo ello, el escenario francés de los afios sesenta se presentaba, en comparacion
de la situacion franquista, como una tentadora oportunidad para quienes como Esther Ferrer
se interesaron por ampliar su perspectiva y por disfrutar de las posibilidades culturales
y artisticas que se ofertaban'?. Segun la propia artista y coincidiendo con los viajes que
empezo a realizar con sus amistades al territorio galo proximo al Pais Vasco:

“En Espafia no se tenfa acceso a ninguna informacion, pero como viviamos en San
Sebastian podiamos atravesar en coche o en tren la frontera e ir a Francia para
enterarnos de lo que pasaba en realidad en Espana, de lo que se nos ocultaba.
Comprabamos los periodicos, los leiamos en los bares, porque no podiamos pasarlos
ya que te registraban, y luego volviamos. Libros de arte, revistas y toda la informacion
artistica la conseguiamos en Francia, pero se ha de tener en cuenta que el Pais Vasco
Frances es lo mas reaccionario que habia en Francia en la época y de hecho creo que

atin sigue siendolo.” (Navarrete, Ruido y Vila, 2004a: extracto inédito).

126 Al respecto, es fundamental apuntar que, como trataremos en el Capitulo II, la politica cultural franquista
no permitio ni la minima intrusion del arte de vanguardia. Por el contrario el Paris posterior a la II Guerra
Mundial se mostré mucho mas tolerante a la participacion de las nuevas corrientes artisticas en su programacion,
en su proposito de recuperar la hegemonia artistico-cultural perdida durante la citada guerra.
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Como indicamos en el apartado anterior, a principios de la citada década, Esther Ferrer se
marcho un tiempo a Paris donde, como vimos entonces, su hermana Matilde Ferrer estudiaba
arte. Este interés fue compartido por ambas gemelas pero que, en el caso de la primera, fue
desarrollado de manera autodidacta. Una opcion por la que se habian decantado afios antes
muchos/as de sus allegados/as, entre los que destacamos a J.A. Sistiaga, amigo que también
residia en la capital gala y con quien, Esther Ferrer viajé con frecuencia. Asimismo, cabria
recordar, que durante una de sus estancias en Paris, la artista trabaj6é como au pair. Este
oficio le permitié mantenerse econémicamente, pudiendo asi disfrutar de su oferta cultural,
ampliar sus conocimientos artisticos'?’ y sus experiencias. Ademas, le dio la oportunidad de
reconocer las principales trabas sociales a las que estaban sometidas las mujeres de este
periodo, y mas concretamente, las relacionadas con su condicion de emigrante:

“Era al final de los anos 60, y Francia era otra Francia de la que es ahora, tenia
mucho que ofrecer todavia, y habia eso que nos hacia «el mito francés» que todavia
funcionaba. Y para nosotros por supuesto funciono. Luego ya te acostumbras a vivir
en el extranjero y esta sensacion de ser extranjera en todas partes, incluso aqui, es
muy gratificante, tienes los ojos mas abiertos, y te das mas cuenta de los defectos de
unos y otros.” (Garcia Muriana, 2005-2014).

Una experiencia directa que, como pone de manifiesto la artista, le procurd acrecentar
su sentido critico y ampliar sus puntos de vista, y que tuvo lugar en pleno proceso de
modernizacion del pais, en el que se hizo necesaria la participacion de las francesas ocupasen
muchos de los puestos de trabajo generados por la nueva industria. Asi, en poco tiempo, las
mujeres pasaron a ser un porcentaje de la poblacién activa muy elevado'?,

Sin embargo, como comentamos en el punto anterior, debido a su falta de formacion
profesional, éstas s6lo pudieron aspirar a trabajos subalternos -de poco poder- y sin
posibilidades de promocién. Esta fue una situacion que se agravaria en el caso de aquéllas
gue emigraron a Francia. Aunque en la teoria el acceso a la educacion en Francia era el mismo
para hombres que para mujeres (salvo en el caso de las escuelas militares), en la praxis,
esto no fue asi. El conservadurismo de la sociedad francesa se hizo manifiesto en el escaso

127 Dado que, como abordaremos en el Capitulo II, durante el franquismo el contexto artistico y cultural
espanol se vio afectado muy negativamente por la politica de Franco, dichas experiencias vividas como testigo de

primera generacion, de algn modo ayudaron a contrarrestar dicha situacion.

128  En 1962 el nimero de mujeres mayores de 15 afios que realizaban trabajos remunerados fuera del ambito
familiar constituia un tercio de la poblacion. Hemos de sefialar que entre las trabajadoras se encontraria un
nimero considerable de mujeres de edades comprendidas entre 35 y 40 afios, que tras haber criado a sus hijos/

as, tenian mas de 20 afios de vida activa por delante.
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ndmero de estudiantes matriculadas en contraposicion al de varones?®. De este modo, y
como indicamos lineas atras, las posibilidades laborales de las mujeres se redujeron ya que,
por un lado, su deficiente preparacién limitd su acceso a puestos y/o cargos superiores,
y por el otro, sirvid para justificar la promocion de los hombres en el &mbito laboral. A lo
largo de la citada década, el destino profesional de las francesas practicamente se redujo a
cubrir vacantes en sectores como la construccion, la electricidad, la siderurgia o la metalurgia
(desempefiando tareas repetitivas y monotonas), y a ocupar empleos prototipicamente
“femeninos” tales como secretaria, tendera, administrativa, entre otros*.

Por otro lado, y como una de las trabas mas caracteristicas de este momento para con las
mujeres —y cuya vigencia es harto reconocida-, cabria subrayar que el desinterés mostrado por
el gobierno francés ante la posibilidad de que las mujeres se alejasen de los dictados de sexo-
género-sexualidad. Esto procuré una deficiente conciliacion laboral, y por ende, la sobrecarga
de éstas; afiadiendo al trabajo doméstico, el extra-doméstico. Para ello, y como trataremos
a continuacion, el gobierno se opuso a la creacion de centros de planificacion familiar y de
guarderias asi como a aplicar una adecuada educacion sexual a la sociedad. De este modo
amortiguo el cortocircuito social que amenazaba con provocar un cambio substancial en
el modelo de familia tradicional que procuraba —y procura- el correcto funcionamiento del
sistema econémico-productivo patriarcal.

2.2.1.1 MATERNIDAD VOLUNTARIA Y SEXUALIDAD CONSCIENTE: LA APARICION DE LA
PILDORA ANTICONCEPTIVA

Respecto al desinterés del gobierno por la conciliacion laboral se debe subrayar que, en
1960 so6lo habia un centro de planificacién familiar en toda Francia’®, Maternité Heureuse,

129 El nimero de matriculadas en las ensenanzas técnicas y superiores era muy inferior en comparacion a
sus compafieros y al porcentaje de las mujeres inscritas en primaria y secundaria. Por ello, la no distribucion
de las alumnas en diferentes areas de conocimiento tuvo como consecuencia la disminucion del ntimero de
profesionales liberales, hecho que junto la situacion general propicio en cierto medida, la consolidacion de una
precaria formacion profesional de las mujeres que, como apuntabamos, impediria que las mujeres se adaptasen

a las nuevas circunstancias laborales.

130 Un ejemplo que ilustra lo mentado es que, a pesar de que en 1966 las escuelas profesionales abririan
sus puertas “de par en par” a las jovenes francesas, el gobierno galo no se preocuparia por afrontar cuestiones
vinculadas con la educacion universitaria de la mujer o la adecuada formacion profesional de las trabajadoras.

131 En Espana las primeras noticias sobre anticoncepcion fueron difundidas también en los circulos libertarios
y anarquistas a través de publicaciones como Salud y Fuerza o la heredera del folleto de Paul Robin Génération
Volontaire, Generaciéon Consciente y Estudios. Véase al respecto Nash, Mary: “El neomaltusianismo anarquista
y los conocimientos populares sobre el control de natalidad en Espafia”, en Nash , Mary (Ed.) (1984): Presencia
y protagonismo. Aspectos de la historia de la mujer. Barcelona: Serbal. Posteriormente, y desde la Ley de Federica
Montseny anteriormente citada y sin ejecutar, no se podra abortar legalmente hasta la ley organica de 1985,
revisada en 2010 y atin en proceso de reforma.
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y que éste fue creado a partir de la revista homénima®®. Dicha publicacién fue fundada en
1956 por la ginecologa Marie Andrée Lagoona Weill-Hallé y por un grupo de profesionales
mujeres procedentes de campos como la medicina, la psicologia, el derecho, la sociologia y
el periodismo, ante la imperiosa necesidad de hacer frente al altisimo porcentaje de abortos
clandestinos. Durante este periodo, y debido a que la interrupcion voluntaria del embarazo en
Francia fue ilegal hasta 1975', las francesas que tuvieron o decidieron abortar, basicamente
tuvieron tres opciones. Estas fueron, bien marcharse a Inglaterra donde el aborto estaba
legalizado desde 1967, bien abortar en sus casas de forma clandestina, o bien arriesgarse a
hacerlo en clinicas ilegales. En cuanto a sus contemporaneas espafiolas, durante las décadas
60, 70 y 80 y dependiendo de su poder adquisitivo, viajaron a Londres o aprovecharon sus
contactos (e incluso, los de otras) en Francia para poder abortar. La propia Esther Ferrer
comentaba al respecto:

“[...] lo mejor era esta complicidad entre mujeres, por ejemplo en la lucha contra
el aborto -las mujeres en Espana venian a abortar a Francia, y yo me he encontrado
en muchas situaciones en las que me pidieron amigas que les buscara un sitio, etc.-.
En estos casos se daba esta complicidad verdaderamente femenina, de mujeres. Yo
no tenia ninguna conciencia, ni la tengo ahora, de que eso fuera una lucha politica,
y por supuesto que era una lucha politica, como el arte es una lucha politica, pero
no lo hacias por motivaciones politicas, era una urgencia, habia que hacerlo, ante la
evidencia de los problemas ni te lo planteabas, era como comer, era necesario hacer

una serie de cosas y se hacian.“ (Navarrete, Ruido y Vila, 2004a: extracto inedito).

De acuerdo al testimonio artista, asi como al de decenas de mujeres de su generacion, dicha
situacion de urgencia procuré una red colaborativa que, al margen de que posteriormente
se halla circunscrito al término feminismo, se basé en algo tan esencial como el derecho a
decidir y a ejercer en libertad sobre el propio cuerpo.

132 En 1964 la cifra de centros Maternité Heureuse inaugurados en el pais ascendi6 a sesenta. No obstante,
cabe sefialar que a finales del s. XIX, el pedagogo anarquista y difusor de ideas neomalthusianas Paul Robin fundo6
en Paris un centro donde se informaba y se expedian productos anticonceptivos, y que podria ser considerado
como el primer centro de planificacion familiar galo. Las ideas neomalthusianas también tuvieron su repercusion
en la Espaiia prebélica, especialmente en los circulos anarquistas y libertarios, a través de la revista y editorial
Salud y Fuerza. A la cabeza del proyecto estuvo Luis Bulffi autor en 1908 de ;Huelga de vientres!, y ni que decir
tiene que todo ello fue erradicado por el aparato franquista.

133 EL Codigo Napoleonico o Codigo Civil de Francia (1804) ya tipificaba como delito el aborto inducido,
llegando a castigarse con la pena capital durante el Régimen de Vichy (la tltima ejecucion se produjo en 1942).
Tras la guerra, dicha medida fue abolida, aunque la practica del aborto se mantuvo en la ilegalidad hasta la Ley
Veil de 1975 (impulsada por la citada Simone Weil), y hasta 1982 no fue asumida por la Seguridad Social francesa.
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Pero volviendo al caso que nos ocupa, durante la década de los sesenta, se produjo unaumento
de numero de abortos practicados en Francia®®4, siendo esto consecuencia en buena medida
de la inestabilidad laboral, de los bajos salarios, de la escasez de centros de planificacion
familiar y de guarderias que hiciesen posible la conciliacion laboral. Un problema del que fue
conocedor el gobierno francés, y al que volvid la espalda permitiendo que los escasos centros
de planificacion familiar tuviesen unas infraestructuras insuficientes asi como un personal
poco numeroso e insuficientemente formado. Estos fueron dos factores que, junto con la
desinformacién de la poblacion (consecuencia de la politica francesa del momento) dieron
mala prensa a la labor realizada por el planning familiar francés, provocando la desconfianza
y/0 el rechazo de las posibles futuras usuarias, de sus parejas™ y/o familiares.

Contemporaneamente al panorama social descrito, se produjo en el seno de la ciencia
médica uno de los avances maés significativos en este sentido: la invencion de la pildora
anticonceptiva. Este revolucionario hallazgo abrié un campo de posibilidades impensables
hasta el momento, vinculadas todas ellas a la autonomia y a la autogestién del propio cuerpo
de las mujeres, posibilitando una cierta libertad sexual ademas de una maternidad mas
consciente y voluntaria®. Sin embargo, aunque la “Quinta Libertad™® fue posible gracias
al trabajo de la regidora del primer centro de control de natalidad de Nueva York (1950),
Margaret Sanger®® y del especialista endocrino francés Gregory Pincus, al inicio ésta sélo fue
autorizada en Estados Unidos (23/06/1960)*°. En 1961 no sélo fue legalizada en Gran Bretafia
sino que fue incluida de forma gratuita en el Servicio Nacional de Salud (NHS). Las espafiolas,
por su parte, tuvieron que esperar hasta el afio 1978 para que se legalizase y pusiese en venta el
citado farmaco.

134 La falta de informacion y educacion sexual fue otro de los factores que repercutieron en la proliferacion
de abortos clandestinos. Segtn la clase meédica el nimero de interrupciones del embarazo anuales oscilaba entre
400.000 y 800.000 (Roig Castellanos, 1989: 344).

135 No se debe obviar que la dependencia impuesta, desde el Estado y desde la sociedad francesa, sobre
las mujeres tambieén afecto, aunque en mucha menor medida, a aquellos hombres que compartieron el

posicionamiento liberal de aquéllas que eran partidarias de la conciliacion laboral y/o del aborto.

136 Cabe recordar que, de acuerdo a la logica de los dictados de género promocionados y defendidos desde y
por la Iglesia catolica, el Estado y la Medicina, la maternidad era un deber que la mujer estaba obligada a cumplir.
Habida cuenta de que, en este periodo la irrupcion voluntaria del embarazo era penada y los anticonceptivos
q P P P Y P
farmacoldgicos no existian, no era posible ejercer una maternidad consciente, y en muchas ocasiones, tampoco
g P ] y P

voluntaria.
137  Denominada de este modo por los/as anglosajones/as.

138  Esta activista norteamericana de origen irlandés, nacida en las postrimerias del S. XIX, fue pionera en
materia de control de natalidad desde 1916. Después de enfrentarse a las represivas leyes y prejuicios de su pais
(llevandola incluso a prision en varias ocasiones) Margaret Sanger no descanso hasta lograr que el movimiento a
favor del control de la natalidad fuese reconocido mundialmente. Poco mas tarde Sanger sugiri6 al doctor Pincus
que investigase acerca de la elaboracion de un farmaco anticonceptivo y como resultado de dicha investigacion,
en 1960 aparecio en el mercado farmacéutico Enovid.

139 Cabe destacar que, en esta época, el Women’s Lib (Movimiento de Liberacion de la Mujer estadounidense)
estuviese a la cabeza de la lucha feminista.
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Imagenes de confecciones de la pildora de la época (fuente: Internet, 2013).

Respecto al caso francés, se debe destacar que, no fue hasta 1965 cuando, por primera vez,
se reflejase en un programa electoral una minima iniciativa favorable a la legalizacion de
los anticonceptivos. Fue Francois Mitterrand, el nico representante politico de la izquierda,
quien probablemente con vistas a las inminentes elecciones presidenciales, se mostré a
favor de los mismos. Un afio mas tarde, el diputado de UDR (Unién de Demdcratas por
la Republica), Lucien Neuwirth presentaba un proyecto de ley para legalizar los métodos
anticonceptivos, el cual fue aprobado en 1967. Sin embargo, la llamada Ley Neuwirth no
se puso en vigor hasta 1972, y contrariamente a las expectativas generadas, resulté poseer
un cardcter fundamentalmente restrictivo. Esta circunscribia la anticoncepcion al marco
conyugal, prohibia la venta libre del farmaco, asi como la publicidad de los contraceptivos!“°.

Asi, a las puertas del Mayo 68, la sociedad francesa carecia de la informacion necesaria
para llevar a cabo una adecuada educacién sexual** y contaba con una alta tasa de muertes
debido a infecciones u otras complicaciones acontecidas durante la interrupcion voluntaria
del embarazo. Estas dos cuestiones contribuyeron a aumentar el malestar por la practica
abortiva, aunque fue la primera de ellas la que despert6é un mayor recelo en buena parte de la
poblacion “masculina” francesa (ahora en convivencia con otras culturas y religiones) ante la
posibilidad de que los métodos contraceptivos procurasen gozar de una libertad sexual que,
hasta el momento, sélo fue permitida a los varones. Al respecto, incluimos la valoracién de
Esther Ferrer como testigo en primera persona de la referenciada situacién social:

140  Como trataremos en el Capitulo III, Esther Ferrer dedico6 muchos de sus articulos periodisticos a la
practica abortiva, a la maternidad consciente y voluntaria, a la legislacion, y al caso de la pildora RU-486. Dicho

meétodo anticonceptivo nacio en 1980 y no fue legalizado en Francia hasta 1988.

141 “En 1968, el Instituto Nacional de Estudios Demograficos llevo a cabo una encuesta en que el 81% de
las mujeres ignoraba la legislacion sobre el control de la natalidad. El 77% declaraba haber oido hablar de la
regulacion de los nacimientos, pero la mitad eran incapaces de definir lo que se entendia por limitacion, control
o regulacion de nacimientos. La ignorancia era tanto mayor cuanto mas baja era la instruccion y la edad mas
clevada. Afios mas tarde el 90% de las francesa continuaban contando con muy escasa informacion y el 50% la

ignoraban del todo.” (Roig Castellanos, 1989: 343).
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“[...] en esa época, los hombres no pensaban mas que en sexo [...] No pensaban que
la liberacion de la mujer pasaba por el trabajo y por ocupar puestos que ellos tenian
por ‘derecho propio’ y porque tenian una ‘colita’ [...] O sea, es como decir, «si mi

mujer se ha liberado, me engafia»” (Garcia Muriana, 2006b).

De acuerdo a las declaraciones hechas por la artista, la toma de conciencia de las mujeres de
este periodo no soélo surgi6 de la necesidad de recuperar el control de sus propios cuerpos
(sexualidad y placeres, incluidos), sino también, como alentaba De Beauvoir en el citado
ensayo, también de su destino como sujetos de pleno derecho. Asi, y tal y como indicamos
lineas atras, a lo largo de los afios sesenta el interés de las mujeres por la practica politica y/o
sindicalista se fue reavivando. Su participacién en asociaciones y organizaciones pro equidad
legal, laboral, social y juridica se fue acrecentando, dando lugar a la reorganizacion de la
lucha feminista en Francia tras un largo periodo de ausencia'2.

2.2.2 PANORAMA MUNDIAL A PUERTAS DE MAYO 68

En visperas de Mayo 68, y como habia sucedido una década antes, la situacion politica
y social en Francia volvia a ser muy delicada. A la reivindicacién de las mejoras laborales
planteadas desde los sindicatos y a las continuas denuncias feministas, se sumo el malestar
social generado por la politica de corte imperialista del gobierno de Charles De Gaulle.
Este descontento generalizado, como trataremos a continuacion, se vio agravado por la
confrontacion, no soélo ideoldgica sino también belicista, entre los paises capitalistas y los
comunistas, y consiguio poner en tela de juicio el funcionamiento de los sistemas de poder.
Todos estos factores provocaron una profunda falla en el Estado del bienestar disfrutado por
los paises hiper-industrializados, que se habian enriquecido a costa de la explotacion de los/
as trabajadores/as y de los recursos naturales de paises menos desarrollados.

Dado que abordar el complejo y conflictivo panorama politico-ideolégico y social de este
periodo excederia los limites de nuestro estudio, optaremos por nombrar algunos de los
sucesos mas destacados que tuvieron una mayor repercusion en la sociedad francesa como
fueron el abatimiento del avién estadounidense U-2 en territorio aéreo de la URSS (1960), los
hechos acontecidos en Bahia de Cochinos, Cuba (1961), la Guerra de Vietnam (1964-1975),

142 Si bien es cierto que en los afios sesenta, Francia conto con una ¢lite importante y combativa de mujeres
-del 18% de mujeres afiliadas al partido feminista en 1951, se paso a un 25% en 1966 (segin la encuesta llevada
a cabo en el XVIII Congreso). Sin embargo, la cifra de subproletariado femenino explotado segufa siendo muy
elevada durante el mencionado periodo, y la conciliacion familiar seguiria siendo un problema sin resolver hasta

bien entrados los setenta.
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o0 el levantamiento de El Muro de Berlin (1961-1989)'#, entre muchos otros. Los restos del
colonialismo decimononicos y los intereses geopoliticos (entre otros factores) conllevaron, a
finales de la década de los sesenta, un ininterrumpido periodo bélico econémico-ideoldgico
que fue retransmitido, en ocasiones al unisono, por los medios de comunicacion. Entre los
efectos “colaterales” procurados por la difusion (visibilidad) de los mass media destacamos
la estimulacion de ciertos sectores de la sociedad que eran contrarios a la politica capitalista
(estudiantes, sindicatos, asociaciones de mujeres, partidos de izquierda y extrema izquierda,
entre otros) y el fortalecimiento del dialogo entre los grupos de oposicion de los distintos
paises. Ejemplo de ello es que la revuelta contracultural estadounidense protagonizada por
el movimiento por los derechos civicos (Black Panther Party), los comités anti-Vietnam, el
movimiento Hippy y el Movimiento de Liberacion de la Mujer estadounidense (Women'’s Lib),
fuesen rapidamente conocidos en el Viejo Continente. No obstante, y a diferencia de Francia,
el influjo de los citados colectivos en la Espafia de Franco fue muy débil, y su eco sobre todo
resono en la comunidad universitaria, siendo éste un ambito donde, como apuntamos en el
apartado anterior, se hallé Esther Ferrer:

“En la época del franquismo, durante los afos sesenta, consideras lucha politica el
hecho de que te expulsen de una universidad, que es mi caso, a mi me echaron de
la universidad del Opus Dei de Pamplona en el 68, que es uno de mis timbres de
gloria. Nos echaron a tres chicos y a mi y nos hicieron un tribunal casi inquisitorial
me dijeron «y ademas siendo mujer», por lo visto siendo mujer lo peor es que te
rebeles. En el contexto de aquellos anos en Espana todo era politica”. (Desacuerdos

1,2004: 130).

Al respecto, cabria sefialar que su expulsion —y presuponemos que, su reciente actividad
como miembro de ZAJ (1967)- la condujo a terminar la carrera de Periodismo y Ciencias de la
Informacion en Madrid; ciudad donde por entonces residian Juan Hidalgo y Walter Marchetti.

Logotipo del Black Panther Party // Protesta anti-vietham en el Pentagono, 1967 // Manifestacion hippy (fuente: Internet, 2013).

143 Tras la Il Guerra Mundial, la ciudad alemana fue dividida en la zona oriental: perteneciente a la URSS (pais
comunista por excelencia) y en la zona occidental: area compartida por Francia, Inglaterra y Estados Unidos
(paises capitalistas).
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Debido al origen de las revueltas de Mayo 68 estuvo directamente relacionado con la toma
de conciencia de la sociedad en relacién a la opresion e instrumentacion ejercida desde el
poder politico, y que, como trataremos en el Capitulo Il, sus causas también repercutieron
en las principales corrientes artisticas emergidas durante este periodo*#*, a continuacion,
apuntaremos algunos aspectos clave vinculados a la misma. En primer lugar, citamos por su
influencia en la poblacion y en el arte, el fortalecimiento de los movimientos por los derechos
civiles y contracultura extranjeros. De entre éstos destacamos el movimiento pacifista,
integrado casi en su totalidad, por los comités anti-Vietham y por el movimiento hippy. En
ambos casos, se reivindico el derecho de objecion de conciencia y se reclamé el regreso de
las tropas enviadas al frente. Sin embargo, y como una forma de rechazar los modos de vida
propios de las sociedades hiper-industrializadas, los/as hippies propusieron el retorno a la
naturaleza. Asimismo, y en continuidad con esta linea, el citado movimiento atentd contra
los modelos de familia y de sexualidad promocionados y defendidos por sus gobiernos, y
para ello promovi6 y defendié con su practica —aunque no siempre-, la vida en espacios
naturales y en comunidad. En lo que respecta a este sistema de convivencia, conocido bajo
el nombre de “comuna”, es importante mencionar que abogé —sobre todo desde la préactica-
por el ejercicio de una sexualidad al margen del matrimonio, no mondégama y contraria a la
heterosexualidad obligatoria. De este modo, y en cierta medida, los/as hippies trasgredieron
la estructura de poder propia del sistema econémico productivo occidental. Su repercusion,
junto a la del movimiento feminista anglosajon'*, pudo verse en el excepcional fenémeno en
expansion conocido como “liberacion sexual”, que se hizo mas notable en los/as jovenes de
las generaciones sesenta y setenta.

También en este periodo y como segundo factor a destacar, mencionamos el acrecentado
consumo entre la juventud de Dietilamida de Acido Lisérgico, cominmente conocido bajo
el nombre de LSD. Su popularidad fue debida a su funcionamiento como un acelerador
del proceso de “desencorsetamiento” del/la individuo. Asi, la ingestién de este agente des-
inhibidor y liberador “trasportaba™¢ a su consumidor/a lejos del mundo de la consciencia, y

144 De entre éstas, destacamos por su vinculacion con la trayectoria artistica y método de creacion de Esther
Ferrer, el arte de accion. A través de dicho lenguaje, y como trataremos en los Capitulos II y 1V, la artista
conseguira aunar el arte con la vida, disociando asi, en cierto modo, la creacion del ambito cultural. Este
proposito fue fundamental para algunas de las principales disciplinas y corrientes posteriores —otras anteriores- a
la II Guerra Mundial.

145  Como indicamos lineas atras y trataremos en el Capitulo III, en este periodo y debido a sus circunstancias,
las feministas anglosajonas iban “un paso por delante” con respecto a sus contemporaneas europeas. Es por ello
por lo que han sido consideradas como pioneras en la reivindicacion del control de su propio cuerpo, asi como

en la experimentacion sexual al margen del matrimonio y/ de la procreacion.

146  El LSD fue conocido también como trippy, siendo éste un vocablo anglosajon que remite directamente al
efecto de “viaje” producido por el consumo de la sustancia. En cierto modo, y desde una perspectiva actual, se
podria decir que los efectos de los alucindgenos corroboran la consideracion apuntada por Simone De Beauvoir a
finales de los afios 40, y desde la cual subrayaba que la identidad psicosocial no es inherente a la condicion humana
sino a las cabalas del espacio-tiempo que sittian a los/as individuos en una cultura especifica que, de acuerdo a la

ideologia y convicciones de su tiempo, asignara un rol psicosocial, es decir, artificial.



CAPITULO I_ACCION Y (RE)ACCION I: HISTORIA, POLITICA Y SOCIEDAD

por lo tanto, de los convencionalismos morales y sociales a través de las cuales se regula el
comportamiento de una sociedad.

En relacion a este rechazo o alejamiento de la lIégica materialista y racionalista propia de los
paises de Occidente, y como tercer caso, subrayamos el sorprendente interés demostrado por
esta generacion, asi como por la que vivié la Il Guerra Mundial, por la astrologia pero sobre
todo por la filosofia oriental. Como trataremos en el Capitulo Il, las ensefianzas budistas y
el Zen se ven reflejadas en el trabajo de ZAJ, en su etapa anterior, en el de sus principales
referentes como es Jonh Cage, e incluso, como veremos en el capitulo 1V, en la metodologia
de Esther Ferrer.

Finalmente, en cuarto lugar, y relacionado con el ambito politico, destacamos el
cuestionamiento de la teoria marxista clasica por parte de la nueva izquierda estadounidense.
En el caso francés, la revision del “racionalismo” contrast6 con el dirigismo de los grupos
de extrema izquierda, quienes, en su afan de orientar la practica politica hacia la lucha por
los derechos de igualdad y libertad de los emigrantes (colonos), de las mujeres (feminismo)
y de la gente de color (Black Power), desatendieron algunas cuestiones relacionadas con la
opresion ejercida en el seno de la vida cotidiana.

Antes de dar paso al siguiente punto, cabria subrayar que las medidas propuestas y los
posicionamientos adoptados por los movimientos contraculturales estadounidenses
gjercieron una influencia decisiva sobre la conciencia politica y social europea, y muy
especialmente sobre la poblacion francesa, como bien demuestra el Mayo Francés. Respecto
asu repercusion en el Estado espafiol, como apuntamos lineas atras, fue muy débil, viéndose
posibilitado por las fisuras generadas en la politica del régimen durante el tardofranquismo,
pero en todo caso con escasa difusion.

2.2.2.1 LAREACCION DE LA SOCIEDAD FRANCESA EN EL MAYO FRANCES

Paralelamente a lo que estaba sucediendo en el extranjero, y coincidiendo con los primeros
dias del Mayo Francés (1968), Esther Ferrer, Juan Hidalgo y Walter Marchetti iniciaban la
segunda tournée ZAJF* el 3 de mayo en Rouen (Francia), continuando tres dias mas tarde en
Paris.

147 ZA], en cuyas particularidades ahondaremos en el Capitulo II, realizaria su 2* Tournée por Europa en
1968 —la primera para Esther Ferrer-, coincidiendo con otros/as artistas que al igual que ellos, realizarian
performances formando parte de la configuracion del Arte de Accion a nivel mundial.

105



CONCERT ZAJ :iii:

8 iz pous ek Earpebten o treia posiions #ves conuct cecpsrl (1998}
Jean Witalge

Adn i B (T
Jond Laia G

[ a———
Pean Widalge

Dan asgealici (1T} (harsmage & Arbon Wesarn}
Temuds Murca

Asaiyss (1967

Pavies Masiimes Cusdrade

Vasiatioea (1805}
Wabiar Marchent

Musiaue visibie (2
Waker Marehans

Lo chvalier do T muals vex la polisims (1867)
Engeas &4 Vicanks

Eugente &¢ Viewsis
La chavalier ds Ia maln vur b Faimina (10T}

Wadter
Musigue vkl (00

Waer Marehatil

Veriatiozs (1)

Tavier Munines Cuadists

Analyee (1957}

Toris Mases

Das aagenicts (1047) (2emmae b Aston, Websea)

Jean Masign

Lo parcies jagenale (430

Jreé Luts Casiilies

Adn b BT

Juan Mdatgo

© mizzien poce dawx mirprbtes et o pomtns amac soriact cocpese! (1861]

i Bums - 3 mat, 1143
Hs

i S PG -

Andlisis, accion de Javier Martinez Cuadrado (1967) en la que intervienen: Esther Ferrer, Juan Hidalgo y Walter Marchetti.
Fotografia tomada por Francoise Janicot, durante el Concierto ZAJ, Sala del Instituto Superior de Quimica Industrial, Rouen, 3
mayo de 1968 (Sarmiento, 1996: 137).

Asi pues, y con la intencidn de ilustrar el ambiente que se respir6 en el agitado corazén
de Paris durante el Mayo Francés, y la influencia que lo acontecido pudiese haber ejercido
en Esther Ferrer, y en la forma de desarrollar las vias de actuacion artistica, periodistica y
activista-feminista, a continuacion, apuntaremos algunos de los hechos mas significativos
del momento. Comenzamos pues, sefialando que el origen de la revuelta social mas
significativa del Siglo XX, tuvo lugar en los diferentes actos de protesta llevados a cabo por
un grupo de estudiantes de la Universidad de Nanterre —muchos afines a las ideologias
anarquistas, trotskistas y maoistas-, desde los cuales criticaron la politica capitalista, la
Guerra de Vietnam, la sociedad de consumo y reivindicaron la urgente modernizacién del
sistema educativo universitario. No obstante, lo que en un primer momento supuso un grito
de denuncia, aislado y minoritario de un grupo de estudiantes**®, acabd extendiéndose a las
diferentes capas de la sociedad (implicando a intelectuales, estudiantes, proletariado, entre
otros), y provocando una serie de revueltas callejeras, de manifestaciones y de huelgas que
no vieron su fin hasta junio de ese mismo afio.

Paris, mayo 1968 (fuente: Internet, 2011).

148  Debido a esta primera manifestacion, la Universidad de Nanterre fue cerrada, y el 3 de mayo se convocaria
una asamblea estudiantil en la Sorbona; una sesién que serfa interrumpida por las fuerzas del orden.
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El 6 de mayo, coincidiendo con el Concierto ZAJ en Paris, empezaron los enfrentamientos
en el Barrio Latino, dejando a 805 personas heridas. Al dia siguiente, 30.000 estudiantes se
manifestaban en las calles méas céntricas de la capital*®, a los que a partir del 13 de mayo, se
les unieron los movimientos sindicalistas y alrededor de diez millones de obreros. El dia 14
los/as manifestantes ocuparon las fabricas y al dia siguiente, el Odeon fue tomado por miles
de estudiantes. La huelga se hizo extensible a los servicios publicos el 17 de mayo; y el 24,
ante la gravedad de la situacion, el general De Gaulle propuso un referéndum anunciando
que, de serle adverso, se retiraria.

En relacion a estos enfrentamientos, es fundamental subrayar que la poblacion arrancase
buena parte de los adoquines de las calles parisinas y que los utilizase como arma arrojadiza.
Como comprobaremos en los Capitulos Il y IV, la artista incorporaria en su serie Pavés el
uso del mencionado objeto, y en 1978 recuperaria para el diario vasco Egin, algunos de los
esléganes protagonista de esta batalla:

“No hay pensamiento revolucionario. No hay mas que actos revolucionarios”; “El

arte eres ti”; “La politica esta en la calle” “Te quiero... digaselo con adoquines”;

“Prohibido prohibir”; “La imaginacion al poder”; etcétera’®®,

Es interesante sefialar que muchas de estas consignas procediesen de movimientos artisticos
tan contestatarios como lo fue el Situacionismo (desarrollado en Italia y en Francia de forma
casi contemporanea); siendo ésta una corriente por la que la artista declara mostrarse
interesada.

149 Hasta el 11 de mayo no se levantarian las barricadas en la calle Gay-Lussac.

150 Trasladando de esta manera las nuevas ideologias oriundas de los movimientos contraculturales a la practica
politica revolucionaria. Ferrer, Esther (1978): “Graffitis de mayo 68: Nostalgia de la revolucion cultural”. Egin,
mayo 1978.

Barricada hecha con adoquines, Paris,
mayo de 1968, (fuente: internet, 2011).
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El 28 de mayo de 1968, y como consecuencia de la virulenta marcha de estudiantes, sindicatos
e intelectuales, entre otros, el Ministro de Educacién francés dimitia’®:. A pesar de ello, el
movimiento estudiantil continué manifestandose (aunque fue perdiendo fuerza a medida que
la policia iba ocupando las escuelas y universidades) en su propdsito de renovar la estructura
educativa. Las elecciones legislativas de finales de junio fortalecieron a los gaullistas quienes
obtuvieron el triunfo sobre la izquierda, sin embargo y a pesar de ello, el presidente francés
dimitio bajo el argumento de una necesidad de cambio politico en Francia.

Al respecto cabria sefialar que, aunque la dimisién de De Gaulle no fue fruto de una derrota
electoral -lo cual dice mucho de la sociedad francesa del momento-, y no se consiguio
derrocar ni el sistema capitalista, ni las €lites del saber, el Mayo Francés evidencid la fuerza
que la poblacion era capaz de ejercer. Su ejemplo fue seguido por otros paises europeos, y
como bien confirman las numerosas revueltas sociales que acontecen en la actualidad, se
convirtié en un referente histérico®™. Segun el director del periddico francés Le Monde, Jean-
Marie Colombani, “[...] la juventud se unid para acabar con cierta clase de autoritarismo, para
denunciar las castas del poder y del saber, para cambiar las condiciones de las mujeres y
también de todos aquellos enfermos, inmigrantes, dejados a su suerte por la vida moderna,
cuyos sufrimientos, hasta entonces sin rostro, pronto describié Michael Foucault.”,

Respecto a la opinion formada de Esther Ferrer como periodista®®, a continuacion, facilitamos
un extracto de uno de los reportajes que, con motivo del 20 aniversario de Mayo 68 escribio
para la revista espafiola El Globo:

“Qué queda hoy de la critica de la sociedad de consumo, de la sociedad del
espectaculo («arriba la informacion, abajo la teleinformacion») o del movimiento
de liberacion de las mujeres? En fin, ;qué es lo que queda del Mayo del 68, si algo
queda? En el 68, hace 20 afios, el aborto era todavia ilegal y la contracepcion iniciaba
su andadura, pues habia una ley votada previamente, el decreto de aplicacion que

permitia que fuese efectiva no se voto hasta cinco afios después en 1972. De todo

151 En tanto crecia la virulencia de los enfrentamientos, comenzaban las primeras divergencias en el seno
de la izquierda. La moderacion de la Confederacion General del Trabajo y del Partido Comunista tuvo que
enfrentarse con las tendencias revolucionarias de otros grupos comunistas y con el Movimiento del 22 de marzo,
fundado por Daniel Cohn-Bendit. El 25 de mayo, patrones, sindicatos firmaron los acuerdos de Grenelle, que
las bases consideraron insuficientes, pero la CGT lanzo la consigna de vuelta al trabajo. El 28 dimiti6 el ministro
de Educacion. El 30 de mayo de regreso de Baden-Baden, De Gaulle disolvio la Asamblea Nacional, convoco

clecciones, y en su discurso llamo a los franceses a la accion civica.

152 Vease al respecto el movimiento 15 M en el Estado espanol (mayo 2011), y su extension mundial al

movimiento 15 O (movilizacion 15 octubre 2011), el movimiento primavera valenciana (2012), etc.

153 COLOMBANI, Jean-Marie: “Una herencia bajo los adoquines”, N® Especial: «68. El afio que hizo temblar
al mundoy, El Pais Semanal, Madrid, 3/05/1998.

154 Como profundizaremos en el Capitulo III, Esther Ferrer iniciarfa su la trayectoria periodistica en 1976 (unos
meses mas tarde de la muerte de Franco) y la finalizaria en 1997 (el mismo afio de su 1* exposicion individual).
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esto sabe mucho Catherine Lesterpt, una de las dos responsables del planing [sic]
familiar francés a nivel nacional y que abandon6 por el momento su profesion de
geografa para dirigirlo: «Si, creo que quedan todavia cosas del Mayo del 68, pero
sobre todo por lo que respecta a la mujer, la contracepcion, el aborto, etcétera.
Las mujeres tomaron la palabra, comenzaron a plantearse todos los problemas a
nivel feminista. Muchas abandonaron la militancia tradicional, se dieron cuenta que
podian jugar un papel politico importante tanto a través de los grupos mixtos como

de los no mixtos. Creo que quedan cosas del 68, se han producido cambios.»”.

Podemos apreciar en el texto de la artista, la reflexion pero también ladenuncia de algunos de los
sucesos acontecidos en dicho periodo, pudiendo extraerse de ello cual fue su posicionamientoy
su enfoque a la hora de conferir visibilidad a través de un medio escrito. Asimismo, recuperamos
el testimonio de Lesterpt para remitirnos al hecho de que, Mayo 68 supone el paradigma de la
revolucion social de este periodo, pues ademas de reflejar el rechazo de la sociedad al orden
establecido por un sistema de poder politico y hegemdnico, funcioné como catalizador para
los principales movimientos contraculturales como el feminismo y repercutié en las corrientes
artisticas de vanguardia. Dos ambitos en los que, como iremos tratando a lo largo de nuestro
estudio, Esther Ferrer se ha situado desde hace casi cinco décadas.

Una vez abordado el contexto politico-social francés en el que Esther Ferrer se inscribié como
mujer, como emigrante espafiola y como artista, y habiendo contemplado sus similitudes
y diferencias en materia de sexo-género-sexualidad con el caso espafiol, a continuacién
subrayaremos dos cuestiones puestas de relieve en el presente capitulo y que son de gran
interés para con nuestra investigacion. La primera es que, voluntariamente y con intencion de
conocer en primera persona lo que estaba sucediendo politica-social y culturalmente fuera
del contexto franquista, Ferrer visitd con frecuencia y residio en dos ocasiones en Francia.
Alli tuvo la ocasion de conocer la situacion de las mujeres francesas de su generacion, la
relevancia que estaban teniendo los nuevos medios de comunicacién y el malestar social
generalizado que, consecuencia de la politica capitalista, heterocentrista y falocéntrica, se
vivia entonces a escala mundial. Y la segunda es que la direccion de esos actos, asi como la de
sus estudios, estaria relacionada con su interés y preocupacién por lo social, asi como por la
inquietud demostrada por el arte de vanguardia. En ambos casos, el hecho de que sus espacios
de actuacion y cometidos estuviesen marcados por haber nacido con un sexo “femenino”, no la
detendrian. De acuerdo al enfoque de nuestro estudio, tal (re)accion o comportamiento, significara
su proximidad al posicionamiento de algunas de sus contemporaneas extranjeras (artistas y no
artistas), y de otra manera, al de algunos/as de los/as creadores/as espafioles/as que, como veremos
en los Capitulos 1l y II, respectivamente, apostaban por la libertad creativa. Como estudiaremos en
el siguiente capitulo, la importancia que la libertad tiene para Esther Ferrer se va a ver reflejada en
su faceta como educadora y como artista (en la que profundizaremos en el Capitulo 1V), asi como
también en el trabajo desarrollado como periodista y en su actividad feminista (Capitulo I11).

155  FERRER, Esther (1988i): “Recuerdos del sueno frances”. El Globo, 6/05/1988, p. 69.
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Una vez descrito el escenario resultante de la dictadura franquista, particularmente las
medidas biopoliticas que reducirian mas si cabe el margen de actuacién de las mujeres,
y habiendo visto sus analogias con el contexto galo, asi como perfilado la direccion de los
actos de Esther Ferrer, en el presente apartado realizaremos un estudio de, y por este orden:
la politica artistico-cultural franquistay el circulo artistico de la donostiarra; la relacion entre
los inicios del Arte de Accion y su trayectoria en ZAJ (1967-1996). Asi, el marco espacio-
temporal acotado abarcara el periodo que comprende, ademas de su formacion académica,
sus constantes idas y venidas de San Sebastian a Francia, dos estancias en Paris, un viaje a
Londres, su incursion en la red artistico-cultural vasca, dos proyectos artistico-educativos,
su recorrido como ZAJ.

Para abordar tan complejo y dindmico escenario, subdividiremos el capitulo en dos apartados
desde los que, en primer lugar, examinaremos, por un lado, el tipo de arte “consumido” por
la artista durante su nifiez y juventud, y sus consecuencias?, y por el otro, la situacion en
la que se hallaba culturalemente el Estado espafiol durante las etapas en las que se formo
y desarroll6 como artista, y ejerci6 como educadora. Describiremos ademas, la clase de
actividades desarrolladas por Esther Ferrer y su circulo artistico mas cercano durante su etapa
de formacion. En segundo lugar, estudiaremos sucintamente y a modo de introduccién, el
nacimiento y desarrollo del Arte de Accion definido como tal. Y abordaremos la confluencia
de caminos que llevarian a Esther Ferrer a convertirse en la primera artista de Arte de Accién
espafiola y en una de las pocas mujeres que trasgredieron los limites marcados por los
dictados de género para producir su arte en libertad.

Como trataremos en profundidad en los Capitulos Il y 1V, a partir de 1973 y 1976,
respectivamente, su actividad artistica seria contemporanea a su militancia feministay a la
gran labor que como periodista realizd publicando en el Estado espafiol textos relativos a
la actualidad social y artistico-cultural del momento. Partimos pues, del tratamiento de una
etapa decisiva de la biografia personal y profesional de la artista para perfilar un conjunto de
puntos clave que contribuyan a demostrar que la postura adoptada por Esther Ferrer en sus
principalesvias de actuacion -siendo laartistica la prioritaria®- se ha caracterizado por la puesta
en préctica de su hacer en libertad, asi como por la defensa de los derechos individuales,
entre los que se destacan, los de las mujeres. O lo que visto desde otra perspectiva es lo
mismo, por ser contraria a un orden social establecido de acuerdo a los intereses del poder

1 Como trataremos en el primer bloque del actual capitulo, dicha politica sufrira una serie de transformaciones

coincidiendo con las etapas del primer franquismo y del tardofranquismo, definidas en el capitulo anterior.

2 Aunque la predileccion de Esther Ferrer por la via creativa puede comprobarse en su trayectoria vital, cabria
mencionar que, esto ha sido afirmado por la artista en numerosas ocasiones. Véase al respecto, Garcia Muriana,
2006b; u Olivares, 2011, entre muchas otras fuentes. Asimismo, conviene aclarar que hemos establecido el inicio
de su recorrido artistico en el afio 1967 porque, aunque Ferrer comenzo a crear antes de la citada fecha, en sus
declaraciones, solo alude a su trabajo anterior si se le pregunta especificamente al respecto (Garcia Muriana,

2006b).
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(politico, ideoldgico o econémico, entre otros) que operan en ambitos como el cultural y el
social, condicionando (a menudo, por motivos de sexo-género-sexualidad, clase o raza) las
vidas de las personas.

Como prélogo necesario al capitulo, apuntaremos seguidamente y de forma breve cémo
tras la Il Guerra Mundial y durante la Guerra Fria, el modelo econémico capitalista influyo
decisivamente en la sociedad y en la cultura, provocando una fuerte reaccion en las politicas
identitarias, en el feminismo y en el arte de mediados del siglo XX.

En contraste a la situacion de aislamiento, represién e instrumentalizacién a la que estuvo
sometida la poblacién espafiola durante el tardofranquismo, y una vez concluida la Il Guerra
Mundial (1939-1945), la principal potencia vencedora de la contienda, viviria uno de los
periodos de mayor bonanza econémica, de bienestar social, y de esplendor cultural de su
historia. El papel jugado por el gobierno norteamericano como acreedor y la intervencion
de su ejército en el campo de batalla europeo procurd que Estados Unidos, por un lado,
fuese recuperando con creces buena parte del dinero invertido en los planes de desarrollo
(como el citado Plan Marsall), y por el otro, no tuviese que enfrentarse a la reconstruccion de
sus infraestructuras, y por lo tanto se centrase en el desarrollo de las mismas. Ademas, ese
pais se vio beneficiado por el exilio artistico, sobre todo, por el europeo. El bagaje de los/as
creadores/as exiliados/as contribuyé a afianzar la posicién de Estados Unidos como uno de
los principales centros neuralgicos artisticos de la época, y la de Nueva York como su maximo
baluarte. Asimismo, tal situacion fue igualmente aprovechada por quienes regresaron a
sus paises de origen y/o se mantuvieron “a caballo” entre ambos®. Con la ampliacion de
sus conocimientos y experiencias en el exilio, esta generacién enriqueceria a su regreso el
panorama artistico europeo, como sucedi6 en el caso espafiol. Posiblemente en relacién a
tan relevante fluctuacion artistica, a principios de los afios cincuenta, se produjo un especial
interés por rescatar y revisitar el trabajo de las vanguardias de principios del siglo XX y de
entreguerras (sobre todo, del Dadaismo, del Surrealismo y del Futurismo, entre otras), asi
como de Stéphane Mallarmé, Antonin Artaud o Bertolt Brecht, destacadas figuras influyentes
reconocidas por la historiografia en el desarrollo de éstas*. La lectura o relectura de quienes
tuvieron acceso a esta informacion, en buena medida, contribuiria a retomar y a reinterpretar
muchos de los postulados te6ricos y practicos planteados en tales periodos.

3 Como veremos, éste fue el caso de personas tan allegadas a Esther Ferrer como José Luis Castillejo, miembro
de la primera formacion de ZA]J que desde 1959 ¢jercio de secretario en la Embajada Espafiola de Washington;
asi como también el del lituano George Maciunas (exiliado en EE.UU. desde 1948), de quien cabe destacar, su
relevante papel como dinamizador de Fluxus. Como trataremos en el segundo apartado del presente capitulo,
dicho colectivo artistico tuvo una linea de investigacion similar a la de ZAJ, con el que entablaria una estrecha

relacion a partir de la segunda mitad de los afios sesenta.

4 Segln Kristine Stiles (1996: 679-694), en los afios cincuenta empezaron a publicarse documentos relativos a
las primeras manifestaciones de lo que, en la década de los sesenta se denomind como Arte de Accion, asi como
a realizarse recopilaciones sobre el Dadaismo y Marcel Duchamp. Dicho material (dificilmente asequible en la
Espafa de Franco) ejerceria una notable influencia en el elenco artistico internacional de mediados del siglo XX.
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Probablemente debido a la posicion abanderada de EE.UU. en la Guerra Fria (1945-
1991) y en el proceso de transformacion de los modos de vida, fue uno de los primeros
paises en experimentar una importante reaccién social, artistica e intelectual, contraria al
hegemdnico modelo capitalista. En este sentido, es significativo que en las décadas de los
50 y 60, Norteamérica se convirtiese en el principal caldo de cultivo del que emergieron y
en el que cobraron fuerza aquellos movimientos civicos contrarios a la guerra y a la politica
neoliberalista, patriarcal, sexista, heterosexista, clasista y racista.

De entre las principales causas que provocaron el malestar social de esa generacion y de las
numerosas protestas estudiantiles, pacifistas, hippies, proletarias, antirracistas y feministas
(entre otras), destacamos el papel jugado por EE.UU. en la Guerra de Corea (1950-1953),
en la Guerra de Vietham (1965-1975), o los alzamientos militares de las colonias. En el
plano sociopolitico estadounidense destacamos el restablecimiento, tras la segunda gran
guerra, de los tradicionales roles de sexo-género-sexualidad, que reforzo la asignacion de
los cometidos y espacios de actuacion de hombres y mujeres. En relacion a la situacion del
que se llamd “sexo débil”, conviene mencionar que el restablecimiento del “orden social”
relegé a las estadounidenses al desempefio de labores domésticas, al cuidado de la familia
y a la maternidad?®. Sin embargo, aunque ello consigui6 apartarlas notablemente del ambito
publico, las necesidades de la nueva industria facilitaron su répida reincorporacién al mundo
laboral extra-doméstico. Como tonica general, las norteamericanas ocuparon puestos
subalternos o tipificados como “femeninos” y cobraron sueldos inferiores a los de sus
iguales los hombres. Esta estrategia biopolitica discriminatoria -como vimos en el capitulo
anterior- también fue aplicada durante las décadas 60 y 70 en paises como Espafia y Francia,
obteniendo asi idénticos resultados.

Asimismo, y como también ocurrié a principios de ese siglo, las politicas del modelo social
sumado al desarrollo de la industria y los avances tecnoldgicos, se tradujeron en los nuevos
productos de consumo de la sociedad del bienestar, en el cine, en la publicidad y en los
medios de comunicacion. Dado su fuerte componente visual, mediatico-repetitivo, y por
lo tanto identitario, fueron unos ambitos desde los que, como comenzaria a denunciar el
Feminismo de 22 Ola a partir de finales de los afios sesenta, se validaron, difundieron y

5 Como planteamos en el Capitulo I'y como puede comprobarse haciendo una lectura comparativa de los
datos historicos, al termino de cualquier guerra, la tonica sistémica de los estados es desarrollar y aplicar politicas
eugenésicas de caracter restrictivo. Ponemos por casos, lo ocurrido en Espafia tras el alzamiento militar de 1936
o la politica adoptada por la mayoria de mandatarios de los paises involucrados en la Iy II Guerra Mundial,
1914-1918 y 1939-1945, respectivamente. Es reveladora en este sentido, la expresion usada para referirse al
incremento de la natalidad producida casi contemporaneamente en la mayoria de los paises que se beneficiaron
del desarrollo industrial y de los avances tecnologicos de estas décadas tras la segunda gran guerra: Baby Boom o
“explosion de la natalidad” (T.L.).
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normalizaron los estereotipos de género masculino y femenino®;

“El género es la estilizacion repetida del cuerpo, una serie de actos repetidos —dentro
de un marco regulador muy rigido- que se congela con el tiempo para producir la
apariencia de sustancia, de una especie natural del ser. Una genealogia politica de
ontologias del género, si se logra hacer, deconstruira la apariencia sustantiva del
género en sus actos constitutivos y ubicara y dara cuenta de esos actos dentro de los
marcos obligatorios fijados por diversas fuerzas que vigilan la apariencia social del

género”. (Butler, 2001: 67).

Como afirma Butler (2001 y 2008), la reiteracion linglistica y performativa de los modelos
de conducta contribuye a naturalizar los dictados de sexo-género-sexualidad y por lo tanto
a hacerlos efectivos en la sociedad. Ademas, como han demostrado los estudios culturales
y feministas en general, la reiteracion que desde las citadas plataformas de difusion se
hizo de tales modelos desde la infancia’, contribuy6 decisivamente a que se revalidasen e
interiorizasen en la sociedad. De este modo, se produjo una naturalizacion del discurso
politico-cultural a través del cual se argumento la jerarquiay el orden social articulados desde
el poder.

De acuerdo a tal planteamiento, y tras dos décadas (1945-1968) de revalidacion y difusion
de los tradicionales dictados de sexo-género-sexualidad, se produjo una toma de conciencia
que llevaria a muchas personas de esta generacion a interesarse por la causa feminista y/o a
participar en la misma. Como trataremos en el Capitulo 111, las feministas de mediados del
siglo XX retomarian la labor de sus antecesoras, insistiendo en el derecho a la igualdad entre
hombres y mujeres, a la contracepcién, al aborto o al divorcio (entre otras). Pero ademas,
éstas incorporarian el reclamo del control de sus propios cuerpos en relacién a una sexualidad
activa de las mujeres al margen de la maternidad, e incluso, de la heterosexualidad, asi como
el endurecimiento de las condenas por violacion (entre otras)®. Como profundizaremos
entonces, y sobre todo, después de Mayo 68, las distintas lineas de pensamiento que

6 De entre las estrategias de mercado, destacamos de acuerdo a estos estereotipos de género el invento del
modelo de pago a plazos, que facilitaria la adquisicion de los nuevos productos con marca de genero; por un
lado, los productos de belleza, moda y hogar, asi como los innovadores aparatos domésticos para los quehaceres
domeésticos propios del modelo de familia tradicional, todo ello destinado a la reiteracion del prototipico modelo
de mujer de los cincuenta y sesenta; por otro lado, los medios de automocion y articulos “masculinos” para el
hombre casado y soltero. Este altimo modelo identitario, serfa reinventado en la ¢época por Hugh Hefner de
acuerdo a su proyecto articulado en el imperio Play Boy. Véase al respecto el estudio analitico que hace Beatriz
Preciado en su libro Pornotopia (Barcelona: Anagrama, 2010).

7 Ambos patrones fueron continuamente reforzados a traves de la sociedad de consumo. Un buen ejemplo de
ello lo constituye la comercializacion de los muficcos Barbie (1959) o su novio Kent (1961) de Mattel, asi como

su surtido abanico de complementos —o protesis identitarias.

8 Véase al respecto VANCE, Carol S. [com.] (1989): Placer y peligro. Explorando la sexualidad femenina. Madrid:
Talasa.
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confluyeron en el movimiento feminista de este periodo, aportaron nuevos enfoques (en
ocasiones, contrarios entre si y/o complementarios)®.

Paralelamente a tales acontecimientos y transformaciones, se reavivaria el interés por
planteamientos de autores como Nietzsche, se fortalecieron corrientes filoséficas como el
Existencialismo (entre cuyos principales representantes destacamos al tdndem Jean Paul
Sartre y Simone de Beauvoir), y se impulsaron vias de investigacion desde las que, pensadores
como Michael Foucault, analizarian el control social ejercido en las sociedades disciplinarias.
Asimismo, y con frecuencia vinculado al repunte de una conciencia ecoldgica y pacifista, se
cuestiono el orden establecido que, ademas de no haber conseguido evitar tragedias como
el genocidio nazi, habria procurado otras como el lanzamiento de la bomba atémica sobre
las poblaciones de Hiroshima y Nagasaki (Japén), por citar algunos ejemplos. Por todo ello,
Occidente volvio su mirada hacia Oriente, acrecentando el interés por la cultura oriental y
por filosofias como el Budismo Zen. A tales efectos orientalistas, y de forma similar a como
habria ocurrido a principios de siglo XX en un sentido formal, sucumbirian los/as creadores/
as de las décadas de los cuarenta, cincuenta, sesenta y setenta'®.

Como ejemplo del calado de la situacion politico-social y cultural en la generacién artistica
de mediados de los afios cuarenta, cabria citar la emergencia del Expresionismo Abstracto
y del Informalismo. Estas “dos” corrientes, como veremos, contribuirian al alejamiento
del arte de los tradicionales valores de verdad, belleza y orden, interesandose por la
subjetividad del/la artista y por el proceso creativo mas que por el producto final. La rapida
expansion y consolidacion de tales procedimientos artisticos (en buena medida, gracias al
desarrollo tecnoldgico) se veran reflejadas en el trabajo producido por muchos/as de sus
contemporaneos/as europeos/as y nipones/as.

Todo ello provocoun espectacular giro en el ambito artistico, sobre todo a partir de las décadas
de los cincuenta y sesenta. Fue entonces cuando emergieron numerosas manifestaciones
artisticas desde las que se retomaria el didlogo entre el/la artista y la sociedad, como
también habria ocurrido a principios de ese siglo“. Es el caso del Situacionismo (1957-1972),
el Nuevo Realismo (1960-1970), el Arte Povera (1967-...), el Minimal Art, (1960-...), el Land
Art (1968-...), el Pop Art (afios 50), el Arte Feminista (afios 60-...), el Conceptual (década de

9 Véase al respecto, por ejemplo, con motivo de los posicionamientos enfrentados en torno a cuestiones
como la prostitucion o la pornografia, OSBORNE, Raquel (1989): Las mujeres en la encrucijada de la sexualidad.
Barcelona: La Sal, u OSBORNE, Raquel (1993): La construccién sexual de la realidad. Madrid: Catedra.

10 Entre los multiples ejemplos encontramos a la propia Esther Ferrer y a artistas tan cercanos a ella como
fueron Juan Hidalgo, Walter Marchetti o John Cage.

11 Alrespecto, cabria recordar el referenciado interés editorial y expositivo que, en torno a las vanguardias del
primer tercio del S. XX, se produjo en la década de los cincuenta. Este dato arroja cierta luz a la relacion entre
la generacion artistica de principios y la de mediados del citado siglo, asi como que la historiografia denominase
a algunas de las corrientes artisticas emergidas durante las décadas de los cincuenta y sesenta como Neo-Dada.
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los 60), o las distintas modalidades recogidas bajo el nombre de Arte de Accién (happening,
body art, performance, etc.), entre muchas otras corrientes. Estas se caracterizarian por la
experimentacion plastica con materiales, técnicas y dispositivos propios de su época, asi
como a través de la incorporacién de temas relacionados con las diversas problematicas
y planteamientos de su marco espacio-temporal. De entre estos, cabria mencionar:
la preocupacion y el respeto por la naturaleza, la critica a la sociedad del bienestar, al
consumismo, a la alienacién social, al racismo, a los dictados a propésito del género, y
en definitiva, al control politico ejercido sobre la vida de las personas. Dentro del propio
marco del arte, hay dos temas claves para con su desarrollo en este periodo: la critica a la
mercantilizacion del objeto artistico, y el papel del/la artista, del arte y del/la espectador/a
(entre otras).

Esta tendencia es reconocible de forma mas radical en el Arte de Accién, al proponer un
alejamiento entre el arte y la cultura mainstream, entre el arte y el objeto mercantilizado, y
un acercamiento entre el arte y la vida a través de la experiencia del/la artista y del publico,
del aqui y ahora. Con tales propésitos, y dependiendo del caso, los/as artistas emplearian
en su trabajo el propio cuerpo, objetos procedentes de la vida cotidiana, del entorno
industrial y/o natural, y recursos como la descontextualizacion y resignificacion de objetos
o la desmaterializacion de la obra de arte a favor de la experiencia directa y efimera, entre
muchos otros.

Asi pues, muchas de las cuestiones que de forma tan precursora habian sido abocetadas
a principios del siglo XX, y que por el estallido de la | Guerra Mundial habian quedado
inconclusas, serian retomadas y desarrolladas (de acuerdo a su idiosincrasia) por la
generacion a la que pertenece Esther Ferrer, y por la propia artista, como veremos en éste y
en el cuarto capitulo.
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1. ESTHER FERRER Y EL CONTEXTO ARTISTICO Y CULTURAL DE LA
ESPANA FRANQUISTA

De acuerdo a los objetivos descritos en la pasada introduccion, en este primer apartado
nos proponemos examinar la politica artistico-cultural franquista aplicada durante las etapas
en las que Esther Ferrer pas6 de consumir arte a producirlo y trabajé como pedagoga en
dos proyectos educativos alternativos al modelo imperante. En este largo periodo, como
trataremos a continuacion, el régimen adopt6é un modelo cultural autarquico y totalitario que
tan solo se vio sutilmente modificado a causa de sus intereses politicos, y de un modo muy
concreto, por la oposicion de determinados circulos artisticos y colectivos como en los que
participo la artista donostiarra.

Habida cuenta de que analizar las estrategias culturales aplicadas durante la dictadura es
capital para comprender el estrecho margen de actuacion en el que Esther Ferrer consiguio
formarse como creadora y desarrollar buena parte de su trayectoria artistica, subdividiremos
el presente apartado en dos partes. En la primera, estudiaremos, por un lado, cémo durante
la posguerra se impuso como Unico modelo el arte espafiolista, y paralelamente, se trataron de
erradicar aquellas manifestaciones artisticas que no respondian a la ideologia del régimen. Y
por el otro, como influyd la derrota de los paises del Eje (1939-1945) y la adscripcion de Espafia
al bando capitalista (1945-1991) en la instrumentalizacion del Expresionismo Abstracto'. Y en
el segundo, examinaremos la participacion de Esther Ferrer en el reducto artistico vasco en
el que, aprovechando las fisuras generadas en la politica social y cultural franquista, se logré
crear una destacable red colaborativa que entroncaria con las vanguardias, y en la que, en
1967, tuvo lugar el primer encuentro de la artista con ZAJ.

Asimismo, y partiendo de estas premisas, nos proponemos trazar el recorrido del arte en
un doble sentido, en el cual se situarian, en un extremo, el arte al servicio del poder, y en el
otro, el arte contrario al orden imperante?. En torno a éste Ultimo y en relacion al circulo de
Ferrer, cabria matizar, por un lado, que surgié con la firme intencién de crear en libertad, y
por el otro, que se interesé por fomentar el conocimiento de las manifestaciones artisticas
de vanguardia anteriores y contemporaneas, asi como entroncar con las ultimas. Esta fue
una dificil labor que, teniendo en cuenta la ideologia de corte tradicionalista y fascista del

1 Dado que esta corriente artistica (surgida en Norteamerica tras la II Guerra Mundial) se dio a conocer en
Europa y Asia bajo los nombres de Informalismo y Tachismo, a partir de este momento, utilizaremos el término
“Informalismo” cuando nos vayamos a referir al Expresionismo Abstracto producido en el contexto espanol.
Véase al respecto, por ejemplo DIAZ SANCHEZ, Julian (2000): EI triunfo del informalismo. La consideracion de la
pintura abstracta en la época de Franco. Metdforas del Movimiento Moderno. Madrid: Universidad Autonoma de Madrid.
A partir de este momento, nos referiremos con asiduidad a esta fuente por ser uno de los escasos estudios

especificos que abordan el tema de modo directo.

2 Como trataremos en el siguiente capitulo, Esther Ferrer dedicara buena parte de su produccion periodistica

a visibilizar tanto lo uno como lo otro.
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régimen, atentaria contra la politica artistico-cultural franquista y el control ejercido sobre la
poblacion, y que abogaria por la libertad de expresion.

Paquito al Servicio de Espaiia

Los lineas - - — indican los sitios por donde hoy que hacer los dobleces, royéndolos con vna punta ogude y quedando las lineos en lo porte exterior del doblexz.

PEGAR AL DORSD DEL MURECO

0O.R.G.I.A: Paquito al Servicio de Espafia, fotomontaje digital, 2005.
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1.1. LA CULTURA AL SERVICIO DEL PODER FRANQUISTA

Una vez expuesta la finalidad y estructura del actual bloque, a continuacién, nos disponemos
a elaborar una vasta panoramica que ilustre, a grandes rasgos, la estrategia politico-cultural
franquista que definiria el tipo de arte que Esther Ferrer consumiria desde su infancia hasta
su madurez. Para ello, y como indicamos lineas atras, en primer lugar, estudiaremos el
periodo en el que el régimen impuso un Unico modelo de arte y, paralelamente, procurd
la ruptura con los movimientos de vanguardia anteriores y contemporaneos (12 etapa de la
dictadura). Y en segundo lugar, analizaremos la singular treta que procuré que, durante el
tardofranquismo, coexistiesen el arte oficialista y el Informalista, conocido en el extranjero
como Expresionismo Abstracto.

De este modo, y respetando el orden cronoldgico de los acontecimientos, nos proponemos,
por un lado, ofrecer un acercamiento al perjudicado circuito cultural espafiol de posguerra
desde el que sdlo se apoyaria a aquellas manifestaciones artisticas que fomentasen, o al
menos, no perjudicasen los intereses franquistas. Y por el otro, ensayar la instrumentalizacion
de la citada corriente de vanguardia como una forma de mejorar la politica exterior del pais
en beneficio del régimen®.

A tal efecto, debe ser tenido en cuenta el andlisis del intelectual Santiago Amon (compariero
de Esther Ferrer durante tres afios en el diario El Pais)*. Segun su formada opinién , hasta el
final de la dictadura el arte oficialista fue el inico modelo valido “de puertas para adentro”,
mientras que la abstraccion so6lo fue permitida “de puertas para afuera™. Este orquestado
plan, como trataremos a continuacion, por un lado requirié de un constante apoyo de sectores
como la critica artistica y la prensa espafiolas, y por el otro, obstaculizo la visibilidad y el
desarrollo de la practica del arte de vanguardia. Todo ello repercutié en el panorama artistico-

3 Como trataremos mas adelante, el influjo de la corriente artistica de origen estadounidense se veria reflejado
en. el trabajo de artistas tan cercanos a Esther Ferrer como fueron Jorge Oteiza o Jos¢ Antonio Sistiaga, entre

muchos/as otros/as.

4 Santiago Amon (Baracaldo, 1927 - Madrid, 1988) fue escritor, poeta y periodista. Entre sus multiples
aportaciones a la cultura del Estado espafol destacamos algunas de las referenciadas en su pagina web oficial
www.santiagoamon.net. Estas son: su incorporacion a la vanguardia poctica de posguerra, su actividad ensayistica
iniciada en los anos 50, la co-fundacion del diario El Pais, su colaboracion en las publicaciones Revista Occidente,
Cuadernos para el Didlogo, Historia 16, Correo de la UNESCO, y en los periodicos nacionales ABC, La Vanguardia,
Diario de Mallorca, entre otros. Asimismo, mencionamos por su importancia para con el perjudicado contexto
cultural espafol que fundo y dirigio la revista Comtn (Arte, arquitectura, pensamiento y ciudad), presento los
programas de TVE, Espacio XX y Nueva Forma. Fue responsable de la seccion de arte, cultura y patrimonio de
Antena 3, y en 1976 recibi6 el Premio Nacional a la mejor defensa del Patrimonio Historico-Artistico llevada a

cabo en prensa.

5 Véase al respecto, AMON, Santiago: “Cuarenta Afios de Artes Plasticas. Dirigismo y espejismo cultural”,
Comun, n.° 3, Bilbao, 1979, pp. 53-62, www.santiagoamon.net [tltima consulta: 01/05/2007]. A partir de este
momento, nos remitiremos a este texto en diversas ocasiones por ser uno de los pocos analisis producidos por
un testigo de primera mano quien a su vez, fue un profesional del arte y de la cultura.
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cultural espafol de las décadas posteriores, y marcé los escenarios donde tendrian lugar los
proyectos y actividades desarrolladas por Esther Ferrer en el seno del reducto artistico vasco,
asi como buena parte de la trayectoria profesional de ZAJ.

1.1.1. LA IMPOSICION DE UN MODELO DE ARTE ESPANOLISTA (ANOS 40)

Tal y como abocetamos en el capitulo anterior, durante la posguerra las escasas actividades
culturales programadas en el Estado espafiol se dirigieron a asentar y difundir la ideologia
franquista. Consideramos que dan buena fe de ello, la imposicion de un tnico modelo de arte
desde el que se ensalzaron los valores catolicos y patrioticos del régimen, asi como la politica
de ocultacion que consiguio soterrar la visibilidad de aquellos estilos artisticos que fuesen
ajenos al oficialista. Como estudiaremos en el presente apartado, ambos objetivos fueron
alcanzados casi en su totalidad®, gracias al ya complejo dispositivo de control socio-cultural.
Este estuvo conformado, ademas de por los grupos citados en el Capitulo | (gabinete de
censura, Iglesia catolica’, Seccion Femenina y altos cargos de la cultura), también por la
critica artistica de la época. A su favor, y como indicamos entonces, jugarian un importante
papel el altisimo porcentaje de analfabetismo de la poblacion y el aislamiento del pais.

Pablo Picasso: El Guernica, 1937, 6leo sobre lienzo (www.museoreinaso [aks [Ultima consulta: 16/03/2013]).

Igualmente, se debe tener en cuenta la acusada ausencia de aquellos/as creadores/as que,
durante la Guerra Civil y laposguerra, y por su vinculacion a los bandos republicano, comunista
0 anarquista, fueron asesinados/as o huyeron por temor a las represalias nacionalistas. Con

6 Consideramos que tal matizacion, viene avalada por la existencia diversos reductos artisticos y los/as

numerosos/as creadores/as y colectivos contrarios al régimen, a pesar de la politica franquista.

7 Tal y como apuntamos en el Capitulo I, a su llegada al poder Franco asigno a la mencionada institucion el
papel principal de agente socializador, desde el cual adoctriné a la poblacion espafiola hacia un conjunto de
valores de moral tradicionalista y sexista. Su presencia, como mencionamos entonces, fue monolitica en el
ambito educativo asi como en las numerosas actividades de caracter religioso (sermoén dominical, romerias,
procesiones, etc.). Estas supusieron, junto con las escasas exposiciones y eventos de naturaleza artistica, la Gnica
oferta cultural de la Espana del momento.
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frecuencia, el exilio artistico espafiol se dirigio a Paris®. Esto se debi6, ademas de por la
cercania geografica entre Espafia y la capital gala, por la relevancia como epicentro cultural
de la que habia gozado ésta a principios del siglo. A mediados del siglo XX, la capital del
Sena volvid a erigirse como uno de los principales centros neurdlgicos y escaparates del
arte europeo donde se reuniria buena parte del elenco artistico internacional del momento®.
Como trataremos en el siguiente punto, entre quienes se marcharon al extranjero como
consecuencia del conflicto bélico-ideoldgico espafiol, y en busca de una oportunidad para
seguir creando en libertad, se hallaron algunas de las personalidades que, pocos afios mas
tarde marcarian a Esther Ferrer durante su etapa de formacion, e incluso, para el resto de su
vida.

Asimismo, es importante mencionar, por un lado, que el exilio artistico espafiol procuré el
establecimiento de nuevas relaciones y redes interprofesionales entre quienes militaron y
no, en la “resistencia”, y por otro, que esta ausencia contribuyé decisivamente a debilitar la
produccién y la visibilidad del arte de vanguardia en Espafia. Asi, y como trataremos a lo largo
del presente bloque, quienes permanecieron en la Espafia de Franco y se interesaron por una
tipologia de arte distinta al oficialista, fueron vetados/as, encarcelados/as y/o desplazados/
as a los margenes de la cultura imperante espafiola. Un trato que, por los motivos que
expondremos en el siguiente punto, se vio modificado, sobre todo, a partir de los afios
cincuenta para quienes produjeron un arte expresionista y/o informalista. Y que para los que
se mantuvieron en sus posicionamientos, se mantuvo en el statu quo®.

8 Como una consecuencia de la Guerra Civil espanola, aument6 la presencia espanola en la llamada Escuela de
Parts. Bajo dicho nombre se auno a buena parte de la vanguardia artistica internacional y nacional que, durante
el periodo de entreguerras, residio en la capital gala, siendo éste el caso de Pablo Picasso, Joan Miro, Maria
Blanchard o Juan Gris, entre muchos/as otros/as.

9 A pesar de que tras la reconstruccion de Francia, Paris recuper6 parte de su relevancia artistica, a partir
de la II Guerra Mundial Nueva York se proclam6 como la capital artistica por excelencia. Esto fue debido,
ademas de a la buena salud financiera de los Estados Unidos, al exilio masivo de la clase intelectual y de los/
as artistas europeos/as, producido como consecuencia de la invasion nazi, del holocausto judio, asi como por
la persecucion de los/as artifices del llamado “arte degenerado”. Este término fue acuiado por Adolf Hitler
para designar aquellas creaciones que abordasen temas o hiciesen visibles identidades o ideologias contrarias al

régimen.

10 Véase al respecto, por poner un ejemplo de otra escena de resistencia ajena a la vasca y ligeramente
posterior, y que por lo tanto excede los objetivos de analisis, el encarcelamiento en 1976 de Juan Genovés por
orden del entonces Ministro Manuel Fraga, a proposito de la realizacion de un cartel que pedia la amnistia para

los presos politicos de la dictadura utilizando EI Abrazo; www.juangenoves.com [altima consulta: 19/03/2013].
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Juan Genovés: El Abrazo, 1976, 6leo sobre lienzo (www.juangenoves.com [Ultima consulta: 19/03/2013]) // Equipo Crénica:

Guernica, 6leo sobre lienzo, 1969.

Inscrita en el contexto descrito se halld Esther Ferrer, quien desde muy temprana edad
manifestd un gran interés por el arte. Su préctica, inicialmente, estuvo ligada a su padre,
Bartolomé Ferrer y a su hermana Matilde Ferrer®. Respecto al primero, cabe recordar que fue
un gran aficionado a la lectura, a la pintura, a la musica y al teatro, asi como que fue quien
la introdujo en la experiencia artistica llevandola consigo a las escasas actividades culturales
gue se organizaron en el Pais Vasco durante la posguerra (Garcia Muriana, 2005-2014). En
cuanto a su gemela, y como afirma la artista en la siguiente cita, con ella compartiria el gusto
por el dibujo pero ademas, y como estudiaremos en el Capitulo Ill, su preocupacion por lo
social y por la causa feminista'.

“[...] yo me veo con mi hermana Matilde agachadas en el suelo, muy pequenas
dibujando, y luego pues seguimos dibujando, primero copiando los TBO que nos
prestaban nuestras amigas porque mi padre era fanaticamente anti-TBO (pero no anti
libros, todo lo contrario). Me acuerdo que los elegiamos sobre todo por los dibujos,
y teniamos un libro, La bella y la bestia, que tenia unas ilustraciones maravillosas
y lo mirabamos continuamente. Luego mas tarde copiabamos unas paginas para
aprender a dibujar que creo que eran de Freixas, completamente clasicas, pero nos

parecian preciosas.” (Garcia Muriana, 2005-2014).

Una posible hipétesis acerca del sentimiento de rechazo de Bartolomé Ferrer por el TBO,
podria estar relacionada con los valores patrioticos que esta publicacion periddica de

11 Dado que cuando Esther Ferrer nombra a su hermana emplea su nombre de nacimiento: Matilde; y no el
afrancesado: Mathilde, a partir de este momento nos referiremos a ella de la misma manera que lo hace la artista

objeto de nuestra investigacion.

12 Al respecto, es importante recordar que Matilde Ferrer inici6 sus estudios artisticos en Paris a principios
de la década de los sesenta. Igualmente, es importante mencionar que desde entonces reside en la mencionada
capital donde, como trataremos en el Capitulo III, desarrollo una destacable labor feminista.
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historietas gréaficas ensalzaba y que tan en consonancia estaban con el arte oficialista®.
Esta tipologia de arte, conocido también como espafiolista, se caracteriz6 ademas de por
su realismo formal*, también por defender y enaltecer los supuestos franquistas catélicos y
nacionalistas. A través de los medios para conseguir dichos fines, el arte espafiolista recupero
las nociones de Verdad (universal), Belleza (canones establecidos) y Bondad (valores morales)
que tan cuestionadas habian sido por las vanguardias desde principios del siglo XX®.

LABELLA DURMIENTE

EMILIO FREIXAS

llustracion y portada de los cuadernos elaborados por Emilio Freixas® // Pistol Jim, pagina del TBO, 1944.

13 Tal y como apuntamos en el Capitulo I, al igual que sucedia con otras publicaciones (prensa escrita,
folletines, revistas, etc.), desde los tebeos se fomentaban valores proximos a las ideologias del régimen. Las
lecturas dirigidas a los nifios perseguian formar a hombres viriles y a futuros héroes, mientras que a las nifias se
las instrufa para llegar a ser madres y esposas ejemplares, verdaderos “angeles del hogar”.

14 Cercano éste al arte mimético propio de los tiempos de Isabel La Catolica y que no debe confundirse con
el Realismo Social de mediados del siglo XIX.

15 Influenciadas por algunas de las ideas de los poetas Charles Baudelaire, St¢phane Mallarmé o de Arthur
Rimbaud (entre otros/as), asi como por la aparicion de la fotografia, las vanguardias artisticas de anteguerra y
entreguerras se propusieron, entre otras cuestiones, eliminar el sentido tradicional del arte (basado éste en el
fiel reflejo de la realidad y en las citadas nociones). Para ello, y como trataremos en el siguiente apartado, los/as
artistas por un lado, hicieron uso de materiales procedentes de la nueva industria e inventaron nuevos sistemas
de (re)presentacion, y por el otro, incluyeron tematicas relativas a su particular momento historico. Este estuvo
significativamente marcado por la I Guerra Mundial y por el origen de los totalitarismos y nacionalismos: dos
factores que, en combinacion con las teorias sobre el inconsciente de Sigmund Freud, contribuyeron al declive de
la validez de las bases de la Ilustracion. De este modo, se abrio una via conceptual, inusitada hasta el momento,
desde la que muchos/as creadores/as comenzaron a reflexionar acerca del papel del arte, del/artista y del/a

espectador/a, y de la relacion del citado trinomio con la realidad que acontecia, es decir, con la vida.

16  Emilio Freixas Aranguren ha sido reconocido como el mejor dibujante espafiol en la historieta del siglo XX,
de la que fue pionero. Tras analizar las magnificas ilustraciones incluidas en las decenas de cuadernos ilustrados,
consideramos que sus personajes (infantiles y adultos) reproducen actitudes prototipicas de los géneros masculino
y femenino. Se puede acceder a muchas de las laminas elaboradas por los hermanos Freixas a través de la pagina
Web www.dibuixants.com [Gltima consulta: 19/03/2013].
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Como indicamos anteriormente, y en la linea de la politica de ocultacién y destruccion de todo
aquello que supusiera una amenaza para con el régimen y/o para con su ideologia, durante
la dictadura se procurd la ruptura con aquellas corrientes artisticas de caracter politico
y/o ideoldgico”. Esto supuso un corte radical que comportd que las nuevas generaciones
se hallaran ante la imposibilidad de conocer el arte de vanguardia anterior y del que
contemporaneamente se estaba realizando en el extranjero. Del mismo modo, para quienes
desarrollaban su obra al margen del arte oficialista, la hegemonia de este nuevo modelo
significo la pérdida de la libertad en la expresién creativa. Por otro lado, es fundamental
subrayar que, durante tan duro periodo, si bien no se veto la practica artistica a las mujeres, si
que se dificult6 el reconocimiento de su trabajo y se limito la trascendencia del mismo. Esta
transformacioén socio-cultural se tradujo, sobre todo para las creadoras, en un claro retroceso
con respecto a los logros alcanzados durante la 1l Republica ya que, en contados circulos
artisticos, su participacion estaba empezando a ser aceptada'®. Ejemplifica tal cuestion el
caso de la artista gallega Maruja Mallo, quien tras obtener en 1932 una pensién de la Junta
de Ampliacion de Estudios, se marcho a Paris, donde fue reconocida dentro de la vanguardia
surrealista, por artistas como René Magritte, Marx Ernst, Giorgio Chirico, y que participo
activamente en tertulias con André Breton y Paul Eluard.

Maruja Mallo: Plastica escenogralcd, 1930, fotografia (foroxerbar.com [Gltima consulta: 20/12/2012]) // Mallo en su estudio
de Madrid, 1936 // Maruja Mallo: Naturaleza viva, 1943, éleo sobre lienzo (epdlp.com [Ultima consulta: 20/12/2012]).

Respecto a los casi cuarenta afios de “exilio cultural” vividos durante la dictadura, cabe
mencionar que el raquitico circuito expositivo franquista estuvo conformado por las
Exposiciones Nacionales (gestionadas desde la Academia de Bellas Artes de San Fernando
de Madrid), por las escasas muestras programadas unos pocos ayuntamientos, por los

17 Alrespecto, cabria sefialar la semejanza entre la persecucion nazi del “arte degenerado”y la lucha proclamada

por el dictador espafiol en contra del arte de vanguardia.

18  Si bien es cierto que, como trataremos en profundidad en el Capitulo III, el arte hecho por mujeres no
goz6 —ni goza en la actualidad- del mismo reconocimiento ni trato que el arte hecho por hombres, sin embargo,

en el caso espafiol, el agravante fue mayor.
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certamenes de cultura popular organizados por la Seccion Femenina'®, y a partir de 1943, por
las actividades del Salon de Otofio?. Todo ello fue reservado celosamente para los creadores
del arte espafiolista. De este modo, y como paralelamente estaba ocurriendo en el plano
social, la reiteracion de un modelo artistico diametralmente opuesto al arte critico, analitico
o experimental de las vanguardias de principios del siglo XX y de entreguerras, consiguio
normalizar-naturalizar las bases del arte franquista. Esto supuso una linea continuista de los
grandes relatos? a mayor gloria de los dictadores y de la Iglesia catolica, asi como también, la
omnipresencia de los valores del régimen y de sus apoyos falangistas. Ademas, cabe sefialar
el gusto del dictador, dentro del conjunto de sus aficiones, por la préctica de la pintura.

Franco posando para un cuadro de Enrique Segura que tiene como destino la sede del Ministerio de Agricultura, Madrid, 1957
(Cultura y ocio Il, 2006: 111) // Fotografia del dictador pintando un paisaje y autorretrato del mismo (yosoymenos.wordpress
[Gltima consulta: 29/12/2012]).
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19 De entre las actividades desarrolladas por la Seccion Femenina, cabria destacar, ademas de las inscritas en
el ambito educativo (desde donde, como vimos en el capitulo anterior, se reiteraron los tradicionales dictados de
género), aquellas que se llevaron a cabo a través del proyecto Coros y Danzas (1939). Desde esta plataforma se
organizaron los concursos de baile tradicional comprendidos entre 1942 y 1976, y se enaltecio la cultura popular
—siendo clave el folklore- como parte esencial de los regimenes fascistas. Al respecto, cabe subrayar que desde
la Seccion Femenina se rescataron y fomentaron los bailes tipicos regionales para, de manera trasversal, desatar
el sentimiento nacionalista comtn construido a traves de la idiosincrasia de cada region. Al respecto, vease el
documental La Seccién Femenina (2006), emitido en TVE2 el 2/08/2010.

20 Tras fundar en 1941 la Academia Breve de la Critica, Eugenio d’Ors (miembro de la Real Academia de la
Lengua y de Bellas Artes de San Fernando, Madrid) participo en la creacion del denominado Salon de Otofo
(1943 ca.). En dicho espacio tuvieron lugar numerosas exposiciones de caracter academicista y oficialista. Vease

al respecto D’ORS, Eugenio (1945): Mis Salones. Itinerario del Arte moderno en Espana. Madrid: Agular.

21 Al respecto, conviene sefalar la importancia de quien valida mediante la imagen y/o la palabra lo que es
veridico -o lo que esta bien- y lo que no lo es -0 lo que esta mal-. Como veremos a lo largo de nuestro estudio,
esta es una cuestion de la que es muy consciente Esther Ferrer.
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Asi, durante su infancia y adolescencia, Esther Ferrer tuvo Unicamente la oportunidad de
asistir a eventos y exposiciones que, o bien avalaban la ideologia y los valores franquistas y
catolicos, o al menos, no los cuestionaban.

No obstante, a finales de la década de los cuarenta, y por los motivos que detallaremos a
continuacion, desde los sectores mas liberales de la cultura se empezaron a tolerar algunas
de las manifestaciones artisticas que habian emergido en el pais ahora avalado por el bando
capitalista?. Tales concesiones, produjeron ciertas fisuras que, sumadas a las generadas en
el plano socio-politico, contribuyeron a que parte del exilio artistico espafiol regresase, asi
como a que surgiesen grupos artisticos cuya linea creativa fue formal o ideolégicamente
contraria al régimen:

“En 1948 nacia en Barcelona una agrupacion harto mas relevante y vanguardista:
Dau al Set. Sus integrantes (los escritores Brossa, Arnau Puig y Cirlot, y los pintores
Tapies [sic], Cuixart, Tharrats y Ponc) condensaron buena parte de su programa
en una revista también titulada Dau al Set. Ese mismo ano, se constituia la Escuela
de Altamira, de caracter abstraccionista y con nombres tales como los de Gullon,
Ferrant, Goeritz, cerrandose la década de los cuarenta con la inauguracion, en
Valencia, de una Exposicion abstracta presentada por Eusebio Sempere y acompafiada
de un escrito del propio pintor y otro de José Mateu, adornados ambos de un cierto

aire programatico y renovador.” (Amon, 1979).

Significativo de ello es que, durante la década de los cincuenta, el Expresionismo Abstractoy el
Informalismo se comenzase a exhibir -sin demasiados problemas- en distintas localizaciones
espafiolas, asi como que éste contase con el aval de la critica nacional. No obstante, en este
sentido es importante aclarar, que este sutil cambio en la politica artistico-cultural franquista
(del que seria testigo Esther Ferrer), solo afectd practicamente a los/as abstractos/as
(creadores/as que, voluntaria o involuntariamente, se vieron involucrados/as en los nuevos
planes del régimen). Pues como trataremos a lo largo del presente capitulo, ello no comporté
ninguna otra transformacion en lo que respecta al fomento, visibilidad o aceptacién del arte
de vanguardia en el Estado espafiol.

22 Curiosamente, y debido a su fuerte componente surrealista y poético-vanguardista, el trabajo del grupo
catalan Dau al Set no result6 de ninglin interés para los sectores del régimen interesados en promover la cultura
espanola fuera del pais. No obstante, y como trataremos en el siguiente punto, esta actitud se vio modificada
cuando algunos de los miembros del citado colectivo (como Antoni Tapies y Modest Cuixart, entre otros)

comenzaron a producir un arte Informalista.
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11.2. UN ARTE DE PUERTAS PARA AFUERA Y OTRO DE PUERTAS PARA ADENTRO
(AROS 50)

Tal y como indicamos lineas atras, contemporaneamente a las décadas en las que Esther
Ferrer comenzo a formarse como artista (50 y 60) y como un antecedente del momento en
el que ésta comenzo a crear en el seno de ZAJ (1967), el sector cultural més “progresista” del
régimen vio en el arte un posible filon de cara a mejorar su imagen en el extranjero. Como
trataremos a continuacion, la estrategia cultural llevada a cabo durante la segunda etapa de la
dictadura se hizo necesaria tras la derrota de los regimenes fascistas en la Il Guerra Mundial
(1939-1945), y debido a la anexion franquista al bando capitalista durante la Guerra Fria (1945-
1991). Por dichas circunstancias, y como expusimos en el Capitulo I, el dictador se vio forzado
a ejecutar un paquete de concesiones entre las que, una vez mas destacamos, la apertura de
las fronteras de Espafa. Ello procurd un leve fluir de informacion del extranjero y la llegada
de muchos/as de los/as artistas exiliados/as cuya experiencia personal y bagaje profesional
contribuyeron a infiltrar en el pais algunas de las manifestacions de arte de vanguardia del
momento, entre la que se destacaria el Expresionismo Abstracto?.

Asi, y como profundizaremos a continuacion, a principios de los afios cincuenta, el
Informalismo y el Expresionismo Abstracto estaban presentes en la Espafia de Franco. Su
visibilidad fue posible debido al interés de aquellos sectores del régimen (critica espafiola
incluida) que vieron en ambas lineas una nueva baza mediante la cual mejorar la politica
exterior del pais y romper con su aislamiento internacional. Con tales propositos, se disefid
un plan cultural basado en una estrategia de doble itinerario que consistio en equiparar el arte
autoéctono al arte de vanguardia estadounidense. Para ello, por un lado, se creé una bienal de
arte de caracter internacional cuyos criterios organizativos y de seleccion dependieron de la
critica'y del comisariado espafioles; y por otro, se insistio en la readmision de la participacion
espafiola en muestras de arte de reconocido prestigio como la Bienal de Venecia o la de Sao
Paulo. Asi, dicha tactica de aproximacion al extranjero y de distanciamiento de los preceptos
totalitaristas y fascistas, hizo necesaria tanto la promocién, como la justificacion y el aval
de los/as abstractos/as e informalistas. Sin embargo, como las citadas corrientes artisticas
no representaban ni la ideologia ni a los valores franquistas, los artifices de semejante
estratagema cultural se vieron continuamente obligados a sortear las zancadillas de los
sectores méas conservadores del régimen: la Iglesia catdlica y Falange.

23 Como estudiaremos en el siguiente apartado, la corriente artistica abanderada por el pintor norteamericano
Jackson Pollock se expandi6 rapidamente por Latinoameérica, Europa y Asia. Tales lugares estuvieron plagados de
artistas exiliados/as espafoles/as, siendo éste el caso de Jorge Oteiza, quien como veremos entonces, fue una
figura fundamental para Esther Ferrer. Como ejemplo de la convergencia del camino de algunos de los miembros
de Gaur, citamos el encuentro entre Oteiza y Basterretxea durante su exilio en Argentina, asi como la trayectoria
de Balerdi, quien tras estudiar en Escuela de Artes y Oficios de San Sebastian y poco mas tarde en la de Madrid,
residio en Paris y regreso al Pais Vasco.
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Antes de dar paso al estudio de tales cuestiones, consideramos imprescindible en primer
lugar, mencionar que el circulo artistico vasco frecuentado por Esther Ferrer a partir de los
afios cincuenta, estuvo dinamizado por muchos/as creadores/as cuya trayectoria artistica,
en buena medida, se desarrollé en el seno de abstraccion expresionista e informalista. En
segundo lugar, cabe remarcar que el posicionamiento adoptado por las altas esferas culturales
franquistas no varié en demasia hasta una vez muerto el dictador y derrocada la dictadura
(1975). Como estudiaremos en el Ultimo apartado del presente capitulo, fue en este trabado
y complejo escenario donde Esther Ferrer comenzaria a producir con ZAJ un corrosivo arte
de vanguardia a favor de la libertad de expresién y de actuacion que, aunque fue inteligible
para muchos/as (sobre todo, para la critica periodistica y buena parte de la poblacién) fue
comprendido y/o aceptado por muchos/as otros/as. En él, a partir de 1976, ademas llevaria
a cabo una destacable labor periodistica en torno al arte y a la cultura, asi como a lo social.

1.1.2.1. PLAN A: LA BIENAL HISPANOAMERICANA DE ARTE

En octubre de 1951, y gracias a la propuesta del Ministro de Educacion Joaquin Ruiz-Giménez?4,
yasu equipo de falangistas catélicos, se inauguraba en Madrid la | Bienal Hispanoamericana de
Arte. Asi, planteada como una plataforma expositiva de caracter internacional y respondiendo
fundamentalmente a intereses politicos, la citada bienal fue organizada bajo las directrices
franquistas con dos propositos: difundir el arte espafiolista y equiparar el arte autéctono
al que contemporaneamente se estaba siendo producido los principales paises del bando
capitalista. Con tales objetivos, la | Bienal Hispanoamericana de Arte se compuso por una
seleccion de obra producida por artistas espafioles (mayoritariamente, en el marco del arte
oficialista) latinoamericanos y norteamericanos?.

En su primera edicién, la bienal fue presentada por los organizadores como un escaparate de
arte moderno desde el que se pretendia ofrecer una muestra significativa del arte producido
en Espafia durante el S. XX, y en la que, ademas del arte oficialista, excepcionalmente se

24 Ruiz-Giménez era entonces ex director del Instituto de Cultura Hispanica y seria futuro fundador de la

revista Cuadernos para el Didlogo, dos de las escasas plataformas culturales de la eépoca.

25 Con este proposito, la seleccion de las obras espafolas para tal exhibicion, se llevo a cabo a través de las
instituciones regionales dependientes del Instituto de Cultura Hispanica y, en el caso de los paises participantes
de Ameérica Latina, de los gobiernos de los respectivas naciones. Para la ocasion se cont6 con la representacion
artistica de Estados Unidos, Filipinas y Portugal, y se organizaron paralelamente varias exposiciones individuales
de artistas nacionales como Sunyer o Dali, ademas de la colectiva Precursores y Maestros de la pintura espafiola
contempordnea, desde la que se estableceria el punto de partida del arte espafiol moderno.
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dio a conocer bajo rebuscados argumentos el Expresionismo Abstracto espafiol®®. Su
planteamiento fue apoyado por quienes no negaron la renovacion artistica y se interesaron
por fomentar la politica exterior. No obstante, y como apuntamos anteriormente, esta
propuesta fue atacada por los sectores catélicos mas integristas (cuya principal plataforma
mediatica fue el diario Madrid) y por el director del Museo del Prado, Fernando Alvarez
de Sotomayor. Como trataremos a lo largo del presente punto, todos ellos se mostraron
reacios a este timido intento de apertura cultural, entre otros motivos, porgue consideraban
que el arte de vanguardia era afin al bando comunista y mantenia una posicion e ideologia
“anticristianas”?.

Fotografias de Franco en la | Bienal Hispanoamericana de Arte, 1951 (eldefectobarroco.wordpress.com [Ultima
consulta: 13/03/2009]).

La repulsa de los citados sectores forzd la continua justificacion de la seleccion de obras
que fuesen ajenas al epigrafe “arte espafolista”. En relacién con este motivo, presuponemos
que fue realizada la recuperacion de dos grandes figuras del arte espafiol: Francisco Goya y
Diego de Velazquez. Respecto al primero, es interesante mencionar que fuese presentado
por la critica y los organizadores del evento como el padre de la Modernidad, mientras que el
segundo, lo seria como el precursor del Impresionismo.

26 En palabras del critico de arte e historiador, el Marqués de Lozoya “[...] la abundancia tradicional de las
obras de arte en un pais tan pobre como el nuestro se debe al sentido antieconomico espanol, al que todo parece
poco para el culto divino. El arte espafiol, preferentemente religioso y realista, recibe corrientes foraneas, pero

siempre se espanoliza.” (Diaz Sanchez, 2000: 14).

27  Probablemente como contrapartida a tales acusaciones, en 1952, el entonces Ministro de Educacion,
escribia en un articulo: “[...] el Estado, sin embargo, ayudara “a los artistas a ser auténticos apartandoles de
cuantas insinuaciones extrafias puedan desviarles de su propio ser. [La tarea estatal sera la de] estimular el sentido
historico, esto es, la ubicacion del artista en el tiempo actual huyendo de todo lo engafioso del tradicionalismo
formalista; por otra parte, fortificar el sentido nacional, huyendo de todo falso universalismo, de toda provinciana
admiracion por lo que se hace fuera de la propia patria”. RUIZ-GIMENEZ, Joaquin (1952): “Arte y politica”,
Cuadernos Hispanoamericanos, n°. 26, pp. 163-164 (Diaz Sanchez, 2000: 23).
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Francisco Goya: Los fusilamientos del 3 de mayo en la montafia del Principe Pio de Madrid, 1814, 6leo sobre lienzo
/I Francisco Goya: Saturno devorando a su hijo, 1874, éleo sobre lienzo // Diego Veladzquez: Vista del jardin de la Villa
Médicis, en Roma, 6leo sobre lienzo,1630.

Siguiendo con esta hipétesis, la “abstraccion” formal?® manifestada en parte del trabajo de
ambos artistas podria haber respaldado la participacion de los/as abstractos/as en la | Bienal
Hispanoamericana de Arte, y paralelamente, servido como alarde dentro y fuera del pais de
la autenticidad y genialidad del arte espafiol, y como un modo de obviar el periodo artistico
anterior a la Guerra Civil. Presuponemos ademas que la instrumentalizacion que se hizo
de los nombres de Goya y de Velazquez trajo consigo la recuperacion de la idea de artista
como genio individual asi como el misticismo y estatus social asociados a la obra de arte
original. Tales aspectos, como en el caso de las nociones de Verdad, Belleza y Bondad también
fueron puestos en entredicho por las corrientes de vanguardia de principios del siglo XXy de
entreguerras®. Como trataremos en los dos apartados siguientes, todas ellas volverian a ser
cuestionadas por colectivos artisticos como ZAJ.

En relacion a la idea de “hispanidad” (recogida en el titulo de esta bienal) se exalto la figura
de Isabel La Catdlica; entroncando asi el catolicismo con el concepto de “espafiolidad”,
entendido éste en el sentido de una Espafia unida pero diversa. Este lema fue recuperado por
Franco, con la paraddjica salvedad de que durante su dictadura, al contrario de la anterior de
Miguel Primo de Rivera (1923-1930), no se restablecié el sistema monarquico. En esta linea se
situd el discurso inaugural del Ministro de Educacion, desde el que se planteaba la armoniosa

28  Somos conscientes de que la utilizacion del término “abstraccion” en relacion al trabajo de Goya y de
Velazquez, supone un cierto anacronismo. Su uso aqui pretende arrojar luz sobre la coartada franquista desde
la que se recuperaron a ambas figuras, usando como argumento hipotético el aspecto formal de sus pinceladas

(figurativas, de lejos y abstractas, de cerca) para los propositos que detallamos a continuacion.

29 Significativo de ello es que, las muchas de las manifestaciones artisticas que emergieron en los citados
periodos, se diesen a conocer como movimientos colectivos, asi como que, algunos/as de sus maximos/as
exponentes, como Marcel Duchamp, planteasen nuevas formulas creativas que atentaron contra el aura de la
obra de arte, como es el caso del Ready-made o del Objet trouvé.
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convivencia entre los estilos espafiolista e informalista®.

De otra guisa es el texto escrito por el falangista liberal Luis Felipe Vivanco, responsable
del catalogo de esta primera edicion). Desde éste su autor defendia la bienal como agente
dinamizador de la cultura espafiola, y justificaba la participacion del arte moderno como
un instrumento de lectura del arte espafiol contemporaneo®. Por su parte, el critico Camoén
Aznar, hizo manifiestas sus expectativas de que el citado evento cultural convirtiese a Madrid
en el trampolin de lanzamiento del arte espafiol que destronaria a la archiconocida Bienal de
Venecia.

Bajo tales forzados argumentos, se defendi6 la seleccion de obra de artistas como Antoni
Tapies, Manolo Millares, Modest Cuixar, Jesus de Perceval o Jorge Oteiza®, y de grupos como
la Escuela de Madrid y la Escuela de Altamira. No obstante, aunque las obras de estos artistas
pertenecieron a una la linea creativa mas innovadora y vanguardista, su inclusion en la bienal
no significd que el dispositivo de seguridad ideoldgica del régimen se hubiese desactivado®.

Jesus de Perceval: La degollacion de los inocentes, 1951 // Manolo Millares: Aborigen n° 1, 1951

30  En éste el Ministro de Educacion afirmaba la imposibilidad de un arte totalitario falangista justificando
la modernidad por la tradicion y buscando, un lugar en el mundo para el arte espafiol, “sin otra limitacion
creativa que un catolicismo que superpone aqui una ambigua y relativizadora idea de imperio: ‘Si por imperio,
como dice nuestro lema, se va a Dios, vayamos por caminos del espiritu al imperio tnico de la Verdad, el Bien
y la Belleza’” RUIZ-GIMENEZ, Joaquin (1952): “Arte y politica” (Diaz Sanchez, 2000: 24). Este Gltimo autor
afirma (2000: 21): «En general, se optaba por una orientacion de modernidad que incluia la abstraccion, muy
./ By . [ . ”»
poco representada. En alguna ocasion se escribio que la Bienal “llama a los abstractos y premia a los concretos».

31 “Todo artista verdaderamente innovador en la forma, es mucho mas potenciador e integrador del arte del
pasado que el falso tradicionalismo de los académicos”, una idea de Luis Felipe Vivanco que, segtin Diaz Sanchez

(2000: 24) seria tomada de Eugenio D’Ors y defendida desde la literatura falangista de los afios 40.
32 Como veremos en el siguiente apartado, Jorge Oteiza sera una figura muy proxima a Esther Ferrer.

33 Buena prueba de ello, asi como las estrategias de resistencia de los/as artistas de este periodo es que, se
acusase de comunista a Jestis de Perceval (miembro fundador del grupo artistico Los Indalianos) por su obra
La degollacion de los inocentes (1951), y que éste elaborase y presentase un impecable curriculum falangista,
consiguiendo asi librarse de semejante acusacion.
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Es representativo del talante de la critica del momento que, ésta se escudase en el aspecto
formal (no figurativo) y en el nombre del Gltimo colectivo citado, para relacionar su trabajo
con la prehistoria de la peninsula y en los argumentos usados por Cirlot para defender la
constante historica del arte abstracto. Asimismo, la Escuela de Madrid y la Escuela Catalana,
fueron defendidas a través de la apologia de la diversidad y riqueza del arte espafiol.

Por otro lado, es importante subrayar que la acusada y premeditada ausencia de obras
producidas por los/as artistas exiliados/as, asi como que parte de la resistencia artistica
espafiola e hispana con sede en Paris, provocase la organizacion de una Contrabienal.
Répidamente ésta fue contraatacada por el régimen, con el apoyo de su simpatizante el artista
catélico Salvador Dali, quien sirviéndose de su reconocimiento internacional respondio
legitimando la calidad y la modernidad de la apuesta franquista®. Ademas de participar en
la mayoria de las Bienales Hispanoamericanas del Arte, el artista mostraba su adhesion al
franquismo escribiendo el citado comunicado (Madrid, 11 de noviembre de 1951) de gran eco
en la prensa del momento:

“La espiritualidad de Espana es hoy lo mas antagonico al materialismo ruso. Tt sabes
que en Rusia se purga por razones politicas hasta la mismisima musica. Nosotros
creemos en la libertad absoluta y catolica del alma humana. Sabe, pues, que a
pesar de tu actual comunismo consideramos tu genio anarquico como patrimonio

inseparable de nuestro imperio espiritual y a tu obra como una gloria de la pintura
»35

espafiola. Dios te guarde.

Fotografia tomada en el Instituto de Cultura Hispanica, tras la conferencia de Salvador Dali en el Teatro Maria Guerrero
(Madrid 11/11/1951). De dcha. a izq.: el poeta Leopoldo Panero (de espaldas), el abogado Gonzalo Serraclara,
Manuel Fraga, Salvador Dali, el director general de Bellas Artes Antonio Gallego Burin, y el critico de arte Rafael
Santos Torroella. // Franco y Dali reunidos en el Pardo (soymenos.wordpress.com [Ultima consulta:12/09/2012]).

34 Respecto al papel jugado por Dali, incluimos una de las frases pronunciadas en la breve conferencia que
daria para la I Bienal “Picasso es comunista, yo tampoco.”, ademas de la respuesta de Pablo Picasso “Dali tiene la
mano tendida [parece que dijo el pintor malaguefio] pero yo solo veo la Falange”; en A.S. (1952): “Pablo Picasso

no se decide”, Revista, n.° 5, p. 13 (Diaz Sanchez, 2000: 32).
35 Diaz Sanchez, 2000: 32.
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Si bien es cierto que la | Bienal Hispanoamericana de Arte supuso, en el todavia autarquico
contexto de la Espafia de los afios cincuenta, un cierto triunfo para con la politica exterior
franquista, su precio fue procurar la convivencia del arte figurativo y abstracto en el Estado
espafiol. La supuesta constante historica conseguia unir a ambos estilos, mientras que la
variedad de culturas regionales se convertia en una de las caracteristicas méas importantes
e inherentes del arte espafiol. Dicha tactica, como demuestran el resto de ediciones que se
sucedieron, fue mantenida por los organizadores del evento y por la critica artistica espafiola
hasta el declive del citado modelo.

Tras el relativo éxito de la primera bienal, en 1953 y coincidiendo con el Centenario del
nacimiento del idedlogo de la Revolucion Cubana, el criollo José Marti, se organizo en la
ciudad de La Habana la Il Bienal Hispanoamericana de arte®. En esta edicion, se aumento
significativamente la participacion espafiola y estadounidense. Esta cuestion no agrado
demasiado al gobierno cubano de la época, maxime si tenemos en cuenta que estaban a las
puertas de la citada revolucion (1959) que se origind como oposicién a la politica capitalista
aplicada por ambos paises colonizadores. Asimismo, esto fue visto por algunos/as como
una clara coartada politica del régimen, en su intento de agradar a EE.UU. Ademas, se utilizd
la obra de Dali y de los grandes clasicos espafioles del S. XIX, para lograr la simpatia de la
superpotencia mundial y crear un espejismo de prosperidad y libertad que no fue tal:

“De haberse manifestado el arte espafiol contemporaneo, puertas afuera, como
reflejo vivo y fehaciente de una realidad interior compartida y fomentada por
los organismos oficiales, nos hubiera acarreado, a titulo de contraprestacion
natural y logico intercambio, las mejores muestras del arte de vanguardia a escala
internacional, en forma de exposiciones y certamenes de rango analogo a aquellas y a
aquellos en que nuestros artistas se vieron tan profusamente honrados y distinguidos
por la estimacion foranca. Nada de ello hubo. Nuestros certamenes y galas estéticas
rara vez excedieron el molde nacional-triunfalista de la Bienal Hispanoamericana
(cuando nos correspondio el turno rotativo) o la aburrida nomina de la Exposicion
Nacional de Bellas Artes, que alguien, por su patente condicion provinciana
medallas incluidas, no dud6 en bautizar como la Reposicion de la Verbena de la
Paloma.” (Amoén, 1979).

Dos afios después de la experiencia caribefia, tuvo lugar en Barcelona la Il Bienal
Hispanoamericana de arte (1955). Para la ocasion, los organizadores reforzaron su téctica,
tratando de dar una patina de verdad al citado supuesto de diversidad artistica nacional, y

36 Al respecto, cabe mencionar que el citado afio, tuviese lugar un curso dedicado al Arte Abstracto en la
Universidad Internacional de Santander. Véase al respecto El Arte Abstracto y sus Problemas. Recopilacién Conferencias,
Madrid: Cultura Hispanica, 1956.
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de equiparar a la escuela norteamericana con la espafiola®. Aprovechando la ocasion, se
inaugurd una exposicién en el Salon de Octubre que recordaba la trayectoria artistica de
Catalufia, incluyendo en ésta referencias a la arquitectura de Gaudi, a parte del trabajo de Els
quatre gats, y a la actividad de las galerias Dalmau y, sin nombrarlo, al grupo de vanguardia
Dau al Set.

Tras la edicion de 1955, y gracias en buena medida al papel jugado por la critica espafiola,
la abstraccion expresionista se consolidaba en el contexto franquista®. De este modo, se
reanudaba la participacion espafiola en exposiciones de caracter internacional®. Asimismo,
la politica aperturista de Ruiz-Giménez daba sus frutos y Espafia ingresaba en Naciones
Unidas. No obstante, y segun afirma la historiografia, la privilegiada participacion del arte
oficialista espafiola y la destacada representacion del arte estadounidense, ponia en evidencia
la naturaleza politica del citado evento. En 1957 el modelo de bienal fracasaba en la edicion
proyectada en Caracas, obligando al régimen a desechar la idea de destronar a la Bienal de
Venecia (Diaz Sanchez, 2000: 51).

Como consecuencia de esto, el circuito artistico oficial espafiol volvia a reducirse, limitandose
a las pocas exposiciones programadas en pequefios centros de arte y ayuntamientos, asi
como en alguna que otra galeria. Dan buena cuenta de este declive, la negativa a la propuesta
espafiola de celebrar la IV Bienal Hispanoamericana en Caracas (1957), el intento fallido en la
ciudad de Quito (1960), asi como el fracaso de la iniciativa espafiola de incluir un pabelldn de
la Bienal Hispanoamericana del Arte en la Bienal de Sao Paulo. Por otro lado, contribuyeron
a esta crisis el rechazo a participar en estas Ultimas ediciones fracasadas por parte artistas
espafioles/as exiliados/as —articulado por la embajada espafiola en Francia- (hubieran estado
en anteriores ediciones 0 no), asi como la negativa a contribuir econémicamente por parte de
muchos ayuntamientos espafioles. Sin embargo, y a pesar de la instrumentalizacion a la que
fue sometido el trabajo de los/as abstractos/as e informalistas, las fisuras generadas durante
el tardofranquismo facilitarian la creacion de redes y coaliciones entre artistas. Es ejemplo

37 Con tales expectativas, la muestra estuvo conformada por la representacion de algunos artistas
latinoamericanos asi como por una seleccion de obras de artistas estadounidenses procurada por el MoMA. A
cllo se agrego nuevamente la cuantitativa representacion de artistas espafoles agrupada principalmente, bajo el
nombre de Escucla de Madrid y Escuela Catalana.

38 “Bajo la coordinacion de Vicente Aguilera Cerni, se funda en Valencia (1956) el Grupo Parpallo, que hasta
1959 abarco tres etapas y dio a la luz cuatro entregas de la revista Arte Vivo y otras publicaciones y catalogos
de clara tendencia vanguardista. Organizado por el Instituto Iberoamericano de Valencia y bajo el patrocinio
del Museo Nacional de Arte Contemporaneo de Madrid (que tan admirablemente dirigio Fernandez del Amo,
siendo ministro Joaquin Ruiz-Giménez) quedo inaugurado, en 1956, el Primer Salon Nacional de Arte No
Figurativo, subtitulo de una muestra genéricamente denominada Arte Abstracto Espafiol y feliz ocasion para que’

una veintena de escritores y artistas formularan su abierta adhesion a la vanguardia.” (Amon, 1979).

39 Dado que son muchos los ejemplos que ilustran la participacion espafiola en bienales extranjeras a partir de
la citada fecha, a continuacion mencionaremos algunos de éstos: Eduardo Chillida, Jorge Oteiza, Antoni Tapies,

Manolo Miralles o Juan Genovés.
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de ello, el dindmico entorno vasco en el que Esther Ferrer tuvo la oportunidad de conocer
parte del arte de vanguardia anterior y contemporaneo, en el que propulsé y participé en dos
proyectos artistico-educativos de caracter politico.

1.1.2.2. PLAN B: LA PARTICIPACION ESPANOLA EN LA BIENAL DE VENECIA

Paralelamente al desarrollo de la Bienal Hispanoamericana de Arte (1951-1957), los sectores
progresistas del régimen pusieron en marcha lo que hemos considerado como el segundo
itinerario de su estrategia cultural o “plan B”. Como apuntamos al inicio de la presente
parte, éste consistio en conseguir reanudar la participacion espafiola en bienales artisticas
de renombre. En 1950, y a pesar de que muchos de los paises aliados se mostraron reacios,
Espafia se incorporaba a la que fue la segunda edicién de la Bienal de Venecia tras la Il Guerra
Mundial“®.

Habida cuenta de que profundizar en el “Plan B” del régimen excederia nuestro propdsito
por ilustrar el momento previo al cual Esther Ferrer empezaria a involucrarse en el panorama
artistico nacional, en el actual epigrafe, nos centraremos en describir el posicionamiento
adoptado por los responsables del envio espafiol a la citada muestra de arte internacional,
por la critica del momento, asi como por parte del exilio artistico contrario al régimen.
Como trataremos a continuacion, a causa del cambio de roles -la seleccion de obras que
iban a representar a Espafia dependia casi exclusivamente de los organizadores italianos,
y se articulaba en torno al leitmotiv de cada edicion-, el poder de los altos cargos politico-
culturales y de la critica de arte espafiolas se vio limitado. Ello procurd, ademas de un sinfin
de “torpezas”, y de la reafirmacion del Arte Abstracto como estrategia para mejorar la politica
exterior del pais, que se diesen a conocer fuera de Espafia algunos de los trabajos de la
vanguardia artistica espafiola y su conexion con la extranjera.

En 1949, y de acuerdo al concepto central y eje de la | Bienal Hispanoamericana de Arte
(combinacion de tradicion y modernidad), la organizacion de la Bienal de Venecia solicitaba
a Espafia el envio de una serie de obras de Goya y de Solana, pero también una muestra
representativa del mas moderno arte espafiol. Por su parte, la Embajada espafiola en ltalia
insistio (bajo el citado argumento de ser uno de los “precursores” del impresionismo) en
gue se incluyesen obras de Velazquez en esta edicion de la Biennale. La carta del director de
la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Fernando Alvarez de Sotomayor, en la
gue preguntaba a la organizacion italiana si padecian la “enfermedad general” (refiriéndose
al arte moderno), pondria término a esta relacion. Sin embargo, la desautorizacion del envio

40 Esta es una bienal de reconocido prestigio a nivel internacional a la que en 1999, como indicamos en la
Introduccion de nuestro estudio, Esther Ferrer (junto a Manolo Valdés) fue invitada a participar en el Pabellon

Espafiol.
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que dejaba sin representacion al Pabellon Espafiol, no significo el rechazo del arte producido
por espafioles/as; ya que algunos de éstos/as participarian en el Pabellon Internacional por
invitacion particular.

En 1952, y de forma paralela a la maniobra cultural de la Bienal Hispanoamericana de Arte,
la seleccion de arte espafiol enviada a esta siguiente Bienal de Venecia, se caracterizaba
por su diversidad —en la linea de una Espafia unida pero diversa- asi como por la ausencia
de representacion de artistas espafioles/as de vanguardia. No obstante, en esta ocasion la
organizacion de la Biennale conseguia que le fuesen enviadas (aunque tarde) ciertas obras
de Gravador Esteve y de Francisco Goya (de las cuales 5 resultaron ser falsas) asi como que
participasen artistas como Tapies o Cossio, cuya linea plastica se alejaba del tradicional arte
franquista. Para la edicion de 1954, los/as responsables de la muestra italiana sugirieron
como representantes del Pabellén espafiol a Joan Mir6 y de Salvador Dali. La Embajada
espafiola en Paris, por su parte, solicité al poder cultural espafiol que se incluyese parte
del trabajo de la Escuela espafiola de Paris. A tales peticiones, los comisarios franquistas
contestaron nuevamente con una seleccion de obras basada en la diversidad, ademas de con
una astuta contraoferta que aceptaba la participacion de los/as artistas exiliados/as, siempre
y cuando fuese de manera individual, evitando de esta forma la adhesion linglistica con el
pais vecino. En cuanto a la participacion de los “cabezas de cartel”, mientras la de Dali fue
anecdotica*, Mir6 rechazaba representar a Espafia en la Bienal y en la Exposicion Nacional
(a la que también fue invitado*?). Por el contrario, éste optd por volver a enviar obra gréafica al
Pabellon Internacional, en el que en la edicién anterior habia sido premiado el ler puesto en
la modalidad de grabado. La actitud mantenida por Mir6 ante los intentos del régimen por
beneficiarse del prestigio internacional del que, por entonces, éste ya gozaba, fue esclarecida
afos mas tarde en la entrevista realizada por el historiador Santiago Amén (1979):

“Amon—La biografia de usted se resume, a lo largo de estos Gltimos cuarenta afios,
en un constante viaje de ida y vuelta entre Paris y Cataluna, con alguna excursion a
Norteameérica y sin parada en Madrid. ;Una actitud preconcebida?

Mir6—Preconcebida y llevada a rajatabla, pese a que no me han faltado intentos,
incluso diplomaticos, de persuasion. Recuerdo, por ejemplo, que cuando, en 1959,
recibi el Gran Premio de la Fundacion Guggenheim, en la Casa Blanca y de manos
del presidente Eisenhower, el conde de Motrico, alli presente, trato de convencerme

y ganarme. Yo lidie la situacion como pude y me mantuve en mis trece.”

41 Casualmente, el grueso de las obras del artista catalan, formaban parte de una muestra retrospectiva e

itinerante que contemporaneamente a la Bienal se expondria en Roma y en Milan.

42 Enambos casos, el artista fue avisado con una semana de antelacion, lo cual, en nuestra opinion, dice mucho

de la critica del momento.
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En continuidad con la linea discursiva utilizada por la critica espafiola del momento, para
la Bienal de Venecia de 1956, se reitero el envio de un conjunto ecléctico de obras donde
tuvieron cabida artistas como Pablo Gargallo y la Escuela de Altamira®.

Portada del catalogo de la XXVIII Bienal de Venecia de 1956. Participacion
en el Pabellén de Espafia: Modesto Ciruelos, Manolo Millares, Rafael
Canogar, Antonio Saura, Pablo Gargallo, Rafael Zabaleta, Juan Manuel
Diaz Caneja, Menchu Gal, César Manrique (fuente: Internet, 2012).

Dos afios mas tarde, y a pesar de la oposicion de los sectores del régimen mas tradicionalistas,
el envio espafiol incluia obras inscritas en las “Ultimas tendencias artisticas”, curiosamente,
diez afios mas tarde de la aparicion del Expresionismo Abstracto. A través del texto elaborado
para el catdlogo de esta edicién asi como de la critica de Eugenio d’Ors, desde la que su
autor defendia la abstraccion como un movimiento purificador a la par que religioso, se
consolidaba el arte abstracto como representacion espafiola. Ese mismo afio (1958), Antoni
Tapies y Eduardo Chillida y Jorge Oteiza eran premiados en las Bienales de Venecia y de Sao
Paulo. Estos triunfos, junto a los logros obtenidos en la Bienal Hispanoamericana de Arte,
fueron leidos por algunos/as como el final del monopolio de la Academia, convirtiendo la
abstraccion informalista en la nueva forma de presentar el arte espafiol en el extranjero.
Al respecto, incluimos a continuacién un fragmento extraido de la entrevista realizada por
Santiago Amén a Antonio Saura como integrante del grupo El Paso:

“Saura— Con nuestra participacion en la Bienal de Venecia de 1958 puede decirse
que Espafia logré un triunfo no poco decisivo y contradictorio. En dicha Bienal,
Chillida hizo suyo el Gran Premio y Tapies [sic] alcanzaba otro galardon. Se trataba,
al fin y al cabo, de dos artistas muy proximos a nosotros, que habian colaborado con
nosotros y habian contado con nuestra compafifa en Venecia.

Amon— Triunfo, en efecto, decisivo, pero ;por qué contradictorio?

Saura— El Paso y otros movimientos y artistas afines, que habian significado algo
asi como la tajante negativa al arte oficial, comenzaron a ser rondados y jaleados
por alglin avispado hombre del franquismo. La presencia espafiola en Venecia habia
alcanzado una gran resonancia internacional que convenia aprovechar de cara a
otras confrontaciones de analogo rango. Y comenzo la caza y captura. El comisario
de exposiciones del entonces solia alentar a los artistas de vanguardia con frases
patrioticas y sonoras como ésta: «Quiero cuadros muy grandes, muy abstractos,

muy dramaticos y muy espaioles». El juego era demasiado burdo.” (Amon, 1979).

43 El Marqués de Lozoya justificaria la diversidad de estilos y Eugenio d’Ors afirmaria que el arte moderno

tenia su origen en la prehistoria. Véase al respecto, Diaz Sanchez, 2000: 69.
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Tal y como pone de manifiesto el pintor aragonés, y a pesar de ser contrario al régimen, el
interés por el Arte Abstracto fue en crescendo de cara a representar a Espafia en el extranjero,
mientras que “de puertas para adentro” continud siendo rechazado. Es significativo por
ejemplo que, hasta 1964 no se inaugurase el primer museo dedicado a la abstraccion en
el Estado espafiol (Museo de Arte Abstracto, Cuenca), o que por motivos “estilisticos” se
paralizasen durante casi 15 afios las obras de la Basilica de Arantzazu. Este proyecto le fue
encargado al arquitecto Francisco Javier Saenz de Oiza, con la colaboracién de los escultores
Eduardo Chilliday Jorge Oteiza, y del pintor Néstor Basterretxeay que, al parecer, formalmente
atentaba contra el Arte Sacro de la Iglesia cat6lica. Continuando con el doble argumento, segun
Santiago Amon (1979), de acuerdo también con Saura, los premios y galardones conseguidos
por los/as artistas de vanguardia en el extranjero** fueron aprovechados por los sectores que
repudiaron el arte nuevo y promovieron el decadente de manera propagandistica:

“;Vale decir que el arte espanol de estos ultimos cuarenta anos ha medrado, si medro,
merced a una cierta (entre furtiva y coyuntural) gestion centralista? Datos hay para,
el menos, afirmar que de algin modo se programé (a contar, especialmente, de
la década de los cincuenta) un arte para dentro y otro para fuera, cumpliendo a
ambos un claro desafecto cultural del lado de aquellos medios oficiales que, en vez
de remitir la expresion plastica a sus propios cometidos de conocimiento y creacion,
la convertian sistematicamente en vehiculo de propaganda, y de signo contrario:
para el interior, un arte triunfalista, grandilocuente, fatuo, anacronicamente
conmemorativo...” y para el exterior, un arte vanguardista, renovador, desenfadado,
de corte internacional..., aunque premeditadamente adornado de ciertas supuestas

virtudes raciales.”

Segun la opinién formada del critico de arte Raman Tio Bellido, el informalismo fue “de alguna
manera y durante cierto tiempo, el arte «oficial» franquista™. Sin embargo, y como también
sucedio durante el desarrollo del modelo de la Bienal Hispanoamericana de Arte, muchos/
as de los/as artistas que, en este sentido, habian sido o estaban siendo instrumentalizados/
as, se negaron a representar a Espafia en las siguientes ediciones de las bienales extranjeras.

Tal y como apuntamos al inicio del presente bloque, esta “tenue apertura” no significd un
cambio sustancial en el modelo de politica artistico-cultural franquista, y la dinamizacién
de la cultura y del arte de vanguardia corrié a cargo de algunas personas y circulos muy

44 A continuacion citamos algunos de los casos: Antoni Mir6 (Bienal de Venecia, 1952), Jorge Oteiza (Bienal
de Sao Paulo, 1957), Eduardo Chillida (Bienal de Venecia, 1958), Modest Cuixart (Bienal de Sao Paulo, 1959),
César Olmos (Bienal de Sao Paulo, 1963), Joan Pone (Bicnal de Sao Paulo, 1965), Juan Genovés (Bicnal de
Venecia, 1966).

45 Tio Bellido, Ramén: “La historia de Millares”, AA.VV., Millares, Cuadernos Guadalimar, n°. 20, Madrid,
Rayuela, 1978 (Diaz Sanchez, 2000: [11]).
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minoritarios y especificos*. Da buena cuenta de ello da la existencia del reducto vasco en el
que Esther Ferrer recibié una formacion artistica inusual para su contexto y desarrollé dos
proyectos artistico-educativos cuyas bases trasgredieron los modelos pedagdgicos sociales y
culturales franquistas (a tratar en el siguiente bloque), o el oasis que fueron los Encuentros de
Pamplona en 1972, y que debido a la participacion de ZAJ revisaremos en el Ultimo apartado
del capitulo. Como profundizaremos a continuacion y en el tercer apartado del presente
capitulo, fue en ese contexto de represion y de ausencia de libertad de expresion, donde este
grupo de resistencia sortearia las trabas del régimen para crear en libertad, confiriendo asi
visibilidad a otros modos de hacer no aceptados por el poder.

Finalmente, consideramos imprescindible plantear, que la convivencia entre Ferrer y muchos/
as de los/as expresionistas abstractos y/o informalistas del momento, pudo contribuir a que
la artista, por un lado, se interesase por la expresion creativa subjetiva y no imitativa de la
realidad, y por otro, tomase una mayor consciencia respecto a la vinculacion entre el arte, la
cultura, el poder y la politica. Esta es una relacion sobre la que, como trataremos a lo largo de
nuestro estudio, la propia Esther Ferrer ha reflexionado en cada una de las vias de actuacion
desarrolladas por la misma.

1.2. ESTHER FERRER Y SU CIRCULO ARTISTICO MAS CERCANO

Una vez estudiada la politica artistico-cultural que caracterizo las dos etapas de la dictadura,
y habiendo perfilado el estrecho y particular margen de actuacion de los/as creadores/as
de ese periodo, en esta segunda parte del apartado, examinaremos la red colaborativa en
la que, a partir de finales de los afios 50, Esther Ferrer se formé como creadora y comenzo
a desarrollar las vias educativa y artistica. De este modo, nos proponemos alcanzar los
siguientes objetivos. El primero, consiste en describir y contextualizar en el paramo cultural
tardo-franquista, las actividades realizadas por Esther Ferrer antes de que se produjese
su encuentro con ZAJ (1967); y el segundo, en aproximarnos a la intrahistoria del arte de
vanguardia espafiol, especificamente, en el contexto vasco que, a pesar de sus contrariedades
e idiosincrasias, tuvo un planteamiento muy cercano al que contemporaneamente se estaba
fraguando en el extranjero. Para llevar a cabo tal empresa, y mediante distintos puntos,
trazaremos una panoramica desde la que se identifique el caracter de las actividades llevadas

46 Este fue el caso de contados proyectos como Antes del Arte. Experiencias dpticas, perceptivas y estructurales
(Sala de Exposiciones del Colegiado de Arquitectos de Valencia, 1968), en la que participaron escultores
como Ramén de Soto, pintores como Eusebio Sempere y musicos como Tomas Marco (también miembro de
ZA]), o las exposiciones Mente (Muestra Espafiola Nuevas Tendencias Estéticas) de Daniel Girait Miracle, concebidas
como actividades interdisciplinares entre las investigaciones plasticas, la arquitectura, el cine y el teatro.
También lo fue la publicacion Ordenadores en el Arte editada por el Centro de Calculo de Madrid con escritos
fundamentalmente de artistas como Alexanco, Barbadillo, Yturralde, Elena Asins, Segui, Casas, de la Prada,
o Vasarely (Amon, 1979).
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a cabo por Ferrer y por sus allegados/as, hasta -como indicamos lineas atras- justo antes de
que la artista se incorporase al citado grupo de vanguardia.

1.2.1. LARED ARTISTICA VASCA Y ESTHER FERRER

El contexto artistico vasco en el que Esther Ferrer inici6 su actividad artistica e investigadora,
paralelamente a sus estudios de Filosofia y de Periodismo, fue uno de los mas activos de la
segunda etapa franquista*. Como trataremos a lo largo del presente punto, la escena cultural
vasca de este periodo estuvo conformada por un buen ndmero de artistas de vanguardia
-hoy de renombre- cuyo principal objetivo comun fue crear en libertad. El bagaje adquirido
por muchos/as de éstos/as en el extranjero y las relaciones establecidas por éstos/as dentro
y fuera del pais contribuyeron a enriquecer la cultura y el arte del entorno vasco, siendo éste
uno de los mas prosperos y fértiles de la época.

A la dcha, Jorge Oteiza e Itziar Carrefio
(su pareja), junto a Esther Ferrer y a Julio
Campal, Irin s.d. (segunda mitad de la
década de los 60 ca.). EN: PELAY OROZCO,
Miguel (1978): “Oteiza”’ Bilbao: La gran
enciclopedia vasca.

De entre las personas que mas influyeron a Esther Ferrer durante su etapa de formacion
destacan los artistas Amable Arias (1927-1984), Jorge Oteiza (1908-2003) y José Antonio
Sistiaga (1932-...). En palabras de la propia artista:

“Podria decirse que Amable resulto ser mi verdadero mentor. Aquellas frecuentes
y largas conversaciones que manteniamos... También Oteiza y Sistiaga fueron dos
personas determinantes para mi. De la importancia de Oteiza te podria hablar

muchisimo... Sistiaga, era muy inquieto y viajaba mas que los demas. Era de una

47 Al respecto se han hallado numerosos estudios y manifiestos, recogidos muchos de ellos en el ensayo
GUASCH, Ana M* (1985): Arte e ideologia en el Pats Vasco: 1940-1980. Un modelo de analisis sociologico de la
practica pictorica contemporanea, Madrid: Akal.
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personalidad desbordante, te hablaba de todo lo que habia visto por ahi. Me acuerdo
perfectamente de que el primer disco de John Cage que tuve en las manos, lo trajo

¢l.” (Etxeberria, 2005: 25).

Como trataremos en esta segunda parte, estos tres creadores fueron cruciales en lo que
respecta a la dinamizacion de la escena artistica vasca del citado periodo. Estos compartian,
ademas de su animadversion hacia el franquismo, un interés comdn por conocer, fomentar
(visibilizar) y producir arte de vanguardia en el Estado espafiol. En definitiva, los tres se
caracterizarian por poseer un deseo de hacer en libertad que, como nos proponemos
demostrar en nuestro estudio, también se ve manifestado en el recorrido biografico de
Esther Ferrer, y mas concretamente, en las vias de actuacion artistico-educativa, feminista-activista,
periodistica y artistica.

1.2.1.1 LA ASOCIACION ARTISTICA DE GIPUZKOA

De entre los escasos espacios artisticos y culturales del Pais Vasco —y ni que decir tiene, de
la Espafia franquista- destacamos, por la intensa actividad dedicada al arte de vanguardia asi
como por la participacién de Esther Ferrer en el mismo, la Asociacion Artistica de Gipuzkoa
(1949-...). Como se describe en su pégina Web, esta asociacion fue “Fundada, ante el vacio
[sic] creado por la desaparicion de la vieja Escuela de Artes y Oficios, por unos pocos amigos
artistas, [...] adheriéndose [sic] inmediatamente préacticamente «todos» los artistas de aquel
momento.”. Participaron en su desarrollo “[...] escultores de la talla de Oteiza, Chillida,
Mendiburu, Basterrechea, Beobide, Ugarte, Bados, Nagel. llustradores como Chumy Chumez,
Munoa, lon Zabaleta. Dibujantes graficos como Garrido, Laura Estevez, Tomas Hernandez.
En cuanto a los artistas pintores son tantos que no tiene cabida en un pequefio resumen, tan
solo [sic] mencionar de pasada los nombres de Rafael Balerdi, Carlos Sanz, Amable, Zumeta,
Sistiaga, Goenaga, Mari Paz Gimenez, Mari Puri Salvador, Mentxu Gal, Marta Cardenas,
etc... [sic] Esto sélo en las primeras decadas [sic], posteriormente han surgido mas jovenes
muchos de ellos también interesantes.”®.

Como bien ilustra el texto anterior, la Asociacion Artistica de Gipuzkoa procurd que en ella
convergiesen la trayectoria de buena parte del elenco artistico vasco. Este fue el caso también
de Esther Ferrer y de su hermana Matilde Ferrer quienes, ya en la década de los cincuenta
y coincidiendo con la etapa en la que la mencionada asociacion se ubicé en el Museo San

48 Veaseal respecto, asociacionartistica.com [Gltima consulta: 15/04/12]. Es de resefiar que en la enumeracion
incluida en su apartado “un poco de historia”no aparezca el nombre de Esther Ferrer, que como sabemos participo

incluso en su actividades organizativas y de gestion.
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Telmo de San Sebastian*®, comenzaron a asistir y a participar en las actividades que alli se
organizaban. A principios de los afios sesenta, y durante la presidencia de Amable Arias, la
implicacion de Esther Ferrer en el citado espacio cultural la llevo a ser vocal.

Amable Arias con su o6leo Valle desde lo alto de
Montearenas, 1960 (www.amablearias.com [Ultima
consulta: 15/06/2012)).

Segun afirma la historiografia, durante el citado periodo la Asociacién Artistica de Gipuzkoa
se caracterizd por “la liquidacion de viejas formas clasicistas que alli imperan y una apertura
a las tendencias modernas” (Estonés, 2010). En buena medida, este proceso estuvo ligado
a la fuerte personalidad de Arias, quien ha sido descrito como un “[...] agitador de la escena
cultural [...] marxista, militante, antifranquista...”(Arriaga y Golvano, 2004: 69). Sobre su
posicionamiento artistico, a continuacion, recogemos unas declaraciones del propio Amable
Arias:

“Como hombre de mi época he buscado desde lanecesidad la libertad, desde un grupo
homogéneo del arte: la pintura. Trato, a través de esta materialidad, la actualizacion
de las potencias del ser. En este pais, tan lleno de pequefias cosas y pseudocultura,
que difumina el paisaje y el alma del hombre tapando y encubriendo, confundiendo
lo auténtico con lo mediocre y lo falso, no quisiera adoptar una postura aceptando
la situacion separada entre el arte, el artista y la sociedad, de aquellos grupos que
con su técnica y economia se colocan de espaldas a los conflictos reales del arte,
escapando a la conciencia de que el mundo material y 1til se borra si enfrente no
hay una corriente del espiritu que liberalice la conciencia y eleve al pueblo de la

necesidad a la libertad.” (Estonés, 2010).

Consideramos que el testimonio de quien mas influy6 a Esther Ferrer durante su
formacién artistica, pone de manifiesto una fuerte conciencia politica y social desde la que,
implicitamente, se reivindicaba la conexion del arte con la vida asi como el derecho a la
libertad. Asi, el posicionamiento artistico de Arias fue muy ajeno al del arte promocionado

49  Como veremos en el tercer apartado del presente capitulo, fue en el Museo San Telmo donde en 1967
Esther Ferrer colabor6 por primera vez con ZA].
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durante el franquismo, situandolo muy en la linea del pensamiento que caracterizo el arte de
vanguardia de mediados del siglo XX®. Arrojan luz sobre el tipo de actividades desarrolladas
en la Asociacion Artistica de Gipuzkoa, asi como del calado que tuvo en la generacion de
artistas que por entonces la frecuentaron, las declaraciones del disefiador Toméas Hernandez
Mendizabal, que ingresé en la citada asociacion en 1957 ca., y que poco mas tarde paso a
formar parte de su directiva (integrandola a lo largo de siete afos):

“Fueron unos afios muy importantes para mi, porque conocia a muchas personas,
aprendi dibujo, se me abrio un mundo nuevo a través de revistas como L'Oleil, o The
Studio, vi peliculas sobre artistas como Braque, Giacometti, y Toulouse Lautrec,
que nos cedian en el Consulado de Francia, escuchamos conferencias de Martin
Santos, o de Jos¢ Antonio Sistiaga comi¢ndose una chuleta, negandonos el Obispo
de la Dibcesis el permiso de poder celebrar clases de semi-desnudo (que a pesar de

»51

todo se celebraron algunos sabados).

Presuponemos que, la conciencia politica manifestada por Amable Arias hacia el arte y
la libertad influyd, ademas de en las actividades organizadas durante su presidencia, en
personalidades como Esther Ferrer, quien recordemos, considera a este artista como su
“verdadero mentor”. No obstante, y como trataremos mas adelante, aunque entre quienes
impulsaron la creacion de la Escuela Vasca (1965) se hallaron Arias, Oteiza y Sistiaga, la
donostiarra no se implicé en tal proyecto de tintes esencialistas®.

Por otro lado, y tal y como afirma Esther Ferrer en la siguiente cita, la oferta artistico-cultural
espafiola de las décadas cincuenta y sesenta fue muy escasa, mientras que la necesidad de
conocer y de aprender fue una de las prioridades que ésta compartidé con su circulo mas
cercano:

“[...] nuestras relaciones eran sobre todo con artistas: Amable Arias, Jorge Oteiza,
Jos¢ Antonio Sistiaga, Laura Esteve, Ruiz Balerdi, Remigio Mendiburu... Era la

¢poca del franquismo puro y duro e ibamos a cuantas conferencias se organizaban,

50  Enelsiguiente apartado del presente capitulo, profundizaremos en la vanguardia artistica que paralelamente

se desarrollaria en diversos paises extranjeros.

51 Texto extraido de http://www.gipuzkoakultura.net/tomashernandez/textos.htm [Gltima consulta:
15/04/2012], publicado con motivo de la exposicion realizada sobre Tomas Hernandez Mendizabal (Donostia,

1940) en el Koldo Mitxelena (13/11/2003 — 10/01/2004).

52 “Segin Arnau Puig, la esencia de la «estética vasca» empieza a surgir verdaderamente a partir de los
informalistas vascos, es decir, a partir de planteamientos abstractos del hecho creativo vasco: «No porque, y
ello es evidente, el informalismo sea o pueda ser vasco, contando como cuenta con grandes representantes alli
nacidos (Oteiza, Chillida, etc.), sino porque el informalismo, o la abstraccion, significa una ruptura frente a las
estéticas ya establecidas y perfectamente definidas y, por consiguiente, permite una reelaboracion formal de los
datos base».” (Guasch, 1985: 293).
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tanto daba si hablaban de hormigas como de arte. Eran tiempos donde no habia nada
de nada.” (Etxeberria, 2005: 25).

A pesar de ello y como apuntamos lineas atras, el caldo de cultivo del que se nutri6 la
artista se vio muy enriquecido debido al bagaje personal y profesional de muchos/as de sus
allegados/as. Con mucho esfuerzo, éstos/as consiguieron que en el reducto vasco se tuviese
un cierto acceso a diferentes experiencias artistico-plasticas, impensables en el resto del
restrictivo entorno franquista. Como iremos tratando a lo largo del presente punto, gracias
a sus iniciativas y a la red colaborativa que entre éstos/as se consiguié generar, Ferrer tuvo
la ocasion de ampliar su vision critica y su formacion plastica, asi como de desarrollar sus
inquietudes e intereses por la pedagogia y por el arte de vanguardia®. Contrariamente a la
ideologia del régimen y a las trabas procuradas por éste, la Asociacién Artistica de Gipuzkoa
consiguié fomentar y conferir visibilidad de puntos de vista y de formas de hacer plurales,
jugando asi un relevante papel para quienes como Esther Ferrer se interesaron por hacer
un arte no oficialista. Consideramos pues, que su posicion en los margenes contribuyo a
incentivar y a desarrollar un tipo de formacién artistica alternativa a la que por entonces
se impartia en las academias y centros educativos franquistas. Como bien pone de relieve
Santiago Amon en su texto de 1979, la ensefianza artistica procurada durante la dictadura
por la Universidad espafiola, se dirigio a formar artistas que produjesen un arte espafiolista
que defendiera —o como minimo, que no pusiera en entredicho- la ideologia y la politica del
régimen:

“La Universidad fue enteramente ajena al origen del arte nuevo, ha estado ausente
a lo largo de su evolucion y hoy sigue marginandolo (si no es ella la marginada o
suplida por otras formas de legitimidad cultural que proclaman su autonomia e
intentan definirse, dicho con palabras de Fierre [sic] Boudieu) «por oposicion al
poder politico, al poder econoémico, al poder religioso..., a todas las instancias que
pretenden legislar la cultura en nombre de una autoridad que no es propiamente
cultural.»” (Amon, 1979).

Presuponemos que, la relacion entre arte, politica, poder y cultura descrita por Amon®,
podria estar vinculada al hecho de que la mayoria de los/as creadores/as que integraron el
citado reducto artistico (incluida la propia Esther Ferrer) careciesen voluntariamente de una
formacién artistica institucionalizada:

53 Al respecto, cabe recordar que durante la década de los cincuenta, la artista estudi6 las carreras de
Magisterio y de Asistente Social, y ya en los afios sesenta, se matricul6 en las Facultades de Filosofia y Letras, y

de Periodismo y Ciencias de la Informacion.

54 Tal y como indicamos anteriormente, en el Capitulo III estudiaremos la produccion textual generada por
Esther Ferrer en su faceta periodistica con motivo de los cuatro conceptos citados, que como trataremos de
demostrar en el Capitulo IV, son abordados por la artista en muchas de sus obras.
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“[...] El propio quehacer de nuestros artistas mas caracterizados esclarece ain mejor
cuanto aqui se viene insinuando. Picasso, Juan Gris, Julio Gonzalez... carecieron de
titulacion académica, y al margen de ella han ¢jercido sus artes los Miro, Chillida,
Tapies [sic], Oteiza, Palazuelo, Saura, Millares, Canogar..., sin que ello haya
sido obice, como vimos, para que a sus manos vinieran unos cuantos galardones
de autentica resonancia internacional. Vanamente desdenosa y reciprocamente
desdenada por nuestro mejores artistas, la Universidad espafola ha entranado el
divorcio arquetipico entre la accion creadora y el saber académico; que si en otros
confines los programas renovadores y los nuevos métodos didacticos, al amparo
de jovenes y audaces maestros (no es mal ejemplo el de Deleuze en la Universidad
de Vincennes), pugnaban, a lo largo de estos quince tltimos afios, por aliviar la
situacion, la practica del arte moderno en el medio universitario espanol, y de

atender a la didactica oficial, segufa en el exilio.” (Amon, 1979).

En relacion a la busqueda e investigacion individual desarrollada por Esther Ferrer en el
terreno plastico, literario, musical e intelectual correspondiente a la etapa en que residia en
San Sebastian, y presuponiendo que ciertas lecturas pudieran haber ejercido una determinada
influencia en su formacién como persona y/o en su produccion artistica, a continuacion,
incluimos el testimonio de la artista:

“Yo lefa mucho y de todo, ensayos, memorias, novelas desde Henry Miller hasta
Artaud pasando por A. Huxley. Veia todo el teatro que podia; escuchaba todo tipo
de musica desde la mas clasica hasta Cage, lefa poesia (me gustaba Omar Kayan).
Veia todas las exposiciones que podia y leia libros de arte y filosofia que comprendia
o no. También lef en aquella época a Freud®® en la Biblioteca Municipal y libros sobre
el pueblo vasco en la Biblioteca de la Diputacion. De todo esto me acuerdo porque

pasaba mucho tiempo en las bibliotecas.” (Garcia Muriana, 2005-2014).

Presuponemos, que los motivos que llevaron a Ferrer a querer formarse como artista fuera del
territorio espafiol estuvieron relacionados con la situacion de estancamiento cultural (descrita
en el bloque anterior), ademas de con la carencia de libertad de expresién y de accion (como
artista y como mujer) caracteristicas de la dictadura. Por otro lado, debe tenerse en cuenta
que, como indicamos en el Capitulo 1, a partir de 1944 Francia restableciese la democracia y
su capital recuperase parte de su caracteristico ambiente artistico. Asi, e inscritas en la década
de los cincuenta, hallamos las constantes idas y venidas que Ferrer realizd a poblaciones

55 En la entrevista concedida por la artista en el marco del proyecto Encuentros de Pamplona, 1972
(MNCARS, 2009), Ferrer explica lo curioso que fue, en ese momento historico, tener acceso a algunos libros de
Sigmund Freud. Presuponemos que, esto fue debido a “un despiste” -0 al desconocimiento- de la censura, quien
habria pasado por alto ocultar el revolucionario trabajo —y a su vez, reaccionario para con la sexualidad de las
mujeres- del padre del psicoanalisis. Véase al respecto http://www.museoreinasofia.es/archivo/videos/2009/
encuentros-pamplona/ esther-ferrer.html [altima consulta: 25/04/2012].
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francesas cercanas al Pais Vasco, y poco mas tarde, la que fuera su primera estancia en
Paris. Alli coincidiria con su amigo José Antonio Sistiaga, y como mencionamos en el capitulo
anterior, tomaria la decision de no estudiar arte mediante la via institucional, decantandose,
como muchos/as de sus amistades y allegados/as, por la formacion autodidacta®®:

“La primera vez que vine a Francia fue al final de los afios 50 cuando estaba
terminando la guerra de Argelia. Vine como au pair, como la mayor parte de las
)

mujeres espanolas de la época, y para estudiar arte, que finalmente nunca estudie.’

(Navarrete, Ruido y Vila, 2004a: extracto inédito).

A pesar de que como mencionamos también en el Capitulo I, la duracion de esta primera
estancia en Paris es confusa e imprecisa®’, sabemos que cuando Esther Ferrer regresé a San
Sebastian se matricul6 en la Facultad de Filosofia y Letras (carrera que abandon6 en el primer
curso), y un afio mas tarde, en la Facultad de Periodismo y Ciencias de la Informacién en la
Universidad Pamplona. Contemporaneamente a estas actividades, la artista emprendio un
proyecto artistico-educativo conocido como el Taller de Libre Expresion Infantil (1963-1968)
y en 1964, particip6 en la creacion y en el desarrollo de la Escuela Piloto de Elorrio. A lo largo
de esos afos, Ferrer estudié entresemana en la Universidad de Pamplona, y los jueves y los
sabados trabajaba con J.A. Sistiaga en los citados espacios®. En ambos casos, sus directrices
seinspiraron en larevolucionaria metodologia del filosofo y pedagogo francés Célestin Freinet,
suponiendo por ello y como estudiaremos a continuacion, unas destacables alternativas de
aprendizaje con respecto al restrictivo sistema educativo franquista®. Habida cuenta de que,
como trataremos de demostrar a lo largo de nuestro estudio, entre los planteamientos del
citado filésofo y los de Esther Ferrer, existe una estrecha relacion, dedicaremaos el siguiente
punto a su tratamiento.

56 Segun Sistiaga: “Cuando fui a vivir a Paris, en la década de los cincuenta [1954-1961], un familiar me
inscribi6 en la Escuela de Bellas Artes, pero solo aguanté un mes y medio, el tiempo que tardé en comprender que
no tenia nada que hacer en las aulas, que lo que pasaba en la calle, en las galerias, en los museos y exposiciones,
que el contacto con las personas de los lugares mas diversos me resultaba mucho mas enriquecedor que lo que
me ensefiaban en Bellas Artes.” (Sala, 2005).

57  En palabras de la artista: “Creo que a principios de los 60, mi hermana ya estaba alli [en Paris]. Pero iba y
volvia a Espafa cuando queria, también me fui a Londres y estuve alli algan tiempo, pero no consigo acordarme
qué ano fue. Matilde no se acuerda muy bien de cuando se establece en Paris -debio ser a finales de los 50 o
principios de los 60, porque en el 62 clla ya estaba matriculada en la Escuela Nacional de Bellas Artes de Paris.
Antes de inscribirse ella estuvo en Paris un tiempo y yo también.” (Garcia Muriana, 2005-2014).

58 Dependiendo de la fuente, los dias de la semana que se impartio el citado taller seran los jueves y los

domingos.

59  Se tiene constancia de la existencia de un documento audiovisual que seria emitido entonces por Television
Espafiola o en el NO-DO, pero que por motivos ajenos a nuestra voluntad (desconocimiento de la fecha exacta
de emision y/o de datos suficientes) no hemos podido localizar.
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1.2.1.2. EL TALLER DE LIBRE EXPRESION INFANTIL (1963-1968) Y LA ESCUELA
EXPERIMENTAL (1964)

Incluido en este proceso de creacion de espacios dedicados al fomento del arte y de la
cultura, y por iniciativa de uno de los principales dinamizadores de la escena vasca, José
Antonio Sistiaga, Esther Ferrer cofundd y codirigio con él el Taller de Libre Expresion Infantil
(San Sebastian, 1963-1968)%°. En 1964 se creaba en Vizcaya la Escuela Piloto de Elorrio, un
proyecto en el que, como indicamos lineas atras, Ferrer también participé desde su origen
y muy activamente. Al respecto cabria mencionar que, en ambos casos, la educacion del
alumnado fue mixta.

Atendiendo al orden cronoldgico de los hechos, inicialmente estudiaremos en qué consistio
y cédmo emergio la primera de las propuestas, y posteriormente trataremos el caso de la
segunda. Sobre el origen del Taller de Libre Expresion Infantil, Esther Ferrer nos comentaba
en la conversacion mantenida en su estudio de Paris:

“Con José¢ Antonio -porque fue una idea de Jos¢ Antonio- estabamos un dia hablando
de los diferentes métodos de educacién. El estaba mas interesado por la cuestion
porque tenia muchos hijos. Fui a Francia para hacer un cursillo y comprender el
metodo, para analizarlo, para ver si me parecia bien y tal. Fueron cursos de verano.
Me pareci6 muy bien, sobre todo la parte artistica, porque también realizaban
instrumentos de musica, tocaban musica, componian. Decidimos llevar nuestra idea
a la practica. Y en ese sentido me interesaba, era una pedagogia que no era una en
realidad, era dejar a los crios expresarse y, como te dije ayer, ayudarles a llegar al

final de su deseo, de su proyecto.” (Garcia Muriana, 2006b).

Al respecto, conviene recordar que Esther Ferrer habia cursado las carreras de Magisterio
y de Asistente Social en el restrictivo marco educativo de la Espafia de los afios cincuenta.
Como tratamos en el Capitulo |, ya en la Guerra Civil, el frente nacional se habfa encargado
de despojar del sistema educativo espariol todo resquicio ideolégico republicano, incluyendo
en dicho proceso, la eliminacion de apuestas educativas tan innovadoras como la de Célestin
Freinet (1896-1966)%. Esta estuvo basada en una serie de planteamientos y métodos que,

60 Estas fechas han sido calculadas a partir de datos procedentes de diversas fuentes, y cuya veracidad ha
sido satisfactoriamente comprobada en SAN MARTIN, Francisco Javier (2002): 25 afios en Rosa. Una exposicion
retrospectiva de RosaValverde. 1977-2002. San Sebastian: Diputacion Foral de Guiptzcoa, Departamento de Cultura,
Euskera, Juventud y Deportes, o en www.tabakalera.eu/sistiaga/pdf/Dossier_Cas.pdf [ultima consulta:

15/04/2012], entre otras.

61 Segun afirma la historiografia, el proyecto artistico-educativo orquestado y desarrollado por el francés
supuso una destacable ¢ innovadora alternativa a los métodos empleados en el sistema educativo occidental
de principios del siglo XX. Su influjo consiguio traspasar las fronteras para instalarse en poblaciones espafiolas
como Huesca donde, como mencionamos en la nota al pie n°. 57 del Capitulo I, a principios de los afios 30, el
anarquista Ramon Acin —fusilado en 1936- dirigiria una escuela Freinet.
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como trataremos de demostrar a lo largo de nuestro estudio, son reconocibles en las
principales vias de actuacién de la artista. De entre destacamos en este contexto, la artistico-
educativa vinculada a la creacion, a la cultura, a la sociedad y a la politica social.

Durante las casi cuatro décadas dedicadas por el filésofo francés al desarrollo de la pedagogia,
las teorias y la practica educativa, éstas estuvieron radicalmente ligadas a la actividad que,
como militante sindicalista y partidista, ejercié a lo largo de toda su vida. Ilgualmente, todas
estuvieron relacionadas con su particular vision de que la pedagogia constituia el medio
para transformar la humanidad. A juicio de Freinet, el sistema educativo tradicional estaba
basado en un planteamiento erréneo debido a su caracter bipolar y jerarquico. Y estas dos
caracteristicas, segun éste, no hacian sino dificultar el aprendizaje del alumnado, ya que
propiciaban un grave distanciamiento entre los conocimientos aprendidos en la escuela y la
realidad cotidiana®. Ambas reflexiones llegaron a convertirse en dos de los pilares basicos
en los que éste sustentaria su critica y su préactica. Por ello, el pedagogo francés disefio
un método educativo desde el cual trataria de dinamitar los compartimentos estancos (las
categorias tradicionales) a través de la vinculacion de temas y areas de conocimiento entre si.
Del mismo modo, y para tal fin, conferiria a la experiencia personal la clave fundamental del
aprendizaje, proponiendo para ello, afrontar cada una de las asignaturas desde el contacto
directo del alumnado con el medio rural y urbano. De acuerdo con esto, Freinet plantearia
una serie de casos practicos mediante los cuales, el alumnado potenciaria su capacidad de
trasladar el conocimiento (teoria) al plano de lo real (préactica). De igual modo, los centros
de interés del alumnado se convertirian en el punto de partida para abordar ciertas materias
en las aulas.

Célestin Freinet con sus alumnos/as durante una clase-taller en el medio rural y en una clase de primaria, (s.d.)
(blogs. [adso.org.ar/freinetpolis/celestine-freinet/ [Ultima consulta 15/06/2012).

62  Stefan Zweig en su autobiografia EI mundo de ayer. Memorias de un europeo (Barcelona: Acantilado, 2006, 10
reimpresion) hace un retrato del funcionamiento del sistema educativo de principios de siglo XX y de los valores
fomentados por y desde éste, y concuerda perfectamente con lo que Célestin Freinet se propuso cambiar en el

mencionado periodo.
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Dichos planteamientos, como bien demuestran las declaraciones de la artista que a
continuacion incluimos, fueron expuestos durante el curso al que Ferrer habia asistido en el
pais vecino®:

“Yo habia hecho un curso en Francia sobre este método que me interesaba porque se
apoya mucho en el arte; los nifios hacen musica inventando sus propios instrumentos,
la pintura es totalmente libre, es decir, hay mucha libertad de creacién. Ademas este
metodo tiene otra cosa interesante, que tambien resulta peligrosa para cualquier
poder, que es el modelo de relacion entre las cosas. El poder siempre establece
categorias y divide porque es mucho mas facil. En cambio en el método de Freinet
ta puedes empezar en una clase hablando de una alfombra y a partir de esta alfombra
puedes hablar de, por ejemplo, el pais en el cual se ha confeccionado. A partir de
un objeto ta puedes estudiarlo todo y connotarlo con todo dando a los nifos una
vision global del mundo, no una vision parcial, a partir de un elemento concreto,
que puede incluso ser sugerido por los propios nifios.” (Navarrete, Ruido y Vila,

2004a: extracto inédito).

Respecto a la aplicacion de una metodologia, en palabras de la artista, tan peligrosa -en
el sentido de que propone la dinamitacion de los compartimentos estancos y promueve
la libertad- en el marco educativo del Taller de Libre Expresion Infantil, nos remitimos
nuevamente al testimonio de la co-artifice del tan trasgresor proyecto artistico-educativo
para la época y contexto:

“Si, en nuestro universo todo esta relacionado con todo. Todos dependemos de
todo. La abeja depende de la flor y la flor depende de la abeja. Todo el mundo
esta relacionado, hasta tal punto que, practicamente, si dependemos tanto los unos
de los otros ;qué es el ser? Quiza es un ser colectivo, en realidad, mas que un ser
individual. De este método, a mi lo que mas me fascinaba cuando lo vi en la practica
(nosotros solamente haciamos pintura, pero habia escuelas donde funcionaba en
todas las asignaturas) en toda la ensefianza se basaban en «los centros de interés».
Por ejemplo, un acontecimiento politico, o imaginate, hay un temblor de tierra
como ha habido en Java. Entonces, si los nifios estan con esto en la cabeza, se parte
de ahi. La clase empieza por ahi. Y a partir de esto, lo puedes estudiar todo. Puedes
estudiar la geografia, la historia, las materias primas, la religion, las matematicas, o
sea, que puedes estudiarlo todo a partir de un centro de interés. Ahora claro, esto
requiere por parte del profesor un esfuerzo mucho mas grande. Eso es evidente.

Pero nosotros solamente lo aplicabamos a la creacion artistica.” (Garcia Muriana,

2006b).

63  “CGM—“El curso o seminario al que asististe sobre el metodo de Freinet, ;fue antes o despues de crear el
Taller? ;Fuiste con Sistiaga?. EF— No, fui yo sola con dos maestras de Elorrio. Jos¢ A. Sistiaga y yo conociamos
los metodos, sus bases pedagogicas, y nos interesaba porque privilegiaba mucho la creacion a todos los niveles,
incluido el artistico: pintura, musica, ctc.” (Garcia Muriana, 2005-2014).
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Tal y como se puede extraer de la relacion de ambas citas, las bases de aprendizaje aplicadas
por Ferrer y Sistiaga en el Taller de Libre Expresion Infantil fueron fieles a los planteamientos
del pedagogo francés, y por lo tanto, muy politicas. Asi, los métodos empleados en éste se
basaron, fundamentalmente, en trasladar la experiencia directa del alumnado a la clase, en
la libertad de eleccion y de actuacion, asi como en la interrelacién de los acontecimientos
y el conocimiento. De este modo y con mucho esfuerzo por parte del profesorado, se
propusieron dinamitar las tradicionales categorias del saber y los compartimentos estancos.
Al respecto, y como mencionamos en el Capitulo I, cabe recordar que el interés de Ferrer por
la problematica social comienza a verse manifestado en sus estudios previos (Magisterio y
Asistente Social) asi como en los que, paralelamente al proyecto educativo que nos ocupa,
emprendio en las Facultades de Filosofia y Letras, y Periodismo y Ciencias de la Informacion:

“Siempre me ha interesado la problematica social. Toda mi vida. Pensaba que podia
actuar mas sobre la sociedad. Me gusta ensenar, bueno ensefiar a mi manera, si
s¢ algo y la gente me pregunta o quiere que se lo ensefie, lo hago encantada. Pero
no es que sea una pedagoga nata, ni que me guste especialmente ensenar.” (Garcia
Muriana, 2006b).

De acuerdo al enfoque de nuestro estudio y como profundizaremos en el Capitulo Ill, este
vinculo entre la pedagogia y la accién social, se vera en buena medida reflejado en el trabajo
que, a partir de 1976 y hasta 1997, Ferrer realiz6 como periodista. E incluso, como nos
proponemos de demostrar en el Capitulo 1V, éste es reconocible en su forma de proceder
en su practica artistica. En todos estos casos, la artista partira de un centro de interés (en el
periodismo y en la creacién, dependera de su propia eleccién, y en el educativo, también de la
de su alumnado) para desde ahi, abordar e interconectar todos aquellos aspectos que fuesen
susceptibles de relacionar entre si. Asimismo, la naturaleza de estos tres ambitos llevaimplicita
las acciones de visibilizar, reflexionar y/o difundir acontecimientos y/o planteamientos de
caracter politico, cultural, social y artistico, entre otros. En torno al potencial politico de la
libertad y de las ensefianzas Freinet, incluimos las palabras de la propia Esther Ferrer:

“Otra actividad politica que realizamos, que yo considero politica, fue la creacion
de un taller de libre expresion infantil en San Sebastian. El pintor José¢ Antonio
Sistiaga y yo creamos este taller, creo que el primero en Espana, inspirado en el
meétodo Freinet, pedagogo frances que aboga por un sistema de ensefianza basado
en la libertad total, y claro la libertad para cualquier régimen politico siempre es
peligrosa, aunque era inevitable que de vez en cuando aparecieran escuelas de este

tipo.” (Navarrete, Ruido y Vila, 2004a: extracto inédito).
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Tal y como indicamos anteriormente, casi simultaneamente a la experiencia de San Sebastian
y gracias a la financiacion de la cooperativa Funcor®, ambos artistas participaron en la
creacion y en el desarrollo de la Escuela Piloto de Elorrio (1964). A diferencia del taller que
estuvo orientado exclusivamente a la pintura, en el citado centro se aplicd la metodologia
Freinet a cada una de las asignaturas. Segun la autora del libro Oteiza, la vida como
experimento: “El proyecto consistia en organizar la Escuela Piloto y, al mismo tiempo, una
Escuela Experimental de Arte Contemporaneo que sirviera para ampliar la educacion estética
de artistas y educadores, puesto que en sus manos estaba la formacién de quienes serian
adultos responsables en el afio 2000, fecha para la que se preveia una transformacion
sustancial del mundo. Respecto a ese momento, Oteiza escribe a principios de 1964: «No
son gentes de otro planeta las que obraran esta transformacion, como parece, a veces, que
creemos, a juzgar por la indiferencia y la irresponsabilidad en que vivimos».” (Mufioa, 2006:
176).

Sin embargo, esta iniciativa tan préxima a las convicciones freinetianas, y que compartié con
la Institucion Libre de Ensefianza de la Il Republica la no segregacion educativa por sexos,
no disfrutd de tanta aceptacion como el Taller de Libre Expresion Infantil. En poco mas de
un afio, y por diversas causas®, se clausuraron las puertas del centro, pudiendo influir en su
cierre, el miedo al que hace referencia Esther Ferrer en la siguiente cita:

“[...] la libertad da miedo a todo el mundo, yo cogia a los crios y me los llevaba al
campo para estudiar, y este tipo de cosas a la gente le parecia que era perder el
tiempo, asi que se nos impidio seguir adelante, lo cual era previsible. Todo esto para

mi tambieén era lucha politica.” (Navarrete, Ruido y Vila, 2004a: extracto inédito).

En relacion a las referenciadas experiencias pedagégico-creativas, asi como a la figura de
Jorge Oteiza, es interesante sefialar, que el afio en que se puso en marcha el Taller de Libre

técnica para educar estéticamente al nifio, para ensefiarle a comprender el arte —todo el arte,
todas las artes— desde el arte actual. Es ensefiandole a participar activamente en la obra de
arte como creador. En musica, en pintura, en escultura, en arquitectura, en la danza, en
fotografia, en cine, en teatro, en poesia, en literatura. Es haciendo que el nifio juegue a crear,
improvisando. Ensefiar a improvisar es aprender a encontrar, a comprender” (Oteiza, 1993:
s/p). Del mismo modo, debe destacarse que en 1965, Oteiza pronunciase una conferencia
en Barcelona bajo el titulo de “El Arte como escuela Politica de conciencia”, asi como que
elaborase, junto con Sistiaga y Andoni Espaza (promotor y director de gestiones cooperativas

64 La cooperativa Funcor nace en 1955 como proyecto que pretende un nuevo modelo de produccion

industrial, socialmente avanzado y adaptado a la sociedad vasca.

65 Segun Esther Ferrer: “Intentamos hacer una escuela experimental en Elorrio, que dur6 muy poco tiempo,

por muchas y diferentes razones.” (Sala, 2009).
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del Pais Vasco), el Ensayo de Universidad Infantil. Piloto para Elorrio, Bizkaia®. Ese mismo
afo, se inauguraba en San Sebastian un nuevo espacio expositivo, la galeria Barandiaran, con
una exhibicidn de trabajos realizados en estas escuelas Freinet®.

Habida cuenta de que la aportacion de Célestine Freinet a la pedagogia ha sido y es de
notable importancia®, asi como que, desde sus origenes, “la academia de los jueves” y “la
escuela de Elorrio” compartieron un enfoque politico-social muy similar al planteado del
pedagogo francés, consideramos que el trabajo llevado a cabo conjuntamente por Ferrer
y Sistiaga fue verdaderamente una accién politica. Esta lectura se ve reforzada, maxime si
tenemos en cuenta que, de acuerdo con la artista y en palabras de la misma: “a través de la
educacion te educan al servicio del poder” (Garcia Muriana, 2006b). Igualmente, en relacién
a este contexto, es preciso subrayar que segun Ferrer: “Tal como yo lo entiendo, libertad
es sindnimo de responsabilidad. [...] Uno tiene que responsabilizarse de las decisiones que
tomay de las dificultades con las que se puede encontrar. Este tipo de aprendizaje es mucho
mas rapido” (Sala, 2005). Finalmente, en cuanto a la relacion entre ambas valoraciones y el
enfoque de nuestro estudio, cabria reiterar que, como trataremos de demostrar a lo largo del
mismo, éstas se ven igualmente manifestadas en las actividades realizadas por Esther Ferrer
en las vias periodistica, activista-feminista y artistica.

1.2.1.3. LA GALERIA BARANDIARAN Y GAUR

Contemporaneamente al desarrollo de los citados proyectos artistico-educativos, la escena
cultural vasca se expandia en distintas direcciones. Como citamos anteriormente, en 1965,
y por iniciativa de José Antonio Sistiaga, Amable Arias y Paco Usabiaga (entre otros), se

66 En www.nabarralde.com [Gltima consulta: 15/04/2012]. Curiosamente, en este documento no se
menciona a Esther Ferrer como participe del citado proyecto educativo.

67 “Ya en 1964 y en compaiiia de Esther Ferrer, habia emprendido Sistiaga una aventura educativa y
cooperativista (patrocinado por la empresa Funcor), tan ilusionante como ut6pica en el contexto represivo de
la dictadura (Oteiza queria llamarla Universidad Infantil Piloto para Elorrio) duré muy poco. A la idea oteiciana
del papel directriz de la estetica en la ensenanza, anade el método de la «escuela activa» de Celestin [sic] Freinet
[...] Sistiaga lo habria de aplicar también en su Academia de los Jueves, en San Sebastian, escuela infantil de la que
saldrian materias y trabajos que junto a los proporcionados por la cooperativa Freinet, nutriran la exposicion de

pintura infantil con la que se inaugura en 1965 la galeria Barandiaran”. (Amestoy, 1996: 20-22).

»,
)

68 A pesar de que Freinet muri6 en 1966, “El movimiento nacional e internacional que inicio sigue vivo [...]

en LEGRAND, Louis: “Célestin Freinet, un creador comprometido al servicio de la escuela popular” Perspectivas:

revista trimestral de educacion comparada (Paris, UNESCO: Oficina Internacional de Educacion), vol. XXIII, n® 1y
n°® 2, 1993 (ibe.unesco.org [Gltima consulta: 15/04/2012]).
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daba apertura a la productora de arte compuesto Galeria Barandiaran (1965-1977)%. Fundada
bajo el mecenazgo del constructor guipuzcoano Dionisio Barandiaran™, esta apuesta
cultural se presentaba como uno de los pocos espacios expositivos del San Sebastian de las
décadas sesentay setenta. Segun la historiografia, Barandiaran “Fue el lugar de cita de cierta
intelectualidad vanguardista descontenta con el régimen franquicia [sic] y con las concepciones
artisticas vigentes.” En ella, se “Celebrd [sic] numerosas exposiciones entre las que podemos
citar la del Grupo Gaur [...] en 1966 y la del Equipo Crénica y Carlos Sanz en 1967. Asimismo
conferencias y coloquios sobre temas artisticos, muchas veces encubiertamente politicos.
Dirigio la actividad, en 1966-1967, Julio Campal, al que sustituy6é un equipo encabezado por
Santi Diaz.” (Arozamena, 2010-...).

Unos meses mas tarde de que se inaugurase con la muestra de arte infantil en colaboracion
con la “academia de los jueves” y la Escuela Experimental de Elorrio, en ella cobraron cuerpo
los colectivos GAUR, EMEN, ORAIN y DANOK. Estos cuatro grupos artisticos conformaron
la conocida como Escuela Vasca, cuya intencion fue la de dotar de una cierta unicidad al
arte creado en el Pais Vasco, y en la que se agruparon a algunos/as de los/as artistas mas
destacados/as de Alava-Araba, Gipuzkoa, Bizkaia y Navarra’.

Integrantes del grupo Gaur (www.elmundo.es/documentos/2003/04/
oteiza/album_el/album4.html [Ultima consulta: 15/06/2012]).

69 Para mas informacion sobre el origen y el desarrollo de la Galerfa Barandiaran, véase el documento
audiovisual Jos¢ Antonio Sistiaga. Galeria Barandiaran (San Sebastian) (vimeo.com/19452447). [altima consulta:
25/04/2012].

70  Amable Arias “[...] junto con Sistiaga fue quien promovio el mecenazgo de Dionisio Barandiaran para crear
la célebre galeria de arte compuesto [...]”; en Guasch, Ana Maria: “Textos y Contextos de Gaur” (Arriaga y

Golvano, 2004: 69).

71 Segun Saenz de Gorbea, Jorge Oteiza hizo un llamamiento a los artistas del Pais Vasco con el proposito de
crear un arte de integracion cultural vasco, cuyo objetivo seria transformar la estética vasca con implicaciones
sociales. De este modo, surgirian los grupos Emen (Vizcaya), Orain (Alava), Danok (Navarra) y Gaur (Guiptzcoa)
y Oteiza se convertiria en el catalizador del proyecto que daria lugar a la llamada Escuela Vasca. Véase al respecto,
SAENZ DE GORBEA, Xavier (2004): “Gaur, hoy”, Pérgola de la cultura, n.° 141, junio, p. 7; www.bilbao.net/
castella/residentes/ vivebilbao/ publicaciones/ periodicobilbao/junio_2004/apb200406.pdf [Gltima consulta:
15/06/2012].
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Dado que quienes integraron Gaur (presentes en la fotografia anterior) fueron Amable
Arias, José Antonio Sistiaga, Jorge Oteiza, Eduardo Chillida, Remigio Mendiburu, Rafael Ruiz
Balerdi, Néstor Basterretxea, José Luis Zumeta y R. Puig’, y que muchos de ellos tuvieron
una estrecha relacion con Esther Ferrer, como hemos citado, a continuacién, incluimos las
palabras de uno de sus miembros fundadores. En ellas, Sistiaga hace referencia al origen de
este grupo y a su relacién con panorama cultural franquista (descrito en la primera parte del
presente apartado):

“GAUR surgi6 en oposicion al Premio de Pintura Vasca que organizaba el Centro
de Atraccion y Turismo de Donostia. Eran las clasicas exposiciones oficiales del
franquismo, culturales y politicas a la vez, donde importaba mas la cantidad que la
calidad. Como réplica se me ocurri6 organizar una exposicion paralela reuniendo
a los principales artistas no figurativos de Gipuzkoa. Habl¢ con Amable Arias y una
vez que le convenci fuimos juntos a ver a Oteiza, quien se sumo a la iniciativa con su
particular entusiasmo. También se nos unieron Basterretxea desde Irtin, Mendiburu
en Hondarribia, y Eduardo Chillida en Donostia.” (Sala, 2005).”

Del mismo modo, rescatamos de la citada entrevista, un extracto a través del cual el artista
arroja luz a la relacién entre Barandiaran, la Escuela Vasca y las iniciativas pedagogicas
freinetianas:

“Por mis relaciones con el empresario Dionisio Barandiaran consegui que nos

dejase unos bajos en la calle Bengoetxea, cerca del Hotel Maria Cristina, donde en

diciembre de 1965 preparé una exposicion pedagogica sobre el método educativo

Freinet, y en la primavera de 1966 tuvo lugar la primera exposicion de GAUR™.

Aunque la idea inicial parti6 de mi, fue Oteiza quien le dio el nombre y quien
. . i

propuso la formacion de una constelacion de grupos en cada territorio, como una

especie de federacion de artistas vascos”.

Segun Juan Miguel Perea (2004), “Gaur fue el catalizador de sobresalientes artistas que
alentaron la renovacion estética vasca, con implicaciones sociales, desde sus respectivas

72 Respecto a la actividad investigadora y practica desarrollada por sus integrantes en el terreno de la plastica
artistica, véase PEREA, Juan Miguel (2004): “Grupo Gaur 40 anos mas tarde”, Hika, n.” 157, escrito con motivo
de la exposicion Constelacion Gaur (Vitoria 2004).

73  Es interesante sefialar que, dependiendo de la fuente que se consulte, la autoria de este proyecto le es

atribuida a Amable Arias, a Jorge Oteiza o a Jos¢ Antonio Sistiaga, indistintamente.

74  “Esa deseada convergencia tuvo como impulsores a Oteiza, Ibarrola y su dinamica socializante a través del
grupo de la Estampa Popular, y el entorno guipuzcoano, que desde 1960 venia cuestionando la oficialidad artistica.
Fueron Arias y Sistiaga quienes tomaron en 1965 la iniciativa de preparar una muestra con la participacion de la
vanguardia vasca.” (Perea, 2004).
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trayectorias y postulados. [...] Esa denominacién general [de Escuela Vasca] se planteaba mas
como invencion que como recuperacion de algo cuyo sentido era impreciso, y movilizaba
a numerosos artistas para asociarse y expresarse en un contexto hostil®. Gaur pretendio
recuperar el didlogo con la vanguardia internacional, truncado por la Guerra Civil, y
establecer vinculos entre el nuevo arte vasco y el internacional. Oteiza asumié esa iniciativa
local para orientarla en un contexto mas amplio, y propuso la creacion de los grupos GAUR
en Guipuzcoa, EMEN en Vizcaya, ORAIN en Alava y DANOK en Navarra, que formaban la
frase ‘HOY AQUI AHORA TODOS, integrando un frente cultural que pretendia acabar con la
frustracion cultural y material que sufria Euskal Herria.”.

[

Exposicién del Grupo Gaur en la Galeria Barandiarén, San Sebastian, 1966 (www.diariovasco.com [Ultima consulta:
15/06/2012]) // Arias, Zumeta y Oteiza en la exposicion del citado grupo, San Sebastian, 1966 (www.amablearias.
com [ultima consulta: 15/06/2012]).

Ademas de participar en la exposicion de la Galeria Barandiardn de 1966, y de las diversas
exposiciones del grupo en pueblos guipuzcoanos (Beasain, Ordizia, Tolosa, Legorreta
o Zaldibia) y en ciudades préximas (Bilbao, Vitoria), Gaur se implicé en el desarrollo del
citado espacio expositivo y participé en la transmision educativa del arte. En 1969, el citado
colectivo llevaba a cabo sus Ultimas actividades, poniendo fin asi a su trayectoria como grupo
en poco menos de tres afios. Seguin José Antonio Sistiaga:

“Sin duda que en aquel tiempo tuvo un interés incuestionable, del algin modo
marc6 un hito. [...] Personalmente, el proyecto dejo de interesarme cuando se

impusieron tesis que venian desde una concepcion politica y no estética. Yo ya temia

75 La eclosion de Gaur, uno de los hitos del arte vasco contemporaneo -junto a la sociedad de artistas Gu,
fundada en 1934 también en San Sebastian-, fue posible a partir del dinamismo provocador de Jorge Oteiza, cuyo
libro Quousque tamdem... ! (1963) habia sido un tenso aldabonazo en el panorama de aquellos afios. La conciencia
compartida de Escuela Vasca se derivaba de su pertenencia a una comunidad a la que aportaban nuevos valores

con los que afianzar una identidad colectiva en marcha.

76  No obstante, en opinion de algunos testigos de primera mano, Gaur se qued6 en un proyecto mas bien
tedrico que, a pesar de su protagonismo, se redujo a unas cuantas exposiciones y charlas en los cafés.
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que podia suceder algo asi, y finalmente sucedi6. Pretendieron manejarnos, y eso
yo no lo soportaba. Soy de la opinion de que nada o muy poco surge en el arte desde
la politica o que ha sido apadrinado por politicos, porque la mayoria de la gente que
en politica se encarga del arte generalmente no entiende de arte, sus dominios son

otros.” (Sala, 2005).

Respecto al posicionamiento artistico y politico al que hace referencia el testimonio de Sistiaga
con motivo de la disolucion de Gaur, es importante subrayar que éste es muy cercano al de
la propia Esther Ferrer. Como trataremos de demostrar a lo largo de nuestro estudio, y a
pesar de no haberse involucrado en la Escuela Vasca, la artista compartio con sus amistades
ademas de un interés por crear en libertad, una conciencia politica que aboga por la practica
artistica desvinculada de la esfera del poder cultural y politico. Sobre los motivos que podrian
haber llevado a Ferrer a no participar en el citado proyecto de esencia vasca, presuponemos
que estuvieron relacionados con su conviccion personal en torno a ciertos temas, como son:
su manifestado desinterés por la afiliacién estricta a “partidos”, o la ausencia en ella de un
sentimiento de identidad (esencialista o regionalista):

“[..] yo no he sido nunca de ningtin partido: tengo una tendencia mas bien anarquista.
Los partidos nunca me han interesado aunque he podido colaborar en ciertos
momentos en las manifestaciones cuando la causa me interesaba pero no he tenido
una lucha politica de partido, ni pienso tenerla. Con el tinico grupo que he trabajado
es con el grupo Zaj que es un grupo artistico.” (Navarrete, Ruido y Vila, 2004a:

extracto inedito).

Consideramos que esta tendencia anarquista a la que hace referencia Ferrer y a la cual
volveremos en el Capitulo 1V, podria estar también relacionada con el por qué de que no se
implicase en el citado proyecto. Y todo ello a pesar de que, como demuestran los casos de las
artistas Mari Paz Jiménez, Menchu Gal, Maria Dapena e Isabel Baguedano (entre otras pocas),
la escasez de mujeres en el ambito artistico (relacionada ésta con el fuerte componente
machista del que tampoco fueron ajenos algunos de los creadores del momento) no impidio
su integracion en la Escuela Vasca. No obstante, exceptuando los casos de ZAJ -y desde
1967- y el de las “conceptuales catalanas” (a finales de los afios 70 y a principios década de
los 80), la participacion de las mujeres en la escena artistica espafiola fue casi inexistente.
Esta realidad fue trasgredida por Esther Ferrer mediante su practica creativa (apartado 2 del
Capitulo Il, y Capitulo 1V), asi como harto abordada y denunciada por la misma en su faceta
de periodista y feminista-activista (Capitulo III).
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1.2.1.4. JOSE ANTONIO SISTIAGA COMO NEXO INICIAL ENTRE ESTHER FERRER Y EL
ARTE DE ACCION

De acuerdo a lo descrito hasta el momento, podemos afirmar que el artista José Antonio
Sistiaga (1932-...) particip6 muy activamente en la dinamizacion de la escena vasca de la
década de los sesenta. Se podria decir que su recorrido artistico tomo otro rumbo cuando,
debido a su interés por el arte de vanguardia, a su necesidad por crear en libertad y a su
inquieta personalidad (Garcia Muriana, 2005-2014), a mediados de la década de los cincuenta
se marcho a Paris a estudiar arte. Asi, durante su estancia en la citada ciudad (1954-1961) e
inicialmente interesado por la abstraccion, Sistiaga tuvo la ocasion de conocer y/o ampliar
—depende del caso- su conocimiento acerca del cine de vanguardia, la musica experimental
y el Arte de Accidn, entre otras cuestiones. Segin nos comentaba Esther Ferrer, la artista
aproveché con frecuencia los viajes de su amigo para ir de San Sebastian a Paris y viceversa.

Pero volviendo al recorrido del también artista donostiarra, es destacable el hecho de que
tras visionar una pelicula experimental dirigida por Norman McLaren (Montparnase, 1958),
éste decidiese realizar un film pintando cada uno de sus fotogramas. En 1970, y tras afios de
trabajo, Sistiaga terminaba ...ere erera baleibu izik subua aruaren...”.

Fragmento de de la citada pelicula // Sistiaga trabajando en su estudio // Proyeccion de su pelicula en la sala Tabacalera,
Madrid (www.cccb.org/es/audiovisual-del_extasis_al_arrebato-34663).
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La pelicula que, segun la critica actual, renovaria decisivamente la tradicion de la pintura
sobre el celuloide, no pas6 desapercibida para la censura, a pesar de ser estrenada en la
década de los setenta:

“Yo no queria que tuviera titulo, queria que fuese puramente pintura, sin mas, pero
la censura me obligaba. Le llame a Rafael Ruiz Balerdi desde una cabina de Madrid
y le pedi un titulo inventado, lo improviso al momento. Mas tarde me pidieron que
me presentara en Madrid para dar una traduccion (debian pensar que se trataba de

un mensaje terrorista cifrado o algo por el estilo). Al funcionario intente explicarle

77 Véase al respecto la exposicion—proyeccion homonima comisariada por Alvaro Matxinbarrena enTabacalera,
Donostia, 2007, a proposito del film de Sistiaga (1968-70).
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que el titulo no tenia traduccion, pero a pesar de mi insistencia no lo entendio y me
largué dejandole con la palabra en la boca; ese sehor no me servia a mi para nada.”

(Sala, 2005).

Al respecto, es interesante sefialar que la primera version de ...ere erera baleibu izik subua
aruaren..., carecio de guion, aunque en palabras de su director contenia “[...] una anécdota
gue actuaba como impulso inicial, y era la respuesta a todos los cretinos que controlaban
la cultura aqui.” Continuando con declaraciones del mismo: “en el proceso de creacion me
di cuenta de que la anécdota ya no tenia interés para mi, de que la parte bioldgica, intuida
poéticamente, de la evolucion de los colores y de las formas me llevd a otro terreno.”’.
“Ademas, el sentimiento de venganza no me resultaba creador.” (Sala, 2005). Este “dejarse
llevar” condujo a Sistiaga a dividir la pelicula en dos partes. Los primeros ocho minutos
sirvieron para realizar el corto De la luna a Euskadi, con el que gand el Premio de Cine
Experimental de Bilbao de 1968. Y el resto del largometraje se convirtié en Ere Erera Baleibu
Izik Subua Aruaren, y fue posible gracias a la ayuda de Balerdi™, asi como a la financiacion de
la productora navarra X-Films®.

Asi, y contrariamente a la valoracion de Amestoy (1996) que incluimos a continuacion, el
artista nunca se aparto de la creacion, como bien demuestra ademas del citado trabajo, y que
éste continle en activo en la actualidad:

“La estancia de Sistiaga en el informalismo (si se prefiere, en la abstraccion lirica) no
va a ser muy prolongada. Cuando en 1964 expone en la galerfa Edurne de Madrid
su ‘Pintura de 1957 a 1963’ esta dando por concluida una etapa que también lo sera
de su vida, puesto que acaba de abandonar la pintura, y las escasas manifestaciones

7 . . : »
artisticas que le quedan por cumplir son «acciones» [...]".

Respecto a esta supuesta Ultima actividad en la Galeria Edurne en 1964, es capital subrayar
gue, con motivo de la mencionada exposicion, José Antonio Sistiaga realizaria junto con el
poeta uruguayo Julio Campal (quién recordemos fue director de la galeria Barandiaran entre
1966 y 1967) y al escultor aleman Bernd-Lohaus, la performance que, a continuacion, se describe:

78  “Através de un largometraje abstracto y mudo, Sistiaga pretendia afirmar una alternativa a la representacion
cinematogréﬁca tradicional. En un principio, el proyecto tenia cierto caracter narrativo, pero tras unos meses
de trabajo, el autor decidio prescindir de todo elemento representativo y la materia de su pintura paso a ser el
tinico tema de la pelicula.”; www.tabakalera.cu/sistiaga/ pdf/Dossier_Cas.pdf [Gltima consulta: 20/03/2013].

79  Rafael Ruiz Balerdi le regal6 a Sistiaga una bobina de celuloide de 35mm (como la que ¢l mismo estaba
utilizando para pintar su pelicula Homenaje a Tarzdn, 1971). Con ella pintaria, fotograma a fotograma, su propia

obra.

80 X-Films fue fundada por el empresario navarro y mecenas Juan Huarte —como veremos en el tercer
apartado, varios miembros de la familia Huarte, financiarian en 1973 la organizacion de los Encuentros de
Pamplona- y cuyo interés se centro en la subvencion de proyectos cinematograficos de vanguardia.
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“Tras una intervencion gesticulante y exaltada del escultor, que lleva un pez en la
cabeza, y la mas convencional del poeta concretista, Sistiaga pronuncia un discurso
. L o . , .

sin emision de voz, aunque con movimiento de labios; solo en tres espaciados
momentos pronunciara otras tres Unicas palabras: «... Yo... Nosotros... Aqui»”.

(Santos Amestoy, 1996).

Ademas de ser una de las primeras acciones ejecutadas en el Estado espafiol®, en dicha
performance Sistiaga utilizd unas palabras que comparten el espiritu de la traduccién al
castellano del nombre los cuatro grupos que, dos afios mas tarde, conformarian la Escuela
Vasca: Emen (Hoy), Orain (Aqui), Danok (Ahora), Gaur (Todos). Asimismo, cabe resaltar que
éstas podrian estar haciendo referencia a las bases del Arte de Accidn, en su sentido mas
purista, pues como profundizaremos en el Capitulo 1V, y segin Esther Ferrer: la performance
es el arte del tiempo, del espacio y de la presencia. Es decir, que los elementos minimos que
intervienen en una accion son; la persona que la ejecuta (yo), quienes participan, activa o
“pasivamente” en ella (nosotros) y el espacio-tiempo en el que tiene lugar esta experiencia

(aqui).

Pero independientemente del acierto o desacierto de nuestras conjeturas, es destacable en
relacion a esta figura tan precursora, corrosiva y relevante de la vanguardia vasca de los
afios 60 y 70, que explorase nuevos lenguajes artisticos (como la Poesia Visual, el Cine
o el Arte de Accion), que aportase una renovacion tematica y matérica a los mismos, asi
como que, procurase el acercamiento de todo ello, sobre todo, a su entorno mas cercano, y
especialmente, a Esther Ferrer.

Asimismo, es capital subrayar que a la accion relatada asistié Juan Hidalgo, quien ese mismo
afo (1964) fundaria en Madrid, junto con los musicos Ramoén Barce y Walter Marchetti, el
colectivo artistico ZAJ. Tal encuentro, como trataremos en el Ultimo apartado, daria lugar
a que, tres afios mas tarde, Ferrer participase por primera vez en un Concierto ZAJ. Tal y
como nos comentaba la artista en la conversacién mantenida en la Rue de la Roquette, la
situacion franquista no favorecié el conocimiento del Arte de Accidn que se estaba realizando
paralelamente en determinados circulos extranjeros, aungue llegaran/se consiguieran ciertos
vestigios inconexos (Garcia Muriana, 2006b).

Meses mas tarde de la experiencia de la Galeria Edurne, Sistiaga realizé una accion protesta
vehiculada mediante una performance en la Asociacién Artistica de Gipuzkoa:

81 Al respecto cabria matizar que, como bien expresa Miguel Molina Alarcon (2007) en su texto “La
performance espafiola AVANT LA LETTRE: Del Ramoncismo al Postismo (1915-1945), y como también estaba
sucediendo en otros contextos, las manifestaciones artisticas de esta naturaleza se estaban llevando a cabo en el
Estado espafiol a principos del siglo XX.



CAPITULO II_ACCION Y (REJACCION II: ARTE Y CULTURA

“La Giltima «accion» que, en compafifa de Balerdi y de Zumeta, desarrolla [Sistiaga]
aquel mimo afo en la Asociacion artistica Guipuzcoana [sic] es una protesta contra el
Ayuntamiento de San Sebastian que se ha asustado con unas conferencias de Shanti
Aizarna y Luis Martin Santos y ha cortado el Gnico, y por cierto magro, apoyo
econbmico con el que contaba aquella entidad. Y sin embargo, dota con largueza a
una opulenta sociedad gastronomica de inminente creacion. La respuesta de Sistiaga
es un acto publico en el que durante media hora, ofrece el espectaculo de verle

comer una chuleta. La dudosa chuleta del artista.” (Amestoy, 1996: 14 y 16).

De este modo, la red artistica y cultural de la que participaron J.A. Sistiaga y Esther Ferrer,
procurd a esta artista un cierto conocimiento del Arte de Accion, del que cabria sefialar su
caracter reflexivoy politico. Todo ello a pesar del trabado panorama franquista que describimos
en el bloque anterior. Su formaciéon como persona y como artista se vio enriquecida, sobre
todo, por Arias, Oteiza y Sistiaga, quienes, como mencionamos con anterioridad, destacaron
por su claro pensamiento critico y politico, asi como una fuerte necesidad de crear en
libertad. Estos dos rasgos, en combinacién con la fuerte personalidad de la artista y con
las circunstancias de su entorno artistico mas allegado, procuraron que ésta, por un lado,
disfrutase de la oportunidad de conocer otros modos de hacer mas cercanos al arte de
vanguardia extranjero (a tratar éstos en el siguiente apartado) y por el otro, desarrollase
su interés por la pedagogia, el arte y la cuestion social desde la accion, es decir, desde la
experiencia y por su voluntad. Sera esta voluntad la que, como abordaremos en el tercer
apartado del presente capitulo, llevé a Ferrer a desarrollar su faceta creativa, sorteando las
cortapisas del represivo y sexista sistema franquista, y en el espacio publico, el cual, en ese
momento fue, ante todo, una prerrogativa del varén.

Como veremos a lo largo de nuestro estudio, dicha actitud de irreverencia ante el orden
establecido y contraria a la supresion de la libertad de expresion ha sido y es mantenida
y ampliada por Ferrer durante el resto de su vida. De acuerdo a nuestro enfoque, tal
posicionamiento se ve reflejado en las vias de actuacion artistico-pedagogica, periodistica,
activista-feministay artistica, en las que ocupan un relevante lugar las cuestiones relacionadas
con el sexismo; no s6lo en materia social sino también en el terreno de lo artistico®.

82  En este sentido, nos parece imprescindible subrayar que, a pesar de que Esther Ferrer co-fundé y co-dirigio
la tambien llamada “Academia de los Jueves”, a menudo nos encontramos ante estudios en los que el mérito y
reconocimiento le son atribuidos completamente a Sistiaga. Con ello pretendemos denunciar y a su vez reflejar
a situacion de desventaja, de opresion y de discriminacion a la que las mujeres espanolas estuvieron sometidas
la sit de d taja, de op y de d la que 1 j pafiolas est tid

en este periodo. Hoy en dia continta vigente tal situacion, pues los textos a los que hacemos referencia, han sido
escritos hace relativamente poco tiempo por criticos/as de arte ¢ historiadores/as contemporaneos/as quienes
al parecer son victimas de la “ignorancia” o no parece haberles hecho mella alguna las diferentes luchas feministas
Y queer, pues existen numerosos testimonios y documentos que ilustran la labor conjunta de estos dos artistas.
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2. LATRAYECTORIA ARTISTICA DE ESTHER FERRER Y ZAJ

Tras haber descrito y contextualizado el panorama nacional y el entorno regional de la artista
en el paramo cultural tardofranquista antes de su incursion en ZAJ, en el presente apartado
examinaremos, en primer lugar, aquellas aportaciones hechas por la generacion artistica
de los afios cuarenta y cincuenta al Arte de Accidn que mas se relacionen con el modo de
trabajo de Esther Ferrer, y que en cierto modo suponen un antecedente. En este sentido, es
importante sefialar que ambos fendémenos cobrarian fuerza, sobre todo, a partir de la década
de los sesenta, coincidiendo con el momento en que Esther Ferrer impulso su trayectoria
artistica (1967-...) y feminista (1973-...), y precediendo su labor periodistica (1976-1997). Estos
fueron tres recorridos entrelazados que, como defendemos en nuestra investigacion, sitdan
alaartista como una de las pioneras y figuras fundamentales en el terreno del Arte de Accion,
ademaéas de como una de las feministas implicadas en la citada lucha®. Como trataremos
en los Capitulos Il y IV, respectivamente, su combativa actividad se puede contemplar,
ademas de en los escenarios donde tuvieron lugar las manifestaciones, acciones-protesta y
reuniones organizadas en torno a la mencionada causa, y en los medios donde se divulgaron
sus principales reivindicaciones y logros, también y como plantea la hip6tesis principal de
nuestro estudio, en la via de actuacion artistica.

En segundo lugar, examinaremos el periodo en el que Esther Ferrer impulso y desarrollé su
principal via de actuacion (la artistica) como miembro de ZAJ (1967-1996). Fue entonces
cuando esta creadora forjaria su particular lenguaje en direccidon opuesta a la cultura
hegemonica de la Espafia pre-democratica, y en el que como plantea la hipétesis principal
de nuestra investigacion, ocupan un destacado lugar las cuestiones relacionadas con el
trinomio sexo-género-sexualidad. Para llevar a cabo tal cometido, hemos considerado
acertado articular nuestro discurso a través de dos partes. En la primera, abordaremos la
etapa en la que se gestaria ZAJ (1958-1964) y los tres primeros afios de recorrido del grupo
(1964-1967), antes de que la artista se integrase en el mismo (1967). Y en la segunda parte,
estudiaremos la trayectoria nacional e internacional de la artista, quien junto a Juan Hidalgo
y Walter Marchetti conformarian el nicleo duro del que ha sido reconocido como uno de los
colectivos mas relevantes y vanguardistas de la escena artistica espafiola®*.

83  Alrespecto, es capital poner de relieve que la critica del arte mainstream no ha incluido a esta creadora como
parte del elenco artistico que con su quehacer contribuyo a consolidar la citada disciplina y a nutrir la escena
artistica feminista espanola y extranjera. Esto queda patente a la vista de la ausencia del trabajo de Esther Ferrer
en publicaciones y muestras expositivas realizadas hasta la fecha en torno al Arte de Accion y al Arte Feminista
tanto en el Estado espafiol como en el extranjero (salvo honrosas excepciones, estas carencias se han comenzado

a subsanar hace relativamente poco).

84  Es fundamental subrayar que el tardio reconocimiento de ZA], en buena medida, es heredero de la politica
artistico-cultural franquista. La larga ausencia de critica especializada en el arte de vanguardia asi como la escasez
de plataformas y espacios expositivos que, hasta aproximadamente mediados de los afios noventa, ha asolado al
escenario cultural del Estado espafiol, ha condenado al ostracismo el trabajo del mencionado colectivo durante al
menos tres decadas. Véase al respecto el apartado 5 “Fuentes documentales y bibliograficas” de la Introduccion.
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A partir del tratamiento de lo ocurrido en el universo ZAJ durante las citadas etapas del grupo,
nos proponemos, por un lado, estudiar como el interés por el Arte de Accion manifestado
por Esther Ferrer desde las artes plasticas, y por la Musica Visual, en el caso de los musicos
Juan Hidalgo y Walter Marchetti, daria lugar a que convergiesen sus caminos y a que juntos
desarrollasen una prolifica actividad (1967-1996). Por otro lado, pretendemos exponer los
principales rasgos creativos de ZAJ ya que, y como profundizaremos en el Capitulo 1V, éstos
continuaran estando presentes en la practica artistica de la donostiarra incluso después la
disolucién del grupo (1996). Seguidamente, relacionaremos la trayectoria de ZAJ con la de
aquellos/as artistas extranjeros/as que, como ellos, contribuyeron significativamente en el
desarrollo y la consolidacion del Arte de Accion en su época mas dorada. Y por ultimo,
profundizaremos en las carencias y desavenencias del escenario socio-cultural franquista en
el que ZAJ “transitaria” durante décadas ya que, como trataremos en el Capitulo Ill, de algun
modo éstas tratarian de ser “saldadas” por Ferrer en su faceta periodistica.

Consideramos ademas, que el estudio y tratamiento de los temas mentados no solo
contribuiran a cumplir los objetivos marcados para este Capitulo Il, sino que arrojaran
luz a dos cuestiones sobre las que profundizaremos en los Capitulos Il y IV. Por un lado,
esté el hecho de que Esther Ferrer, ademas de ser la primera artista performer y conceptual
espafiola®, también sea una de las pocas mujeres creadoras que irrumpieron en la tan
vetada escena artistico-cultural nacional e internacional del momento®. Por otro lado esté
la hipotesis desde la que planteamos que la manera de crear y la obra de Esther Ferrer esta
plagada de reminiscencias a las experiencias que conforman su biografia.

85 Enlaactualidad no existen documentos o testimonios orales que indiquen lo contrario. En palabras de los/
as realizadores/as del programa de arte Metropolis: “Pionera del conceptual en Espana y miembro del grupo
ZA], Esther Ferrer (San Sebastian, 1937) esta considerada la artista de accion mas importante de nuestro pais.”
Véase al respecto el programa monografico “Esther Ferrer”, Metrpolis, Rtve2, emitido el 19/11/2011 (rtve.es/
alacarta/videos/metropolis.com [altima consulta: 20/03/2013]).

86 En el contexto nacional cabe destacar que durante la década de los setenta, emergiesen en el contexto
espanol artistas tan relevantes para con el Arte de Accion y el Conceptual como Angels Ribé, Concha Jerez, o Fina
Miralles, entre otras tantas (Parcerisas y Badia, 1992). Con respecto al panorama internacional, profundizaremos
en tal cuestion en el Capitulo III, cuando abordemos la ausencia/invisibilidad de las mujeres en el mundo del
arte, ya que éste fue uno de los temas de mayor interés de Esther Ferrer en sus facetas periodistica y feminista.
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2.1. ANTECEDENTES DEL ARTE DE ACCION (DECADAS 40 Y 50) COMO APROXIMACION
ENTRE ARTE Y EXPERIENCIA. ANTECEDENTES DE ZAJ.

Tras haber contemplado algunos de los factores que intervendrian en la renovacién de los
discursos feminista® y artistico de mediados del siglo XX, en el presente bloque expondremos
las principales aportaciones que, al Arte de Accion, hizo la generacion de creadores/as de los
afos 40 y 50. De este modo, y como indicamos en la pasada introduccién, profundizaremos
en las bases de la disciplina por la que mas se ha decantado Esther Ferrer a lo largo de su
trayectoria artistica, ofreciendo asi una primera aproximacion a los intereses de la artista, y
sirviendo de antecedente artistico en su trayectoria dentro de ZAJ y mas alla del grupo.

Con tales objetivos, articularemos el actual bloque en torno a dos de los tres ambitos® en
los que, casi contemporaneamente y en diversos continentes, se produjo un especial interés
por acercar el arte a la vida, en el sentido en el que lo hace la citada disciplina. En el primer
punto, expondremos el modo en que desde el ambito de las artes plasticas, la experiencia
procesual se antepuso al objeto final dando asi lugar a una serie de inventivas que, de forma
pionera, revolucionarian la tradicion artistica. Y en el segundo, nuestra atencion se dirigira a
analizar el proceso creativo que llevé a John Cage a hibridar el ambito musical con el de las
artes plasticas.

Todos estos caminos, como trataremos a continuacion, terminarian confluyendo en lo que
en la década de los sesenta se denomind Arte de Accidn, y cuyo testigo recogio la generacion
de Esther Ferrer, y la propia artista. A partir de entonces, los multiples y diferentes tipos de
propuestas artisticas en las que se emplea el cuerpo en accién para presentar un punto de
vista personal o plantear una situacion vivible, se han ido reuniendo en diversas categorias
como son la Performance o Accion, el Happening, el Body-Art, el Accionismo Vienés, entre
otras tantas.

Habida cuenta de que, como trataremos en el Capitulo IV, Esther Ferrer se ha decantado
en su trabajo mayoritariamente por el uso de la Performance, y que como mencionamos
anteriormente, en palabras de la artista ésta es el arte del tiempo, del espacio y de la

87 El motivo por el cual no abordaremos en el actual bloque la tematica feminista y su relacion con el arte,

responde a que, de acuerdo a la estructura de nuestro estudio, dicha tarea esta reservada para el Capitulo III.

88  Si bien es cierto que, la historiografia también sefiala al bailarin y coreografo Merce Cunningham como un
antecedente del Arte de Accion, sin embargo y debido a que sus aportaciones a dicho terreno no se relacionan
directamente con el trabajo de Esther Ferrer, no trataremos su caso de forma especifica aunque si que lo
mencionaremos en relacion a alguno de los artistas a tratar. Al respecto, cabria remarcar que si hemos matizado
dicha cuestion es porque, consideramos que el Arte de Accion no es la Gnica disciplina que plantea el objetivo
de aunar arte y vida. Sin embargo, y bajo nuestro punto de vista, ésta plantea metodologica y conceptualmente
dicha union mejor que ninguna otra corriente o manifestacion artistica conocida hasta la fecha. Es mas, tal es
su potencial que ha conseguido confundirse con la vida, hasta el punto de estar presente en el arte ptblico mas
politico.
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presencia (Garcia Muriana, 2006b), a continuacion, nos centraremos en analizar la citada
triada en relacion al trabajo de quienes, durante las décadas 40 y 50, y desde diversos
continentes y enfoques contemplaron la importancia de tales cuestiones en el arte. Estas
son unas herramientas interpretativas fundamentales para analizar en el Capitulo 1V, el modo
de trabajo y la obra de Esther Ferrer y desde ahi, demostrar cuestiones relacionadas con el
trinomio sexo-género y sexualidad.

2.1.1. LA EXPERIENCIA PROCESUAL FRENTE AL OBJETO FINAL: POLLOCK, FONTANA'Y
GUTAI

Tal y como hemos mencionado en diversas ocasiones, la corriente artistica que méas destaco
y mayor influjo tuvo al término de la Il Guerra Mundial fue el Expresionismo Abstracto. De
acuerdo con la lectura de la historiografia, su origen se relaciona con lo acontecido en dicho
periodo bélico, plasmandose esto en el proceso investigador de varias generaciones de
artistas. Asi, lo que en un primer momento surgié como un nuevo lenguaje plastico dirigido
a la experimentacion pictérica al margen de la figuracion, se extenderia a disciplinas como la
escultura o la instalacién, y como trataremos en el presente punto, contribuiria (en ocasiones
por contraposicion) al surgimiento del Arte de Accion.

Fundamentalmente, del Expresionismo Abstracto nos interesa resaltar tres rasgos que, de
algun modo, podrian verse reflejados en un caracter que trasciende la pintura en su sentido
mas tradicional. Estos son, en primer lugar, el desinterés por representar la realidad, en
segundo lugar, la experimentacién formal con materiales “no pictoricos”, y en tercer lugar,
el propdsito de plasmar la subjetividad. Estos tres aspectos probablemente respondieron a
un posicionamiento pos-belicista que, aunque no pretenderia denunciar los horrores de la
guerra, si se haria eco de tal derrota de la humanidad. En este sentido, es significativo que en
el trabajo de los/as abstractos/as no tuviesen cabida nociones hasta entonces tan arraigadas
al arte como fueron la verdad, la bellezay el orden, ya que estas habrian sido mancilladas no
solo por la guerra sino también por los genocidios nazi y nuclear. Al respecto, es interesante
recordar que, contemporaneamente en la Espafia de Franco, por un lado, las citadas nociones
estaban siendo enaltecidas por el arte oficialista, y por el otro, la hegemonia de tal modelo
solo se vio alterada por la instrumentalizacion que se hizo del Informalismo.

Como trataremos en el presente punto, ese cambio de perspectiva procuré que en este
terreno aflorasen otro tipo de inquietudes que consideramos, estan relacionadas con la
interseccion entre el tiempo, el espacio y la presencia, interviniendo ello durante el proceso
0 “acto creador”. No obstante, tal acercamiento del arte a la vida, o si se prefiere, de la
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creacion a la experiencia, no fue una ténica general, sino que vendria de la mano de los
artistas Jackson Pollock (EE.UU., 1912-1956) y Lucio Fontana (Argentina, 1899 - Italia, 1968), y
un poco més tarde, del colectivo japonés Gutai (Japon, 1954-1972%). Sus aportaciones, como
ponen de relieve sus localizaciones, tuvieron lugar en tres de los paises méas implicados en la
Il Guerra Mundial (Estados Unidos, Italia y Japdn), y aunque como trataremos a continuacion
las dos primeras se produjeron casi de forma simultanea, la tercera, coincidiria mas bien con
la del musico y compositor John Cage (Nueva York, 1912-1992).

1950 (Warr, 2006: 51 y 23).

La consideracion de que el trabajo del pintor expresionista abstracto Jackson Pollock es un
antecedente del Arte de Accidn procede, principalmente, de la lectura que el critico de arte
Harold Rosenberg realiz6 de los action paintings en 1952:

“Lo que iba a surgir en la tela no era un cuadro, sino un suceso™. .. En este accionar
con los materiales, también la estética queda subordinada. Puede prescindirse
(...) del color, la forma, la composicion, el dibujo. Lo que importa siempre es la
revelacion contenida en el acto” (...) «La nueva pintura», concluia, ha eliminado

toda distincion entre el arte y la vida.””!

89 Respecto al ano de disolucion del grupo, cabria aclarar que ante la disparidad de fechas halladas en las
fuentes consultadas, hemos optado por referenciar la que, con motivo de la reciente exposicion Gutai: Splendid
Playground (Guggenheim, NuevaYork, 15/02-08/03/2013) recoge la pagina web del museo que la ha albergado,
www.guggenheim.org [Gltima consulta: 20/02/2013].

90  Lapalabra“suceso” es, como veremos a lo largo de este estudio, un término clave para con el Arte de Accion.
Dan buena fe de ello, el nombre de algunas de las submodalidades que componen la mencionada disciplina como
son el Happening (algo que ocurre) y la Performance (Accion), pero también la invencion de los Rtcéteras de

ZA] y de los Rvents de Fluxus. Unos términos que hacen referencia directa a una accion, a un suceso.

91  American Action Painters, 1952 (Aznar Almazan, 2000: 17).
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Respecto al dripping, el método utilizado por el artista estadounidense en sus “pinturas
de accion”, huelga decir que se caracterizé por una inusual aplicacion de la materia y del
color ademas de por obviar la perspectiva clasica y prescindir de la referencia imitativa que,
durante siglos, habia definido la practica pictorica. A su vez, cabria resaltar dado que su
personal procedimiento consisti6 en verter de forma intermitente (por chorreo y/o goteo) la
pintura sobre el lienzo (Ferrer, 1982a), que esto requirid de una necesaria alteracién espacial
del soporte (a menudo, y por su gran tamafio, se situo en el suelo y no en un caballete) que
obligaria al artista a rodearlo. Tal trasformacion en la relacién espacial entre pintor y soporte,
gener6 que Pollock se interesase mas por el proceso creativo que por el producto final. De
este modo, la accion de crear cobraria una nueva dimension desconocida hasta el momento,
desde la que de forma pionera se planteaba la disolucion entre los limites del objeto y la
actividad que lo produce. Asi, como ya habria subrayado Marcel Duchamp a principios de ese
siglo, se originaba un acercamiento entre el arte y la vida.

En torno al planteamiento artistico de Pollock, Esther Ferrer escribiria, en 1982, una reflexion
digna de ser mencionada:

“Poco importa que otros, Merrild, Max Ernst o Masson, emplearan, aunque de
forma muy limitada, el procedimiento antes que ¢l: ninguno lo llevo hasta sus
ultimas consecuencias, en ninguno de ellos se dio esta simbiosis fundamental entre
. . . D .
pensamiento y accion; para ninguno, salvo para Pollock, significo un paso definitivo;
o , . . .
solo ¢l se lanzo a la desesperada, sin protegerse, corriendo el riesgo de encontrarse
al borde de lo irremediable, al final de un callejon sin salida. Continuar por esta
via era copiarse a si mismo, repetir indefinidamente este gesto, por fundamental
irrepetible, era privar de sentido a su obra. La convulsion que supusieron para
Pollock los cuadros de su llamada «época clasica» no le permitio jugar con su pintura,
porque pintar «es querer ser», y esta fue, en definitiva, su batalla fundamental.
(Ferrer, 1982a).

En relacion al texto escrito por la artista, quisiéramos destacar dos cuestiones. En primer
lugar, que Ferrer subraye de Pollock la importancia que éste confirié al riesgo creativo en
contraposicion de la seguridad de la copia®. Maxime (y esta es la segunda cuestién), si tenemos
en cuenta que segun la periodista, para el artista “pintar es querer ser”, y esto supone que
como en lavida, en la pintura no tiene cabida la repeticion. Respecto a la relevancia que estos
aspectos tienen en el Arte de Accion, consideramos imprescindible poner de relieve que, en
su sentido mas purista, la mencionada disciplina, surgié con la firme intencién de presentar
—gue no representar- una realidad, o si se prefiere, un acontecimiento o punto de vista:

92 El artista dejo de aplicar su método, tan solo dos anos mas tarde de su invencion (1948-1950). Vease
al respecto, PUIG, Arnau (1998): “Arte y accion, ;variante o futuro del arte?”, en ABC Cultural, Madrid,
22/10/1998, pp. 34-35.
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“No hay croquis ni proyecto: la pintura se aborda directamente; el lienzo extendido
sobre el suelo, es un espacio donde actuar, la obra no es ya representacion sino

acontecimiento. “ (Ferrer, 1982a).

El interés suscitado por el trabajo de Jackson Pollock, llevaria al fotografo Hans Namuth a
filmar al artista pintando en su estudio diversos cuadros. En poco tiempo, y en buena medida,
gracias a la aparicion de nuevos dispositivos y soportes de grabacién y de reproduccion, las
iméagenes registradas por Namuth habrian dado la vuelta al mundo.

Lucio Fontana, serie Agujeros, 1948-1950 (caleidoscopio-estudio.blogspot.com y hortusbotanicus-2. blogspot.com [dltima
consulta: 06/03/2013]).

168

Casi contemporaneamente a las averiguaciones del pintor norteamericano (1948-1950),
el artista Lucio Fontana desarrollaba en Italia su serie Agujeros (1949-1952), con la que se
inauguraba lo que a partir de entonces se conoceria como Arte Gestual. La particularidad
del método empleado por el pintor italo-argentino recae en que éste sustituy6 la materia
pictorica por el incisivo trazo de un objeto punzante. Con este sencillo e innovador acto,
el artista trasgredia el tradicional soporte pictdrico (entendido hasta ese momento como
receptaculo de realidad objetiva o subjetiva), introduciendo en el interior de la obra, parte del
espacio que la contenia®,.

93  Essignificativo que, en los afios cincuenta y en el contexto vasco, Jorge Oteiza y Eduardo Chillida dirigiesen
su investigacion escultorica hacia la experimentacion con el vacio. Si bien es cierto que otros/as escultores/as,
como por ejemplo Pablo Gargallo lo habrian hecho antes, sin embargo, a diferencia de éste, el uso del vacio en
la produccion artistica de Oteiza y Chillida en ningln caso, tuvo como proposito “sustituir” el volumen, sino
mas bien reflexionar sobre el mismo, en el sentido de ciertas disertaciones planteadas por filosofos como Martin
Heidegger.
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En palabras de Santiago Amon:

“Un cuadro de Fontana no es una superficie en qué representar un objeto, es mas
bien un campo de accion para provocar un acontecimiento; la creacién del propio

espacio.””*.

Asimismo, y en torno a tal valoracién, quisiéramos subrayar la perversién de la funcion del
lienzo, en el sentido de que éste es presentado por el artista como un contenedor del gesto,
o lo que es lo mismo, como registro de una accion en la que intervienen, ineludiblemente
y de distinta forma, el tiempo, el espacio y la presencia. De este modo, y como en el caso
de Pollock, el proceso creativo cobraba una dimension desconocida hasta el momento. Sin
embargo, y sin intencién de minusvalorar las valiosisimas aportaciones de ambos artistas al
arte en general, y al Arte de Accidn en particular, los objetos resultantes de dichos procesos
controlados por los citados artistas, terminarian siendo susceptibles de ser comercializados
en el circuito artistico y colgados de alguna pared. Sera este devenir, como iremos tratando
a lo largo de nuestro estudio, el que los/as artistas de accion mas puristas (entre los que se
encuentra Esther Ferrer) tratarian de evitar, y el que el colectivo japonés Gutai comenzaria a
sortear con mejor fortuna.

También en torno al &mbito de lo pictdrico, nacia en la ciudad japonesa de Ashiya, en 1954,
Gutai®®. Su creacion partid de Jiro Yoshihara junto a la iniciativa de Shozo Shimamoto, pintor
informalista y ex miembro del Grupo Zero (Kansai, Tokio). Este, al igual que la mayoria de
los/as componentes de Gutai®®, manifestdé un fuerte interés por el Arte Gestual®. Segin
diversas fuentes historiograficas, la formacion del citado colectivo estuvo influenciada por la
caida del Imperio Japonés asi como por las nuevas formulas politicas y econdmicas que, tras
el lanzamiento de la Bomba Atémica y la Guerra de Corea, fueron impuestas por EE.UU. en

94  Documento audiovisual “La obra de Lucio Fontana” presentado por Santiago Amon, www.youtube.com
[Gltima consulta: 06/03/2013].

95 “Gutai (Concreto), un grupo japonés pionero no solo en las acciones, sino también en lo que atafie a ese
minimalismo que se manifestaria mas tarde en Estados Unidos y Europa, asi como en lo que se denominaria con

el tiempo instalaciones.” (Ferrer, 1987a).

96 Los miembros que principalmente lo conformaron fueron Jird Yoshihara, Sadamasa Motonaga, Shozo
Shimamoto, Saburd Murakami, Katsuo Shiraga, Seichi Sato, Akira Kanayama y Atsuko Tanaka, entre muchos/

as otros/as.

97 Simultaneamente a los experimentos de Fontana en su Serie Agujeros, Shozo Shimamoto en un primer
momento realizaria las incisiones en papeles pegados al estilo tradicional de fabricacion japonés, y a diferencia
del italo-argentino, lo haria de manera fortuita, introduciendo asi el accidente y el azar en el proceso creativo
de la obra.
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Japon®, Este influjo, de forma similar a como paralelamente estaba ocurriendo en Américay
en Europa, podria verse reflejado en su propdsito de fusionar el arte con la vida, en su interés
por la experimentacion formal, y por la inclusion en su trabajo de temaéticas propias de su
tiempo.

Miembros de Gutai delante de Three-Sided Mirror de Yamazaki Tsuruko en Outdoor Gutai Art Exhibition // Jiro
Yoshihara: Work (Colored Chickens), 1956 (www.guggenheim.org [Gltima consulta: 05/03/2013)).

No obstante, el planteamiento creativo de Gutai partiria de la consideracion de que la pintura
es un acontecimiento real sensible a todos los elementos de la naturaleza, y por ello, emplearon
en su trabajo materiales no pictdricos tales como objetos cotidianos, productos industriales
o naturales, animales, e incluso, el propio cuerpo del/de la artista. De este modo, y como
trataremos a continuacion, Gutai no s6lo romperia con las férmulas creativas anteriores y
conseguiria fusionar el arte con la vida, sino que también, se anticiparia a corrientes artisticas
como el Happening, el Minimalismo, el Conceptual, el Povera o la Instalacion (entre otras).
Por todo ello, este grupo ha sido considerado fundamental para con el arte en general y como
pionero en lo que hoy conocemos bajo el nombre de Arte de Accién.

Habida cuenta de la trascendencia que el trabajo Gutai tuvo en la configuracion de la
disciplina con la que Esther Ferrer se siente més identificada, por ser éste a su vez, uno de los
casos que mejor ilustran el didlogo que entablaran en esta década el/la artista y la sociedad,
a continuacion, describiremos algunas de las obras fundamentales, poniéndolas en relacién
con otros/as artistas y eventos posteriores de interés.

98 “El lider de Gutai, Yoshihara, pretendia que Gutai jugase en su tiempo un papel comparable al que
desempefio Dada tras la I Guerra Mundial. De hecho, la actitud iconoclasta, y la combinacion de diferentes
disciplinas artisticas son rasgos que ambos movimientos tienen en comtn, aunque los artista Gutai no estuvieran
interesados en tomar una actitud politica definida.” (Rodriguez Stnico, 2001: 54). La autora indica que esta
reflexion acerca del paralelismo entre Gutai y Dada esta tomada del libro de WESTGEEST, Helen (1996): Zen in
the fifties. Interaction in art between east and west. Zwolle: Waanders Publishers — Amsterdam: Cobra Museum voor
Kunst, p. 198.
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Con tal propésito, inicialmente nos remitiremos a la performance Challenging mud
(Confrontaciones con el fango, Tokio, 1955) de Kazuo Shiraga (1924-2008), con la que se
inauguraba el uso del cuerpo en accién como herramienta pictérica. La propuesta del artista
consistié en manchar su cuerpo con barro y a través de él pintar en el suelo; consiguiendo
asi, un rastro efimero y una accién irrepetible. Es importante destacar que a diferencia de
la serie Antropometrias del periodo azul (Paris, 1961) de Yves Klein, la performance de
Shiraga emple6 materiales pobres, transcurrio en un espacio al margen del circuito artistico
institucional, y carecié del fuerte componente sexista que ponen de manifiesto, los pinceles
vivientes (mujeres desnudas) empleados por el artista francés.

Kazuo Shiraga, Challenging Mud, 1955 (Warr, 2006: 63) // Yves Klein, primera exposicién publica de Anthropométrie, 1960
(Goldberg, 1988: 146).

En 1956 (Tokio), Saburo Murakami (1925-1996) llevaba a cabo una de las performances mas
conocidas y representativas de su grupo, Passage, también conocida como Breaking through
many paper screens (Rompiendo/pasando a través de varias pantallas de papel). En dicha accion,
el artista Gutai dispuso de manera secuencial una serie de bastidores cuyos lienzos eran
de papel que posteriormente atravesaria con su cuerpo en movimiento. Esta intervencion
podria ser leida como una vuelta de tuerca a lo planteado por Fontana en su serie Agujeros,
ya que llevo hasta sus Ultimas consecuencias la idea del lienzo como contenedor de un gesto
o0 accién. Del mismo modo, convendria subrayar: la sencillez del acto realizado y de los
objetos empleados, el caracter efimero de su propuesta®, y el innovador método creativo

99  En esta ¢poca, al termino de esta accion, el artista destruia todos los bastidores utilizados. Un final que
afios mas tarde, Murakami variaria dejando un rastro susceptible de ser fetichizado por galeristas, coleccionistas,
centros de arte y museos.
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que, paraddjicamente, se basaba en la destruccion y que, once afios mas tarde, daria origen
al Destruction in Art Symposium (Londres, 1966), organizado por Gustav Mezger. DIAS
fue uno de los primeros festivales dedicados al Arte de Accion en el que tuvieron cabida
performances y happenings basados en la destruccion de objetos, y en el que, como veremos
en el tercer apartado del presente capitulo, se encontraron muchos/as de los/as artistas de
accion del momento. Por su contexto historico, las acciones desarrolladas en DIAS podrian
ser leidas, tanto como una critica a la sociedad de consumo y a la mercantilizacion del arte,
como un acercamiento del arte a la vida, 0 ambas cosas.

D
& Muszic

DESTRUCTION IN ART
SYvVIPOSIUM

SEPT 9TH & 10TH
AFRICA CENTRE

SUNDAY 1ITH 10 AM -10PM (PUBLIC DAY ) ABMISSION FEE 10s
DETAILS & INFORMATION FROM:

THE SECRETARY, BM/DIAS. LONDON WC 1
{DOCUMENTATION EXHIBITION. BETTER BOOKS.SEPT-0CT
| AM-BFM)

Saburo Murakami, Breaking Through Many Paper Sreens, 1956 (Warr, 2006: 52) // Cartel de Destruction in Art
Symposium (DIAS), Londres, 1966 (www.revistapunkto.com [Ultima consulta: 05/03/2013]).

En torno a la investigacién formal del grupo, también es importante subrayar que, un afio
antes en la primera exposicion de Gutai (Tokio, 1955), Murakami colocase una caja de madera
pintada e invitase al/la espectador/a a sentarse en ella para, de este modo, convertirse en la
obra de arte. Respecto a tal planteamiento, que en cierto modo es proximo al de los Ready-
mades de Marcel Duchamp, cabria mencionar que no sélo se anticipaba a las performances
Sculture viventi (Esculturas vivientes, Piero Manzoni, 1961), Underneath the Arches —también
conocida como The Singing Sculpture- (Debajo de los arcos o La escultura cantante, Gilbert and
George, 1969), o Regardez moi cela suffit (Mirame, es suficiente, Ben Vautier, 1962'°°). Mas alla
de incluir al pablico en su accién o de presentar al artista la pieza en si misma, recuperaba el
uso del objeto industrial en el arte y reincorporaba el concepto en la obra.

100 Segin Esther Ferrer en su articulo “Ben Vautier se expuso a si mismo.Y se fijo un cartel: Mirame, es
suficiente” (El Pais, <reportaje>, 09/12/1976): “Fue Ben quien se expuso asi mismo en una Galeria de arte con
un letrero mirame, es suficiente.” La accion seglin Electronic Arts Intermix data de 1962, y es un video de 6’ 48”;
www.eai.org [Gltima consulta: 21/03/2013].
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Gilbert y George: The Singing Sculpture [fotografia de 1970] (Warr, 2006: 83). // Piero Manzoni: Sculture viventi, 1961 (Goldberg,
1988: 114) // Ben Vautier: Regardez moi cela suf[f,11962 (www.ben-vautier.com [Ultima consulta: 05/03/2013]).

De caracter minimalista y participativo, y en cierto modo, conceptual, es también una de las
propuestas planteadas por Murakami en 1956. Esta consistié en exponer una caja en la que el
artista previamente habria introducido un reloj cuyo “tic tac” incitaba al publico a aproximarse
a su pieza. De este modo, el artista Gutai ampliaba el universo plastico acercandolo al sonoro
y al vivencial, suponiendo esto una cierta coincidencia con el recorrido inverso que, como
trataremos en el siguiente punto, contemporaneamente estaba realizando John Cage.

Akira Kanayama pintando con un coche de juguete, 1957 (www.guggenheim.org [Ultima
consulta: 05/03/2013]) // Niki de Saint-Phalle: Tir & Volonté, 1961 (Phelan y Reckitt, 2006: 52).

Por su parte, y como oposicién al método controlado usado por Pollock, Akira Kanayama
(1924-...) iniciaba una serie de trabajos en los que intervendrian la accion del cuerpo del artista
y el uso de aparatos mecanicos (como por ejemplo, un coche de juguete) como instrumento
pictérico. Asi, la propuesta de Kanayama precedia formal, procedimental y conceptualmente
a las de dos de los artistas mas representativos del Nuevo Realismo europeo, Jean Tinguely
y Niki de Saint Phalle’®’. Los/as miembros de este movimiento confirieron una importancia
fundamental al acto de creacion en sus exposiciones, acciones y en el uso de los medios de

101 Respecto a la citada artista francesa, cabria mencionar que, debido a la carga conceptual de su trabajo, ésta
seria reivindicada afos mas tarde como una de las figuras pioneras del Arte Feminista.
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comunicacion de masas!®2. Son claros ejemplos de ello los Méta-matics de Tinguely (1959)
-unas maquinas “pinta-cuadros” que a veces se volvian violentas y se destruian al terminar
de pintar, a través de las cuales y en ocasiones, se invitaba a los/as espectadores/as a pintar
su propio cuadro-; las acciones de De Saint Phalle -en las que “empoderada” disparaba bolas
de pintura con una escopeta a sus assamblages; o las de Rauschenberg —en las que pintaba
cuadros donde nadie lo viese para luego hacerlos desaparecer-.

Finalmente, consideramos imprescindible destacar la performance de Atsuko Tanaka (1932-
2005), Electric Dress (Traje Eléctrico, 1956) para la que la artista construiria un kimono con
bombillas y tubos de nedn con el que posteriormente se vestiriay caminaria. Con esta sencilla
accion y mediante una protesis identitaria “femenina”, la artista Gutai planteaba una critica,
de caracter politico-social, que arremetia frontalmente contra la ceremonia tradicional del
matrimonio japonés. De este modo, Tanaka no s6lo se anticipaba a algunas de las que han
sido consideradas por la historiografia, como primeras manifestaciones de Arte Feminista,
como es el caso de Cut Piece (Yoko Ono, 1964), sino que también se adelantaria a artistas
como Nam June Paik, quienes como ella, incorporaron las nuevas tecnologias como un
material susceptible de ser usado en el proceso comunicativo del arte.

Atsuko Tanaka, Electric Dress, 1956 (Warr, 2006: 178 e Internet) / Yoko Ono, Cut Piece, 1964 (Phelan y Reckitt, 2006: 61).
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Con respecto a la influencia que las nuevas formulas creativas de Gutai podrian haber
ejercido en muchas de las corrientes artisticas que posteriormente, emergieron con el
propdsito de aunar arte y vida, cabria mencionar la difusion que por Nueva York (1957) o
Paris (1958) Michel Tapié hizo de sus trabajos. Asimismo, no se deben obviar las dos grandes
exposiciones del grupo (Tokio, 1955 y 1956), ni su publicacion propia a través de la que se
daria a conocer. No obstante, y segun algunos/as autores/as'®®, la visita del paladin del arte

102 Es importante mencionar que, en sus inicios el grupo, en el que militarian artistas como Spoerri, Ives
Klein o Rauschenberg, publicase un manifiesto contra el Informalismo. Su postura, a pesar de su similitud con la

de los/as artistas Pop Art, se identificaria mas con el compromiso social.

103 Véase al respecto, FOSTER, H.; KRAUSS, R.E.; BOIS, Y-A; y BUCHLOH, B.H.D. (2006): Arte desde
1900: modernidad, antimodernidad, posmodernidad. Madrid: Madrid: Akal, p. 375.
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informalista Tapié marcaria el declive de Gutai (1957), y provocd que Yoshihara dejase el
colectivo. A pesar de ello, Tokio siguid siendo un activo escenario de vanguardia, que contaba
con catalizadores del arte contemporaneo como el Sogetsu Art Center (SAC, fundado en
1958) que seria frecuentado a inicios de los 60, tanto por miembros de Gutai, como por la
que afios mas tarde seria una artista Fluxus, Yoko Ono.

Yoshihara Jird y Michel Tapié estrechandose las manos delante de
obras de Jackson Pollock (izg.) y de Yoshihara Jird (dcha.) en The
International Art of a New Era: Informel and Gutai, Osaka, 1958
(www.guggenheim.org [Ultima consulta: 05/03/2013)).

2.1.2. DE LA MUSICA AL ARTE DE ACCION. JOHN CAGE

Al otro lado del océano Pacifico, el musico y compositor norteamericano John Cage habria
iniciado, ya en la década de los treinta, una fecunda investigacion en la que pronto iban a
convergir la masica y Arte de Accién. Tal proceso estuvo marcado por su formacién musical,
por su fuerte personalidad, por su circulo amistoso, pero sobre todo, por la filosofia oriental.
Como estudiaremos a continuacion, todos estos factores llevarian al artista a reflexionar
acerca de los tres elementos basicos que intervienen en el mundo de la vida (tal y como la
conocemos en este momento): el tiempo, el espacio y la presencia. Estos a su vez, y como
indicamos en diversas ocasiones, componen la definicion de Performance de Esther Ferrer,
guien como muchos/as otros/as artistas de su generacion, contribuyeron a consolidar el Arte
de Accion durante las décadas sesenta y setenta.

Asi, de entre los principales aspectos que nutrieron el trabajo de John Cage, destacamos
ademas de su formacion como musico y compositor (viniendo ésta de la mano de Henry
Cowell y Arnold Schoénberg), su fascinacion por artistas tan rupturistas como Erik Satie y
Luigi Russolo'. Las aportaciones de todos ellos al terreno musical, como veremos en el

104  Entre multiples cuestiones, el musico dodecafonico Schénberg introdujo por primera vez la serialidad
en las composiciones musicales; Cowell exploré la atonalidad, la politonalidad y los poliritmos mediante sus
experimentos sobre ritmo, armonia y sonoridades instrumentales; Satie plantearia que la musica es duracion; y
Russolo fue el inventor de los intonarumoris o maquinas de hacer ruidos.
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siguiente apartado, tuvieron también un significativo calado en ZAJ, pero sobre todo, en los
musicos Juan Hidalgo y de Walter Marchetti, y en la artista objeto de nuestra investigacion.

Luigi Russolo y su ayudante Piatti con intonarumoris, o instrumentos de ruidos, 1913 (Goldberg, 1988: [19]). //
Retrato de Erik Satie (www.gurbdrobo.blogspot.com [Ultima consulta: 06/03/2013]). // Esther Ferrer: Retrato
imaginario de Erik Satie, 1992, ensamblaje (Archivo personal de la artista, Paris, 2006).

De importancia similar es la amistad que, el también micélogo, mantuvo con el transgresor
artista francés Marcel Duchamp (nacionalizado como estadounidense desde 1955, aunque
viagjando y residiendo largos periodos en Nueva York desde 1915). Con éste, ademas de
compartir su aficion por el ajedrez, Cage compartiria planteamientos desde los que se
cuestionaba la tradicional relacion entre el/la artista, el arte y espectador/a.

Asimismo, y como el elemento aglutinador entre las culturas oriental y occidental, y lo que
es mas importante para con nuestro estudio, entre el arte y la vida, subrayamos la relevancia
del Budismo Zen en el proceso investigador del musico norteamericano. De entre los
aspectos que éste extraeria de la citada filosofia e incluiria en su planteamiento artistico,
cabria subrayar, la importancia del azar, la descentralizacion (del individuo, de los objetos,
del espacio) y la indeterminacion'®,

Habida cuenta de que las aportaciones de quien revolucionaria el terreno musical fueron
de gran importancia para el trabajo de aquéllos/as que en torno a la década de los sesenta
utilizaron el cuerpo en accién como principal vehiculo expresivo, y en aras de obtener un
“producto” efimero y dificilmente comercializable!°®, a continuacién, detallaremos cémo los
factores anteriormente citados se tradujeron en el singular lenguaje creativo de John Cage.

105 Tratar las importantisimas aportaciones que hizo John Cage al terreno musical y la relacion de éstas para
con la musica electronica y sus infinitas derivaciones en la actualidad, excederia los limites de este estudio,

ademas de que existen numerosos estudios al respecto.

106 Respecto a tales ideas, es imprescindible subrayar que todas ellas fueron abocetadas por algunos/as
futuristas y dadaistas. Sin embargo, ¢l uso del cuerpo como herramienta creativa en las vanguardias todavia
estarfa muy unido a las artes escénicas. Asimismo, es fundamental mencionar que el innovador procedimiento fue
heredero de consideraciones artisticas del siglo anterior como “la obra de arte total”, del Teatro de la Crueldad
de Artaud, o de planteamientos de autores como Mallarme y Rimbaud.
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Reunién, performance-concierto, Ryerson Theatre, Toronto, 1968 (John Cage, Marcel Duchamp y Teeny Duchamp);
David Tudor, Lowell Cross y John Cage; el tablero parcialmente conectado. Fotografias: Shigeko Kubota®”

Influenciado por los dos principios de las ensefianzas Zen que defienden, por un lado, la
existencia del azar (como algo ajeno a nuestro control), y por el otro, que todo en la vida se
transforma, y por lo tanto, nada se repite, Cage plantearia la creacion musical no controlada.
Para ello, el artista propondria hacer uso de la indeterminacion y del azar, tanto durante el
proceso compositivo como en el realizativo de una pieza sonora (esto es, en su ejecucion).
De este modo, y en la linea de Duchamp, se hacia innecesaria la profesionalizacion del arte
ya que, en palabras del compositor:

“[...]«el arte no debe ser otra cosa que vida o lleno de vida y como ésta, llena de
azar», pues «ni DADA ni el ZEN son tangibles y fijos»; [...] un aspecto importante

del pensamiento cagiano [...]” (Ferrer, 1994a: 22).

John Cage conversando con Daisetz Suzuki, s/f. www.moma.org
[altima consulta: 06/03/2013].

107  “Los interpretes principales fueron John Cage, quien concibio (pero en realidad no “compuso”) la obra;
Marcel Duchamp y su esposa Alexina (Teeny); y los compositores David Behrman, Gordon Mumma, David Tudor
y yo [L. Cross], que también disefic y construt el tablero de ajedrez electrénico, terminandolo justo la noche antes
de la performance. Si exceptuamos una breve aparicion en escena al mes siguiente con Merce Cunnningham y la
Dance Company en Buffalo, NY, Duchamp hizo su tltima aparicion ptblica -en el papel de maestro de ajedrez—
en Reunion.” en CROSS, Lowell (1999): “Reunion: John Cage, Marcel Duchamp, Electronic Music and Chess”,
Leonardo Music Journal, n.°9, p. 35-42, www.uclm.es/artesonoro [Gltima consulta: 06/03/2013].
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De acuerdo con la valoracion de Cage -que en cierto sentido, es cercana a lo propuesto por
Amable Arias-, el acto creador debia ser como la vida, natural, y por ello, se hacia necesario
alejarlo del control de los constructos culturales, ya que éstos no contemplan nila intervencion
del azar, ni aceptan el riesgo'®®. Al respecto, es importante mencionar que quienes han
sido bautizados como los maximos exponentes del Dadaismo y de la musica electronica
(Duchamp y Cage, respectivamente), pusieran en entredicho los supuestos renacentistas
desde los que se definid, por un lado, a la figura del artista como genio individual cuya
destreza tenia un origen divino, y por otro, a la obra de arte con rasgos similares a los de su
creador: Unica y recubierta de un halo mistico'®®. En torno al posicionamiento del primero, y
a su relevancia para con algunas de las corrientes artisticas emergidas a mediados del citado
siglo, Esther Ferrer escribia en El Pais (1977):

“Si seguimos a Jean Clair, organizador de la exposicion el op-art, los nuevos realistas
franceses, el movimiento Fluxus, que una vez mas intentaba abolir las fronteras
entre el arte y la vida, el minimal-art, el conceptual-art y si insistimos en el coré
travestista de Duchamp, también el bodi-art, han sido posibles porque un hijo de

notario normando decidio dedicarse a hacer cosas.” (Ferrer, 1977a).

Tal y como indica la artifice del articulo publicado en el todavia tan perjudicado panorama
artistico-cultural espafiol, Duchamp prefirié emplear la expresién “hacer cosas” en lugar de
“hacer arte”. Esta inclinacién es reconocible también en el concepto creativo de Esther Ferrer
quien, durante décadas se refirio al trabajo desarrollado en 'y por su colectivo con la expresién
“hacer ZAJ”. Presuponemos que el uso de tan indeterminada locucion, responde a idénticas
razones por las cuales la donostiarra no se siente identificada con el término y/o la categoria
“artista”:

“Todas estas certitudes que la gente necesita a mi no me sirven para nada. Lo de ser
artista o no ser artista igual lo digo cuando me preguntan a qué me dedico, y algo
tengo que decir: asi que lo mas facil es decir que soy artista y de modo que todo el
mundo lo entiende. No me gusta mucho decirlo pero es lo mas practico. Pero yo
no tengo una identidad de artista, puedo dejar de hacer arte mafiana si encuentro
otra cosa que me interesa mas, o una lucha que me motive mas, no he nacido con
la vocacion de artista, he nacido para ser una persona libre, que no lo somos, y
dentro de esta libertad haces lo que quieres y cuando quieres, no me sitto tanto
en la comunidad de artistas como en la comunidad de humanos, no necesito esta

definicion para vivir.” (Navarrete, Ruido y Vila, 2004a: extracto inédito).

108  Cabria recordar, como indicamos en el punto anterior, que en el articulo escrito por Esther Ferrer (1982)
con motivo del trabajo del pintor Jackson Pollock, la periodista haria un especial hincapié¢ en cuestiones como

riesgo y repeticion.

109 Véase al respecto, el ensayo de Walter Benjamin “La obra de arte en la época de su reproducibilidad
técnica” de 1936 (Por ejemplo en BENJAMIN, Walter (1989): Discursos interrumpidos I. Buenos Aires: Taurus).
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Asi, cercana a las enseflanzas Zen y, en cierto modo al planteamiento artistico de base de
Duchamp y de Cage, Esther Ferrer presenta al/a la artista no como una categoria estanca y
definida por los constructos sociales y culturales, sino que lo tiene en consideracién como
una tabula rasa (inicialmente libre pero posteriormente condicionada) que, como otro
cualquier elemento de la naturaleza, tiene un caracter indeterminado y mutable. De acuerdo
al enfoque de nuestro estudio, esto conlleva una vuelta de tuerca mas a lo planteado por
Simone De Beauvoir en su frase “No se nace mujer: se llega a serlo”, y se aproxima a ciertos
enfoques de la teoria queer.

Por otro lado, y volviendo a las aportaciones de John Cage a la musica en general, y al Arte
de Accidn en particular, retomamos la idea oriunda del Zen, desde la que partiendo de que
todos los elementos que conforman la vida tienen la misma importancia, se defiende la
descentralizacion de todos ellos. La reflexion del musico en torno a tales consideraciones lo
llevarian a plantearse, por un lado, que todos los sonidos son susceptibles de ser utilizados
en el proceso creativo musical, y por el otro, abolir la jerarquia musical. Se abria asi un
infinito campo de posibilidades compositivas que, por primera vez en la historia de la cultura
occidental, iba a aceptar la presencia de toda clase de sonidos: los producidos ex profeso
mediante el uso de instrumentos y de objetos, y los emitidos por azar (independientemente
de su procedencia). De este modo, se restaba en cierto modo importancia a quien ejecutaba
la partitura de una obra musical.

Una pieza que ejemplifica claramente algunas de las referenciadas cuestiones, y que podria
ser relacionada con Un coup de dés™® de Mallarmé (1897), es Piano preparado (1938). En este
trabajo John Cage dispondria entre las cuerdas de un piano de cola una serie de objetos tales
como tornillos y tuercas, obteniendo al interpretar las notas de su partitura un conjunto de
sonidos no controlados cuyo resultado seria una obra irrepetible. En relacién al contexto en
el que tuvo lugar tal experimento™, Esther Ferrer escribiria un articulo en El Pais, con motivo
de uno de los méas importantes libros de John Cage (1977):

“En 1938 debe componer la musica para los ballets de Syvila Fort (afios mas tarde
colaborara intensamente con la compafifa de Merce Cunninghan); el teatro donde
debia tener lugar la representacion era muy pequeno, no habia sitio para una orquesta
de percusion completa. Cage decide poner «en manos de un pianista el equivalente
de una orquesta de percusiony, introduciendo en el piano cantidad de objetos de
distintos materiales capaces de producir una variedad de sonidos inusitada, asi

surgio El piano preparado.” (Ferrer, 1977b).

110 Golpe o tiro de dados (T.L.).

111 Respecto a la influencia que Erik Satie pudiese haber ejercido en la ideacion de esta obra de Cage, es
interesante mencionar que el primero introdujese papeles en el interior de su piano para imitar el sonido del
mono mecanico que aparecia en su version de 1913 ca. de la pieza Piage de Meduse.
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John Cage: Prepared piano, 1938 (facweb.cs.depaul.edu [Ultima consulta: 06/03/2013]) // Esther Ferrer: Mallarmé
revisé o Malarmado revisado, en Homage a Cage, Centro Georges Pompidou, Paris, 1992 (Aizpuru, 1997: 101).

Asi, en Piano preparado Cage ponia en practica la idea de que cualquier sonido -o si se prefiere,
ruido-, es susceptible de ser utilizado para crear?. De este modo dio inicio un proceso que se
iria nutriendo al incluir, durante la ejecucion de sus piezas, sonidos procedentes de acciones
en las que manipulaba todo tipo de objetos (sobre todo, cotidianos), e incluso, elementos
naturales (como por ejemplo, el agua). A partir de ese momento, a tal transgresion de los
limites de la musica tradicional (asociada en ese momento, y salvo escasas excepciones, a la
melodiay a un estricto uso de instrumentos reconocidos para tal proceso), se incorporaria un
fuerte componente visual, en lo que terminaria siendo conocido como Musica Visual*®. Esta
clase de piezas iban a ser muy cercanas a lo que posteriormente se llamaria Arte de Accién,
pues durante su percurso 0 ejecucion, intervendrian, ademas de los sonidos producidos
mediante la accion de un cuerpo sobre un objeto, también su visién, provocando asi en el
publico una inevitable asociacion de ideas vinculadas a su relacion con el mismo.

Todo ello hizo necesario una adaptacion del tradicional sistema de anotacién en la que, como
en una partitura musical, se definiesen los elementos que iban a intervenir en la obra asi
como el tiempo de su intervencién. Asi, en consonancia con la idea de musica de Satie, para
Cage la creacion pasaria a convertirse en simple duracion.

112 Como mencionamos en el punto anterior, ¢sta es una linea de investigacion que el colectivo japones
Gutai iba a desarrollar dos decadas mas tarde partiendo de una conviccion similar, pero desde el plano pictorico.
En ambos casos, el empleo de la accion del cuerpo y de los objetos contribuyo6 a estrechar la relacion entre el
arte y la vida. Sin embargo, y como trataremos mas adelante, el mtsico norteamericano duplicaria tal logro
al revolucionar el universo sonoro del siglo XX, y al influir decisivamente en el trabajo de muchos/as artistas

plasticos de la época.

113 Profundizaremos en las caracteristicas de dicho concepto en el siguiente apartado.
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“Sustituir armonia por duracion, ese fue el comienzo de todo. Y fue John Cage
quien en su ‘defensa de Satie’ lo plante6. Estamos en 1948, en una universidad
de verano, Black Mountain College, y la siguiente frase medular le vali6 a Cage
soportar un escandalo tan sonado como se merecia la excentricidad de lo propuesto:
«Con Beethoven las partes de una composicion vienen definidas por medio de la
armonia, con Satie y Webern las partes de una composicion, por contra, las definen
unas longitudes de tiempo [time lenghts]. La cuestion de la estructura es tan basica
y es tan importante ponerse de acuerdo sobre ella, que nos debemos preguntar:
/Tenia razén Beethoven o la tenfan por el contrario Webern y Satie?. Inmediata
e inequivocamente, yo contesto, Beethoven estaba equivocado [Beethoven was in
error] y suinfluencia 'que ha sido tan extensa como lamentable™ ha venido lastrando
el arte de la mtsica». Algo mas tarde, tambien a Cage le caera oportunamente ese
nodulo salvifico de la estructura. Sustituida a su vez por algo que a ¢l le llueve
mediante diagramas [chats] o por consultas al I Ching. A la estructura la sustituiran,

pues, el azar y la indeterminacion.” (Barber, 2002).
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Merce Cunningham: Untitled solo, manuscrito, 1953 (Katz, 2003: 157) // John Cage: Prepared piano, partitura, 1938
(facweb.cs.depaul.edu [Ultima consulta: 06/03/2013]) // Esther Ferrer: Performance para 12 sillas en 2 movimientos,
partitura, afios 90 (Aizpuru, 1997: 70).

181



182

En cierto modo, esta consideracion seria compartida por el archiconocido bailariny coredgrafo
Merce Cunningham, cuyas investigaciones desarrolladas en el terreno de las artes escénicas,
pronto se confundirian con las del muisico norteamericano'4.

En palabras de John Cage “La musica no es compas, ni sonido, sino simple duracion”, y
si es duracion —reflexionamos-, todo lo comprendido en el tiempo tiene la capacidad de
convertirse en elemento compositivo, bien sea una nota musical o un estimulo visual. Se
proponia asi una “escucha oblicua” en la que no s6lo eran reconocibles todos los sonidos
sino también el silencio de sus intersticios. En relacion a ésto, cabria destacar que, en 1951,
Cage se desplazaba a la Universidad de Harvard para introducirse en una camara anecoica
descubriendo alli que el silencio no existe. Un afio mas tarde, el artista componia su famosa
pieza 4'33", cuya partitura carecia de notas, sefialando en su titulo cual era su duracién. Cuatro
minutos y treinta y tres segundos de “silencio y/o libertad” que, como bien demostro el
musico David Tudor al debutar con esta obra en el Festival de Woodstock (Nueva York, 1952),
se llenarian de los sonidos y ruidos que, durante su transcurso acontecian a su alrededor™.
Estimamos pues, que 4'33" es un ejemplo paradigmatico desde el que puede reconocerse la
puesta en practica de la indeterminacion, el azar, la descentralizacion, la no-jerarquizacion y
lareconsideracion del silencio. Para reforzar, completar y matizar tal interpretacion, volvemos
a remitirnos al articulo de Esther Ferrer:

“El punto basico en la revolucion musical cagiana ha sido el establecer una relacion
diferente entre sonidos (ruidos)-silencio posible, «no veo porqué deben privilegiarse
los sonidos en la musica», se trata de dar al silencio su verdadero valor. El interés
principal es dejar los sonidos en libertad, dejarles ser lo que son, olvidar toda
intencionalidad con respecto a ellos... y al silencio. Este silencio de Cage es un
factor esencial en la composicion, y siguiendo a Thoreau, opina que «los sonidos son
burbujas sobre la superficie del silencio, la cuestion es saber cuantas burbujas hay

sobre el silencio»”. (Ferrer, 1977b).

Tal y como indica la periodista en su texto, existe una cierta relacion entre el sentido del
silencio de Thoreau y el de Cage, sin embargo, en el caso del segundo el valor del citado
elemento, podria relacionarse también con la idea de vacio. Este concepto un tanto abstracto

114 Tras formarse en la compania de Martha Graham y durante el periodo en que fue alumno y colaborador de
John Cage en el Black Mountain College, Cunningham cre6 la compaiia de danza experimental Merce Cunningham
Dance Company, una de las mas destacadas y vanguardistas de la época. Merce Cunningham sostenia que la base
de la danza era el movimiento (es decir, tiempo, espacio y presencia) y que por ello, no debia estar supeditada
a la musica. Este planteamiento seria compartido por John Cage, quien en relacion al ambito musical, afirmaria
que la musica debia ser compuesta e interpretada de acuerdo a su caracter autonomo y no al servicio de ninguna

disciplina.

115  Alli escucharia dos sonidos, uno agudo y otro grave, posiblemente, el de su corriente sanguinea y el
zumbido de los oidos ante el silencio. Este descubrimiento le llevaria a componer una pieza conocida como 4’
33”, donde prima lo visual al permanecer interpretando el silencio.
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procedente de las ensefianzas Zen reclama especialmente nuestro interés porque, como
apuntaremos en el siguiente apartado y profundizaremos en el Capitulo IV, esta intimamente
relacionado con el trabajo de Esther Ferrer y de ZAJ*®. Tal y como plantea metaféricamente
la ensefianza Zen “La Taza del Tao”, s6lo cuando la taza esta vacia (cuando carecemos de
actitudes preconcebidas) somos capaces de aprender desde nuestro ser mas profundo. Asi,
y como también lo hara Ferrer, cuando Cage utiliza el silencio en sus obras esta dejando un
espacio vacio que va a aceptar lo que en éste acontezca.

En torno a esta relacion entre el vacio y el silencio, cabria mencionar que dejar los sonidos en
libertad comporta el reconocimiento de su existencia sin jerarquias, y por tanto, se aparta de
la intencion del/de la creador/a. De este modo, la musica propuesta por Cage renuncia a ser
la accién acabada del/de la compositor/a o del/de la intérprete, para convertirse en la accion
del/de la propio/a oyente. Tal consideracion nos recuerda a lo planteado por Duchamp en
sus Ready-mades, ya que al recontextualizar los elementos que componen la propuesta del/
de la autor, redirige su “escucha” al publico, eliminando la intencién del/de la primero/a y
procurando la multiplicidad de experiencias y lecturas. Este proceso implica la imposibilidad
de la copia, ya que el estado emocional de quienes la experimenten (quien la ejecuta y quien
la vive) estara en constante cambio. En relacion a tales cuestiones, cabria mencionar que
para el compositor las obras de arte “no eran sélo vehiculos para expresar los sentimientos
extra-artisticos de sus autores” (Ferrer, 1994a; 22).

Asi, y parafraseando la declaracion en la que el artista ponia de manifiesto que el arte no debe
ser otra cosa que vida y que debe ser intangible, Cage propondria que la obra debe dejar de
representar y pasar a la accion real, es decir, que debe tener en cuenta factores como el azar,
el aqui y ahora, pues el arte como la vida deben ser actividades incontroladas.

Finalmente, y en relacion al influjo que las ensefianzas de Cage pudieron ejercer en el trabajo
de varias generaciones posteriores, pero sobre todo, en el elenco artistico de las décadas de
los sesenta y setenta, es importante subrayar la valiosa labor desarrollada por el musico a
través de numerosas conferencias impartidas y de los escritos elaborados a lo largo de su
trayectoria™. Asimismo, debemos mencionar la notable actividad docente desarrollada en la
Nueva Escuela de Investigacién Social (Nueva York) y en el Black Mountain College (Carolina
del Norte). En este ultimo, tuvo lugar su encuentro con Merce Cunningham, con quien
ademas de compartir una fructifera relacion profesional (destacamos su colaboracion en
Concert Action o Event, 1952), segun fuentes cercanas, inicié una larga relacion sentimental.

116  Como trataremos en el siguiente punto, no es casual que, ZA] inaugurase su trayectoria con un homenaje

a John Cage (Madrid, 1964) en el que interpretarian la citada obra 4’33”.

117 “Después de estudiar brevemente Bellas Artes en el Pomona College, en California y composicion musical
con Schénberg, Cage expreso sus primeras opiniones en 1937 en un manifiesto llamado El futuro de la musica,
basado en la simple idea de que “dondequiera que estemos lo que oimos es un su mayor parte ruido (...)”. (Aznar
Almazan, 2000: 13).
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Merce Cunningham con John Cage, StanVanDerBeek y Nam June Paik: Variations V, 1966. Fernsehfassung des NDR, 1966
/I Cunningham, Cage, Jasper Johns y Charles Atlas: Walkaround Time, 1973.
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El Black Mountain College fue un centro en el que la experimentacion artistica (plastica,
escénica y musical) fue la piedra angular del aprendizaje, y en el que se organizaron cursos
y seminarios dedicados a la musica experimental y a la Musica Visual. Es capital para con
nuestra investigacion subrayar que entre el alumnado de John Cage alli encontramos a los/as
artistas Allan Kaprow, J. MacLow, Jim Dine, Robert Rauschenberg, Dick Higgins, Al Halsen,
Alison Knwoles y a George Bretch, entre otros/as. Todos/as ellos/as seran fundamentales en
el desarrollo del Arte de Accion durante las décadas sesenta y setenta®® y muchos/as de ellos/
as compartirian su recorrido y experiencias con ZAJ.

Es conveniente subrayar que dado que el Arte de Accidn durante décadas ha recogido las
numerosas y diversas propuestas creativas en las que el cuerpo del/de la artista es utilizado
como soporte, material o medio a través del cual vehicular unaidea o concepto, su tratamiento
excederia los limites de nuestra investigacion. Ademas, en el Arte de Accién en general, el
publico no se comporta como tal, es decir, como un mero espectador pasivo; pues debemos
de tener en cuenta que, las diferentes disciplinas acunadas bajo este nombre (Performance,
Body Art, Happening, Behavoir Art, Fluxismo, Accionismo Vienés, etc.) comparten desde
su origen, el proposito de dinamitar la clasica relacion tradicionalmente establecida entre la
obra de arte, el/la espectador/a y el/la artista'’®. No obstante y de cara a cerrar el apartado,
es importante destacar que a partir de las contribuciones de quienes lo han protagonizado,

118 Por ejemplo, Kaprow desarrollara la nocion de Happening (1959) en la practica, de una manera
controlada, con posterioridad al cadtico e improvisado Event de Cage y Cunningham (1952). “[...] valga como
muestra la definicion que ofrece Allan Kaprow: «Un happening es una combinacion (assamblage) de acciones
(events) realizados o percibidos en tiempos y espacios diferentes. Sus entornos (environments) materiales se pueden

construir, usar, tal y como son o alterar ligeramente». (Sarmiento, 1996: 18).

119 La participacion del pablico en un sentido fisico, de interactuacion, es contemplada en algunas de las
manifestaciones del Arte de Accion, llegando incluso a influir en la construccion y/o articulacion de la accion —
como sucede en el Happening-. No obstante, en la Performance —medio principal de Esther Ferrer- la implicacion
del/la espectador/a suele darse en el sentimiento o lectura que cada cual hace del acontecimiento que ante sus

ojos y a su lado esta ocurriendo.
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el desarrollo de tan trasgresora e irreverente disciplina artistica calé de manera continuada,
desde la década de los sesenta, principalmente en Europay en EE.UU.

Al respecto, cabe matizar que la historiografia ha calificado el escenario europeo como mas
politizadoy social (con experiencias como las del Accionismo Vienés, Joseph Beuys o El Festival
de Libre Expresion de Jean-Jacques Lebel), en comparacion al panorama norteamericano, mas
formalista en cuanto a sus indagaciones (recordemos los experimentos con el espacio de
Bruce Nauman o los sensoriales de Lygia Clark, por ejemplo)®°. Como bisagra a este escenario
mundial funcionaria Fluxus, cuyos miembros estuvieron a caballo entre ambos contextos
(este fue el caso de Wolf Vostell, Alison Knowles, Higgins o Yoko Ono). Como trataremos
en el siguiente punto, también en ambos escenarios Esther Ferre desarrollé buena parte de
su trayectoria artistica a partir del momento en el que pasé a ser miembro de ZAJ. De este
modo, la artista tuvo la ocasién de conocer su trabajo, y de relacionarse y de entablar una
profunda amistad con muchos/as de los/as creadores/as de su generacion y de la anterior, de
entre quienes destacamos, respectivamente, a Fluxus y a John Cage.

2.2. ERAMOS TRES PERSONAS QUE ESTABAMOS ANDANDO... =

De acuerdo a lo expuesto en la pasada introduccion, en esta primera parte abordaremos la
etapa pre-ZAJ (1958-1964) y el recorrido del grupo anterior a la incorporacién de Esther Ferrer
(1964-1967). Como expondremos a continuacion, alrededor de ese periodo el trabajo de los
musicos Juan Hidalgo y Walter Marchetti se fue aproximando a lo planteado por John Cage
en el marco de la Musica Visual, mientras que paralelamente José Antonio Sistiaga y Ferrer
dirigian las artes plasticas hacia la accion y la vida'?,

Dado que el estudio del caso vasco lo tratamos en el primer apartado del presente capitulo,
en esta ocasion daremos pocas pinceladas al respecto para centrarnos fundamentalmente
en el proceso de gestacion de ZAJy en los primeros tres afios de trabajo del grupo. De este

120 Obviamente, esto es una generalizacion, ya que artistas que desarrollaron su actividad en Norteamérica
como Ana Mendieta o Carolee Schneemann con una obra muy politica y comprometida con el feminismo en
buena parte de su trayectoria, no responden al patron comparativo. Algunos de estos casos seran revisados en el
Capitulo III.

,
121 Primera parte de una expresion usada por Esther Ferrer en alusion a ZA]J y sus inicios: “Eramos tres
personas que estabamos andando. .. y claro, no te encuentras nada mas a los que estan en el mismo camino.Y te

cruzas, si no no te cruzas.” (Garcia Muriana, 2006b).

122 En torno a tal cuestion, cabria recordar que, al margen de las pocas acciones realizadas por José Antonio
Sistiaga, los proyectos artistico-educativos desarrollados por éste y por Esther Ferrer emplearon la experiencia
artistica como la piedra angular de una ensenanza desde la que, contrariamente al modelo educativo franquista,
se fomentaron la libertad de actuacion, el aprendizaje directo y la asociacion de ideas.
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modo, y como indicamos anteriormente, nos proponemos dilucidar aquellas caracteristicas
del citado colectivo que mas se relacionen con el planteamiento artistico mantenido por
Esther Ferrer a lo largo de su trayectoria. Esto es primordial, si tenemos en cuenta que, y
como iremos tratando al hilo de nuestro discurso, la forma de crear de quienes conformaron
ZAJ siempre fue auténoma, y ademas estuvo cohesionada por similares intereses artisticos
y actitudes vitales.

2.2.1. LINEAS DE CONVERGENCIA. ETAPA PRE-ZAJ (1958-1964)

Como estudiaremos en el actual punto, el surgimiento de ZAJ estuvo estrechamente
vinculado, por un lado, al proceso investigador conjunto iniciado por Juan Hidalgo y Walter
Marchetti en el marco de la Musica Concreta (Milan, 1956) y por el otro, a la figura de John
Cage. El encuentro entre los tres musicos se produjo durante el XIII Internationale Ferienkurse
Fir Neue Musik (Darmstadt,1958) y corri6 a cargo del ya mentado pianista y compositor
norteamericano David Tudor. En palabras del artista canario:

“«A John Cage le conoci en Darmstadt, Alemania, en 1958. Nos presento a
Walter Marchetti y a mi David Tudor'”’. Tudor era un pianista y compositor
extraordinario que dio a conocer toda la musica contemporanea, especialmente a los
norteamericanos: Cage, Feldman, Richard Walls... también a los europeos: Tudor
ha tocado a Boulez, a Stockhausen y a otros mas. El [sic] fue el primero que toco
musica nuestra, en plan conciertos, en todas partes, en Europa y en Japon.» «En
1958, Walter Marchetti y yo fuimos a Damstardt, donde John Cage y David Tudor
hacian un concierto de musica americana a dos pianos. Alli le conoci y alli inici¢ con
¢l una amistad que ha llegado a ser muy intima.» «Con Cage entramos en el campo

de las acciones [...]” (Jiménez, 1989).

Al respecto cabria mencionar que Hidalgo también participd en el citado festival de musica
experimental; en 1957 con su pieza Ukanga y en 1958, con Caurga y Cuarteto 1958. Segun el
musicologo Lothar Siemens en su texto “La produccién musical de Juan Hidalgo” (Martin de
Argila y Astiarraga, 1997: 261)':

“[...] una de estas obras, Cuartetto 1958 [sic] [....] sigue ya claramente las tendencias

de Henry Cowell, John Cage y Christian Wolff. [...] En todas las composiciones

123 Hidalgo y Tudor se conocieron por mediacion de Marchetti en Milan, en 1956.

124 En adelante, esta referencia aparecera con asiduidad, ya que el catalogo del CAAM sobre Juan Hidalgo
contiene éste y otros textos de interés, y es uno de los pocos estudios especificos sobre el tema (tal y como se

indica en la Introduccion).
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se aprecia ya la tendencia a conferir a los sonidos su independencia, tratando de
liberarlos de cualquier referencia a las sucesiones melodicas, y se adelanta con ello
Hidalgo a las vanguardias espafiolas, que atin no han irrumpido [...] La msica no
sera a partir de entonces un mero producto de un concierto, sino un ser vivo y
cambiante, segtin las circunstancias de cada ¢jecucion, que se comportara como un
ente casi autobnomo que se enriquece incluso con los aspectos visuales inherentes
que la conforman, con la gestualidad, con tensiones y disonancias no actsticas,

etcétera.”'??

CUARTETO 1958

Juan Hidalgo: Cuarteto 1958, partitura (Martin de Argila y Astiarraga, 1997: 24-25).

De acuerdo a la valoracion de Siemens, a finales de la década de los cincuenta, el compositor
canario ya habria comenzado a trasgredir los limites de la Musica Concreta, y a acercar su
trabajo al de musicos tan rupturistas como Cage o Cowell (profesor del anterior). En cuanto
al citado estilo musical, cabria mencionar aunque fue considerado en el extranjero como el
mas vanguardista dentro de la corriente cultural principal, su conocimiento y practica en la
Espafia de Franco fue muy inusual. Da buena cuenta de este retraso, que su composicion
serial-estructural para cinco grupos de camara (Ukanga, 1957) fuese estrenada en Espafia
catorce afios mas tarde de su creacion'?. Arrojan luz a la clase de conciertos programados
durante la primera etapa de la dictadura asi como a la forma de vivirlos de Esther Ferrer las
declaraciones de la artista:

“[...] cuando iba a los conciertos siendo pequena y cuando, ti sabes que en la época los

musicos estaban detras de la cortina y afinaban [...] Y ta ofas afinar los instrumentos

125  Como trataremos a lo largo de la presente parte, el trabajo del artista canario junto al italiano Marchetti,
derivaria en un primer momento en la Msica Visual y sobre todo, a partir de la creacion de ZAJ, en el Arte de
Accion. Esta es una cuestion que consideramos que se pone de manifiesto cuando el componente sonoro de sus

obras es equiparable o superado por el caracter visual de las mismas.

126 (Martin de Argila y Astiarraga, 1997: 307).
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pero tano los veias, y yo decia «si todo el concierto fuera asi» [emocionada]. O sea,
a mi eso me encantaba mas que la quinta sinfonia de Beethoven o de quien fuera
(que era lo que nos iba a tocar la Orquesta de San Sebastian); casi sistematicamente,
no seguro pero casi. Entonces, estos elementos para mi han tenido siempre mucha

importancia.” (Delgado Beltran de Heredia, 2011).
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folcldrico Sinfonia Espafiola, 1964 (fuente: Internet).

—_ DO SOBRE

Mas tarde, a lo largo del tardofranquismo se mantuvo una politica cultural dirigida a edulcorar
y a eliminar del imaginario colectivo aquellas manifestaciones artisticas que pudiesen
contradecir los intereses del régimen'?. Ejemplo de ello es que la mdsica promocionada
entonces practicamente se limitase a los cantos regionales (Coros y Danzas, de Seccion
Femenina), a las bandas sonoras del cine oficialista 0 a las canciones de intérpretes
individuales y grupos cuyas letras ensalzaran, o por lo menos, no denostasen los valores del
dictador y de sus apoyos'?.

J

127  Ya en la primera ¢poca de la posguerra se persiguio “cierto tipo” de Copla. Véase al respecto la serie de
documentales Imdgenes Prohibidas (Rtve, 08/2011), y como ejemplo de irreverencia, los Imprescindibles “Concha
Piquer” (Rtve, 04/11/2010) y “Miguel de Molina, el exilio de la copla” (Rtve, 06/03/1993), asi como el
programa de Informe Semanal “El regreso de un mito: Miguel de Molina” (Rtve, 04/04/2009).

128  De entre los multiples casos, uno de los mas paradigmaticos fue el de Marisol (Josefa Flores Gonzalez,
1948-...). Esta fue descubierta a los once afios de edad en la exhibicion de Coros y Danzas de Malaga en 1959
por Manuel J. Goyanes, que en 1960 se convertiria en su productor de cine, y diez afios mas tarde en su marido.
Sin proponérselo, la joven lideré un nuevo fenémeno musical y género filmico muy caracteristico de la Espana
del tardofranquismo, con una gran cantidad de discos, peliculas y programas televisivos y productos asociados
a este tipo de artistas (p.e. Joselito, Rocio Dircal, etc.), y su expansion a paises de Latinoamérica. Asimismo,
es interesante mencionar el giro ideologico que tomo su carrera tras acercarse al comunismo (fue militante del
PCE), ya que en la Transicion, Marisol volvio a casarse, sustituy6d su nombre artistico por el de Pepa Flores,
y protagonizo peliculas como La corrupcién de Chris Miller (1972), o publico discos como Galeria de Perpetuas:

canciones para mujeres (Zafiro, 1979).
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En enero de 1959, Walter Marchetti organizaba en Milan el Primer Concierto Absoluto de Musica
Experimental, entre cuyos participantes estaria John Cage e Hidalgo, teniendo entonces lugar
un nuevo encuentro entre los tres musicos. En julio de mismo afio Hidalgo y Marchetti
organizaban junto con Felo Monz6n y Manolo Miralles Siete dias de nueva musica, nombre
con el que bautizaron el primer festival de musica contemporanea de Las Palmas de Gran
Canaria (fuera de la peninsula). En invierno de ese mismo afio, el citado trio se reencontraba
en Milan en un particular escenario, en el que Cage alentaria a Hidalgo y a Marchetti a que
profundizasen en la Musica Visual:

“En Milan [1959] ¢l [Cage] se presentd en Lascia o Radoppia'®’, un programa de la
television italiana, de esos de preguntas y respuestas en los que ganas premios en
dinero. Walter Marchetti participo con el tema de la musica contemporanea y gano
cinco millones de liras [casi 3.000 €]. Como tambien las gan6 Cage, que participo
con el tema de los hongos: solo que su intervencion en el programa fue muy original.
En el minuto que al comenz6 del mismo el presentador concedia al concursante
para que contara cosas de su vida y de su profesion, Cage interpretaba una pequefia
pieza. En el primer programa hizo una pieza de amor; en el siguiente, otra distinta
y asi en todas las ocasiones, hasta que una vez hizo una pieza de accién, con sonido
si, pero con un fuerte componente visual. A Walter y a mi nos interes6 mucho
esta propuesta y hablamos con ¢l sobre la misma. Nos cont6 que a ¢l también le
interesaba mucho, pero que ya para él las cosas estaban mas decididas que para
nosotros, que ¢l preferia seguir adelante por un camino de mas sonido. «Pero me

parece muy interesante —nos dijo- que vosotros querais seguir.».” (Jimeénez, 1989).

Juan Hidalgo, Leopoldo La Rosa, Walter Marchetti y John Cage, Milan, 1959; Hidalgo y David Tudor, Barcelona,
1960 (Sarmiento, 1996: 29; 49).

129 Deja o dobla (T.L.).
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En 1960, Marchetti introducia en la peninsula el trabajo del musico David Tudor, quien con
motivo del evento MuUsica Abierta en el Club 49 deleitaria al publico barcelonés con su piano
(Martin de Argila y Astiarraga, 1997: 308). En 1961, el tAndem canario e italiano trasladaba
su residencia a Paris, donde durante algln tiempo el primero trabajo en el Service de la
Recherche de la Radio Television Francesa (ORTF) bajo la direccion del Pierre Schaeffer'®.
Ese mismo afio Hidalgo compuso A letter for David Tudor y Marchetti MUsica para piano
n°2; dos obras sonoras que supondrian los primeros sintomas del cambio en la produccion
artistica de ambos autores (Sarmiento, 1996: [15]). En 1963, la pareja de musicos se mudaba
a Italia donde y hasta principios de 1964, el compositor canario estudié japonés, chino y la
cultura de Extremo Oriente en el ISMEQ (Instituto para el Medio y Extremo Oriente) de Milan
y de Roma®. Unos mas tarde, ambos compositores se establecian en Madrid donde, como
sefialamos en el primer apartado del presente capitulo, Hidalgo presenciaria la performance
realizada por José Antonio Sistiaga, Julio Campal y Bernd-Lohaus en la Galeria Edurne (1964).

“Hidalgo recuerda que cuando llego a Madrid procedente de Italia (1964): [...]
Los mas jovenes o mas ambiciosos compositores espanoles usaban un lenguaje
posdodecafonico, un lenguaje serial aprendido de oidas y en algunos casos salpicado
de aleatoriedades, pero desconocian practicamente las musicas concreta y electronica

y, sobre todo, los aspectos recientisimos de la musica visual”. (Sarmiento, 1996: 16).

En relacion a tal “coincidencia” -o causalidad-, consideramos de sumo interés recalcar que
exceptuando las acciones llevadas a cabo por el artista vasco en la citada galeria y en la
Asociacion Artistica de Gipuzkoa, la visibilidad del Arte de Accion en el Estado espafiol brilld
por su ausencia®, No obstante, y como nos comentaba Ferrer en la conversacion mantenida
en 2006, antes de que se produjese su primer encuentro con ZAJ ella ya era conocedora y
estaba interesada por la mencionada disciplina:

“CGM— Anoche me comentabas que antes de formar parte de ZA] tenias
conocimiento del Arte de Accion ;Como lo adquiriste? Porque aqui, quiero decir, al
Estado espanol, no llegaria nada.

EF—No, aqui no llegaba nada. Lo conseguiamos a través de revistas, de la gente que

130 El citado compositor frances (1910-1995) es autor de la publicacion Traité des objects musicaux en 1966
(Tratado de los objetos musicales, T.L.), y ha sido considerado el creador de la Misica Concreta. A grandes rasgos,
la diferencia entre la Misica Visual y la Misica Concreta, es que mientras en la primera prima un componente
visual o plastico que forma parte de la composicion; la segunda se centra en el sonido -concreto-, venga de un

instrumento o no, y lo integra dentro de una composicion musical —abstracta-.

131 (Martin de Argila y Astiarraga, 1997: 308). Este interés por el orientalismo, era compartido con John
Cage, quien recordemos habria mantenido una cierta amistad con el maestro Daisetsu Teitaro Suzuki, filosofo

japones que trabajo en la difusion del Zen en Occidente.

132 Al respecto, cabe recordar que Sistiaga fue quien trajo el primer disco de John Cage que Esther Ferrer

tuvo en sus manos.
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viajaba. Hablabamos con ellos, que habian estado en Nueva York, en Alemania, en
Paris, etcétera. Entonces, la informacion te llegaba y te hacias una idea. Imaginate,
en una ciudad de provincias ;qué es lo que te puedes imaginar que es el Happening?
Luego te vas informando y dices, esto es lo que me interesa a mi o no me interesa.”
(Garcia Muriana, 2006b).

Como trataremos a continuacion, el arte franquista tampoco “veria con buenos o0jos”
manifestaciones artisticas tan poco “oficialistas” como fueron el Arte Postal (0 Mail Art), la
escritura de vanguardia, la Poesia Visual o el Arte de Accidn. Estos cuatro lenguajes estuvieron
muy presentes en el trabajo de ZAJy, en el caso del Gltimo es facilmente reconocible en buena
parte de la produccion artistica de Esther Ferrer. No obstante, y como expondremos al hilo de
nuestro discurso, la necesidad y voluntad de crear en libertad llevaria al grupo a sortear las
numerosas trabas del régimen. Este es uno de los principales puntos en comun entre Ferrer
y ZAJ, y mas alla de poder etiquetarse como antifranquista (que también lo fueron) podria
extrapolarse al posicionamiento de quienes contemporaneamente en el extranjero hicieron
un arte comprometido. En relacién a nuestra valoracion, incluimos las palabras de la propia
Esther Ferrer:

“El arte cuando se hace en libertad, entre comillas, porque la libertad es muy
limitada, es siempre politico. Es siempre politico. Siempre.” (Garcia Muriana,

2006b)."

2.2.2. LINEAS DE CONVERGENCIA. LOS TRES PRIMEROS ANOS DE ZAJ (1964-1967)

Unos meses mas tarde de su traslado de Italia a Madrid (1964), Juan Hidalgo y Walter
Marchetti fundaban junto con el también musico Ramén Barce, el colectivo artistico ZAJ3. El
19 de noviembre de 1964, el grupo inauguraba en Madrid su trayectoria invitando mediante
el envio de un cartén por correo postal, a una serie de personas a trasladar tres objetos
construidos con madera de chopo. El recorrido de esta accion se iniciaba el citado dia en la
calle Batalla del Salado, concluyendo en la Avenida de Séneca. No obstante, su propuesta
termind dos dias mas tarde en la puerta del Colegio Mayor Menéndez Pelayo (Madrid) con
un homenaje a John Cage titulado Concierto de Teatro Musical y con varias obras “en las que
el componente visual supera al sonoro™

133 Como trataremos de demostrar en el Capitulo IV, cuando estudiemos la principal via de actuacion de la
artista objeto de nuestra investigacion, el caracter politico y “hedonista” de su trabajo esta impregnado y en total

coherencia de/con este modo de percibir y de afrontar la vida. Esto es: como experiencia.

134 “[...] su «manifiesto» se reduce so6lo a la inclusion de todas las vocales entre la z y la j como posibilidades
de diferentes combinaciones que el azar y Ramon Barce convirtieron en ZA].” (Sarmiento, 1996: 16).
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“Un concierto ZA]J, es ante todo, un espectaculo visual y una teatralizacion de la
vida cotidiana donde estan presentes el pensamiento zen y la familia ZA], es decir
Duchamp (el abuelo), Cage (el padre), Satie (el amigo) y Durruti (el amigo de los
amigos). Al que habria que sumarle Marinetti (el amigo olvidado).” (Sarmiento,

1996: 16-17).

Dicho Concierto ZAJ fue llevado a cabo por los miembros fundadores del grupo y consistié
en la construccion de una jaula con los listones de madera trasladados y en la ejecucién de la
pieza carente de notas del compositor norteamericano 4'33"%. Con esta accion ZAJ introducia
en la Espafia del tardofranquismo tres de las corrientes artisticas que contemporaneamente
estaban cobrando cuerpo en el extranjero: el Arte Postal®®, la MUsica Visual y seguin Sarmiento,
dada la participacién de quienes recibieron la mencionada invitacién y la de aquellos/as
transelntes que se unieron al recorrido, una suerte de deriva Situacionista.

e ————— . il

Primer acto ZAJ, traslado a pie de tres objetos, Madrid 19 de noviembre de 1964 (Figaredo, 2009: 13) // Instantanea
tomada durante el primer Concierto ZAJ, Madrid, 1964 (www.juanhidalgo.com [Ultima consulta: 23/01/2013]).

Tras esta primera intervencion en el espacio publico se fueron incorporando a ZAJ diversos
artistas, quienes a través de su participacion esporadica y/o regular (depende el caso) fueron

135  Creemos interesante sefialar en relacion al juego de palabras usado en este “concierto” de Musica Visual, que
la voz inglesa “cage” se traduce al castellano como “jaula”. Esta palabra, a su vez, seria el titulo de la composicion
Ja-u-la (compuesta por Hidalgo durante su altima estancia en Italia, 1963-1964), una pieza de musica automatica

para ocho instrumentos basada en tres lecturas diversas de una composicion del poeta chino del siglo I Wang Wei.

136 “[...] Asise inici6 en nuestro pais una nueva manifestacion artistica denominada arte postal o mail-art que
utiliza el sistema postal como soporte y espacio de creacion. A nivel internacional, numerosos artistas, entre
cllos, Ray Johnson [...], George Maciunas, etc, ya habian establecido a través del correo un sistema alternativo
de comunicacion con el fin de transgredir no solo las reglas que dominan el mercado del arte sino también las

que rigen el orden social. ZA] entro6 a formar parte de esta red.” (Sarmiento, 1996: 16).
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nutriendo el lenguaje del grupo. Durante poco més de tres afios, ZAJ estuvo conformado
por sus tres miembros fundadores y por los artistas Tomas Marco, Ramiro Cortés, José Luis
Castillejo, Eugenio de Vicente o Remigio Mendiburu, entre otros. Todos ellos, procedian
del &mbito musical o de la literatura de vanguardia. Tal dinAmica pone de manifiesto un
cierto vinculo entre los inicios de ZAJ y grupos anteriores como Gutai y contemporaneos
como Fluxus (1962-1978%" . Como iremos profundizando al hilo de nuestro discurso, con
éstos, ademés de compartir dicha predisposicion a la participacion de otros/as artistas,
compartirian un interés creativo destacado por el uso del cuerpo en accion y de elementos
basicos y cotidianos, asi como por la relacion arte-vida.

(]
ZA| es como un baxr.
la gente entra, sale, esta;
se toma una copa y deja

una propina.
walter marchetti

madrid, 1966 Carton de W, M., zaj ES COMO UN BAR, Madrid,
1966 (Sarmiento, 1996: 93)

Asimismo, describe muy bien la dindmica del colectivo uno de los més tempranos cartones
de Walter Marchetti de 1966. En relacion al trabajo desarrollado por el citado grupo en el
Mail Art, es importante mencionar que adoptasen el término “carton” para aludir a aquellas
creaciones de caracter grafico y textual, Poesia Visual o Concreta, que habitualmente enviaban
a través del medio postal.

Pero volviendo a las filas de ZAJ, en un primer momento quisiéramos destacar la presencia
de los artistas José Luis Castillejo'®® y Tomas Marco*®. Ambos, junto con Gillem Viladot, Joan
Brosa, Julio Campal, Angel Crespo, Fernando Millan (entre otros) fueron los artifices del

137 Habida cuenta de que es dificil datar el inicio, pero sobre todo el final, de este polimorfo, internacional
y relevante colectivo artistico, nos decantaremos por temporalizar su trayectoria a partir de su primera
participacion en el ambito del Arte de Accion (1962) y su final, cuando tras la muerte del aglutinador del
movimiento, Georges Maciunas (1978), se disgrego su actividad como grupo.

138  Lalarga andadura de Jos¢ Luis Castillejo, se inicia acompafiando a su padre en el exilio politico, lo que le
llevaria a vivir varios afios en Francia y en Argentina. De extenso curriculum, tan solo sefialaremos que, por un
lado, antes de regresar a Espafia, habia estudiado en Francia, Alemania, Inglaterra y Estados Unidos y por el otro,
que es un estudioso de la obra de Gertrude Stein, de la cual ha traducido algunas obras como la Autobiografia de

Alice B. Toklas (1932) (Barcelona: Bruguera, 1983).

139 Tomas Marco fund6 junto con Ricardo Bellés y Manuel Andrade, Problematica 63. Dicho grupo,
inicialmente vinculado alo musical (se cre6 en 1962 la sede de Juventudes Musicales de Madrid) y posteriormente,
con la adscripcion de Fernando Millan y Julio Campal (pionero de la Poesia Concreta espanola y responsable de

la seccion literaria de Problematica 63) ampliaria su investigacion artistica a la poesia experimental.
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surgimiento de la Poesia Visual y de la Poesia Concreta en la Espafia de Franco#°. Respecto a
la escena literaria espafiola de ese momento, es importante mencionar que estuvo dominada
por el neoclasicismo y por los convencionalismos, cuya méaxima inspiracion vino de la poesia
del XVII (a excepcién de Gongora). Habida cuenta de que la Poesia Visual comparte con la
Musica Visual el uso de los lenguajes iconico y verbal (o silencioso), a continuacion incluimos
una breve descripcion de la citada corriente artistica:

“En un poema visual hay que tener en cuenta las relaciones que se establecen entre
dos lenguajes como minimo: el iconico y el verbal, aunque también puede participar
en su aspecto visual el lenguaje sonoro, el fonético, el lenguaje matematico, etc.
Estos lenguajes se entrecruzan y forman una especie de metalenguaje que opera de
manera diferente a la poesia verbal. [...] En general, lo verbal y lo iconico convergen
en un arte sincrético que da preferencia al caracter plastico y no discursivo de la
poesia creando una zona sin restricciones entre lo verbal y lo no verbal y siendo a la

vez de facil acceso a una audiencia cada vez mas amplia.” (L6pez Fernandez, 2001).
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Juan Hidalgo: Un huevo de Juan Hidalgo para la pascua zaj, carton, Madrid 1968 (Sarmiento,
1996: 134) // Autorretrato, foto-accion [“En 2003, desatasquen sus ideas como su fregadero”,
2003 (Olivares, 2003: [39]).

Esta clase de metalenguaje en el que el silencio también opera como formay concepto pero
no como discurso, es reconocible tanto en la produccién artistica generada por ZAJ en el
marco del Arte Postal con sus cartones, como en buena parte de sus performances y obras

140  Las diferencias entre ambos subgéneros, radican grosso modo, en que el concepto Poesia Concreta data
de la década de los 50, centrado en la materialidad de la escritura y el tipo de letra, como un movimiento dentro
de la Poesia Visual —término mas antiguo y genérico-. Por lo tanto, nos referimos a Poesia Visual o Concreta de
manera ambivalente.
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de caracter objetual. Al respecto, es fundamental mencionar dos cuestiones. En primer lugar,
las obras ZAJ realizadas dentro de la disciplina del Arte Postal fueron realizadas, sobre todo,
durante su primera etapa de formacion (1964-1967). Y en segundo lugar, Juan Hidalgo y
Walter Marchetti no realizaran piezas de caracter objetual hasta alrededor de 1977, mientras
que Esther Ferrer lo hara a partir de 1972 (con piezas como Pisa-zapatos, Silla zaj o serie
Antigua), y en este terreno, investigard mucho mas que sus compafieros. En palabras del
comisario de la primera y Unica exposicion dedicada a ZAJ en el Estado espafiol:

“Los cartones ZAJ, definidos por Jos¢ Luis Castillejo como «signos de existencia,
son tarjetas de cuidada presentacion que exponen a sus receptores una gran diversidad
de propuestas. Textos, ejecucion en casa de un concierto, poemas, felicitaciones
anuales, calendarios, crucigramas, exposiciones, invitaciones... llegaron a sus
destinatarios entre 1964 y 1970 a través del medio postal, constituyendo una de
las propuestas mas atractivas e interesantes realizadas tanto a nivel nacional como

internacional dentro del mail-art.” (Sarmiento, 1996: 16-17).

El analisis de estos signos de existencia (en palabras de Castillejo) nos lleva a mencionar dos
de las que consideramos que fueron las principales caracteristicas de ZAJ: en primer lugar,
el gran sentido del humor (muchas veces, cercano al absurdo) de quienes lo conformaron;
y en segundo lugar su citado e irreverente posicionamiento politico-artistico. Como
profundizaremos en el Capitulo IV, tales rasgos son harto reconocibles en la produccion
artistica de Esther Ferrer, asi como en movimientos de vanguardia anteriores como
el Dadaismo, el Futurismo o el Surrealismo, y en colectivos artisticos como Fluxus . No
obstante, y dado que la politica franquista fue indudablemente mas restrictiva y virulenta que
la de la mayoria de los paises donde emergieron las principales corrientes artisticas del siglo
XX, volvemos a recalcar el fuerte componente antifranquista de ZAJ asi como la importante
conexién de su trabajo con el de muchos/as de los/as artistas de vanguardia. Consideramos
significativo de ello que entre las primeras publicaciones de José Luis Castillejo se encuentren
La caida del avion en terreno baldio (1966) y La politica (1968), asi como que este miembro de
ZA] fuese abiertamente contrario al régimen y a la politica cultural franquista. En palabras del
investigador e historiador del arte Juan Agustin Mancebo (1995):

“La politica (1968) es un alegato en contra del orden politico, niega los elementos
que contribuyen a su mantenimiento y al mismo tiempo destruye la sintaxis
de su discurso. Siguiendo a Gertrude Stein [Castillejo] utiliza la técnica de la
repeticion porque su mensaje «tiene relacion con la realidad neurética, incendiaria,

43

propagandistica, con la manipulacion, con el intento de repetir para controlar.» .
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En torno a las consideraciones de ambos autores, consideramos imprescindible mencionar
que tal y como sostienen muchas de las hip6tesis planteadas desde el feminismo y la teoria
queer a partir de una lectura de Austin (1955), y en las que basamos parte de nuestro estudio,
la reiteracion performativa -0 si se prefiere realizativa- linguistica y de ciertos actos, reafirmay
naturaliza el comportamiento de los/as individuos/as. O lo que es lo mismo, y mas dirigido al
enfoque de nuestra investigacion: los sistemas de poder utilizan la repeticion —un elemento
per se antinatural, como plantean con otras palabras John Cage y Esther Ferrer- para conferir
una patina de verdad natural a los supuestos sexo-género-sexualidad, entre otros.

EL FALISMO DE LOS SALUDOS (NOTAS)

el brazo en el saludo fascista es un pene erecto, largo y fino con glande en punta.
es un pene decadente y sus poseedores no demuestran o esconden complejo de inferioridad.

el brazo en el saludo comunista por el contrario, es un pene que se nos muestra corto, tal vez por modestia, pero
fuerte y con potente glande en forma de pufio.
es un pene ideal y sus poseedores no esconden o demuestran complejo de superioridad.

el brazo en el saludo militar se cierra en dngulo, procurando perder su apariencia filica pero senalando la gorra,
glande enano gigante.
es el pene mds castrado y mds engreido de todos.

el brazo clevical en las bendiciones es un pene mediano y elegante con disimulado glande fantasia. se sacude
arriba, abajo, a un lado y a otro.

en el saludo convencional, al estrechar las manos, estrechamos nuestros glandes, lo que a veces nos suele producir
un gran placer.

~permitame que le presente a fulano de tal.

-muchisimo gusto.

-el placer es todo mio.

no olvidemos tampoco a las linguidas hembras sofisticadas que desde mds de un metro de distancia te presentan
su serpentino falo para que beses con emocion su marmdreo glande desangrado.

Juan Hidalgo, madrid, 1969

Juan Hidalgo: El falismo de los saludos (notas), Madrid 1969 (Sarmiento, 1996: 150).

En este sentido, cabria mencionar que hay un conjunto de trabajos ZAJ que contienen
precisamente ese caracter repetitivo que comentamos, como son los etcéteras ZAJ. Estos
plantean la ejecucion de acciones cotidianas desprovistas de su contexto habitual y tan sélo
requieren de la intervencion de pocos elementos de facil adquisicion como son el cuerpo
(de quien “interpreta” su contenido), objetos precarios, el tiempo y el espacio. Ademas del
uso de los citados recursos, de la unidon procurada por estos entre el arte y la vida, y de
la retérica plastico-politica de la repeticién, quisiéramos hacer un especial hincapié en el
proceso de descontextualizacion y recontextualizaciéon. Como trataremos en el Capitulo IV,
tal procedimiento con frecuencia es empleado por Esther Ferrer en su trabajo, y a través del
mismo se hace mas facil identificar la idea planteada por la artista en su pieza, asi como la
postura adoptada frente a ésta, a menudo, humoristica, absurda y/o critica.
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POLLOS Y POLLAS (un etcétera)

sobre una mesa de mdrmol larga colocar una caja de cartin conteniendo

varias docenas de pollitos de ambos sexos y un buen cuchillo de cocina.

rdpidamente la mano izquicyda sacard de la caja pollo tras pollla,

polla tras polla, mientras que la derecha con el cuchillo, les cor-
tard el cuello y arvojard las cabezas sobre el pitblico.

% Juan Hidalgo
: £

)
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madrid, mayo 1966
Juan Hidalgo: Pollos y Pollas (un etcétera), 1966 (Sarmiento, 1996: 92).

El influjo de la cultura oriental de la que harian gala Gutai, John Cage o ZAJ es también
reconocible en la obra plastica y en la escritura de José Luis Castillejo. En ella, como en el
trabajo de Esther Ferrer, priman el uso de los minimos elementos, la precariedad de los
mismos y el ritmo a través de la repeticion:

« - . . .

Lo importante para definir esta nueva escritura es conseguir una «percepcion de
los signos como signos escritos, evitando en la medida de lo posible, otras lecturas o
haciendo que estas pierdan importanciay [...] Para Castillejo «Lo importante son los

elementos escritos, no la posible traduccion a elementos hablados de poco interes.»”
(Sarmiento, 1996: 20-21).

De acuerdo al enfoque de nuestro estudio, a partir de la cita se ponen de manifiesto dos
rasgos mas de ZAJ: por un lado, que el discurso (como tal) no es una finalidad en si misma;
y por otro la importancia del aspecto formal de una creacién, que es capaz de contraatacar
al orden del sistema establecido. En torno a nuestra Ultima valoracion y a su relacién con el
trabajo del grupo, incluimos las palabras de Esther Ferrer:

“Th presentas una estética de choque, diferente, o sea, que va contra los valores que
el sistema defiende, establecido. Eso es politico. No puedes escapar a ello. El hecho
de que la gente diga: «gpor qué hacen esto? ;Y qué es? ;qué pretendens. Esto hace
pensar a la gente. Y todo lo que hace pensar a la gente es interesante, y es bueno, y

es politico.” (Garcia Muriana, 2006b).

Consideramos que a través de la combinacién de ambos, ZAJ consiguié dotar a su trabajo
de un metalenguaje que evitaria la sumisién y/o supeditacién del concepto a la moral y/o la
politica. Dan buena fe de ello, asi como de la influencia de la cultura oriental y del Zen, los
libros Viaje a Argel (presentado en la Galeria Seiquer, Madrid, 1967) y Arpocrate seduto sul
loto (también llamado “El gran libro de la forma”), escritos éstos respectivamente por Juan
Hidalgo y Walter Marchetti durante su estancia en la casa de Castillejo en Argel (1966).

197



198

Juan Hidalgo y J.L. Castillejo: MUsica vacante para un piano vacante, accion, Argel, 1966
(Sarmiento, 1996: 101).

Pero volviendo a la parte menos “literaria” del grupo —y no por ello menos poética- y mas
vinculada al Arte de Accion, quisiéramos subrayar que las acciones propuestas en los
etcéteras, aunque a veces parezcan disparatadas, son expuestas de forma muy estructurada
(véase al respecto, por ejemplo, Pollos y Pollas de J.H.). De igual modo, los etcéteras invitan a
quienes presencian su ejecucion a reflexionar sobre lo que a través de ellas se plantea:

“Los etceteras ZA] mantienen una estructura muy definida, siguen una «partitura»
determinada y durante su ejecucion no admiten la improvisacion ni la intervencion
del publico. Entre el interprete y publico se mantiene una barrera que Hidalgo
explica afirmando que el espectador normalmente «no tiene una estructura técnica
suficiente para hacer algo interesante». Por lo tanto al espectador solo le queda

aceptar o rechazar la obra pero nunca modificarla.” (Sarmiento, 1996: 17).

Como profundizaremos en el Capitulo IV, la participacion del publico planteada por Hidalgo
en los etcéteras es cercana a la de Esther Ferrer en sus performances. No obstante, y como
explicitaremos entonces, los motivos de uno y otro diferirdn. Segun el citado autor y con
quien compartimos su valoracion, “se puede afirmar que [los etcéteras] estan préximos a los
«events» de Fluxus o a los happenings, aunque se mantienen ciertas diferencias.”**. Pero
mas allad de ahondar en la comparativa entre Fluxus y ZAJ, es fundamental subrayar que,
segun sefiala Esther Ferrer en el articulo que parcialmente incluimos, el primer contacto
entre ambos colectivos se produjo dos afios antes de que se fundase ZAJ:

141 “Cuando a Hidalgo se le pregunta qué relacion existe entre ZAJ y fluxus su respuesta siempre es la
misma: «La que existe entre Buster Keaton y los hermanos Marx».” (Sarmiento, 1996: 18), es decir, el humor
compartido por ambos grupos. Respecto a la mencionada comparativa, es importante referenciar el articulo
escrito por Esther Ferrer (1994a). Este fue publicado en Zehar afios antes de que se organizase la exposicion
ZAJ, MNCARS, Madrid 1996 (cuya publicacion dirigida por Sarmiento estamos referenciando), ya que en éste la
artista realiz6 una suerte de ensayo en el que desentrafia y, de algiin modo, relaciona el origen y las caracteristicas
de Fluxus y de ZA]J.
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“Tras una gestacion dificil y un parto mas bien laborioso, pero feliz gracias a la
competencia de una comadrona eficaz, nacio FLUXUS INTERNATIONALE
FESTSPIELE NEUESTER MUSIK, el 1 de septiembre de_ 1962, en Wiesbaden, con
catorce conciertos y obras de artistas muy diferentes, entre ellos Walter Marchetti

y Juan Hidalgo (creadores de ZAJ).” (Ferrer, 1994a).

La relacién entre ambos colectivos iria ampliandose conforme fueron coincidiendo en
los festivales y encuentros dedicados al Arte de Accion y a la musica experimental que se
empezaban a producir en el extranjero, y de manera menos visible, mas underground y escasa,
en la Espafia franquista. En torno a esta cuestion, es fundamental sefialar que buena parte de
ellos fueron organizados por los propios/as artistas Fluxus y/o ZAJ, asi como que a menudo,
las performances permitieron y/o requirieron de colaboracién/participacion. Asi, de entre la
raquitica red que estos/as creadores/as consiguieron entretejer dentro y fuera de las fronteras
de Franco, cabe destacar que en 1965, ZAJ interpretase en el Concierto-Party, celebrado en el
taller-jardin de Martin Chirino, algunas de las acciones de Wolf Vostell, de Dick Higgins, de
Georges Brecht, de Ben Vautier, de Chieko Shiomi, de Emmet Williams, entre otros/as.

Igualmente es interesante mencionar que unos meses mas tarde de que tuviese lugar el
primer Festival ZAJ en el Estado espafiol (1966), Hidalgo y Castillejo participasen en el
Destruction in Art Symposium (DIAS) de Londres, donde coincidirian con algunos de los
principales exponentes del Accionismo Vienés como Nitsch, Brus y Mihl, con Jean Jacques
Lebel, y con miembros/as de Fluxus como Yoko Ono o Wolf Vostell.

Destruction in Art Symposium (DIAS), Africa Centre, Londres, septiembre 1966: Accién de J.H. en la que intervienen el
autor, Hermann Nitsch, Otto Muhl, Glnter Brus y Robin Page (Sarmiento, 1996: 106) // Walter Marchetti: Mandala, accion;
en la fotografia: H. Nitsch, J.H., G. Metzger, Anthony Cox y Yoko Ono (Zaya, 1989: 68).

llustra también el recorrido internacional emprendido por el grupo, la primera tournée que
ZAJ llevé a cabo por las ciudades europeas de Frankfurt, Aachen y Berlin ese mismo 1966.
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En la capital alemana Juan Hidalgo, Tomas Marco y José Luis Castillejo colaboraron con
Dick Higgins, Alison Knowles y Wolf Vostell en algunas de sus acciones Fluxus. En 1967, ZAJ
presentaba en Madrid a Higgins y Knowles en el concierto Events y new music, y unos meses
mas tarde, el primero publicaba en su editorial Something Else Press de Nueva York, A ZAJ
sampler, reuniendo en éste una seleccion de performances#2.

Concierto ZAJ, Berlin, octubre 1966; accion en la que intervienen Vagelis Tsakiridis, Wolf Vostell, Alison Knowles, Dick
Higgins, J.H., W.M. y Tomas Marco // Events y new music, Madrid, noviembre, 1966; accion en la que, a excepcion de los
dos primeros, intervienen los mismos artistas (Sarmiento, 1996: 115y 117).
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En relacion a la segunda tournée ZAJ por Europa, cabe recordar que Esther Ferrer hacia meses
que formaba parte del grupo. Asimismo, es interesante subrayar que, a principios de la década
de los setenta, el propio Georges Maciunas (aglutinador de Fluxus) se interes6 tanto por el
trabajo del grupo que habia sido creado en el seno de la Espafia franquista, que lo invit6 a unirse
a las filas del citado colectivo transoceanico. A la mencionada invitacién, Hidalgo contesté “J...]
diciendo que de la misma manera que podriamos llamar a todo Fluxus, podriamos llamar a todo
ZAJ”. (Zaya, 1989: 69). Si bien es cierto que tanto ZAJ como Fluxus tuvieron muchos puntos en
comun, entre los que se destacan, ademas de un irreverente posicionamiento politico-artistico,
un fuerte interés por unir arte y vida, por el humor, incluso compartieron el reconocimiento al
ascendiente genealdgico de Marcel Duchamp, John Cage, Erik Satie y algunos de los futuristas
como Luigi Russolo, entre otros. Esta afinidad es puesta de manifiesto en la Zajografia (1975),
en el diagrama Fluxus (1966), y en la genealogia del happening y de Fluxus.

I'amico di tamigha Tamico doi suo amici

Zajografia, Juan Hidalgo, Milan, 1975 (Sarmiento, 1996: 164).

142 Something Else Press fue fundada por el artista Fluxus Dick Higgins en NuevaYork en 1963, y publicaria
textos y obras de Ray Johnson, Gertrude Stein, George Brecht, Daniel Spoerri, Bern Porter o John Cage, entre

otros/as.
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Genealogia del Happening y de Fluxus (Lussac, 2004: [11]) // Georges Maciunas: “Fluxus. (Its histoical development
and relationship to avant-garde movements). Diagram No. 1-2°) 1966. (Zaya, 1989: 69).

A través de estos mapas se puede apreciar que el trabajo desarrollado por ZAJ estuvo
muy vinculado al de algunos/as de sus predecesores/as'® y de sus contemporaneos/as;
relacionandose también con muchas de las corrientes artisticas de su época y contexto.
La inclusion de ZAJ en los mismos hace referencia a su larga trayectoria, y no sélo a su
origen (como la Zajografia), viéndose por tanto, reconocida la participacion de Esther Ferrer
en la misma. El motivo de subrayar esta cuestion es porque hemos observado que, hasta
el momento en que la artista emprendié su carrera en solitario (1996-...), pocos son los
documentos en los que se reconoce las aportaciones de Ferrer al grupo. Este hecho, si bien
pudiese estar relacionado con la herencia que la critica artistica recibié del franquismo,
consideramos esta mas sujeta al machismo que en el ambito artistico se arrastr6 —no sin
tratar de evitarlo- en el Estado espafiol hasta principios de la siguiente década*. Al fin y al
cabo, y como estudiaremos en el siguiente punto e indicamos en la pasada introduccion,
la forma de trabajar de Ferrer, Hidalgo y Marchetti fue autonoma (entendida ésta como
independiente desde el punto de vista conceptual y productivo), aunque colaborativa durante
la ejecucion de algunas de sus acciones. Como trataremos entonces, cada cual construyé su

143 Como bien demuestran sus biografias, todos ellos mantuvieron un posicionamiento artistico de caracter
trasgresor, experimental y politico, el cual, de acuerdo a nuestra interpretacion, se propuso disociar el arte de la

cultura, en aras de unir la creacion con la vida.

144 Como indicamos en la introduccion al apartado, en esta cuestion profundizaremos en el Capitulo III.
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propio lenguaje artistico (con muchos puntos en comdn) y su convivencia como grupo se
baso en el respeto mutuo, en un posicionamiento artistico y vital pro libertario asi como en
la consideracion de que la vida y la creacion debian ser una misma cosa.

2.3....Y CLARO, NO TE ENCUENTRAS NADA MAS A LOS QUE TIENES EN EL CAMINO...1s

Tras abordar en el bloque anterior algunos de los aspectos fundamentales vinculados a la
genealogiade ZAJy de los tres primeros afios de su formacion, a continuacién examinaremos
el recorrido del grupo a partir de que Esther Ferrer se incorporase a sus filas. Dado que
el tratamiento pormenorizado de los casi treinta afios de trayectoria con ZAJ (1967-1996)
excederialos limites de nuestra investigacion, en este segundo bloque nos proponemos revisar
la incorporacion a la escena artistica nacional e internacional de quien ha sido considerada
como la primera performer espafiola y la pionera del Arte Conceptual del Estado espafiol. De
este modo, trataremos de arrojar luz sobre su actividad ZAJ y su relevancia como una de las
pocas artistas mujeres que contribuyeron a dar forma y a consolidar a nivel mundial, una de
las disciplinas mas irreverentes y trasgresoras de la historia, el Arte de Accion®®.

Como a continuacion abordaremos mediante una estructura en dos etapas, este prolifico
episodio de su vida estuvo asociado a las presencias de Juan Hidalgo y Walter Marchetti. A lo
largo de este periodo, Esther Ferrer establecio las bases de su trabajo, amplié sus relaciones
artisticas interpersonales, disefi0 y ejecutd sus primeras acciones, asi como también participo
en los encuentros y festivales de mayor relevancia dedicados al Arte de Accion, de poesiay
musica experimental, entre otros. De esta forma, y en consonacia con la hipotesis principal
de nuestro estudio, continuaremos defendiendo que las experiencias vividas por la artista
en el marco especifico que hemos acotado, ademas de calar en su manera de proyectar
y de elaborar sus creaciones en un sentido formal, también enriquecieron su contenido
conceptual y tematico, donde se destacan la defensa por la libertad individual, y la critica a
los supuestos de sexo-género-sexualidad.

,
145  Segunda parte de una expresion usada por Esther Ferrer en alusion a ZA] y sus inicios: “Eramos tres
personas que estabamos andando. .. y claro, no te encuentras nada mas a los que estan en el mismo camino.Y te

cruzas, si no no te cruzas.” (Garcia Muriana, 2006b).

146  Véanse algunas aclaraciones al respecto en la Introduccion del estudio, en su Gltimo punto.
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2.3.1. ESTHER FERRER Y SU PRIMERA ETAPA CON ZAJ (1967-1973)

Como hemos mencionado en varias ocasiones, la trayectoria de Esther Ferrer en ZAJ se inicia
a finales de 1967 en San Sebastian. El detonante de esta prolifica relacién se produce a raiz
de que Juan Hidalgo le preguntara a José Antonio Sistiaga si conocia a alguna mujer que
estuviese dispuesta a participar en los dos Conciertos ZAJ que, a propdsito de una exposicién
del artista y cineasta vasco, habian sido programados en el Museo San Telmo'.

Invitacion a dos Conciertos ZAJ y a la exposicion de J.A. Sistiaga, Museo San Telmo, San Sebastian, 1967 //
De izquierda a derecha: Esther Ferrer, Walter Marchetti y Juan Hidalgo, Madrid 1972. Fotografias: Nacho Criado
(Sarmiento, 1996: 130 y 22).

Cuando le preguntamos en 2006 a la artista sobre este episodio de su biografia, ella nos
respondia de la siguiente manera:

“[..] Yo estaba entonces estudiando en Pamplona Periodismo y venia todas las semanas
a San Sebastian para ocuparme del atelier, el Taller de Libre Expresion Infantil, que
lo teniamos ya montado desde hacia tiempo. Un dia me dijo José Antonio [Sistiaga]:
«Esther, ;puedes estar tal dia, a tal hora en San Secbastian?, porque tengo unos
amigos mios que vienen de Madrid que hacen acciones y necesitan a una chica». O
sea, que necesitaban a una mujer —pensé-. Me dijo textualmente: «He pensado que
la tnica persona que puede hacer eso eres ta». Yo dije: «ok». Y estuve el dia que
era necesario -que no me acuerdo de qué dia fue-, a la hora que me dijeron. Y me
encontre con Juan y Walter, [José Luis] Castillejo, que habian venido de Madrid.”
(Garcia Muriana, 2006b).

147  Presuponemos que de algin modo, tras conocerse en la galeria Edurne de Madrid, Hidalgo y Sistiaga
continuaron manteniéndose en contacto.
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De acuerdo al testimonio de Ferrer, ésta acudio al lugar y a la hora indicados, dando asi
lugar a su primera intervencion en el grupo. A partir de ese momento y de la forma mas
natural “que fue como respirar” (Garcia Muriana, 2006b), Esther Ferrer empez6 a “hacer
ZAJ” hasta el momento en el que el grupo se disolvid (1996)!8. Al respecto, es importante
subrayar que, aungque como explicitamos en el punto anterior, ZAJ habia estado compuesto
por la participacion de otros artistas, en poco tiempo (tres afios) su formacién se redujo de
modo estable a tres personas: Esther Ferrer, Juan Hidalgo y Walter Marchetti. Respecto a su
incorporacion en el citado colectivo, Ferrer nos comentaba en la conversacion mantenida en
su estudio de Paris:

“Yo me integré cuando ya el concepto de ZA], por decirlo de alguna manera, existia.
[...] A partir de ese momento, yo me hice una idea de lo que para mi era ZA] y de
lo que yo queria que fuera ZA]J para mi. Digo siempre, que ZA] es una posibilidad
llevada a la practica. Hay muchas posibilidades de hacer arte, hay muchas maneras
de hacer arte. Yo elegi esta posibilidad de hacerlo: una mas entre otras muchas que
podrian ser. Eso es todo. Juan tenia la suya y Walter tenia la suya. Pero felizmente

podian convivir. Y entonces, pues conviviamos juntos.” (Garcia Muriana, 2006b).

Asi pues, y como adelantabamos en la primera parte del apartado, en esta cita la donostiarra
nos confirma que cada uno de los miembros de ZAJ desarroll6 su produccion artistica de
acuerdo a su interpretacion de qué es el arte y cual es su funcién, en el caso de tenerla. En
relacion a tal afirmacién cabe mencionar que, en 1967 se presentase de la siguiente manera:
“cqué es zaj? zaj es zaj porque zaj es no zaj”*°. Walter Marchetti por su parte lo definia un
afo antes a través de la frase de su carton ZAJ es como un bar, la gente entra y sale y deja una
propina. Mientras que para Juan Hidalgo ZAJ era:

“« ) /. /.

[...] aquello que no queréis saber pero que sabéis, aquello que queréis hacer pero

. . .
que no haceis, aquello que no queréis comprender pero que comprendeis, aquello
. . , . [

que queréis decir pero que no decis, aquello que no queréis pensar pero que pensais,
aquello que queréis gozar pero que no gozais, aquello que no queréis temer pero que
temeis, aquello que queréis imaginar pero que no imaginais, aquello que no queréis
ser pero que sois, aquello que queréis dar pero que no dais, aquello que no queréis

reflexionar pero que reflexionais, aquello que queréis... pero que no..., aquello

148  Como indicamos en el apartado anterior y retomaremos en el Capitulo 1V, la artista utiliza la expresion
“hacer ZAJ” para referirse a la realizacion de una suerte de acciones y/o proposiciones dispares o no, propias
del grupo. Consideramos interesante resaltar una vez mas, la particularidad de dicha expresion tanto por su
atemporalidad —el infinitivo no contempla ningin tiempo verbal-, asi como por “sustantivizar” una actividad
exclusiva e independiente de ZAJ, y en cierto modo, alejarla de cualquier movimiento artistico similar de esa

¢poca.

149 Programa del Concierto ZAJ en el Teatro Beatriz, Madrid, febrero 1967 (Sarmiento, 1996: 16 y 24). D.T.
Suzuki: “el ser es ser porque el ser es el no ser”. En: Suzuki (1995): Vivir el zen. Barcelona: Kairos.
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que no queréis. .. pero que..., vuelve siempre a empezar.” (Sarmiento, 1996: 23).

Respecto a la definicion de ZAJ de Hidalgo, es fundamental subrayar la alusion a las
actitudes preconcebidas y a la construccion cultural del deseo como algo ajeno a la libertad.
Como profundizaremos en el Capitulo 1V, tal relacion se encuentra implicita en el trabajo
desarrollado por Esther Ferrer a lo largo de toda su trayectoria, pero también en el trasfondo
de la frase con la que la artista indica su forma de entender su practica dentro del grupo:

“ZA] es una posibilidad mas llevada a la practica, como un punto de mira.” (Garcia
Muriana, 2005-2014).

Habida cuenta de que tras la disolucién de ZAJ, y al igual que Hidalgo y Marchetti, Ferrer
continud creando de la misma manera, es decir, sin cambiar su modo de trabajo y su
enfoque artistico, consideramos capital poner de relieve que la validez de esta definicién
de ZAJ podria continuar vigente en su préactica creativa actual. Por este motivo, estimamos
importante resaltar que la definicion de lo que para Ferrer fue ZAJ no es sino una abierta
declaracién de intenciones, desde la que sin rodeos la artista admite que sus obras tienen su
origen en un deseo o interés personal. Este, a su vez, es planteado como una vision subjetiva
—no desde verdades universales- de lo que acontece en el mundo (interior o circundante), y
es susceptible de provocar -por tratarse de un lenguaje- la reflexion del/la otro/a.

Tal y como apuntamos en el punto anterior y como profundizaremos a continuacion, desde
los inicios de ZAJ, la cuestién de la libertad ocup6 un lugar capital. Arrojan luz sobre esta
cuestion, tanto la irreverente postura critica mantenida por el grupo ante la imposibilidad
de hacer en el arido contexto socio-politico y artistico-cultural franquista, como su voluntad
para tratar, a través de un lenguaje situado al margen de la légica tradicional, ciertos temas
no incluidos en el arte oficialista ni en el tradicionalista. De entre estos, destacamos por su
importancia para con nuestro estudio, aquellos relacionados con la libertad de expresién,
con la subjetividad y con el sexo, el género y la sexualidad™. Igualmente, y como apuntamos
en la primera parte del apartado, este posicionamiento pro libertario se manifesté en las
entrafias y en la dinamica interna de ZAJ:

“Nosotros trabajabamos muy bien, sin ninguna censura. Yo -y los otros también-
pensaba piezas que podia hacer una persona, dos personas o tres, porque ¢ramos
tres. Y cuando teniamos que hacer un Concierto ZAJ (ya sabes que le llamabamos
concierto en la época), les decia: «me gustaria que hicieramos esto, esto y esto».
Y ellos lo hacian, por su parte era lo mismo. Nunca nos censuramos unos a otros,

pero vamos, jamas de los «jamases», podiamos decir: «;por qué no lo hacemos

150 Aunque estudiaremos exhaustivamente este aspecto en la obra de Esther Ferrer (por su relacion con
nuestra investigacion), cabria mencionar el texto de Bartolomé Ferrando y Carmen Gonzalez Royo (2000) y la
tesis doctoral de David Pérez Rodrigo (1992).
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asi?», por ejemplo pero siempre se respetaba la opinioén del autor. La respetabamos

completamente. Todo se hacia de la manera mas natural posible y como te he dicho
,

sin ninguna censura. Eramos tres personas que estabamos andando por un camino

y claro, no te encuentras nada mas a los que estan en el mismo camino. Y te cruzas,

si no no te cruzas.” (Garcia Muriana, 2006b).

Basandonos en el testimonio de la artista, desde el que nuevamente se hace patente que el
modo de crear de los componentes de ZAJ fue siempre individual y que estuvo basado en
el respeto mutuo y en la libertad creativa de cada cual, reiteramos nuestra consideracion de
que, tras la disolucion del grupo, el modo de trabajo de Esther Ferrer practicamente sélo
se vio modificado en un sentido procedimental, es decir, por la ausencia de Hidalgo y de
Marchetti en el momento de ejecutar las acciones de Ferrer, asi como por la suya propia en
las performances de los citados artistas. Visto ésto desde otra perspectiva, consideramos
importante subrayar la proximidad entre la dinamica del grupo y el anarquismo, ya que en
en éste ninguna voz se alzd6 mas fuerte que otra, como sucede por ejemplo en los sistemas
demaocraticos y dictatoriales. De igual modo, y como indicamos en la pasada introduccién,
al contrastar el testimonio de Ferrer con la rica y variada produccion artistica de ZAJ,
deducimos que la cohesion del grupo recayo en el deseo compartido de crear en libertad y
en su interés por aunar el arte con la vida. No obstante, aunque todos ellos encontraron en
el Arte de Accidn una suerte de posibilidades expresivas que procuraron al grupo trabajar
desde una mirada critica y emplear su caracteristico y corrosivo sentido del humor, es en el
caso de Esther Ferrer donde hallamos una produccion performativa méas abundante (1967-...).
Pero volviendo al contexto y a los puntos en comun de los ZAJ, incluimos a continuacion,
un fragmento del texto escrito por Esther Ferrer para su conferencia-accion “zaj, teoria y
practica” de 1992:

“Hijo de su ¢poca, legitimo, natural o ilegitimo —definir este aspecto podria ser
objeto de otra conferencia- descendiente en cualquier caso en linea directa, aunque
también pudiera ser indirecta —esclarecer esta cuestion es otro tema, a tratar en la
conferencia a la que me referia hace un momento- de SATIE, Dada y John CAGE,
sin olvidar naturalmente a Alfred JARRY y la herencia futurista, ZA]J aparece en
el «paramo ibérico», entre comillas, de principios de los sesenta, con la firme
intencion de SER, con maytsculas, pese a todo y frente a casi todos. Un todo y un

todos que suponia mucho y a veces muchisimo.” (Martel, 2004 144).

Asi, en un solo parrafo, Ferrer contesta, grosso modo, a la cuestién “;qué es ZAJ?”, y a su vez
indica de donde viene y en cierto modo, hacia dénde va. En primer lugar y desde nuestra
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interpretacion —no se debe olvidar este filtro-*!, ZAJ es legitimo y natural porque es fruto de las
inquietudes y deseos de quienes lo compusieron; partiendo éstos de la creacién en libertad y
sin autocensura. Es ilegitimo o si se prefiere, bastardo, por las promiscuas influencias de sus
antecesores (Cage, Satie, Jarry, Dada, etc.), cuyas aportaciones, tal y como hemos sefialado
en diversas ocasiones, fueron clave para la configuracion del Arte de Accién en general y para
la de ZAJ en particular®?. En segundo lugar, mediante el citado fragmento de texto, Ferrer
ubica y temporaliza al grupo -con el humor inteligente que caracterizdé a ZAJ- en el marco
socio-politico y cultural espafiol de la década de los 60. Y ademas nos revela el por qué de
ZAJ: “con la firme intencion de ser”, es decir, haciendo uso, de manera consciente, de su
derecho a la libertad de ser “[...] pese a todo y frente a casi todos. Un todo y un todos [que,
como especifica la artista y trataremos a continuacién] suponia mucho y a veces muchisimo”.
(Garcia Muriana, 2008).

Al respecto, cabe recordar que, como tratamos en el primer apartado del presente capitulo,
el contexto socio-politico y artistico-cultural caracteristico del tardofranquismo se vio
estructuralmente determinado. El aislamiento del pais, la ausencia de libertad de expresion,
la falta de visibilidad (e incluso, la persecucion y el castigo) del arte de vanguardia anterior
y contemporaneo, contribuyeron a reforzar una critica especializada poco formada, y una
nefasta gestion de los escasos centros de arte, salas y museos espafioles 2 Asi, las propuestas
de accion de ZAJ supusieron un extrafio cortocircuito artistico para su contexto y época,
provocando “el entusiasmo de unos pocos y la repulsa radical de la mayoria” (Sarmiento,
1996: 18). Da buena cuenta de ello asi como del caracter de las performances de ZAJ, la
reaccion demostrada por el publico del Teatro Beatriz (Madrid, 1967) ante la accion de Juan
Hidalgo A Camel Strip-Tease recogida en la siguiente crénica de la época:

“«A Camel Strip-Tease». Juan Hidalgo, ensortijado y con antifaz, toma un cigarrillo
de una cajita de «Camel» y le desnuda quitandole suavemente el papel. Con poca
imaginacion se advierte un simbolo muy bello en esta partitura, pero el publico
ya no esta para historias ni esfuerzos mentales. «jLibertino, no lo desnudes!» Que
te dan por la propaganda? [...] jMira que no lo comprendo! ;Verdad que somos
unos brutos? La atmosfera del teatro esta caldeada pese a no haber calefaccion. Se

presiente un deseo de agresion, contenido.”(Sarmiento, 1996: 19).

151 Ponemos aqui en practica la consideracion de Esther Ferrer de que “todas las interpretaciones son validas”,

ya que, al fin y al cabo ¢ésta conferencia-accion es susceptible de ser interpretada.

152 En la actualidad, consideramos que la referenciada “bastardizacion” de ZAJ, también podria estar
relacionada con la contaminacion/trasgresion de las disciplinas que se da en la produccion artistica de cada uno

de sus componentes. En ello, y solo en el caso de Esther Ferrer, profundizaremos en el Capitulo IV.

153 Véase al respecto, ademas del citado texto del intelectual y critico de arte Santiago Amon (1979), el
complejo y serio estudio que, de la cultura de este periodo, se ha llevado a cabo en el marco del proyecto
editorial MACBA, Arteleku, UNIA y Centro Jos¢ Guerrero, Desacuerdos. Sobre arte, politicas y esfera ptiblica en el
Estado espaniol (conformado éste por 7 volimenes hasta la fecha: 2004-2012).
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Meses mas tarde de la referenciada intervencion ZAJ en Madrid, Esther Ferrer se incorporaba
al grupo, comenzando asi su participacion en los conciertos, festivales y encuentros que,
dentro y fuera del Estado espafiol, el colectivo espafiol realizé durante esta primera etapa®™.
En enero de 1968, ZAJ llevaba a cabo en el Instituto Vascongado de Cultura Hispanica de
Bilbao una serie de acciones entre las que destacamos El Caballero de la mano en el pecho. En
esta obra, una vez mas, el grupo trasgredia los supuestos morales y sociales de sexo-género-
sexualidad que, como vimos en el Capitulo |, tan “salvaguardados” estaban siendo por el
régimen mediante la Iglesia cat6lica, la Falange y las fuerzas del orden.

E.F. y J.H. durante la ejecucion de las acciones 6 minutos para dos intérpretes [Hidalgo, 1966], El Caballero de la mano
en el pecho [Eugenio de Vicente, 1967] y 3 posiciones con contacto corporal [Hidalgo, 1966]. Concierto ZAJ, Lidl Raum,
Disseldorf, 14 de mayo de 1968 y Escuela Técnica de Aachen, 22 de mayo 1968 (Sarmiento, 1996: 139) (Figaredo, 2009:

59).
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De acuerdo ala partiturade de Vicente, en su ejecucién, Hidalgo ponia una de sus manos sobre
el pecho de Ferrer, provocando por ello una violenta reaccion por parte de los/as asistentes.
En su mayoria, y como tratamos en el Capitulo I, dicho publico habia sido educado en un
contexto socio-politico y cultural en el que, a través de la repeticion discursiva de caracter
performativo (en un sentido butleriano), los cometidos de las mujeres habian sido reducidos a
laprocreacion, al cuidado de lafamiliay del hogar. Y sus espacios de actuacion rara vez incluian
el ambito de lo publico, menos en el caso de mujeres estigmatizadas socialmente como las
trabajadoras sexuales (significativamente denominadas también “mujeres publicas”). Segln
la propia artista, a partir de este momento fue objeto de calumnias publicas:

“EF— Pero, t no sabes lo que esta accion tan simple, en la época del franquismo,
provocaba jEra una cosa! La gente me llamaba prostituta en los periodicos jEra una
cosal La gente gritaba, chillaba, subia [al escenario]. Una vez, uno se puso en el otro
lado y me puso la mano en el otro pecho.

CGM—Y ;como reaccionaste?

EF— Mira, yo aprendi con el tiempo -pero vamos esto fue un instinto porque

154 Tal y como indica Octavio Zaya (1989), a excepcion de Walter Marchetti, ZA] estuvo conformado por la
participacion de artistas espafioles.
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siempre lo hice asi- que cuando el publico reaccionaba lo mejor era no hacer nada.
Entonces, si estaba haciendo una accion y me dejaban hacerla, continuaba haciéndola
tranquilamente, sin ningtin problema. Si me la impedian, pues entonces, me paraba
y miraba lo que hacian los otros. Y si me parecia interesante, continuaba haciendo lo
que cllos estaban haciendo. Porque lo que es importante en una performance -y eso
siempre hay que tenerlo en cuenta-, no es lo que tt has pensado, sino lo que pasa en
el momento en que ta haces la proposicion que has pensado. Es decir que lo que esta
ocurriendo es ese momento es mucho mas importante que ti habias pensado hacer.
Porque si «niegas el accidente», entonces cierras la obra. Y la performance es la obra

abierta por excelencia.” (Garcia Muriana, 2006b).

Tras dicho incidente con el pablico vasco y un dia después del Concierto ZAJ realizado en la
Casa de la Cultura de Alcoy (Alicante), el grupo iniciaba su segunda tournée por Europa, la
primera para Esther Ferrer. Coincidiendo con los primeros disturbios del Mayo Francés, el 3de
marzo de 1968 ZAJ participaba en el Festival de Arte Contemporaneo en el Institut Superieur
de la Chimie Industrielle, en Rouen (Francia). Hallamos entre quienes intervinieron en sus
acciones al poeta Bernard Heidsieck, quien afios mas tarde seria entrevistado por Ferrer®,
Asimismo, entre quienes asistieron al evento, hemos identificado gracias a su autoria en

Diversas acciones en las que intervienen Esther Ferrer, J.H. y W.M., y Bernad Heidsieck. Concierto ZAJ, Rouen, 3 de mayo

de 1968. Fotografias: Frangoise Janicot (Sarmiento, 1996: 137).

unas instantaneas, a la artista Francoise Janicot, quien también fue entrevistada en 1989 por
la artista vasca para Lapiz, la primera revista espafiola especializada en arte (Ferrer, 1989a).

Recordemos ademas que coincidiendo con el inicio de los enfrentamientos entre los/
as estudiantes y la policia parisina en el Barrio Latino, la noche del 7 de mayo ZAJ volvid
a deleitar al publico francés en el Musée d’Art Modern de la Ville de Paris (ubicado en el

155 FERRER, Esther (s.d./zzj): “El que tenga oidos para oir, que vea — Bernard Heidsieck- Paris”, articulo
archivado en papel-copia (Archivo personal de la artista, Paris, 2010).
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agitado corazoén de la ciudad). Como estudiaremos en los Capitulos Il y 1V, respectivamente,
el calado de Mayo 68 en Esther Ferrer se puede apreciar claramente en los numerosos
reportajes y articulos elaborados por la periodista en diarios como por ejemplo Eguin y la
revista cultural El Globo, asi como en su produccion artistica.

Dos dias mas tarde de su paso por Francia, la tournée ZAJ continuaba por las ciudades

Concentracion de estudiantes en la Facultad de Ciencias de la Ciudad Universitaria. Vigilan sus movimientos la
Policia Armada a caballo, 17 de mayo de 1968, Madrid (La dictadura franquista I, 2006: 136-137).

germanas de Colonia, Dusseldorf®®y Aachen. Para la ocasion, Ferrer, Hidalgo y Marchetti
ejecutaron ademas de acciones propias, algunas disefiadas por Javier Martinez Cuadrado,
Tomas Marco o José Luis Castillejo, en las galerias Rudolf Zwirner (Colonia) y Lidl Raum
(Dusseldorf) de Jorg Immendorf. En relacion a la intervencion del grupo en la Escuela Técnica
de Aachen, cabria mencionar la ausencia de Esther Ferrer en la mismay la participacion de
Beatrix Vorhoff como su posible sustituta.

Concluida la gira por Europa, ZAJ regresé a Espafia, y poco mas tarde Esther Ferrer trasladaria
su residencia de San Sebastian a Madrid, donde como indicamos anteriormente, terminaria
sus estudios en Periodismo y Ciencias de la Informacion. Al respecto, es importante recordar
gue, como mencionamos en el Capitulo I, en 1968, la artista y dos estudiantes mas habrian
sido expulsados de la Universidad del Opus Dei por revelarse ante la comunidad educativa
eclesiastica. En relacién a este episodio de su biografia, recuperamos, por su vinculo con los
preceptos franquistas asociados a las cuestiones sexo-género-sexualidad, un fragmento de la
entrevista realizada en el marco del proyecto Desacuerdos:

“[...] nos hicieron un tribunal casi inquisitorial me dijeron «y ademas siendo mujer».
Por lo visto siendo mujer lo peor es que te rebeles. En el contexto de aquellos anos
en Espana todo era politica.” (Desacuerdos 1, 2005: 130).
La estancia en la capital espafiola facilitd a Esther Ferrer un mayor contacto con Juan Hidalgo

156 El joven pintor Jorg Immendorf, quien por entonces estudiaba en la Escuela de Bellas Artes Diisseldorf
y era alumno de Josep Beuys, participo junto con Juan Hidalgo y Walter Marchetti en la performance A dice a B
(1968) de J.L. Castillejo.
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y Walter Marchetti asi como el acceso a diversas publicaciones que, como apuntamos en el
Capitulo |, eran conseguidas en la Espafia de Franco con mucha dificultad. De entre estas
lecturas conseguidas de estraperlo, destacamos el mitico libro dedicado al movimiento
Hippy, Do it! Escenarios de la revolucion (Jerry Rubin, 1970), por reflejar el fortalecimiento de
aquellos movimientos contrarios al capitalismo tardio, al sistema educativo del momento,
a la poscolonizacion, al racismo, al clasismo y al sexismo. De acuerdo al enfoque de
nuestro estudio, y teniendo en cuenta que el contexto espafiol no se vio tan sacudido por
las importantes revueltas sociales acontecidas en Mayo 68, Do it! es un claro ejemplo de
los intereses que en aquel momento movian a la artista, asi como de los logros de la red
clandestina de libreros/as espafioles/as.

De esta naturaleza fue el margen de actuacion en el que se enmarcé la trayectoria que ZAJ tras
regresar al Estado espafiol. Como trataremos a continuacion, durante este periodo y hasta el
final de la dictadura, el grupo siguié realizando acciones en toda clase de emplazamientos
publicos (plazas, calles, facultades, trenes, teatros, etc.) y excepcionalmente, en unas pocas
galerias de arte en las que, aprovechando la exposicién de algunas de sus amistades, ZAJ
intervendria con sus acciones. Son los casos de Manolo Millares, Ignacio Yraola y Alberto
Greco, entre otros. De entre el escaso nimero de galeristas y de promotores que apoyaron
la difusion del arte de vanguardia en el Estado espafiol, subrayamos los nombres de Juana
Mordd y Josefa Seiquer®’.

Durante el primer tercio de la década de los setenta y como ya habria sucedido durante la
década anterior, ZAJ desarroll6 su trabajo en diversas localizaciones de la geografia espafiola,
no dejando indiferentes a quienes asistieron a sus conciertos, encuentros y festivales. En 1971,
el grupo realizaba un Concierto ZAJ en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Valencia
donde, por primeray Ultima vez, Ferrer, Hidalgo y Marchetti fueron agredidos fisicamente por
el publico (segun fuentes cercanas, por estudiantes de arquitectura). Presuponemos que el
lanzamiento incontrolado de rollos de carton contra los y la performers estuvo estrechamente
vinculado con la intolerancia que surge de la ignorancia. Recordemos a propésito de esto
la ausencia de una programacion cultural vanguardista por parte del aparato del régimen
franquista, por no hablar de la maltrecha comunicacién con el extranjero.

Sinembargoy comoya adelantdbamos, en 1972, ZA] participaba en los Encuentros de Pamplona,
el primer festival de arte internacional celebrado en la Espafia de Franco, y un oasis en medio
del desierto. Dicho evento reunid, entre el 26 de junio y el 3 de julio, a un conjunto de artistas
nacionales y extranjeros/as cuyas lineas de investigacion se enmarcaron, dependiendo del caso,
en el arte tradicional, en el Informalismo, en el Expresionismo Abstracto, en la Escuela Vasca,
en el Arte de Accion, y en lo que posteriormente se llamo Conceptualismo en el Estado espariol,

157 Al respecto, es interesante mencionar que, meses mas tarde de la presentacion de Vigje a Argel (1967),
Seiquer invitase a ZAJ a participar en la exposicion Prospect 69 (Diisseldorf), en la que iban a estar los artistas

Beuys, Kossuth, Lewitt, Buren y Nauman, entre otros. (Parcerisas, 2007: 45).
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entre otras. Destacamos ademas por su relevancia en el contexto artistico internacional y por
su relacion con ZAJ, la presencia de los musicos John Cage, David Tudor o Terry Riley.
Si bien es cierto que, como afirma la historiografia, los Encuentros pudieron ser un fenémeno

John Cage: 62 Mesostics Re Merce Cunningham // Recorte de prensa // Ambiente en la Ciudadela, Encuentros de Pamplona,
1972 (Diaz Cuyas, 2009: 90, [105] y [contraportada]).

anacrénico para su tiempo, o mejor dicho, para su contexto®, a pesar de las trabas e incidentes
ocurridos durante su organizacion, esta experiencia constituy6é un importante, aunque breve,
nexo con el arte de vanguardia extranjero™. Asimismo, supuso una gran oportunidad para
muchos/as de exhibir su trabajo y de conocer, a un nivel formal y temético, parte de lo que
paralelamente en el panorama artistico nacional e internacional se estaba produciendo.

La intervenciéon de ZAJ se programo para el miércoles 28 a las 21 h., en el Teatro Gayarre,
incluyendo en su programa acciones como Especulaciones en V (E.F., 1971); El Caballero
de la mano en el pecho (E.d.V, 1967); Comerse el polo (J.H.); El secreto u osmanthus fragrans
(Marchetti) y Homenaje a John Cage (J.H., 1964)°. Esta ultima pieza, que habia sido ideada
para ser realizada en el espacio publico, finalmente fue cancelada debido a que tres horas antes
del Concierto ZAJ, explosionase una bomba en la sede del Gobierno Civil (muy cerca del teatro).
La autoria del atentado fue adjudicada a ETA; uno de los grupos terroristas armados que

158  Consideramos conveniente recordar que los Encuentros de Pamplona se desarrollaron en un marco socio-
cultural mayoritariamente desinformado, carente de una formacion artistica propia de su ¢poca y de un engranaje
de difusion artistica (circuito, critica, etc.), ameén de las incipientes luchas libradas por los diversos grupos de
oposicion (revueltas estudiantiles, atentados terroristas, partidos democraticos, huelgas obreras, asociaciones y
grupos de mujeres pro-igualdad).

159  Vease al respecto DIAZ CUYAS, José¢; PARDO, Carmen [col.] (2004): “Caso de Estudio. Pamplona
era una fiesta: tragicomedia del arte espafol” (Desacuerdos I, 2004: [17] y ss.); FRANCES, Fernando; HUICI,
Fernando [com.] (1997): Los Encuentros de Pamplona. 25 anos después. Madrid: MNCARS; BREA, Joseé Luis (1989):
Antes y después del entusiasmo: arte espanol 1972-1992. Amsterdam: U Publishers, La Haya y Contemporary Art

Foundation.

160  Desacuerdos 3, 2005: 46.
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surgirian en este periodo como oposicion al régimen. No obstante, los miembros de ZAJ, que
eran conocedores del atentado, y ain a sabiendas de que entre los/as asistentes encontrarian a
los grises, decidieron llevar a cabo el resto de acciones programadas en el Teatro Gayarre.

Concierto ZAJ, Teatro Gayarre de Pamplona, Encuentros de Pamplona, 1972 (Diaz Cuyas, 2009: [206]-208).

Respecto a lo acontecido entonces, incluimos a continuacion las palabras de la propia Esther
Ferrer:

“Nos preguntaron si estabamos dispuestos atin a actuar, ya que el ambiente era muy
tenso, y nosotros decidimos hacerlo. Hicimos ZA]J rodeados en el exterior y en el
interior de grises’, de policfa, asf que cuando actuamos la gente gritaba, cantaron La
Internacional, y al final nos obligaron a desalojar el teatro porque la Gltima pieza que
interpretabamos, que era de Walter, si era puramente politica. La pieza consistia en
lo siguiente: en Francia existia una radio que se llamaba Radio Espana Independiente
que emitia para los espanoles, hecha por los republicanos que vivian al otro lado
de los Pirineos. Cuando esta radio emitia Radio Nacional de Espana interferia en

la emision con un sonido fortisimo para que no pudiéramos oir lo que se decia.

161  Como se conocia popularmente a la Policia Armada, institucion creada por el régimen franquista, debido
al color de su uniforme.
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Walter habia grabado este sonido, lo habia montado en un magnetofon de 6 pistas,
entonces se apagaban las luces del teatro, poniamos una velita de muerto encendida
y empezaba a sonar esta musica fortisima, en ese momento la gente empez6 a gritar
“libertad” y mas cosas y la policia nos obligo a desalojar el teatro. Felizmente no
paso nada, porque mi angustia era que empezaran a cargar dentro del teatro, pero
finalmente la gente pudo salir tranquilamente y aquello acabo asi.” (Desacuerdos 1,

2005: 130).

En relacion a este testimonio, consideramos imprescindible sefialar las siguientes dos
cuestiones. En primer lugar, que sin ser explicitos en su trabajo, Hidalgo, Marchetti y Ferrer
fueron vinculados al bando contrario al franquismo:

“CGM~— Esther ;en los sesenta hiciste alguna accion en la calle...?

EF—= No

CGM-— ;...qué ti consideres o que se considerase politicamente incorrecta en
Espana?

EF— No. En Espafa ZA]J era politicamente incorrecto, te voy a decir. Por eso,
porque cuando la gente empezaba a gritar y a chillar que no entendia nada, se refan
de lo que haciamos y decian: «estos estan pero completamente locos». Nosotros
no haciamos -como te he explicado- muchisimas acciones, nada que pudiera ser
directamente politico. Pero habia una cosa, y es que la gente, lo digo siempre, y es
que es verdad, pensaba: «estos haciendo esto, no son franquistas, es evidente. Porque
no es la estética franquista. Esto a Franco no le gusta, seguro». Entonces, habia esta
complicidad. Porque a través de una estetica diferente puedes hacer pensar a la gente

en diferentes cosas.” (Garcia Muriana, 2006b).

En segundo lugar, y como estudiaremos en el siguiente capitulo, la periodista dedic6 diversos
articulos al tratamiento de las radios libres®?, asi como al de prensa libertaria como es el
caso del periédico francés Libération®. Aprovechando esta referencia a los medios de
comunicacién, y como una de las escasas criticas acertadas que obtuvo el trabajo de ZAJ

162 “El fenomeno de las «radios libres» es, probablemente, uno de los mas significativos de los nuevos cauces
de comunicacion que una sociedad superdesarrollada crea y genera en su propio seno. Si en un principio las
primeras respuestas al sistema establecido fueron las publicaciones underground, con la difusion muy limitada y
en cierta medida elitista, el potente mercado de la musica pop potenci6 la aparicion de las «radios piratasy. E1
nuevo fenomeno de comunicacion no es otra cosa que la utilizacion de los medios marginales con un discurso de
distinta significacion: lo que las «radios libres» replantean son aquellos temas de indudable repercusion social,

desde informaciones politicas y laborales a denuncias constantes de los desastres ecologistas.” (Ferrer, 1977¢).

163 “«Libe» era algo mas que un periodico, era un catalizador, un lugar de fusion, un punto de referencia, eraa
pesar de sus contradicciones (con las que nos identificamos, porque eran también muchas veces las nuestras), de
sus errores, ausencias y carencias, lo que mantenia la esperanza, o quiza Gnicamente la ilusion de esa esperanza,
sin embargo tan necesaria”; FERRER, Esther (1981): “Libe, ha muerto. Viva Liberation”, Ere, «Sociedad»,
14/03/1981, pp. 25-28.
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en esta época, nos remitimos a que el periodista Juan Pedro Quifionero (1972) escribi6 tras
asistir al citado Concierto ZAJ:

“‘los musicos, los aficionados al arte, los romanticos, los buscadores de chucherias
culturales, quedaran siempre decepcionados con ZAJ, porque ZAJ no propone nada,
porque ZA] no consuela de angustias, ni de soledades ni de amarguras, porque ZA]
no inventa paraisos artificiales, porque ZAJ no nos instala en un futuro maravilloso,
porque ZA]J no recurre a los laberintos de la moral, porque ZA] no es un «alka-
seltzer» para el espiritu (quiza, si, tenga algo de vomitivo...), porque ZAJ no se

’»

reconforta con promesas ni con historia. ZA] es la ruina del arte’.

Al respecto, es interesante poner de relieve que la critica del mencionado periodista, en cierto
modo, esté relacionada con la definicion de ZAJ de Juan Hidalgo y con la descripcion del
grupo incluida en la conferencia-accion de Esther Ferrer (1997). Probablemente, y en cierta
medida, la actitud “hedonista” y poco condescendiente y/o complaciente de ZAJ, fue uno de
los motivos por los que, sumado al contexto y a la formacién/informacion, la critica artistica
y periodistica espafiola, no se atrevio y/o interesé en reconocer el trabajo desarrollado por el
mencionado grupo's.

Pero volviendo a la trayectoria del colectivo, en 1973y con motivo de la invitacion de John Cage,
Esther Ferrer viajaba a EE.UU. y Canadé junto a Juan Hidalgo y Walter Marchetti. La gira ZAJ
fue coordinada por Mimi Johnson, quien programaria sus intervenciones en las universidades
de Berkley (California), Dartmouth (Hanover), Montreal (Quebec), de Massachussets, en el
Centro de Arte Mercer Arts Center, Center for Contemporany Music (Oakland, San Francisco,
California), y en el estudio del coredgrafo y bailarin Merce Cunningham?®.

Diversas instantaneas tomadas durante performances en las que intervienen E.F, J.H. y W.M., Gira por EE.UU. y
Canad4, 1973 (Sarmiento, 1996: 159).

164 “Mientras tanto, los criticos de arte y musicales no se daban por enterados, preferian callar. Solo habla de
ZA] José Luis Castillejo [...] en su libro Actualidad y participacion. Simon Marchan ni les mencionaba en su libro
Del arte objetual al arte de concepto 1960-1972”. (Sarmiento, 1996: 19).

165 Veéase al respecto el Anexo 2.
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Dicha gira brindé al grupo la oportunidad de difundir su trabajo en un contexto artistico
internacional en la época mas prolifera del Arte de Accién y de otras disciplinas de vanguardia
que, como trataremos en el Capitulo 1V, también se ven reconocidas -pero alteradas- en la
obra de Esther Ferrer. Ademas, esta experiencia hizo que la artista conociera a buena parte del
selecto grupo artistico con proyeccion internacional del periodo, asi como que consolidara su
relacion con quienes ya habia coincidido en Europa. En palabras de la donostiarra:

“Conoct sobre todo a gente de Fluxus y muchos musicos, fuera de John Cage y
David Tudor que ya conocia antes, Maciunas, Nam June Paik, Alison Knowles, Dick
Higgins, Jean Dupuy, Al Hansen, Kosugi, Philip Corner, Meredith Monk, Pauline
Oliveros, Violet Farber (bailarina), Tom Johnson, Robert Ashley, David Berman,
Gordon Mumma, Alvin Lucier, y Robert Wilson por ejemplo. Pero seguro que no

me acuerdo de todos.” (Garcla Muriana, 2005-2014).

De acuerdo al enfoque de nuestro estudio, es fundamental subrayar que, como
contemporaneamente estaba sucediendo en la Espafia de Franco, la escena artistica
internacional en la que se desenvolvié Ferrer fue, hasta no hace mucho, eminentemente
“masculina”, pues a excepcién de unas pocas japonesas y europeas, y otras tantas
norteamericanas, la participacion de las artistas en la misma fue muy escasa. Como
estudiaremos en el siguiente capitulo, dicha asimétrica e injusta realidad, empez6 a ser
reivindicada de forma més enérgica por la critica y las activistas feministas a partir de finales
de los afios sesenta. En este ambito, como expondremos entonces, también interactuaria la
propia Esther Ferrer. Todo ello, nos lleva a afirmar que, como bien demuestra su trayectoria
artistica, esta creadora traspasé los limites que durante siglos habian sido impuestos y
justificados mediante los tradicionales dictados a proposito del trinomio género-sexo-
sexualidad'®®, siendo participe de la incursién de las mujeres en el arte, pero ademas, de la
consolidacion del Arte de Accidn en el momento de su conformacion como disciplina.

2.3.2. ESTHER FERRER Y LA SEGUNDA ETAPA DE ZAJ (1973-1996)

La gira por EE.UU. y Canada marcaba un punto de inflexién en la dinamica de ZAJ. Las
experiencias vividas en dos de los escenarios artisticos mas vanguardistas y dindmicos,
socialmente en expansion y desarrollo, contrastaron con la represiva situacion franquista, y
contribuyeron a que Esther Ferrer, Juan Hidalgo y Walter Marchetti se marchasen de Espafia.
En poco tiempo, los dos musicos restablecian su residencia en Milan, y la artista vasca se

166  Esta situacion, como hemos estado tratando en el presente capitulo y apuntamos en el anterior, si bien
se vio agravada por la dictadura franquista, no fue ajena a la vivida por las artistas en otros paises de talante mas
“aperturista”, por no mencionar a aquéllos englobados en lo denominado como “Tercer Mundo”.



CAPITULO II_ACCION Y (REJACCION II: ARTE Y CULTURA

trasladaba de forma definitiva a Paris'®’. Se iniciaba asi la que ha sido considerada la segunda
etapade ZAJ (1973-1996). En ellalos artistas canario e italiano recondujeron considerablemente
su trabajo nuevamente hacia la musica experimental mientras que, como profundizaremos
en los Capitulos Il y 1V, respectivamente, la donostiarra desarrollaba las vias de actuacién
feminista-activista y periodistica, y paralelamente, ampliaba su linea de accion a disciplinas
como la instalacion, la fotografia, el arte objetual (entre otras). Al respecto, consideramos
imprescindible subrayar que hemos observado que si bien las lineas de investigacion de los
dos musicos se dirigieron hacia el universo sonoro (sin por ello perder el componte visual),
en cierto modo, el trabajo de Esther Ferrer se abriria definitivamente a otros campos las artes
plasticas sin abandonar tampoco ni el componente sonoro ni el Arte de Accion.

Carétulas de varios discos de J.H. y W.M. editados entre 1974 y 1977 (Cramps Records, Milan).

Como trataremos a lo largo del presente punto, durante esta UGltima fase del grupo los tres
artistas se reunirian con motivo de su participacion (como ZAJ o de manera individual) en
muchos de los encuentros y festivales organizados en torno al Arte de Accion, a la musica
experimental o a la poesia-sonora (entre otras), y ya en la década de los 80, en alguna que
otra exposicion. Tal y como se pone de manifiesto en el curriculum de la artista'®®, salvo
escasas ocasiones, esta clase de eventos serian organizados en paises extranjeros en los que,
a diferencia del Estado espafiol, cada vez mas reclamarian la presencia del grupo:

“la presencia de ZAJ “[...] en Espana no va a ser tan significativa como hasta ahora.
El silencio y el desinterés se sigue manteniendo. No son incluidos en la exposicion
Vanguardia artistica y realidad social 1936-1976 presentada en la Bienal de Venecia
(1976), coordinada por Valeriano Bozal y Tomas Lloréns [sic].” (Sarmiento, 1996:
22).

Nuevamente nos interesamos por la actitud de la critica de arte espafiola y de los principales
responsables de la cultura del momento con la intencion de arrojar luz, por un lado, al motivo
por el cual durante décadas el trabajo de ZAJ ha sido tan poco “visible”, y por el otro, a la

167  En esta ciudad, de forma ininterrumpida y hasta la fecha de hoy, contintia viviendo con su pareja, el musico

minimalista y matematico Tom Johnson.

168 Veéase al respecto el Anexo 2.
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tragica herencia cultural a la que eligieron hacer frente periodistas como Esther Ferrer. No
obstante, ni los citados impedimentos, ni el bajo nimero de plataformas dedicadas a una
disciplina tan vanguardista como lo era entonces el Arte de Accion, lograrian evitar que el
grupo dejase de crear. Es mas, la década de los setenta fue parala artista la mas intensa desde
el punto de vista de las ideas'®. En ella, Ferrer ided y ejecutd acciones como Especulaciones en
V (1971), Siluetas (1972), Espectaculo/Olucatcepse (1971) o intimo y personal (1971)7°,

ESPECULACTONES EN “v"

fa ber tantas versiones como se desee, pero slempre utilizando las distintas

pero hacia su
Ba un tiempo.

cidn inicial (de frentel, levanta el bre

Fasa un tiempo.
Pasa un tiespo

Fasa un tiempo,
Fasa un tiempo.
FPasa un tiempo.

more por detrds de € y B slempre por dolante.

Esther Ferrer: Partitura de la accion Especulaciones enV, 1971 e instantaneas durante su ejecucion con Juan
Hidalgo en Teatro de la Bastilla, Paris, 1982 (Aizpuru, 1997: 39).

169 Estimamos que esta valoracion es sumamente interesante para con nuestra investigacion, ya que como
q p g » yaq
profundizaremos en el Capitulo IV este hecho podria estar relacionado con el activismo feminista y la practica

periodistica que contemporaneamente y de manera activa estaba llevando a cabo la artista.

170 Al respecto es importante para con nuestro estudio, subrayar que entre las acciones que fueron dadas a
conocer en 1973 al publico norteamericano y canadiense se destaque Intimo y personal. Como trataremos en
el Capitulo IV, en dicha performance y en un primer momento, la artista reflexionaba acerca de los canones
de belleza impuestos a las mujeres —posteriormente, en ella incluira también al resto de identidades sexuales-.
Ademas, ésta sera una de las tematicas por las que también se interesarian algunas de las artistas feministas de la

¢época (Capitulo III).
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INTIMO Y PERSONAL: UNA PROPOSICION

Lo puede hacer una persona sola o muchas a la vez sin dis-
criminacion de sexo, edad o condicién. Se lo pueden hacer
también unas a otras, por parejas, en fila el primero es
medido por el segundo que a su vez es medido por un ter-
cero, etc., etc. Puede hacerse desnudo o vestido, de pie o
tumbados, en cualquier posicién y situacién. Ante numero-
so publico o en la mads completa soledad, si es ante el
ptblico, puede ponerse un espejo al fondo en el que éste
se refleje. El resultado varia pero no demasiado.

Cada persona dispondrda de un metro con el que se ird
midiendo (o midiendo al otro) lentamente, la parte del
cuerpo que desee. Cada vez que tome una medida pondra
sobre el lugar un punto, nota musical o nimero. Al mismo
tiempo o inmediatamente después puede decir o no el
nimero en alta voz o tocar la nota que prefiere sobre un
piano o cualquier otro instrumento musical disponible. Si
le resultara mds facil puede escribirlo en una pizarra. Las
partes a medir son absolutamente libres, por lo que no es
imprescindible que los hombres se midan el sexo (en erec-
cién o no).

Cuando cada cual considere que ha medido ya lo suficien-
te, basandose en su criterio personal, subjetivo y por su-
puesto andrquico, puede hacer lo que quiera, por ejemplo:
1) si ha anotado los niimeros en la pizarra, sumarlos cui-
dando de no equivocarse, pero sin temor a hacerlo. Puede
también anotarlo en el suelo y pasearse por encima (lo que
facilitard su encuentro con los otros). 2) Puede repetir el
numero cuantas veces lo desee al ritmo de su cancién o
sinfonia preferida. 3) Hacer realmente lo que tenga ganas,
s6lo o con aquéllos a quienes su proposicion interese. 4)
Marcharse tranquilamente. 5) Quemar en un cenicero
todos los ndimeros o puntos o notas pegadas en su cuerpo,
| etc., etc.

' Las palabras INTIMO Y PERSONAL, son Gnicamente in-
formativas, pueden pegarse sobre el cuerpo o escribirse. La
foto es facultativa. Si el resultado le ha satisfecho plena-
mente, vuelva a empezar cuantas veces quiera.

Partitura de la accion intimo y Personal: Una proposicion, 1971, (Sarmiento,

1996: 156).
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También proyectd numerosas instalaciones y obras que serian el germen de buena parte
de su produccion creativa realizada o pendiente de realizar. Este es el caso de las series
Proyectos espaciales, Pavés o El libro de las cabezas, y en las que se puede apreciar un claro
interés por el espacio y por el tiempo en relacién a la presencia. Como profundizaremos
en el Capitulo 1V, la artista investigara a fondo, formal, procedimental y teméticamente las
multiples posibilidades ofrecidas por lacombinacién del citado trinomio. Estos tres elementos
funcionaran para Ferrer como agentes activos y pasivos: el espacio sera contenedor de la
accion de una presencia y un lugar habitable y transitable; el tiempo sera duracion de la
accion y a su vez un factor transformador de la presencia; y ésta a su vez, sera dinamizadora/
detonadora y receptora de acontecimientos.

F.n!'ﬂjff'ﬁf-"j / PROYE I 5ee Propretn afincial 4 wmtiar o fuisliice, suiscars o}

;. e 4 =
lewea Binsea | Jraurde 4:}(2 & \’.u'r.-_"é)u(-‘.‘!qt o afioely ofe

Proyecto espacial n° 1 y Proyecto espacial (Archivo personal de la artista, Paris, 2006).

et

Esther Ferrer: serie Antigua (detalle), fotografia-intervenida, 1973 // ... Sur le pavés I'argent, ensamblaje, 1972 ca.
(Archivo personal de la artista, Paris, 2006).

Dado que el analisis del modo de trabajo, del lenguaje y de buena parte de la produccion
creativa de Esther Ferrer sera analizado en el Capitulo 1V, a continuacion nos centraremos
en exponer cual fue su recorrido durante la segunda y Gltima etapa de ZAJ. De este modo,
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continuaremos con la revision de su participacién como miembro de ZAJ en el escenario
artistico de vanguardia en un periodo en el que su visibilidad en el Estado espafiol fue en
disminucién, mientras que en el extranjero iria en aumento de forma paralela a la de otros/
as artistas de accién®™. Es significativo de su nivel de conexiones internacionales, y a su vez,
de la independencia del grupo, la siguiente anécdota. Vostell invité a ZAJ a participar en la
exposicion Happening & Fluxus, a lo que ZAJ respondi6 con una fotografia en la que aparecian
retratados de espaldas algunos de sus miembros (en ella no figura Ferrer), acompafiada de
un nota que decia -y citamos textualmente- “We are not interested in this exhibition” "

Retomando la trayectoria que ZAJ desarroll6 durante su segunda época (1973-1996) nos
volvemos a situar en 1973. Asi, tras haber hecho ZAJ por diversas ciudades de EE.UU. y
Canada, realizaron dos Conciertos en el Departamento de la Universidad de Vincennes y
en la Universidad de la Sorbona, en Paris. En 1974 y ya establecida en la capital gala, Esther
Ferrer realizd su primera exposicién individual en la que hizo su primera instalacion con
hilos, Autour d’une exposition (Chateau de Nancel, Francia). Ese mismo afio y durante algin
tiempo, la donostiarra comenzaria a frecuentar también los Ateliers de I'Ourcq (Paris) donde
realizaria diversas acciones, y espacios como donde registrd las cinco performances que
conforman Actions Corporelles 173

Instantaneas tomadas durante diversas performances ejecutadas por Esther Ferrer, Ateliers de I’Ourcq, Paris 1974
ca. (Archivo personal de la artista, Paris,2006).

171  Véase al respecto el Anexo 2.
172 No estamos interesados/as en la exposicion (T.L.).

173  Dado que estas performances tienen una especial relevancia para con nuestra investigaci(’)n, reservamos
su analisis para el Capitulo IV.
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Fotografias tomadas durante la performance Secreto a voces [Hidalgo, 1976], en la que intervienen E.F, J.H. y
W.M, Galeria Juana Mord6, Madrid, 1976 (Sarmiento, 1996: 177).

Cartel de Il Treno di John Cage // Esther Ferrer: Hilos, install-accién, Bolonia (ltalia), 1978 (Sarmiento, 1996: 184).

Esther Ferrer, David Tudor, Walter Marchetti y Juan Hidalgo, Venecia, s/f (Archivo personal de la artista, Paris, 2006).
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En 1975, Ferrer participaba de manera individual en Trois jours de la folie que tuvo lugar en la
parisina Galeria A. Unos meses mas tarde, y como una de las escasas apariciones de ZAJ en
el escenario artistico espafiol de los afios setenta después de los Encuentros de Pamplona,
el grupo realizaba uno de sus Conciertos en Galeria Juana Mord6 (Madrid, 1976) con motivo
de la exposicion de Martin Chirino. A finales de ese mismo afio, la donostiarra emprendia su
carrera como periodista para el diario espafiol El Pais donde, a partir de entonces, escribiria
sobre temas de actualidad relacionados con el arte, la cultura y la sociedad.

En 1977 el grupo realizaba dos Conciertos ZAJ en las Journées Musicales, Trois jous de la folie
en el Museo de Arte Moderno de la Ciudad de Paris y en la Galeria Aut-Off de Milan. Un afio
mas tarde, celebraban uno més en el festival Rumore di Fondo (Bolonia) y eran invitados por
John Cage a participar en Il treno di John Cage. Alla recerca del silenzio perduto (Bolonia, 1978).

Respecto al tren sonoro de John Cage, consideramos interesante resaltar las siguientes dos
cuestiones. La primera es que Esther Ferrer realizase en uno de los vagones una instalacion
(Hilos 1978), mientras que Hidalgo, Marchetti y el mdsico norteamericano se ocuparon
del aspecto sonoro del proyecto. Y la segunda es la cercania entre esta propuesta y Viaje a
Almorox de ZAJ (1965) que advierte el comisario de la exposicion ZA] (MNCARS, 1996):

“Los ZA] utilizaron el tren como espacio para ejecutar sus acciones durante el
recorrido y como medio que les llevd a un pueblo en cuyas calles y alrededores
siguieron realizando sus acciones. Cage parte de los mismos principios pero,
ademas, va a utilizar el tren como material sonoro. Es un ‘tren preparado’ que va
a inundar de ruidos su recorrido en busca del silencio perdido. Aunque sea una
paradoja, cuanto mas ensordecedor sea el ruido, segan Cage, mas cercano parece

el silencio.”'”*

Por otro lado, consideramos que el parecido entre ambas ideas no hace sino subrayar algunos
de los intereses compartidos entre los citados musicos y la sana influencia mutua que afios
antes habria unido sus caminos.

Durante los dos afios que sucedieron el citado encuentro en el tren de Cage, ZAJ se reagrupé
para llevar a cabo tres Conciertos, el primero en las Fiestas Musicales de la St. Baume
(Francia, 1979) y los siguientes en el Conservatorio Nacional de Musica de Madrid y en la
Sala Borromini de Roma. En 1982, Hidalgo y Ferrer participaban en la | Semana de la Mdsica y
Poesia Contemporanea de La Laguna (Tenerife), y meses mas tarde, la donostiarra lo haciaen la

174 “[...] durante el Primer Festival ZA]J, el grupo organizo “[...] un viaje musical (Viaje a Almorox) desde la
estacion ferroviaria de Goya de Madrid hasta Almorox, en el que cada participante, como senala el programa,
podia ‘ejecutar todas las obras propias o extrafias” que desease durante las 11 horas y 45 minutos que dur6 el
viaje. Como intérpretes ‘[...] toda persona, animal, planta, mineral, objeto, o cosa que de alguna manera se
relacione con los antedichos’.” (Sarmiento, 1996).
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muestra Fuera de Formato (Centro Cultural de la Villa de Madrid), entre cuyos/as comisarios/
as destacamos a la y al artista Concha Jerez y Nacho Criado'™. Esta fue la primera exposicién
dedicada al Arte Conceptual espafiol y en ella, la que es hoy dia considerada la pionera en
este terreno, ejecutd acciones como La primera media hora y exhibi6 las primeras paginas de
su serie El libro del sexo (1981-...). Ese mismo afio, la performer realizaba Como una cancion en
el museo que el artista Fluxus Wolf Vostell habria fundado en 1976 en Malpartida (Caceres).
Consideramos que, en cierto modo, esta accion iba a preceder a performances como Se hace
camino al andar (Lublin, Polonia, 2000).

Esther Ferrer: Como una cancion, performance, Museo Vostell, Malpartida, Caceres, 1983 (Archivo personal de la artista,
Paris, 2006).

175 “[...] durante el Primer Festival ZAJ, el grupo organizo “[...] un viaje musical (Viaje a Almorox) desde la
estacion ferroviaria de Goya de Madrid hasta Almorox, en el que cada participante, como senala el programa,
podia ‘ejecutar todas las obras propias o extrafias’ que desease durante las 11 horas y 45 minutos que duré el
viaje. Como intérpretes ‘[...] toda persona, animal, planta, mineral, objeto, o cosa que de alguna manera se

relacione con los antedichos’.” (Sarmiento, 1996).
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A lo largo del afio 1983, ZAJ ademas participd en otros encuentros de caracter internacional
como organizado por el artista de accion Jean Jaques Lebel'®, el Festival de Poesia y Artes
Directa Polyphonix (Paris y Milan), en el Festival de Performance de Paris (Teatro de la Bastilla),
y Esther Ferrer, a titulo individual, en el Festival de Performances de Rennes (Francia) y en el
Festival Internacional de Video de San Sebastian.

Esther Ferrer: Al ritmo del tiempo |, performance, Festival Polyphonix, Milan, 1983 (Pérez, 1999: 58) // Siluetas y Al ritmo del
tiempo (version Il), performances, Festival de Performance, Teatro de la Bastilla, Paris, 1983 (Aizpuru, 1997: 51).

Respecto a la participacion de Ferrer en su ciudad natal e independientemente de que La
Voz de Euskadi matice dicha informacién contextualizando este evento en el Il Festival de
Video y XXXI Festival de Cine de San Sebastian, es interesante sefialar que para la ocasion, la
artista coquetease con el medio audiovisual. Asimismo, cabria subrayar que en dicha resefia
se observe un cambio sustancial en la manera en que la critica hace referencia al trabajo del
grupo, identificando incluso algunas de sus caracteristicas mas representativas:

“La importancia de ZA] esta en la radicalidad y vigorosidad de su accion, que es
presentada al publico sin fisuras, y en la coherencia y actualidad que siempre han
tenidos sus planteamientos. Todas sus acciones han conmocionado al publico,
rompiendo convencionalismos y desesperando a los criticos. Zaj, en los anos sesenta
fue la autentica vanguardia, en cada libro o impreso. Bombas que abrieron brechas
en el pensamiento y en la imaginacion y que atin hoy, quince afios después, siguen
teniendo la inica referencia avanzada de que disponemos. Las armas de Zaj fueron:
laimaginacion, el humor, la filosofia, la espontancidad, la elegancia, el zen, la alegria

y un profundo desprecio por la estupidez.’”77

176  Constltese al respecto, ademas del catalogo publicado con motivo de la citada exposicion, el analisis
desarrollado en la tesis de Monica Gutiérrez Serna: Fuera de Formato. Evolucién, continuidad y presencia del arte
conceptual espafiol en 1983, leida bajo la direccion de la Dra. Mercedes Replinger Gonzalez. Departamento de
Pintura (Pintura y Restauracion) de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad Complutense de Madrid, el
17/10/1997; eprints.ucm.es/ 1739 [tltima consulta: 26/01/2013].

177  En el breve articulo titulado “Sobre el grupo Zaj” (LaVoz de Euskadi, 1983), se indica que el fragmento es un
extracto del libro de MADERUELO, Javier (1981): Una musica para los 80. Madrid: Editorial Garsi.
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Esther Ferrer: Agua y Aire, performance, (Aizpuru, 1997: 37 y  Esther Ferrer: Piramide y El poema de los nimeros
Archivo personal de la artista, Paris, 2006). primos, proyectos, afios 80 (Archivo personal de la
artista, Paris, 2006).
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En 1984, Esther Ferrer y Juan Hidalgo ampliaban su recorrido en el Festival Cogolin (Francia)
y en el caso de la primera, también el Festival Internacional de Video de Madrid. Ademas, ese
afio, la donostiarra exponia en la Fundacié Mir6 de Barcelona la instalacion Perfiles.

Durante el siguiente afio, la artista realizaria diversas performances con Marchetti e Hidalgo
(dependiendo del caso) en el Festival Milanopoesia (E.F. y W.M., Milan), en el Festival de
Navarra (E.F. y J.H., Pamplona) y en la Universidad Menéndez Pelayo (E.F. y J.H., Santander).
De forma individual, Ferrer participaria en Lair et I'eau (Centro Cultural Georges Pompidou,
Paris), en la Universidad Complutense de Madrid, en LOGOS (Gent, Bélgica) y en el Palais
de Beaux Arts de Bruselas (Bélgica). Por poner algin ejemplo de las acciones que entonces
llevo a cabo la donostiarra mencionaremos Agua y aire (CCGPompidou), Memoria, La primera
media hora y la Tortilla nacional (UCM). Ademas, ese mismo afio Esther Ferrer expondria en
la Galeria Buades de Madrid su obra El poema de los nimeros primos, y en Het Apollohuis
(Eindoven, Holanda) una instalacion basada en los nimeros primos.

Continuando con su trayectoria en el Estado espafiol, en 1986, el grupo celebraba un Concierto
ZAJ en Las Palmas de Gran Canaria y en Santa Cruz de Tenerife. Esther Ferrer por su parte
realizaria en la Fundacion DANAE (Poully, Francia) Performance para 100 sillas y en el Centro
Cultural George Pompidou, Cara y Cruz. Asimismo, la donostiarra volveria a realizar una
instalacién basada en los niUmeros primos en la mencionada fundacion francesa.

En 1987 Esther Ferrer impartia por primera vez un seminario de arte (Varsovia, Polonia) y
volvia a participar, en esta ocasion de manera individual en el Festival Polyphonix (Paris),
Milanopoesia (Milan), Di versi in versi. Festival Internazionale di Poesia, Teatro, Danza, Musica
e Performance (Parma, Italia) y Experimentelle Musik Munchen 87 (Munich, Austria). A partir
del citado afio y hasta la actualidad, Juan Hidalgo y Walter Marchetti desarrollaron su
trayectoria en otro tipo de plataformas, mientras que la donostiarra ha ido incrementando su
participacion en numerosos encuentros dedicados al Arte de Accion, a la Poesia Sonoray a la
musica experimental. Asimismo, Ferrer ha realizado decenas de exposiciones individuales y
colectivas. De entre éstas destacamos por nuestro contexto discursivo, la Unica retrospectiva
del grupo ZAJ (Madrid, 1996), su primera exposicion individual en el Estado espafiol Esther
Ferrer. De la Accion al objeto y viceversa (San Sebastian, 1997), la de la Bienal de Venecia
como artista invitada en representacion del Pabellén Espafiol (1999), y la mas reciente e
itinerante Esther Ferrer. En 4 movimientos (Vitoria y Palma de Mallorca, 2012-2013).

A pesar de que el grupo se separaria formalmente tras la citada retrospectiva en 1996,
entendemos que ZAJ nunca fue otra cosa que el “lugar” —metaféricamente hablando- donde
Ferrer, Hidalgo y Marchetti harian ZAJ. En torno a tal cuestion, incluimos las palabras del
artista canario:
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“Cuando hace unos anos a Juan Hidalgo se le pregunt6 en qué fecha se disolvio zaj,

8

su respuesta fue clara y tajante: «zaj no se disuelve ni con Bisolvon»'”®. zaj todavia

existe, a pesar de que algunos no lo crean.” (Sarmiento, 1996: [15]).

En este sentido, antes de dar paso al cierre del capitulo, consideramos vital recalcar la
importancia de la participacion de Esther Ferrer en ZAJ. Del mismo modo que siempre se
habla de la influencia por parte de Castillejo de la literatura de vanguardia, o por parte de
Barce, y especialmente de Marchetti e Hidalgo, de la musica (visual, concreta, etc.), hunca
se valora cual fue la aportacion de Esther Ferrer al metalenguaje ZAJ, si bien al contrario,
se habla de la ascendencia ZAJ y/o de su red de conocidos/as en la artista donostiarra. En
este punto, parece que al no tener Esther Ferrer una ocupacion o formacién previa definida
como el resto de componentes, es decir, el ser discontinua, la ha hecho invisible a este
respecto. Por ello, visto el global de cuestiones analizadas en el Capitulo Il, y tomada una
cierta perspectiva, queremos hacer valer la contribucion de la donostiarra al metalenguaje de
ZAJ desde su experiencia formativa en pedagogia plastica experimental, desde su formacion
como comunicadora, y como artista autodidacta muy cercana a la Escuela Vasca, y por
ello tremendamente conectada con artistas de la talla de Oteiza, y tan transgresores como
Sistiaga, antes de su llegada al colectivo.

Subrayado lo anterior, a continuacién, recuperaremos algunas cuestiones a modo de
conclusion parcial'™.

- La primera es, que el posicionamiento artistico de Esther Ferrer pone de manifiesto que
es totalmente contrario al arte al servicio de los intereses del poder (entiéndase éste como
politico, econémico, ideoldgico, entre otros) y que esta a favor de la creacion libre y viva, es
decir, que no teme trasgredir los tradicionales limites formales, procedimentales y tematicos
del arte clasico (Apartados 1y 2).

-Lasegundaes, que tales caracteristicas se ven harto reflejadas en las bases del Arte de Accion
en su sentido mas purista, asi como en el trabajo de muchos/as artistas pertenecientes a ésta
y otras corrientes de vanguardia rupturistas, experimentales y comprometidas (Apartado 2).

- La tercera es, que el trabajo llevado a cabo por Esther Ferrer tanto en su faceta como
pedagoga como en el seno de ZAJ procuré la visibilidad (y por tanto, la existencia) de
otras maneras de hacer y de pensar que, por su disidencia trasgredieron la politica social,

178  BONET, Juan Manuel (1987): “El musico Juan Hidalgo imparte en el Circulo de Bellas Artes de Madrid
un taller de arte actual”, Diario 16,21/11/1987.

179 LLegados a este punto, es importante recordar, que, como hemos indicado en diversas ocasiones, en el
actual capitulo no nos propusimos estudiar pormenorizadamente la prolifica y amplia trayectoria de la artista, ya
que esto excederia los limites de nuestro estudio. Igualmente, senalamos que la consulta de los datos detallados

puede efectuarse en el Anexo 2.
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educativa y cultural franquista y desafiaron la validez y la logica de los sistemas de poder
hegeménicos'®. (Apartados 1y 2).

- La cuarta es, que en coherencia con su modo de entender la relacion entre arte y vida, el
modo de crear de la artista se basara en el uso de elementos tan basicos y fundamentales
para con nuestra existencia como son el tiempo, el espacio y la presencia (Apartado 2)™.,

- La quinta es que, como argumentaremos, a partir de su anélisis en el Capitulo IV, tales
aspectos son clave para interpretar su trabajo, y lo que es méas necesario para con nuestra
investigacion, para demostrar que con su hacer artistico, Esther Ferrer defiende la libertad
de las personas, comprendiendo la relevancia de los tradicionales dictados de sexo-género-
sexualidad como métodos de control social.

Todo ello la convierte en una de las pocas mujeres artistas que, sin amilanarse por las
numerosas y diversas trabas franquistas, trasgredieron los dictados de género de su época, la
sitUa dentro de la vanguardias artistica nacional e internacional, y subraya que su necesidad
y voluntad de hacer y de crear en libertad, es una prioridad. Como argumentaremos en
los Capitulos 11l y 1V, respectivamente, esto Ultimo se puede comprobar en su produccion
periodistica y en su actividad feminista, asi como en su sentido y précticas artisticas.

180 Nos estamos refiriendo a aquellas formulas y estructuras que, como denunciaba el pedagogo Celéstin
Freinet en su método educativo, radican en un planteamiento bipolar y jerarquico basado en compartimentos

estancos.

181  Como profundizaremos en el Capitulo IV, la combinacion del citado trinomio junto con el humor y el azar
procurara una infinidad de posibilidades formales, procedimentales y tematicas que se ven reflejadas en su obra.
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ESTHER FERRER Y LA ACCION DE (RE)ACCIONAR:
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Tras haber contextualizado en el capitulo anterior el recorrido de Esther Ferrer en los
escenarios artisticos nacional e internacional, y habiendo ofrecido un primer acercamiento a
su sentido y practicas artisticas, en éste estudiaremos la implicacién de la artista en la lucha
feminista que se libraria, sobre todo, a partir de mediados del siglo XX, la labor que desarroll6
como periodista, y la relacion entre el citado movimiento y el arte hecho por mujeres, en el
que inevitablemente se sitla su actividad artistica como un ascendente conceptual de lo que
veremos en el Capitulo V.

Para llevar a cabo tal empresa, articularemos nuestro discurso en tres apartados. En el prime-
ro, por un lado, abordaremos la situacion del feminismo espafiol desde el momento previo a
que se produjese la irrupcion franquista y el recorrido de sus homonimas en Francia a partir
de 1970, y por otro, identificaremos cudles fueron sus principales reivindicaciones. De este
modo, nos proponemos contextualizar las actividades llevadas a cabo por la artista en el
escenario espafiol y francés, ya que en el segundo participaria activamente y de él extraeria
las noticias que, a partir de 1976 y hasta 1997, publicaria como periodista en el primero. En
siguiente apartado, examinaremos su produccion periodistica con el fin de dar a conocer la
importante labor informativa llevada a cabo por la artista en los terrenos artistico y social, y
reconocer varios aspectos que son de gran interés para la defensa de la hip6tesis principal de
nuestro estudio. Finalmente, en el tercero, abordaremos la confluencia entre la lucha feminis-
tay el arte de vanguardia como ejemplo de los nuevos planteamientos, tematicas y métodos
artisticos utilizados en ese periodo, y con la practica artistica de Esther Ferrer (Capitulo 1V).
En este sentido es fundamental aclarar que, como indicamos en la Introduccién, nuestro
objetivo no persigue etiquetar a la artista como “artista feminista”, sino demostrar que una
parte de su obra comparte con el Arte Feminista el tratamiento de muchas de sus principales
teméticas asi como diversos modos de hacer. Relacionado con esto esta que, como comen-
zamos a tratar en el pasado capitulo, en ambos terrenos el cuerpo comenzarse a cobrar un
relevante lugar en los sentidos social e individual, y como estudiaremos en el siguiente, su
importancia sea capital en la practica artistica de la donostiarra.

De acuerdo a la hipoétesis principal de nuestro estudio, la implicacion de Esther Ferrer en
tales escenarios, en las vias periodistica, feminista-activista y artistica (desarrolladas éstas
contemporaneamente), pone de relieve una clara conexién entre sus intereses personales y
profesionales y su forma de (re)accionar’, y a su vez con sus experiencias como persona que
ha nacido con un sexo de mujer y como artista en los contextos en los que vivi6 con anterio-
ridad.

1 Empleamos el término (re)accionar en términos de causalidad, es decir, considerando que las actividades
desarrolladas en cada uno de los ambitos especificados forma parte del presente biografico de la artista pero
también de lo vivido hasta entonces.
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1. ESTHER FERRER Y LOS MOVIMIENTOS FEMINISTAS ESPANOL Y
FRANCES

Habiendo expuesto en el Capitulo | los principales condicionantes sociopoliticos a los que
tuvieron que hacer frente las mujeres de la generacién de Esther Ferrer en Espafia y Francia?,
y tras subrayar en el Capitulo Il el caracter machista del sistema cultural imperante, en este
primer apartado estudiaremos la lucha librada por las feministas espafiolas y francesas con
el fin de relacionar las actividades llevadas a cabo por Esther Ferrer en este frente especifico.

Para ello, y mediante una estructura de dos blogques, trazaremos una panoramica en la que,
por un lado, se reconozcan las principales revindicaciones de las feministas espafiolas y su
recorrido desde la Il Repulblica hasta que consiguieron reorganizar su lucha como frente
especifico (1975 ca.), y por el otro, demos a conocer las principales problematicas por las
que batallaran las feministas francesas de la década de los setenta, asi como los escenarios
en los que se desarroll6 su lucha. El marco acotado abarcara, casi en su totalidad, los afios
en los que Ferrer vivio en Espafia y viajo a Francia, Alemania, Reino Unido, Estados Unidos y
Canada, serd anterior al inicio de su actividad periodistica (1976-1997), y es contemporaneo
a su trayectoria artistica y feminista®. Este nos servira ademas, para ilustrar la situacion en la
que se encontrarian el feminismo auténomo y francés justo antes de que la artista publicase
numerosos articulos, reportajes y entrevistas tratando temas de candente actualidad para
con las mujeres y los/as homosexuales, entre otros/as colectivos oprimidos.

De acuerdo al enfoque de nuestro estudio, el tratamiento de lo anterior contribuird a la
defensa de la hip6tesis desde la que planteamos, que las experiencias vividas por la artista
en tales contextos y su forma de (re)accionar ante las estructuras de poder hegemonicas que
hacen uso de los mandatos sexo-género-sexualidad para coartar la libertad de las personas,
evidencian su rechazo hacia éstas y ejemplifican su combativa actitud en las vias feminista-
activista, periodistica y artistica.

2 Como hemos ido tratando en los capitulos anteriores, y de acuerdo al enfoque de nuestro estudio, la mayor
parte de los problemas con los que se encontraron las mujeres de este periodo en Occidente — y no sélo en el
Estado espanol y en Francia, sino también en EE.UU. y en otros paises capitalistas- fueron consecuencia de las
medidas biopoliticas adoptadas por los dirigentes de estas naciones. Estas estuvieron vinculadas no sélo a fines

economicos sino también ideologicos: tradicion, heterocentrismo, machismo, etc.

3 Al respecto, es importante subrayar que, como estudiaremos a lo largo del actual capitulo, la batalla
emprendida entonces por las feministas espafiolas y francesas compartio con el movimiento feminista anglosajon,
ademas de idénticos objetivos, muchos modus operandi y una rapida expansion a todos los ambitos de actuacion y
del conocimiento. De entre ¢stos, y como trataremos en el tercer apartado, destacamos la emergencia del Arte

Feminista.
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1.1. EL FEMINISMO ESPANOL Y ESTHER FERRER

De acuerdo a los objetivos indicados anteriormente, a continuacion describiremos a grandes
rasgos las distintas etapas por las que paso el feminismo espafiol como consecuencia de
la dictadura franquista hasta conformarse como un movimiento especifico autbnomo y
organizado. Sin embargo, para ello iniciaremos nuestra exposicion poniendo en antecedentes
la situacion del feminismo justo antes de la irrupcion franquista, para posteriormente
estudiar el periodo de rearculacién del citado movimiento. Este recorrido, como sefialamos
con anterioridad, fue casi paralelo al desarrollo vivencial de Esther Ferrer, y aunque ésta
nunca formaria parte de ninguin grupo organizado clasificado como feminista en Espafia, si
que combatiria por su causa desde diferentes ambitos. De ello es significativo que mediante
su préactica artistica y educativa Ferrer trasgrediera y desafiase los tradicionales dictados
de sexo-género-sexualidad de su época y contexto*. Asimismo, y como también indicamos
entonces, el tratamiento del marco acotado se presenta por un lado, como antecedente de
las actividades feministas llevadas a cabo por Ferrer en Paris a partir de 1973, y por otro,
como una descripcién de la situacion en la que se encontraban las mujeres espafiolas
cuando la periodista comenz6 a publicar en diversos medios de comunicacion espafioles
informacion relacionada con las injusticias sociales sufridas por el citado colectivo asi como
por el homosexual, entre muchos otros. En relacién a ésto, y como profundizaremos en el
tercer apartado del actual capitulo, cabria reiterar el gran calado que tuvo el feminismo en
el trabajo muchas creadoras espafiolas y extranjeras de este periodo?®, entre las que como
plantea el enfoque de nuestro estudio incluimos a la propia Esther Ferrer.

Es por todo ello, por lo que consideramos necesario recontextualizar las actividades llevadas
a cabo por Esther Ferrer durante su larga estancia en la represiva Espafia franquista para
de este modo, subrayar en primer lugar, que su postura critica fue entonces -y sigue siendo
ahora- contraria a la discriminacién social y esta a favor de la libertad de expresion y de
actuacion. En segundo lugar, que se remonta a tiempos anteriores a su incursion en la escena
feminista francesa. Parafraseando a la artista, su actividad feminista le “sale de las tripas”
(Garcia Muriana, 2009). Y en tercer lugar, que ésta destifie en las vias de actuacion artistico-
educativa, feminista-activista, periodistica y artistica.

4 Consideramos que avalan nuestra valoracion, sobre todo, el recorrido y el trabajo desarrollado como
miembro de ZAJ, la pedagogia impartida a nifios y a nifas —igualitaria, sin distincion de sexo- en los dos proyectos
artistico-educativos desarrollados en San Sebastian y en Vizcaya, y su expulsion de la Universidad del Opus Dei
por protestar contra el jerarquico sistema educativo franquista.

5 Como iremos tratando a lo largo del presente capitulo, y al igual que sucedi6 con el arte de vanguardia, la
persecucion y la erradicacion de la conducta feminista provoco la acusada ausencia de feministas en el Estado
espanol asi como la invisibilidad de sus denuncias. La repercusion de tales acontecimientos, en combinacion con
los casi 40 anos de aislamiento del pais y con la tan interiorizada educacion machista en la sociedad espanola,
conllevo miltiples carencias en ambos terrenos. Esto, ademas de continuar siendo una asignatura pendiente en
la actualidad, requiri6 de una ardua labor y dedicacion por parte de las feministas, entre las que destacamos por
su trabajo y por ser la artista objeto de nuestra investigacion, a Esther Ferrer.
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1.1.1. LA IRRUPCION DEL FRANQUISMO EN EL FEMINISMO ESPANOL DE PRINCIPIOS
DEL S. XX

Contemporaneamente al periodo de efervescencia vivido por el feminismo anglosajon
a principios del S. XX, durante la Il Republica (1931-1936) el feminismo espafiol alcanzé
algunos de los grandes logros que en materia de sexo, género y sexualidad este movimiento
se propuso obtener a finales del siglo anterior. A lo largo de este breve periodo (en el que se
encuentra inscrita la Guerra Civil, 1936 y el nacimiento de Esther Ferrer, 1937) y enriquecido
por la participacién de mujeres de diversas inclinaciones politicas e ideoldgicas (liberales,
anarquistas, republicanas, cat6licas y comunistas), el movimiento autéctono recogié el testigo
de sus antecesoras, las sufragistas y las socialistas®. Asi, el relevo generacional feminista se
encargaria de poner en entredicho aquellos paradigmas de género de la época y argumentos
mediante los que se habia delimitado severamente la autonomia y el destino del colectivo de
las mujeres’. Este reivindicd nuevamente su derecho a al voto, a una igualdad laboral, salarial,
juridica y legal, y quizads mas timidamente, el control de su propio cuerpo.

Es significativo que con anterioridad a la dictadura franquista apareciese un nuevo modelo
identitario (inestable, ya que desapareci6 tras la Guerra Civil y fue eminentemente urbano)
conocido en el Estado espafiol como Nueva Mujer o Mujer Moderna, y en Francia, como
garconne®. Este cortocircuito de género se caracterizd formalmente por un canon mas
varonil (ropa, corte de pelo, figura, etc.), y actitudinalmente por su participacion en esferas
sociales y actividades prototipicamente masculinas. Tal figura identitaria trasgrediria los
roles y cometidos que durante siglos y segun los poderes religiosos, politicos y médicos
eran “propios” de su sexo. Este fendmeno social (y de tendencias) fue reflejo de la etapa de
trasformacion de los modos de vida consecuencia de la primera gran guerra y del trabajo en

6  El Feminismo Socialista formula una critica al capitalismo y al patriarcado (término que no se acufiaria hasta
los anos sesenta del siglo XX) de forma conjunta. Se centra fundamentalmente en la situacion laboral de las
mujeres obreras, la incorporacion al trabajo como un modo de independencia del hombre, la productividad del
trabajo doméstico, etc. en un contexto marcado por el proceso de industrializacion occidental y el nacimiento
del movimiento obrero. Nace de la teorfa marxista, pero también como reaccion a ésta debido a una ausencia
de consideracion de explotacion en la obra de sus autores principales, como Karl Marx. Uno de sus maximos

exponentes fue Flora Tristan.

7 Como texto ineludible de la época y que, en cierto modo, hace visible la reflexion sobre el género como
mascarada, o lo que es lo mismo, como constructo social (siendo recuperado décadas mas tarde por las feministas
de Segunda Ola), hemos de citar “La masculinidad como mascarada” (1929) de la psicoanalista francesa Joan
Rivicre. En ¢ste texto, la autora advierte de la existencia de un tipo de mujer que, dada su posicion de poder
(masculinidad), interpreta o encarna un rol social mas cercano al femenino para conseguir ser ‘invisible’ como

mujer (coartada) en el ambito laboral hasta entonces s6lo destinado a los hombres.

8 El término fue tomado de la novela homonima de Victor Marguerite de 1922, en la que la protagonista,
Monique, es una joven burguesa que se rebela antes de casarse, se marcha y se corta el cabello “a lo gargonne”
como simbolo de autonomia/rebeldia y de rechazo al orden establecido.
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la ciudad, y lleg6 a ser aceptado en algunos circulos especificos. Asi, durante la Il Republica
ambos modelos de muijer, el tradicional y el “moderno”, convivieron®.

La abundante y prolifica actividad desarrollada por las feministas espafiolas de principios
de siglo dio lugar a que, en 1931, se reformasen algunos de los articulos de la Ley Electoral
reduciendo la edad de voto a los 23 afios, reconociendo el derecho a que las mujeres fueran
electas', o aprobandose en el Estado espafiol el Sufragio Universal. Asimismo, en 1932, se
promulgé la Ley del Divorcio. Todos estos logros ponian a Espafia a la cabeza como pais
progresistay feminista. De este modo, y a pesar de las diferentes opiniones sobre la naturaleza
de la opresion femenina asi como sobre si las mujeres debian estar o no vinculadas a los
partidos politicos y/o a los sindicatos®, en el terreno de la politica espafiola se contd con
figuras muy relevantes. Por poner algunos ejemplos, citamos a la comunista Dolores Ibarruri
(La Pasionaria), la anarquista Federica Montseny o la miliciana Teresa Ledn, y mujeres de
las filas de CNT, de UGT, de asociaciones como la Union de Mujeres Antifascistas, o con
escritoras de renombre como Irene Falcon o Lidia Falcon, entre muchas otras.

Clara Campoamor (5d) en un mitin
de la Agrupacion Union Republicana

Femenina,

Madrid 1932 (La I

Republica, 2006: [64]-65) // Dolores
Ibarruri, Pasionaria, pidiendo la defensa
de Madrid en un mitin del Frente
Popular celebrado en el Monumental
Cinema, Madrid 1936 (La Guerra Civil
1, 2006: 172).

Manifestacion de sufragistas pidiendo
el voto femenino, Madrid 1933 //
Manifestacion a favor de la igualdad
de la mujer, con pufio en alto, al
estilo antifascista, Madrid 1934 (La Il
Republica, 2006: 118-119; 151).
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9 Para mas informacion al respecto, véase Amazonas mecdnicas (Sentamans, 2010).

10 De entre los 470 miembros que conformaban la Camara de los Diputados este mismo ano, dos serian
mujeres: Clara Campoamor, del partido Radical de Lerroux- y Victoria Kent, del Radical-Socialista; sumandose
a este computo unos meses mas tarde, la escritora y feminista Margarita Nelken. A pesar de la confrontacion
ideologica producida entre las diputadas Campoamor —a favor del voto integral femenino- y Kent —en contra-,

en octubre de 1931 se aprobaba en el Estado espafiol el Sufragio Universal.

11 Debido a su relevancia para con nuestro estudio, retomaremos todas estas cuestiones cuando tratemos en

el siguiente punto el feminismo espafiol de los afos sesenta y setenta.
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De las citadas personalidades consideramos imprescindible subrayar que a través de su accion
(escritos, discursos y lucha) dilucidasen y/o planteasen (dependiendo del caso) hipotesis
relativas a la naturaleza de la opresién de las mujeres y de la explotacion del proletariado. No
obstante, y al igual que habria sucedido con la actividad de los partidos politicos y sindicatos,
este combativo frente se vio considerablemente debilitado tras el alzamiento militar de
1936. Como tratamos en el Capitulo I, ello fue debido al fuerte ataque y a las represalias
del régimen consiguiente a lo largo de toda la dictadura (1939-1975). Como mencionamos
entonces, la victoria del bando nacionalista en la Guerra Civil espafiola obligé a muchos/as
de sus detractores/as a huir del pais, y a otros/as tantos/as a cesar su actividad y/o a batallar
desde la clandestinidad. Este fue el caso de muchas feministas y militantes de grupos pro
igualdad quienes como sus compafieros y camaradas, se vieron abocadas al exilio.

Algunas de ellas aprovecharon su nueva posicién para actuar contra el franquismo desde
paises como Francia, México, Argentina o Rusia. Desde ahi e inscritas 0 no en plataformas
politicas, estas mujeres participaron en actos y actividades antifascistas y produjeron textos
que, en algunos casos y con mucha dificultad, llegarian a adquirirse dentro de las fronteras
de Franco. En relacion al reducto feminista que permanecio activo en Espafia durante la
dictadura, cabria decir que estuvo conformado por quienes sobrevivieron a este negro
episodio de nuestra historia reciente y lucharon desde la clandestinidad, bien en el seno de
los partidos politicos y sindicatos, o como en el caso de las Milicianas 0 Maquis, actuando
contra el nacional-sindicalismo, sobre todo, desde el medio rural®.

Reparto de armas a los/as milicianos/as, Madrid 1966 // Muchachas de las Juventudes Socialistas Uni [cadas, Barcelona 1934
/I La miliciana (La Guerra Civil |, 2006: 86; 166-167).

12 A fecha de hoy, se desconoce el incalculable nimero de mujeres que murieron fusiladas o en las carceles,
debido al hambre, al frio y/o a las insuficientes condiciones higiénicas. Esta es una asignatura pendiente que,
como bien demuestra la historia reciente del Estado espafiol, dificilmente sera recuperada si no se aplica una ley
como la de Memoria Historica o similar.
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De este modo, el ataque y la contencidon de aquellas lineas de fuerza democréticas y
feministas, en combinacion con la aplicacion de las medidas biopoliticas expuestas en el
Capitulo I, contribuyé decisivamente en el restablecimiento y mantenimiento de un sistema
sustentado en los tradicionales dictados de sexo-género-sexualidad. Como vimos entonces,
todo ello comport6 la transformacion del tejido social espafiol reduciendo asi los cometidos
y ambitos de actuacién de las mujeres. Este proceso de instrumentalizacién de la sociedad
se desarroll6 casi paralelamente al recorrido vital de Esther Ferrer, limitando asi desde su
infancia hasta su madurez la visibilidad y el conocimiento de modelos identitarios y modos de
pensary de actuar distintos a los que impuso el régimen. Tal y como expusimos en el Capitulo
I, la politica franquista fue ejercida en todos los ambitos y se dirigio a todas las direcciones.
Esto procurd la configuracion de una sociedad y cultura jerarquizada, androcéntrica,
heterosexista y bipolar. Sin embargo, y por la maleabilidad de la conducta humana durante
la nifiez y juventud, consideramos que el ambito educativo es fundamental en el proceso
de construccion identitario de las personas y por lo tanto, de la sociedad. Es por ello por lo
gue quisiéramos hacer hincapié en que durante las citadas etapas, Esther Ferrer recibio una
educacion cuyo fin era instruirla para desempefiar los papeles de madre, esposa y cuidadora.
Asimismo, cabria tener en cuenta desde un punto de vista ideoldgico, la formacién recibida
en las carreras de Asistente Social y Magisterio (cursadas por la artista alrededor de la década
de los cincuenta), especialmente en materia de sexo/género/sexualidad.

“El deporte en la casa’; Medina, revista de la Secciéon Femenina, 29 de noviembre de 1942 // “Vosotras, camaradas
casadas, tenéis también una misién’’ Medina, revista de la Seccion Femenina, 23 de abril de 1944 (Desacuerdos
7,2012: 60y 61).
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Como trataremos a continuacién, a pesar de que tras la derrota de los paises del Eje (1945)
se fortalecieron muchos de los grupos pro democracia®, el frente feminista espafiol no fue
capaz de tomar un nuevo aliento hasta alrededor de los afios sesenta. Recordemos que
fue en torno al inicio de la mencionada década cuando aprovechando las primeras fisuras
producidas en la politica del régimen, Esther Ferrer comenzo a viajar regularmente a Francia
en busca de informacion y de experiencias, y a disfrutar de las posibilidades que le ofrecia el
reducto artistico vasco (Capitulo II).

1.1.2. NOTAS RELATIVAS A LA REARTICULACION DEL MOVIMIENTO FEMINISTA
ESPANOL EN LOS ANOS SESENTA Y SETENTA

Durante los afios sesenta, y coincidiendo con la gestacién del movimiento feminista
organizado en Espafia, Esther Ferrer estudiaba las carreras de Filosofia y de Periodismo,
viajo a Londres, residié dos veces en Paris y desarrollé las dos apuestas artistico-educativas
“freinetianas” donde nifios y nifias recibirian el mismo trato y contenidos. En 1967 la artista
unia su trayectoria artistica a la de ZAJ, trasgrediendo de este modo muchos de los supuestos
“femeninos” y la moral de la época. Al respecto de tales cuestiones, incluimos las palabras
de la artista:

“[...] Naturalmente, yo soy feminista y he hecho todas estas cosas dentro del
feminismo, pero cuando hay una urgencia, y durante la dictadura franquista la
habia, se actlia pero no se suele reflexionar sobre los contenidos, porque existe esta
urgencia de hacer, asi que nosotros hacfamos. Con respecto a la lucha puramente
feminista, creo que el hecho de que yo hiciera ciertas cosas como Zaj, en Espafa y
en el medio machista, ya era un acto de lucha feminista, teniendo en cuenta que a
mi me llamaban puta en los periodicos. [...] En aquel ambiente yo hacia mi trabajo y
estudiaba mucho, pero lucha feminista de grupo no habia, y yo me pasaba el dia con

hombres, con artistas que eran mis amigos.” (Desacuerdos 2, 2005: 159).

Respecto a su declaracién consideramos interesante realizar las siguientes observaciones.
La primera es que entre las lecturas de la artista de ese periodo se encuentren titulos como
Un Mundo Feliz (Aldous Huxley, 1932), o los ya referenciados El Segundo Sexo (Simone de
Beauvoir, 1949) y Do it! Escenarios de la revolucion (Jerry Rubin, 1970), entre otros. Dado

13 Es significativo de la supervivencia y accion feminista, y del punto de inflexion producido en el periodo,
que en 1944, Carmen Laforet recibiese el Premio Nadal por su novela Nada, y la condesa de Campo Alange
publicase el primer libro feminista de la posguerra, La guerra de los sexos; y que en 1947 Irene Falcon escribiese
un articulo titulado “La participacion de las obreras en el movimiento huelguistico de Espana” (publicado en el
mensual del PCE), en el que informaba acerca de los logros de la huelga de trabajadoras del textil de Manresa,

Bajo Llobregat y Hospitalet.
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que el caracter estas publicaciones es contestatario (cuestionaban las estructuras de poder
hegemadnicas desde diferentes enfoques), estimamos que ponen de manifiesto el interés de
Ferrer por las relaciones entre politica, sociedad y cultura. Y la segunda es que la “urgencia
de hacer” a la que hace referencia la artista influyese en su forma de intervenir en el medio
social y cultural, y como trataremos a continuacion, ésta fuese un factor decisivo para
que los diversos grupos y asociaciones feministas se anexionasen al resto de los bandos
antifranquistas. De este modo, y en un primer momento, antepusieron la necesidad del
restablecimiento de la democracia en el pais a la de fortalecer su lucha especifica.

En torno a este tema, cabria subrayar que aunque con frecuencia el origen del movimiento
feminista organizado en el Estado espafiol ha sido establecido entre los afios 1965 y 1975,
contamos con sendos ejemplos que indican que éste se remonta a una red de mujeres, si
bien raquitica pero existente, que a principios de la década de los sesenta articularon su
combativa actividad al margen de los espacios institucionales. Las estrategias de resistencia
utilizadas por estas mujeres durante el mencionado periodo fueron variadas. Estas abarcaron
actividades como las reuniones clandestinas, la participacién en las huelgas, la realizacién de
pintadas callejeras y la difusién de panfletos y octavillas mediante las que visibilizaron parte
de sus denuncias, entre otras. Algunos de estos métodos también iban a ser utilizados por
el movimiento homosexual que no tardaria mucho en anexionar su lucha con la feminista.

De entre los diversos colectivos que se organizaron con el propdsito de alcanzar la
emancipacién de la mujer destacamos por sus similitudes y diferencias al Seminario de
Estudios Sociologicos de la Mujer (SESM) y al Movimiento Democratico de Mujeres (MDM).
El primero de ellos fue fundado en 1960 por iniciativa de un grupo de intelectuales catolicas
entre cuyos miembros figuraron Maria del Campo Alange y la deportista de élite Lili Alvarez'4,
y estuvo vinculado a la tradicion liberal, enmarcado dentro de la linea catolico-progresista. El
segundo surgi6é a mediados de los afios 60 como consecuencia de la asociacion clandestina
entre un conjunto de mujeres y algunos partidos politicos democraticos. De hecho, éste
fue promovido por el PCE y el PSUC y en él confluyeron lineas de pensamiento marxistas,
socialistas y comunistas®.

En relacidn a los diferentes caminos emprendidos por el SESM y por el MDM se debe sefialar
que ambas lineas de lucha (la liberal progresista y la demécrata) coexistieron y defendieron
que para conseguir la emancipacién de la mujer era condicion sine qua non la incorporacién
de la misma a todos los niveles de la sociedad. Para ello, éstas reivindicaron sus derechos y
un trato igualitario, sobre todo en materia educativa, laboral, juridica, entre otros aspectos.

14 Un paradigma de mujer moderna en los afios 20, y entre otras publicaciones, autora de Feminismo y

espiritualidad (1964).

15 Véase al respecto, GRAU BIOSCA, Elena: “De la emancipacion a la liberacion y la valoracion de la diferencia.
El movimiento de mujeres en el Estado espafiol. 1965-1990” (Théband, 2003: 737).
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Sin embargo, y segun afirma la historiografia feminista, el SESM Unicamente aspir6 a alcanzar
este objetivo, mientras que para las socialistas y las comunistas esta meta sélo constituia el
paso intermedio en el proceso de toma de conciencia de las mujeres en relacion a la lucha
de clase obreray contra el capitalismo'®. En palabras de la historiadora e investigadora Elena
Grau Biosca (Théband, 2003: 737-738), la linea divisoria entre ambas perspectivas consistio
basicamente en que “Mientras que el enfoque liberal consideraba a las mujeres como un
grupo social atrasado y discriminado en su integracion social moderna [...]” y proponia como
solucion la promocion de la mujer mediante la educacién y la incorporacién al mundo laboral,
el marxista “vinculaba la opresion femenina a la opresién de clase que sufria el proletariado
y por tanto, su emancipacién a la de éste, es decir, a la transformacion de la sociedad en un
sentido socialista”.

Como iremos tratando al hilo de nuestro discurso, esta Ultima linea estuvo mas préxima
al pensamiento de Esther Ferrer, aunque tampoco se convertiria en su bandera. Maxime si
tenemos en cuenta que, como estudiaremos en el Capitulo 1V, la artista se autodefine como
anarquista.

Con objeto de ampliar su contexto y las mencionadas perspectivas, a continuacion
expondremos la hipotesis planteada por las investigadoras Carmen Navarrete y Fefa Vila
(Desacuerdos 2, 2005a: 158-187). Desde ésta ambas autoras plantean que tanto la teoria como
la practica de las mujeres que se ocuparon del “problema de la mujer” (harto conocido
como “de la condicion femenina”), estuvo estrechamente vinculada a dos concausas
acontecidas durante el tardofranquismo. La primera y ya mencionada en el Capitulo | fue la
transformacién estructural que se vivio en Espafia en los afios sesenta a consecuencia del
incipiente proceso de industrializacion y del desarrollo acelerado de los paises capitalistas
europeos. Y la segunda recae en que la aceptacion/incorporacion de las mujeres a los grupos
democraticos, en cierto modo, tuvo por objeto “engrosar” las filas del bando antifranquista.

En lo que concierne a la primera, consideramos conveniente subrayar que, como en EE.UU.
y en Francia, el aumento de la mano de obra, el incremento de la escolarizacion y la politica
exterior”, contribuyeron a evidenciar la opresion ejercida por el modelo socio-econémico
capitalista sobre el proletariado y las mujeres. Esto procurd que se multiplicasen las criticas

16 “El marxismo siempre ha hablado de contradiccion principal —la lucha de la clase dominante, la burguesia,
contra la clase dominada, el proletariado-, y ha tratado todos los demas conflictos sociales como secundarios,
argumentando que la propia toma del poder por la clase obrera sentaria las bases para resolverlos. La opresion
de las mujeres era para los marxistas, y contintia siendo, una contradiccion secundaria [...]” “Los partidos
democratas y de izquierda, como buenos europeos del sur catolico, se han distinguido por una notable misoginia

y homofobia.” (Belbel, 2005: 283).

17 En 1967-69, dentro del Departamento de Derechos Humanos de la Asociacion de Amigos de la ONU en
Barcelona, se creo la Seccion de los Derechos de la Mujer donde ingreso Lidia Falcon (Roig Castellanos, 1986:

382-384).
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al arquetipo de femineidad promocionado por el régimen, asi como también el nimero de
publicaciones feministas y de actividades desde las reclamaron su igualdad laboral, social,
legal o judicial®.

Respecto a la segunda concausa, conviene mencionar el hecho de que los partidos socialistas
y comunistas no tardasen en incluir en sus programas propuestas que tedricamente
facilitarian a las mujeres su incorporacion al mercado laboral, la creacion de guarderias y de
centros de planificacion familiar'®. Asimismo, éstos propondrian la demanda del derecho a
“igual salario a igual trabajo” y el acceso a estudios y profesiones reservadas a los varones.
Todas estas iniciativas podrian ser facilmente leidas como una nueva instrumentalizacion del
cuerpo social de la mujer, al ser reconocidas por los partidos politicos y los sindicatos como
unas “valiosas aliadas” en su proposito de restablecer la democracia®.

Asi y en contraste con el fuerte empuje que el movimiento feminista anglosajon vivio
durante transcurso de la citada década, la practica politica de las feministas espafiolas se vio
forzosamente enmarcada en los grupos antifranquistas y pro democracia. Como trataremos
a continuacion, esa relacién comenzaria a ser cuestionada a partir de la infiltracion de cierta
informacion relacionada con las revueltas feministas acontecidas en el extranjero a partir de
Mayo 68%. El frente espafiol se iba a plantear conformarse como un movimiento autbnomo
de lucha especificamente feminista. En 1970, se comenzaban timidamente a incorporar
algunas de las contribuciones més recientes del Movimiento de Liberacién de la Mujer
estadounidense (Women'’s Lib) y del europeo??. Esto provocaria la renovacion del discurso

18 Es significativo del fortalecimiento del feminismo espafiol que en 1961 se promulgase la Ley sobre
Derechos Politicos, Profesionales y de Trabajo En 1963 se suprimio el articulo 428 del Codigo Penal impidiendo
asi que el marido ultrajado en su honor saliera practicamente absuelto en el caso de que asesinara a su mujer en
el momento de cometer la falta (aunque se impusieran fuertes sanciones para la mujer culpable). También en
1961 Lidia Falcon da a conocer su obra Los derechos civiles de la Mujer y la condesa de Campo Alange publica La
mujer como mito y como ser humano. De idéntica relevancia fueron las publicaciones Los derechos laborales de la
mujer (Falcon, 1962) o La mujer en Espafia. Cien afios de su historia, 1880-1960, (Alange, 1964), siendo este Gltimo
considerado en la actualidad como el primer intento de una historiografia de la mujer espafiola (Desacuerdos 2,
2005a).

19 Aunque el Plan de Desarrollo, en relacion a la primera concausa, ya habia insistido en la necesidad de crear
q ) p )Y
guarderias y hogares de ancianos para facilitar el trabajo de la mujer.

20 De acuerdo con la valoracion de algunas especialistas en el tema y militantes del movimiento —que
compartimos-, el apoyo brindado por el feminismo en la lucha por el restablecimiento de la democracia ha sido
poco reconocido y nada recompensado.

21 Enlaprimera mitad de la década de los 60, se tradujeron las obras mas destacadas del feminismo extranjero:
El segundo sexo, de Simone de Beauvoir, y La mistica de la femineidad, de Betty Friedan (que obtuvo el Pulitzer en
1964). En 1965, Cuadernos para el Didlogo publico un nimero extraordinario titulado «La mujer», el primero
escrito tnicamente por mujeres, cuyos articulos delatarian la diversidad de posicionamientos dentro del mismo

movimiento.

22 Como ejemplo de la intrusion y del calado del Feminismo de Segunda Ola, véase Hablan las women’s lib, una
seleccion de textos traducidos, seleccionados por Maria José Ragué Arias (Kairos, 1972).
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feminista autoctono y potenciaria su interés por la recuperacion de la memoria historica
de sus antecesoras (republicanas, anarquistas, marxistas, comunistas, entre otras)®. No
obstante, al respecto es fundamental recalcar que debido a la dureza de la dictadura la
informacion que llegaba del extranjero fue escasa, como también lo fue la visibilidad del
movimiento. De hecho, no fue hasta el mes de noviembre de 1975 (afio en el que murio el
dictador) y a raiz de la declaracién de Naciones Unidas del Afio Internacional de la Mujer,
cuando se celebrasen Las Primeras Jornadas por la Liberacion de la Mujer en Madrid (6-
8/11/1975; todavia en la ilegalidad) y unos meses maés tarde Les Primeres Jornades Catalanes
de la Dona en Catalufia (1976).

Jornades Catalanes de la Dona, 1976. (Empar Pineda y Joana Bonet: “La noticia y el feminismo’’ http://www.
prensacadiz.com/la-noticia-y-la-vida/noticia-y-feminismo.html [Gltima consulta: 15/01/2013] // Pilar Aymerich:
Jornades catalanes de la Dona. Performance de NYAKA, 1976 (genealogiasfeministas.net [Ultima consulta:
15/01/2013]).

Ambos casos reclaman especialmente nuestra atencién porque en ellos se expusieron
y estudiaron muchas de las cuestiones por las que Esther Ferrer estaria luchando desde
1973 en el frente feminista galo y que, como trataremos en el Capitulo 1V, también estaria
abordando e iba a tratar en su trabajo como artista. Del mismo modo, con objeto de ilustrar
el panorama feminista espafiol en el que como trataremos en el siguiente apartado, a partir
de 1976 Esther Ferrer en su faceta periodistica como corresponsal desde Paris, difundiria
aspectos relacionados con la citada lucha, a continuacion examinaremos varios puntos clave
hallados en los citados encuentros.

Asi pues, destacamos de estas jornadas estatales el hecho de que, por primera vez en el
Estado espafiol, se reuniesen miles de mujeres y algunos hombres para debatir cuestiones
feministas como el divorcio, la filiacion catolica, la contracepcion, el aborto o como novedad,
la relacion entre el sistema patriarcal y el modelo de familia tradicional?*. Del mismo modo,
cabe destacar que éstas funcionasen a modo de plataforma en la que tendrian cabida diversas

23 Véase al respecto El Feminisme a Catalunya (Maria Aurclia Campany, Barcelona: Nova Terra, 1973).

24 Mas de 5.000 personas asistieron a Les Primeres Jornades Catalanes de la Dona en Cataluyna (1976).
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lineas de pensamiento que ampliarian el dialogo y fomentarian la creacion de nuevos grupos
y asociaciones de mujeres. Ejemplo de ello fue la irrupcidon del Feminismo Radical. Esta
renovadora corriente se situd en continuidad con el enfoque marxista y el liberal progresista y
estuvo representado por pequefios grupos desde los que se incorporaron teorias y practicas
procedentes del Feminismo de Segunda Ola europeo y norteamericano®. Asi, las radicales
aportaron una nueva perspectiva desde la que se reforzaba la correlacion entre la opresion
de las mujeres y los modelos socio-econémicos imperantes. Para definir dicho vinculo sus
militantes adoptaron el término patriarcado. A diferencia de otras lineas de pensamiento, su
critica se dirigio indistintamente a la politica de los grupos de derechas y de izquierdas asi
como a los sistemas capitalista y comunista, ya que en su opinidn ninguno de éstos mostro
un interés real por solucionar la violencia estructural a la que estaban sometidas mujeres. Por
todo ello, la citada corriente propuso la militancia en grupos y organizaciones estrictamente
de mujeres frente a la filiacion partidista y al trabajo en partidos y/o grupos mixtos. De este
modo, aspiraban elaborar una politica y un ideario feminista que transformase la sociedad.

No obstante y segln la historiografia, el Feminismo Radical que se iba a desarrollar en el
Estado espafiol no llegaria a ser ni un movimiento organizado ni muy NUMeroso, pero sus
aportaciones iban a influir notablemente en el discurso feminista. Ejemplo de ello es que a
partir de su irrupcion, las diferentes asociaciones y organizaciones de mujeres comenzasen
a debatir acerca de si el frente debia tener o no un caracter especifico y se replanteasen si
el colaboracionismo con los partidos politicos y con los sindicatos (todos ellos dirigidos
por hombres) no significaba la subordinacién de su lucha a la de éstos, entre otras muchas
cuestiones.

Durante los afios setenta, y a pesar de sus discrepancias, el movimiento fue consolidandose
a través del debate, de la participacion en manifestaciones, de la proliferacion de teorias y
estrategias de resistencia autoctonas y con la incorporacion de nuevos enfoques procedentes
de los Feminismos Socialista? y de la Diferencia (también conocido como esencialista)?.
Asimismo, la importacion de practicas colectivas como los talleres o grupos de autoayuda
—oriundos del Feminismo Radical- procuré un conjunto de testimonios desde los cuales se
pondrian de relieve, entre otras cuestiones, el desconocimiento que muchas mujeres tenian
entonces de su disfrute sexual y de su genitalidad, o los numerosos casos de maltrato y

25 Introdujo los grupos de autoconciencia, autoayuda y reflexion teorica.

26 Poco mas tarde pero todavia en paralelo a este debate, aparecio como corriente integradora de la tradicion
marxista y socialista espanola y del Feminismo Radical, el Feminismo Socialista (procedente de EE.UU.), el
cual también se desmarco del enfoque instrumentalizado que desde los partidos se hacia del movimiento de
mujeres, subrayando la necesidad de autonomia, y concentrandose especialmente en el analisis de conceptos

como patriarcado y capitalismo.

27 Las feministas marxistas hicieron especial hincapié¢ en la legalizacion de los métodos anticonceptivos y
del aborto, y reivindicaron la creacion de centros de planificacion familiar; por su parte, el Feminismo Radical
cuestion6 la sexualidad imperante, planteando que ésta respondia imicamente al placer de los hombres.
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violacién dentro y/o fuera del marco conyugal. De este modo y como también habia ocurrido
y/o estaba sucediendo en aquellos paises en los que el movimiento feminista se estaba
fortaleciendo, se ponia en evidencia que lo que aparentemente eran casos particulares, no
eran sino comunes a los de millones de mujeres.

SECADOS DF UM i

Pilar Aymerich: Manifestacion contra la violacion y el maltrato, 1976 // Pilar Aymerich: Manifestacion contra la
violacion y asesinato de Antonia Espafia en Sabadell, Barcelona // Pilar Aymerich: Manifestacién pidiendo la
despenalizacion del adulterio, 1976 (genealogiasfeministas.net [Ultima consulta: 15/01/2013]).

Consideramos que este cambio de perspectiva se ve reflejado perfectamente en la consigna
oriunda del Feminismo Radical: “Lo personal es politico”. En palabras de Empar Pineda; una
de las figuras mas relevantes de la lucha feminista y Iéshica desarrollada en el Estado espafiol
durante las dltimas décadas:

“La mayor parte de las consignas feministas —por fuerza, sintéticas, como toda
consigna— aluden a la necesidad de considerar asuntos de la vida cotidiana de las
personas como merecedores de ser considerados sociales, politicos, susceptibles,
por tanto, de la actividad central del movimiento: «Manolo, la cena te la haces ta
solo», «Yo también he abortado», «<De noche y de dia queremos caminar tranquilas,
«Sexualidad no es maternidad», «Mujeres somos, mujeres seremos, pero en la casa
no nos quedaremos», «Somos lesbianas porque nos da la ganax», «Democracia en la

calle y en la camay...” (Pineda, 1992).

Dan buena cuenta de las citadas transformaciones asi como del fortalecimiento del
movimiento, que en 1979 y 1980 se celebrasen, respectivamente, las Il Jornadas Feministas
Estatales de Granaday las | Jornadas Lésbicas. En ambas cobrarian un especial protagonismo
cuestiones relacionadas con el cuerpo de las mujeres, con su sexualidad, con la violencia
machista, con el uso objetualizado que de éste se estaba haciendo desde la publicidad, el
cine, los medios de comunicacion y la pornografia, entre otras. En el caso de las | Jornadas
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Lésbicas, de manera especifica, se haria un especial hincapié en la inclusion de la lucha de
las lesbianas dentro del movimiento feminista®.

Cartel de las Il Jornadas Feministas Estatales, Granada, diciembre de 1979 (Desacuerdos 7, 2012: 249).

Asi, mientras que en el extranjero, muchas de estas cuestiones habian sido planteadas y
estaban siendo reivindicadas desde hacia varios afios, en el Estado espafiol empezarian a
cobrar cuerpo de la a finales de los afios setenta. Teniendo en cuenta el citado delay temporal,
se podria decir que fue a partir de entonces cuando la sexualidad de las mujeres cobré una
dimension desconocida hasta el momento en el seno del feminismo espafiol. Convivieron
entonces lineas de lucha que reivindicaban la maternidad voluntaria y el disfrute sexual de las
mujeres, la legalizacién del aborto y de los anticonceptivos, las denuncias por su explotacion
sexual —dentro o fuera del matrimonio, por violacién, entre otras muchas. Todo ello fue
acompafado con un analisis que apunté a un control y a una manipulacion ejercida desde los
poderes politico, médico, cientifico y religioso, advertido éste, también desde el campo de la
filosofia contemporanea, por pensadores como Foucault (1998: 168):

“[...] ese poder sobre la vida se desarrollo desde el siglo XVII en dos formas
principales; no son antitéticas; mas bien constituyen dos polos de desarrollo enlazados
por todo un haz intermedio de relaciones. Uno de los polos, al parecer el primero
en formarse, fue centrado en el cuerpo como maquina: su educacion, el aumento de
sus aptitudes, el arrancamiento de sus fuerzas, el crecimiento paralelo de su utilidad
y su docilidad, su integracion en sistemas de control eficaces y economicos, todo
ello quedo asegurado por procedimientos de poder caracteristicos de las disciplinas:
anatomopolitica del cuerpo humano. El segundo, formado algo mas tarde, hacia
mediados del siglo XVIIT fue centrado en el cuerpo-especie, en el cuerpo transido

por la mecanica de lo viviente y que sirve de soporte a los procesos biolégicos: la

28  “Lesbiana es el Ginico concepto que conozco que esta mas alla de las categorias de sexo (mujer y hombre),
pues el sujeto designado (lesbiana) no es una mujer ni econémicamente, ni politicamente, ni ideologicamente.”
(Wittig, 2005: 43). Segtn afirma la historiografia, los citados encuentros dejaron claro el caracter auténomo del
movimiento, y ademas marcaron una nueva etapa dentro del mismo que, para algunas analistas supone el declive
del feminismo organizado en el Estado espafiol. Constltese al respecto, Desacuerdos 2, 2005a.
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proliferacion, los nacimientos y la mortalidad, el nivel de salud, la duracion de la
vida y lalongevidad, con todas las condiciones que pueden hacerlos variar; todos esos
problemas los toma a su cargo una serie de intervenciones y controles reguladores:

una biopolitica de la poblacion.”

A pesar de las discrepancias existentes entre las diversas lineas de pensamiento feministas, la
mayoria de éstas coincidieron en la necesidad real de separar la sexualidad de la mujer de su
capacidad reproductiva, asi como de una toma de conciencia a propdsito de su genitalidad y
su placer. De este modo, a excepcion del Feminismo de la Diferencia, se negd la maternidad
como destino, un argumento a través del cual, como vimos en el Capitulo I, el régimen y sus
principales apoyos (la Iglesia catolica, la ciencia y la medicina) justificaron la separacion de
espacios de actuacién y la reparticion de roles y cometidos.

Revista Vindicacion Feminista, n.° 29, diciembre de 1979. // Asamblea de Mujeres de Euskadi, Bilbao, [nales de
los afios setenta. (Desacuerdos 2, 2005a: 163).

Sin embargo, durante la segunda mitad de la década de los setenta y tras la muerte del
dictador, el desarrollo del feminismo espafiol como movimiento continué muy vinculado
a la expansién democratica. Ademas, y debido a la herencia del franquismo, éste estuvo
decisivamente marcado por un modelo social tradicionalista, lo que dificultd la obtencion
de muchos de sus objetivos. Si bien es cierto que, la Transicion posibilitaria la visibilidad,
el crecimiento y la diversificacion de