Angela Garcia
y la pintura feminista de los afios 70 en Espania.

Del tuyyo al yo'.

Isanre Teieoa Makiin

La historia del arte ha sido reescrita una y mil veces desde que en el siglo
XVIIl Winckelmann la inventara; en aguel entonces el arquedlogo aleman
construyé una lectura que primd en el pensamiento occidental durante
décadas en la que daba |la supremacia de un arte peﬁectu al clasicismo de
raiz grecolatina mientras despreciaba las manifestaciones creativas dela lla-
mada Edad Oscura. La historia del arte, como la historia misma, ha sido un
reflejo de aguello que las 2pocas, el espiritu de la época si usamos termino-
logia hegeliana, han atravesado con su peculiar punto de vista. El ojo no lo
ve todo, solo aguello que mira, que estd educado y avisado para mirar. No
somos camaras de fotos que captan -o que al menos pueden hacerlo- de
manera literal lo encuadrado. Si partimos de la evidencia de que el encua-
dre mismo es ya un tamiz excluyente, coincidiremos en el hecho de que la
mirada lo es ain mas.

1 Los tuyyo eran peguedios manleles con fns que las ninas Elpru'ldlamm a bowdar en el colegio en la
s du hbums “descanazea si hoy en dia continda siendo Uha practica habitual. También ca o
objeto que estrenaba nuestre ajuar, Recuerdn haber bordada mi tum a los once anos, allé por los
afios 70. Era biaridar para mi, pero fundamentalmenie paa alguien cue debia venir, la parcja aun
ausante que, de esta manera, s nos mostraba subilinada.




Una de las Gltimas reescrituras ocurridas en las Gltimas décadas del siglo
¥ esluvo vertebrada por los discursos de género en un lento pero imparable
proceso que aun hoy heredamos. Autoras come Ende, Sofonisha Anguissola,
Marictta Robusti, Lavinia Fonlana, Artemisia Gentileschi, Judith Leyster o
Edmeonia Lewis?, comenzaron a salir del anonimato total o parcial hace ahora
algo mas de veinte afios; en estos momentos se ponia en evidencia que su
produccitn o, al menos, parte de ella, habia sido adscrita a sus contempora-
neos varones en gran parte de los catalogos museisticos asi como en la biblio-
grafia cspecializada. Otra parte aparecia como obra anénima. Mo es que en
la historia no haya habido artistas mujeres -si contestamaos de manera taxati-
va la pertinente pregunta que en los afos setenta nos hacia Linda Nochlin®
sino gue su existencia, y con ella su praduccion, habia guedade invisibilizada
por el contexto, por los intereses, por los cronistas de su presente y por los his
tariadores de su fuluro dotados de sus peculiares miradas. A esto hay que
sumar, obviamente, que sus conocimientos, y con ello su calidad, han estado
condicionadas por circunstancias en absoluto favorables para la creacion®.

Es evidente, por otra parte, gue la historia del arte, aguella con maytiscu-
las que esta escrita en los libros de texto en los que estudian nuestros escola-
res, se canstruye exclusivamente con nombres de varones -parece gue siglos
de asunciones y lugares comunes pueden con las Gltimas décadas de investi-
gaciones. Resultaria una sander pretender negar gue los varones han sido
mayoria no solo en el arte, sino en la practica totalidad de dmbitos que ata-
ficn a lo publico. Pero también serla faltar a la verdad -algo que, subrayamaos,
se siguen empefiando en obviar los citados libros de texto- pensar gue han
supuesto el 100%. Una mirada somera por la historia pone en evidencia la
situacién de marginacién que vivicron nuestras antepasadas v ol alto precio

2 Cf. CHADNWICK, Whiliey, Mujfer arie y sovicdad, Barcelona, Destino, Thames and Hudson, 19523
Maochlin e haria la siguiente pregunta: “;For qué no ha habide grandes artistas mujeres?”, cuyd
contestacion zra wne relutadion del conceplo de gran artista o de genic afirmando gue 1o s trata
nada mas geue de un constructa, de un mita. A continuacion ponia en evidensia gue.las condiciones
de produccian croabive de las muojeres a lo lorgo de B Bistoria distaban mucho de ser Tavorahtes,
para acabar concluyendo que invisibilidad no es sindnimeo de incalstencia, MOCHLIN, Linda, “Why
Are Thare Mo Greol Wormen Arkisis?”, en Arbsnews, 63, 07 4%, enero 1971, pp. 22-39. 4 Porseimad que
el sighe X1, ruanda sa abren |as arademias de hellas artes a las mujeres, dnicaments podian cursar
riertas asignaturas, eslindoles vedodo, por gjemplo, o esudio de la anatomia o las dases die des-
nude con modelo al natural. Vid. DE DIEGO, Estrelia, La mujer y fa pintura ded XX espanol (tuatre
cientas olwdadas ¥ algunas mds), Madrid, Catedra, 1967,
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gue pagaban aguellas que se salian de las rigidas normas de lo establecido.
En ol fondo, una ojeada por la vida de nuestras madres &, inclusa, por nues-
tra propia infancia, puede resultar suficiente para aclarar la cucstién de
manera rotunda. ¥ osto creo gue se pone de inmediato sobre el tapete si
tanto mujeres como varones si hacemos un ejercicio sincero de memoria
voluntaria sin caer en el victimismo, un ejercicio gue intente prescindir de
complejos y de asunciones crénicas,. Por oso son tan esendciales los cjercicios
de visibilidad. Los esfuerzos de deconstruir de forma radical el discurso de la
Historia y sus constructos.

La critica feminista se ha centrado, por un lado, en rescatar del olvido a las
artistas citadas para asi cimentar una cadena de referentes, una genealogia

Compasician (srie Mo fologiash, 1973, Acrilico sobre tela, 114 % 114 cm

que facilite el camino a las aportaciones actuales cercenando la posibilidad de
gue se consideren actuaciones anecdoticas o aistadas; por ofra parte, ha rea-
lizado verdaderos esfuerzos por subrayar las contribuciones de su mirada
otra, marcada por su diferente situacian, hecho que, en muchas ocasiones, se
ponia sibilinamente en evidencia cuando legraban tomar |a palabra. El punto
de vista y el género de la gue, por una vez, es retratada y retrats, transformod
de manera hartovisible la iconografia de temas tan frecuentes en la pintura
caomo los de Susana y los vigjos o Judith y Holofernes, por ejemplo, en la mag-
nifica obra de Artemisia Gentileschi (1593-1652/53). Transformaciones que, sin
embargo, se realizaban de manera inteligente sin romper drasticamente con
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ol discurso literario gue marcaba |a tradicion y que recogian los tratados mito-
logicos o la Biblia.

El primer caso citado, el cuadro de Susana y los viejos (Pommersfelden,
Schloss Weissenstein, 1610}, fuc atribuido a su padre pese a estar firmada por
Artemisia®. Frente al voyeurismo consentido v a la sensualidad coqueta que
desprendia dicho personaje biblico en la obra de sus contempordneos varo-
nes, Artemisia Gentileschi pinta una mujer que rechazaba con ambas manos
la mirada de los vigjos con el rostro espantada, que ya no surgia carnosa do
un placido lago rodeado de vegetacion v envuelta en vaporosas sedas, sino
que se ocultaba tras un mure; los ancianos no se entreveian escondidos a lo
lejos, sino que se volcaban agresivamente sobre el cuerpo de Susana, casi
manoseandala, No habia jardines edénicos, ni regoden en la desnudez del
personaje. Por otra parte, vy dentro de la practica del autorretrato, sus Judiths
eran rotundas mujeres musculosas en primer plano: deaollaban con dran rea-
lismo a su victima sin incluir detalles o decorados anecddticos. Frente & la pre-
tendida debilidad o fragilidad "distintivamente” femening, eran un ejemplo
de fuerza y determinacién. Finalmente, su autarretrato de Hampton Court
muestra a la artista en el acto de pintar, relvindicando una identidad comao
individuo y profesional <con nombre y apellidos-, v una identificacion con la
pintura misma, en un momento en el gue eran tan comunes las alegorias
representadas per figuras femeninas anonimas®.

Cuando siglos después |a francesa Suzanne Valadon (1867-1938) pinta
las escenas de mujeres en la tailette tan comunes entre sus colegas varones
del impresionismo parisino, también evita por razones obvias cualguier
ramalazo que pudiera alimentar el voyeurismo del espectador ante el cuer-
po femenino. Ajena al erotismo, a la fetichizacion e idealizacion alimenta-
da por el flouw tras of gque Degas o Renoir mostraban a sus mujeres peindn-
dose o lavandose en la tina, la Valadon volvia a utilizar los registros natu
ralistas de Artemisia y dibujaba cuerpos jovenes, si, pero reales, con sus

5 Vid. PEREZ CARREMND, Frandisca, Artemisia Ceenlifescl, Wadeid, InTormaciin o Mistora 5.0, 1993,
6. 8 Pintado en 1630 durante una estancia de Artemisia Gentileschi en Inglaterra, el cuadro no
le-tue atribuidi hasta 1962, Vid. POLLOCK, Grisedda, 1 listoire ol pofitogue: Fhisteine de Pl peat-
elle survivre au féminisme®, en VWAS, Féminisme, art et histoire de art, Paris, Ecole Nationale
Supérieure des Beaux: Arls, 1930, p. 69, 7 Sueanne Valadon e wlalmente autogidact, Do de una
lavandera, entrd en el ambiente griistico parisine como modelo abandonando su antericr trabajo
en un circe. Vid. CHADWICK, Whitney, on.cil., P 264,
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defectos de pies grandes o espalda con el costillar remarcado; mujeres fisi-
cas del momento presente gue entraban costosamente en la bafiera, con
una pierna fuera y otra vulgarmente |levantada apoyada en el borde de la
tina logrando no resbalarse en el intento (Abuela y muchacha entrando en
fa bafera, c. 1908).

Los dos casos citados entran dentro de la casuistica de aguellas artistas que
fueron bastante populares en su época, v para las que existia cierta permisi-
vidad basada en su caracter excepcional -de excepcion-". 5in embargo, tuvie-
ron gue pagar duramente su audacia. ¥ no solo en su vida profesional sino
también en lo personal.

Estas dos pintoras, cuyo trabajo guedo manifiestamente solapado por el
de sus contempordneos y cuyas aporlaciones, desde |la perspectiva de género,
se contraron on una transformacion de la iconografia tradicional o del imagi-
nario sobre el cugrpo femenino visto con los ojos de una mujer, Nos sirven
como antecedente de la artista que nos ocupa on ol presente estudio. Y esto
es asi tanto desde el punto de vista de su situacion personal que apenas cam-
bio para la practica profesional de las mujeres durante esos largos siglos de
patriarcado- como do sus innovaciones iconograficas. Durante la primera
mitad de los afios setenta, Angola Garcia Codorier (Valencia, 1944) era una
pintora que comenzaba a trabajar en su ciudad natal siguiendo el lenguaje
que entonces estaba tan en boga en la escena local: el pop art’. Convertido
en una version politicamente mas connotada de esta tendencia de origen
anglosajon ya que pretendian crear conciencia sodal a través del arte, el pop
en Espaiia tuveo, sin duda, su mayor exponente desde los afios 60 en el Equipo

& kn el caso de Artemisia, el hecho de ser hija del pintor barroco Orazie Genlileschi Faciliter s apren-
dizaje en el taller familiar. Sin ernbargo; su Walwajo tambidén ha sufride un procese de invisibilidad tras
el nombire de supadee: Mochos de sus cusdros le tuercn adjudicados 8 Dragie o han permanecico
durante siglos como andénimos. 9 En cele arlioulo pos centraremos en dos series de esta autora reali-
Faclas en los aios Jk Misses y Labores. Previa a estas realizé cuadros on los gque pintaba cuerpas
deformades con una finalidad metalorics; seadn ells misma nas planted en una entrevista realizada
& Valencha of dia 7 ele junia de 2003 —entrevista 2 la gue haremos alusion Cn umerasas ocaskones a
lo large de este texto- esta obea cra un rellejo del deselrimisnta de su propio cuerpe. Es preciso indi-
car fue 1o provuccdn de sefies era uno de los puntos de partida para trabajur por parte de los oolec
tivos artisticos en ese momento, por cpengdo pora Foeipo Cednica: “para nosotros, "Cronica de la
Healiglud” significe ohietivacian y realisma de los datos utilizados asi coma lpilicecion y serializacidn
{sic) de los conjuntos. La seric o, para nselios, un modo iddénen de unir lo particular con el des-
arroflo dindmico ¢ dialécion de lo general”, en "Equipo Crénica”: Solbes Toledo Valdds [Manifissta
programatioo), 1964, citado por BOZAL Valeriono "Cualro netas para el analisis de las imagenes del
Fegtelpe Crimine” on Mo Folipn Cridnica 2 Manolo Valdss, Valenca, Consorcio de Musens, 1995,

Fa )




Cronica; en otro arden y contemporaneos a Angela Garcia seria preciso citar
en la capital valenciana al Equipn Realidad.™

Se trata de un momento, éste de la década de los 60 y 70, de clara efer-
vescencia del movimiento feminista en Europa y Estados Unidos. Durante
estos afos, las artistas y criticas anglosajonas intentaban salir 2 duras ponas
de la oscuridad o de la periferia on la que habian permanecido sus predece-
soras coh actitudes mucho mas combativas que las utilizadas por la genera-
cidn anterior. 5i bien las vanguardias histdricas mas gue salpicadas -como
hahia ocurrido en el pasado- habian empezado a normalizar la participacion
de algunas mujeres entre sus miembros, lo cierto os que, a corto plaze, solo
los varones |legaron a ganar reconocimiento. Ha sido, por ejemplo, frecuente
durante afios, gue en los pies de foto de grupo de los "ismos” que ilustraban
los manuales o bibliografia especializada, ellas aparecieran resefiadas como
*y una desconocida®. En este mismo contexto hay adn casos mds graves sin-
tomas de la discriminacién por razones deo género: la famosa taza de piel
(Desayuno en piel, 1936) de la artista Meret Oppenheim pasara de estatus de
objeto a lotografia, solo porque el objeto lo habia hecho esta creadora v la
foto del objeto un varan llamado Man Ray -no es extraiio, de hecho, encon-
trar en los viejos libros sobre el surrealismo esta pieza atribuida a Ray.

Afos mas tarde la situacion no parecio variar sustancialmente, Cuentan las
pintoras que participaron en las llamadas Segundas Vanguardias que el Cedar
Bar, cenaculo del expresionismo abstracto en Nueva York, era un lugar donde
las mujeres eran mas bien consentidas por ser las parejas de pintores como De
Kooning (Elaine) o Pollock (Lee Krasner), gue por su trabajo comao artistas®. El
rosto, comao Hellen Frankentthaler o loan Mitchell, estaban consideradas artis-
tas pertenecientas a un segundo grupo. Cedar Bar era el reino del varén, blan-
co y heterosexual, lo gue llevs al ghetto no sélo a las ctadas pintoras, sino a

10 Juan Genoves vivia desde hacis ofios en Madrid. También en Valencia durante estas alios pinta-
b en linea pop Joan Antoni Toledn, Arlur Heras, Rafoel Armengol ¥ Manolo Boix, ya que Ana
Peters —que habia participade cn 1964 en las primeras reuniones valencianas que proyectaron la
wonformacién de grupos artisticos en da cdudad particnds de esta tendencis- dejo de pintar a media-
dos de los B0y no 52 reincarpurd profesionalments hasta los anos 900 19 Vid WAGHNER, anne b,
"Ficciones. Presera de Krasner, ausendia de Pollock™ on CHADWICK, Whitney y DE COURTIVRON,
Eabelle [eds. ], Los ofros imparlanies. Creatividad y relaciones intimas, Madrid, Catedra, Universidad
de Valencia, Inslibulo de la Mujer, 1994, pp. 277 304, Krasner Hego a declarar en alguna ocasien gue
a las mujeres, en Cedar Bar, se las trataba como a ganada.
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gue un artista que “entendia” como Robert Rauschenbery, saliera escopetado
de un amhbiente que le asflixiaba para iniciar una reaccidn creativa en contra de
csta tendencia. Su lenguaje, mas fresco, fue, precisamentes, ol pop art.

A la castracion silenciosa de las artistas mujeres del expresionismo abs-
tracto, sucedid el ruido, las proclamas, las manifestaciones y la accion direc-
ta de la generacion siguiente, la de Garcia. Una generacion que no estaba
dispuesta a habitar en los bordes y gue deseaban conguistar un espacio pro-
pio. Se trataba de artistas gue en la década de los afios 70 vivicron en un
momento muy politizado en Occidente apreciandose de manera especial-
mente aguda en Estados Unidos con los tltimos coletazos de la tan contes-
tada Guerra de Vietnam, la época de euforia postsesentaiochista; cuando se

Composicion seric Morfoloria), 1973 Acrilica sobre-tela y soporte de madera, 150 x 100 cn

demostraba dia a dia que las manifestaciones piblicas masivas podian trans-
formar realidades intolerables y se ensayaban alternativas al poder en todas
direcciones; anos de apertura de espacios artisticos no institucionales como
112 Workshop o P5 7"y de la ruptura mas radical y politica en el arte desde
el dada tanto en lo que respectaba a las convenciones artisticas como al

establishment.

12 112 Workshop, famuodo mds tarde White Cofumns, se encontraba cn 112 Greene Street y fue
fundaca en 1940 por Gordon Matta-Clark y Jolfrey Jow, Bl PS 1, artualmente adsorito al MOMA, se
denoming an un principio fsdilole for Art and Urban Resources ¥ fue ung iniciativa de Alanna
Helss e 1901, Wid, SI0FArtist Return to Artist Space, 25 yoears, (Claudia Gould y Valerie Smith ed ),
WY, Artist Space, 1998, p. 27.
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Colectivos de mujeres como WAR (Women Artist in Resistance) se situaban en
posicion de alerta ante cualquier exhibicion artistica institucional y cvidenciaban
como las artistas continuaban fuera de los circuitos, como eran excluidas siste-
maticamente. Y esto lo hadian con manifestaciones y acciones politicas directas”.
Porgue se consideraba que todo era politico. Que lo personal era politico™.

Las arlistas trabajaban individualmente —fueron los comienzos de Judy
Chicago, Linda Nochlin o Miriam Schapiro- pero no tenian en ningdn mamen-
to reparos, mas bien al contrario, en trabajar a menudeo en grupo y firmar de
idéntica manera anulando sus identidades personales. Esta idea de trabajo
creativo colectivo era la misma que habla animado a algunos creadores euro-
peos & acluar en equipo como forma diferente de posicionarse rospocto a la
institucion arte; una postura ya de por si disidente en su planteamiento fun-
dacional por tener vocacion antiindividualista —subravemos lo fundamental
gue es para el mercado y para el sistema en general el concepto de individuo,
base esencial de la idea de genio comeo ser diferente y superior al resto.

En la conguista de un espacio propio, estas artistas rechazaron en cierta
medida la pintura al considerarla demasiado contaminada por el discurso
androcéntrico, tanto por su tradicion iconografica comao por las dltimas Len-
dencias formales —con el expresionismo abstracto a la cabeza. Por ello comen-
zaron a servirse de otros lenguajes como la fotografia, la performance, o la ins-
talacion, intentando construir discursos nuevos a partir de cero. Las artistas que
continuaron ejerciendo de pintoras o hicieran con un sentida critico v politico
que ponia en ovidendia los contenides patriarcales implicitos en este medio,

bien a partir de la recontextualizacian o parodizacion de grandes temas y obras
popularmente conocdidos de la historia del arte, bien acsbando con la puridad
de la pintura y su halo de lenguaje superior propugnada por fa modernidad al
plantearla hibrida, una pintura que se mezclaba con ofras pricticas artisticas.,

Lo que pone en evidencdia la situacion “alternativa” de estas artistas ame-
ricanas y aun francesas de los afins 70 —quizds los casos mas conocidos y estu-

13 Las primeras manifestaciones de artistas feministas norfeamencanas se ldoieren ook ol
Whilney Muscum cuando este centra organiad una teposicion en 1969 en Ja gue la participacicn da
mujeres era anecddtica. Las protestas levaron a fa creacidn del Womien &ciist in Rosistance (WAR)
Afiers despucs naceris el colectivo Cuerrifla Girds. 14 Vid. “Women Liberation: Notes From the Sacond
Year”, en fournal of the Radicol Feminist, Mueva York, 1900, reconé la covation sobre la ligozon de
I pursonel o lo politive en el feminfmo de la época,
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diados- es que, en muchas ocasiones, su disidencia no traspasa los limites de
su contexto mas inmediato y cuanto menos sus fronteras nacionales, encon-
trando eco en una prensa especializada que, por otra parte, a duras penas lle-
gaba a Espafa, Angela Garcia trabaja contemporaneamente a WAR, a
Chicago o Schapiro, sin embargo nunca llegardn a conocerse. 5i bien el con-
texto de nuestro pals, atenazado per un aislamiento no sélo politico, sino
también economico y cultural,” imposibilitaba la llegada fluida de informa-
cion, lo cierto es que en el entorno de Garcia si se conocian obviamente los
trabajos de Warhaol, Lichtenstein, Mel Ramos, Oldenburg, Allen Jones o
Wessalman. ¥ Artistas estos citados gue entraban dentro de lo establecido,
desarrollaban su trabajo dentro de las estructuras tradicionales de los muse-
os y galerias, mientras que sus contemporaneas, con sus actitudes beligeran-
tes y combativas, seguian siendo invisibles mucho mas alla de las plataformas
par cllas constituidas v, desde luego, en &l ambito internacional®.

Angela Garcia Codofier, en oste sentido, vive un dable aislamiente, el gue
compartia con sus contemporanecs par la dictadura que tenia sometido nues-
tro pais, y el que, por su condicién de mujer y artista feminista -y sobre todo
por esto Gltimo- |a hacia una rara avis dentro del panorama espafiol. 5i las
VAR habian creado una cadena de actuaciones colectivas de arte de guerritlas
v las estudiantes americanas podian contar con los oasis que suponian Fresno
y Calarts™, Garcia Codofier asume, casi por obligacion, la entonces [lamada
15 Huestro aislamiento cra la paradéjica base que permitls al entonces ministnn de Informacion y
Turistno Manuel Fraga fanzar proclamas publicitarias tipo *Spain s different™. 16 Lue arlistas espa-
ficles se relacisnaban, tanlo por razones culturales como de proximidad geeyrdfica, con el entorno
de paises lalings eurapeas, Arroyo vivia exlliado en Paris o, por vjemplo, el Equipo Reafidad, pasd
algunas temporadas trabajundo en Milan. Garca Codofer ruents como eslos arfistas valencianos
vigjaban pur Eurepa para ver pintura, al Gempo que reconocs no Buber Tenido contactos con l#s pka-
taformas feministas anglusejonas: “Cuando aun érames estudiantes, nos fiamos 5 la Bienal de
Wenecia, @ Madrid a la exposicion de Zurberén®; sin embargo puda ver 13 pintura americans ©n s
viaje de novies a EEUU ocn 1968, donde confives haberse sentido atraida por el trabajo de
Wesselman - par sus recirsos graficos que o por sus tematicas o icononraflas- y por Resengulst —del
o afirma le interssaban sus cmpastes. 17 La escasa reperusidn mediatica de estos colectivos no
era, come os nalural, exclusiva de las arlislas mujeres, sino de gran parte de los creadares quee 5
movlan por las espacios altermalives neayorguines, 18 Dn 1940, ludy Chicago inicld un experimento
educativo en Fresno, California, que conlestaba la modernidad formalista de Greenborg ntrodu-
cienda en su programa contenides de género y feminislas, @ usa no jerarquics Lantn de materiales
coma técnicas, y que ponia en cuestion las pricticas histaricis tradidonales euroamericanas y mas-
ctilinas, Cfe WILDING, Faith, “Tlwe Feminist Art Prageams at Fresno and Calarls, 19/0-75%, en BROU-

DE, Morma y GARRAND, Mary D. {ed), The Power of Feminist ArL The american Moverenl of the
Histary and Impact, NY, Harry M. Aheams, 1994, p_ 31,
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“doble militancia” que integraba las cuestiones que afectaban a las mujeres
con la disidencia antifranquista, pero carece de precedentes en los gue refle-
jarse o companicros con los gue compartir sus inguietudes, Resulta sintomatico
gue trabaje sola en un momento on el que en Valendia era coman trabajar en
equipa™, lo que subraya atn mas, si cabe, su situacian precaria de comunica-
cion respecto a los temas gue atravesaban su trabajo en estos afios™,

Si intentamos ver 1a obra de Angela Gardia con la perspectiva y contexto
acluales, nos parecerd, quiza, una pintura prefiada de referencias v di viejas
recetas. Lo increible es que esta fechada en la primera mitad de la década do
los 70. Hace ya treinta afios. ¥ que, ademas, se produjo en Espafia, aungue sin
apenas repercusion’. Esta cuestion espacio-lemporal resulta basica para
entender la importancia que tiene el redescubrimiento de su obra. Analizar
hoy el trabajo olvidado de Garcia conociende la ovolucion que ha sufrido el
arte contemporaneo en estas Gltimas décadas es fascinante, ya que se vislum-
bra como una madre perdida de todas esas referencias ¥ recetas ciladas. De
hecho, es una de las autoras que inaugura los discursos de génera en la pin-

19 Tomas Llorens, en una carta gue cnvis a Mensa en 1964, justo antes de la formaricn o Enjuipo
Cranlca, planteaba al pintor calalan: “Se nos ha ocurride 13 idea de formar un qrup. Mo con |3 fina-
lidad de ayudar #n las aperaciones que hoy exige ol fanzamignto individual de un artista, sine con
12 finalidud de definir una tendencia y g intencian artfstics coman, par medio do un trabaje que
en cierto mods se aproxima al trabujo en equipo.. pretendemaos hacers una pintura que reflcje los
mites de la socedad que nos rodea.. Cuinao se trata en (i de cuentas de forimar una conciencia
social iy no a partiv del individuo) queremas que o claboracién ar st esté contratadda por la dis-
cusicn, b mids rational ¥ objctive posible, de estos temas.™ Cir LLOREMS, Tormss, "Joan-Anton
Toledo y fa crearitn dul Eguipo Crinica”, en foleds, Valencia, lvam, 1998, p. 12, Garcla Codonier, hija
diee este mismo ideario, plantea y firma individualmente sy trabajo de Ing 3fos 70, aunque ciEenta
oMo, 20 253 Apaca, fealizo numerosos prayectes colectivos con los arlistas valendanss cledos: un
#jermpsla fue la muestra colecliva Los ofros 75 afos de pinturs palenctiana, quese organiza.en la capl

tal con el apaya die lus galerias Punto, Temps y val 1 30 comn reacion ante una espesioion institu-
cianal yue ofrecia de 1a bistoria de la pintura local ura vision sesgads. 20 & nuesina pregunta sabre
si conacia los colectivos de feminislas que en Valencia eran asidues o |a libreria Denes, conlesta ™Yo
iba-a dlode; me peleaba ran mi marids, cuidaba de mis hijos y estudiaba. Mo podia perder mucho
tiempo en tertullas, ¥ coma ne cra de la capillita porgue ne tenia licmpa para redniunes, nunca
el incardinada a ese grupoe. Sin embarge, cuanda necesitabas algrin libra ferminista ibas alli, 21
La serie Mistes, que s ha mostrado incomplela on las retrospertivos gue ltimamente s han dedi-
ratlo o Gurdia Codofer (han sido dos, on Las Atarazanss, bojo e tinla Angele Garcia: 1972-2K012, y
en la Universidad Pulitécnica de Valencia), s oxpuse por ver primera en el Colegio Oficial de
Arnuilectos de Valendia v Murcia en 1974, Ls esposicion, fiese a su sentido innovader y ceftic, ng

tuwo ninguna reperousion en Yalencia. La aulora no recuerda comentarios pracedediles de la gente

fuie b rodeaba, entre bos que se enconlraban sus eoligas drtistas, Valdés, Sulbos, Calduch, allostes
¥ Rosa Tarres. Fn los afios 80, su obira gird hacs una pintura mucho mas relacionada con el mains-

trearm de la epoca, pinture o la que, treemos, abtuvo reseltados menos melovantes,
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tura espafiola, resultando plausible que se dieran en nuestro pais casos como
&l gue nos ocupa que aun permanecen ocultos o escasamente estudiados™,

5i echamos un vistazo somero sobre el contexto artistico valendiano respec-
to a la participacion de las pintoras a traves de los ojos de Garcia, advertirem.ns
oMo su presencia era mas hien discreta y que, incluso, disminuia proporcio-
nalmente cuando llegaba el momento de superar la facultad y el amateurismao
y se incorporaban como profesionales: “mujeres entonces eramos bienr F»acas,
Aurora Valero, gue cra mayor gue yo y gue también hacla pocas exposiciones;
Jacinta Gil, mucho anterior; y luego un grupo de pintoras figurativas. Tras mi
generacion llegd Rosa Torres. Lo cierto es que en mi curso de [a far_ul“taf:l habila
hastantes mujeres, lo que pasa es que, al final, pintando quedamos salo dos.
Nuestro problema es que las mujeres se casaban, tenian hijos y lo iban dejando.
Y ahi sl que considero que fui de las primeras que no siguid esta norma. e
costd mucho esluerzo pero segui.”™ Sobre trabajos paralelos al suyo, afirma con
contundencdia: "en Valencia no habia nadie que hiciera en aguel momento pin-
tura feminisia. ¥ tampoco conozco ningin caso en Espafa”. Lo gue hoy por hoy
sabemos sobre artistas espafiolas desde las vanguardias hasta finales de la deca-
da de los 80 no cambia mucho la percepeion de Garcia Codofier.”

17 Es preciso citan en este sentido, |3 exposicion guoe Ana Peters -pinw_ra KU ACticipd en el p!u_-.rer'[_r: dlz
Esturmpa Prpuilar Valenciana a mdisdas de los 60- realied en 1a galeria Edurne de Madrid hilrﬂ el UI ¢
Imagericy de fo per e la sodedad te constma (abril, 1358). Tumbién r'.ia_unIL_az HUIJEHM'FBITHIP;:’: el
salan de Independivniles de Valenda (1973) won un cuadro de corle l:fiirf'ilﬂﬂiifﬂ demmlr.m 'f'l L cidn
e fa mujer que presantati junto a Mropeccion def hombre. En _|3 Dﬂrllt‘ﬂl_!.‘ C_ﬁ“f'ﬂ!“‘l-liﬂ 'Zl_ilid|dﬂﬂ 3 [reewsn
cila a Fina Miralles (Ssbadell, 19500, cuyas dos mueslas ndividuales coinciden en el tiempo wan G'v’l""i"
Codofivr. 23 Cucnta Manuela Balloslor, gue fue compaiors de besep RE“_EIU- an su crsayn sobre |a estu ;
tara barroca Luisa Roldén, cima era la siluackin de tas estudiantes valencianas de belle orfes en los an;»
A1 “Fuil o, por no 5@ Qui, para mis 050UTas razones, fjuisn fue matriu.iludu o ba Escuela do B-'l:uﬂ,ﬁ.rm Ei-
Valoncia, i aquellos tiempos, los Offimos de la moenaryula en Espafia, ta mucherha estudiante uu1r‘rl|.-\
miirada e genesal, pers particulanments B era k2 estudianie de las escustas de Lllas ares, pues ey
sscuelas eran eirene vedada a las mujeres, Aecuerdo fas burkes YIaseras da los bedeles, la_rt pLryas h!_nedn-
tes can e kos mismos macstoos rataban de desanimarnos % en el nuzjor e fos casos, la u.HM.l:rPI:lZaﬁ:
bus comnpaieros. Con la legada de la Hepablica lay coses cambizron muchw pera lo de antes era '.'L.r I.I’«I -
rarnente bochomnss, Aramos entores, mily pocas extudianles y l‘F!fLDEI‘dI:I_ que, a viies, llegaba a ':E_|5Il" ;IF';"
de congoja y, o wseondidas, en mi cuarte, soltaba lz espita de mis lAgrimas de duspecho y corsje” :j ;
PRATS RIBELLES, Rafacl, “Tueron por delanie”, cn Mujeres que fuoron por delante, ‘H‘?lumurf rnsnecio de
fiusens, 19095, 24 La generacidn o artistas mujercs inmediatamente m1_l-:|:ur & Carcia Codoficr | mnfr_:nr-
mman, eolie obras, Juana Frances {1926-1900), facinta Gi (1945), Amalia Awia (1990), Ana Peters {191,
Carmen Laffon (1934), lzzhel Quintanills, ahel Villar {1934), o r_:.lfmr.i:erfer H937, l.m.h.“ ama:ed'gntcs
de Maruis Mallo (1907 1945), Remedios Vard (1906-1963) o Margad Gil Rnesset (1918-1932). 13e su l'.ﬂ'-‘imﬂ
guinta san Aurcra Valero (1960, Soledad Sevills (1944), .lhjsan.a._Suia_nu {14940} o Kosa Torrey H_*:M.H:I- | * F:-
e subrayar que Garca Codofie wirere de referentes on la !1:';tnnna del mlr_-,. ia Cje F:is artistay I.Ll._u '-,
pesz a oo algunos cases abordar cucstiones relativas a la feminkdad o al re_ﬂegu vc_jr_- L vida _dE las mujeres
&n su trabajo, carcdiun de uma perspectivi uilica o politica, Bl referents primordial di by pintrira que nos
artipa e la realidad quo clla misma vive, gue reprueha y contra la que e rehela,




Por ello, para entender su trabajo, es imprescindible recordar la transfor-
macidn vertiginosa que vivia nuestro pais, transformacian gue, 2n realidad
arrastraba de la década anterior. Aproximadamente a mediados de [os afios
70, y en paralelo a la actividad denodada de las agrupaciones politicas femi-
nistas, se produjo en Espaiia un boom en lo tocante a los estudios de género
propiciade por el aperturismo politico, por un mas fue necesario cambio en
la legislacion y por la querencia a hablar publica y manifiestamonte de las
cuestiones que antes solo se susurraban on circulos privados, por no decir
clandestinos®. Esta tendencia general afectd en las dos decadas siguientes al
trabajo de una nueva generacién de creadoras que empezd a aplicar &l dis-
curso de geénero a la préctica de las artes visualos Y a su propia consideracion
profesional; una actitud que suponia ya un pase de gigante respecto al cons:
tructo, heredado de gran parte de las vanguardias histéricas, de las artistas
como musas do sus comparieros,

Cada vez hablia mas artistas que entendlan el arte como una profesion para
vivir —y no como el adorma de sefioritas pertenedientes a la burguesia como
habia sido coman en el siglo XIX-; que, Con su presencia, normalizaban |a situa:
cidn ya no solo on las facultades de bellas artes, sino también on las salas de
exposiciones y en el mercado. Por otra parte, la irrupcidn sin precedentes de
las mujeres en el arte produjo aportaciones de muy distinta consideracian,
segun la implicacion politica de cada una de ellas: estaban las que volcaban sus
reivindicaciones y sus denuncias concretas ante la realidad femenina en una
obra que claramente puede catalogarse como feminista; las que atendian
estas questiones desde |3 esfera de la intuicion: las que, menos politicas, trata-
ban en su trabajo temas y preocupaciones relacionados con ol simple hecho de
ser Mujeres pero careciendo de un corpus critico: v, finalmente, estin todas
aquellas artistas gque no abordan la problemdtica de genero en su obra pero,
fue con su presencia en los ambitas publicos y protesionales, normalizan cada

dia la participacion de las mujeres en territorios hasta hace poco vedados.

25 FIEP,. Lt _El:lmidn sin precedentes de grupos de mujerss progiesistas reivindicando deredhos
femnenines. Conlaron, ademis de con el contesto de (2 transicion, con el paraguas de fa ONU, gus
h.a!:.n!..a declorado 19045 Lamo Afa Internacional de la Mujer, Vid. FOLGUERA, Filar, “De la traidicion
E::I;u:;: en la fhnm_:n:rac“la. La evalucion del feminismo en Fipaia durante of pericdo 197519387, en
PIMINATID. 80 Espuiia; dins siglas oe fiistoria (Pl Falguera, ¢ hacri i -I
e e T S i , ommp.), Madrid, Fundacién Paklo

in

1974-1975 Misses

Garcia inicia su trayoctoria en estos afnos de bisagra, entre la Gltima Esparia
franguista y los primeros afos de la transicion, Una Espafia scnsibilizada poli
ticamente gue estaba cambiando a pasos descomunales casi tras medio siglo
de anorexia cultural y politica. Como ya se ha dicho, esta pintora tenia
influencias de Equipo Cronica y de Equipo Realidad®, con los primeros cola-
bora pintando sus multiples, con ambos grupos comparic amistad, proyectos
o salidas al extranjero. Ademas de su relacion con los pintores espafoles,
conocdia, con la profundidad que le dieron sus lecluras pero tambien sus via-
jes por Europa y Estados Unidos, a los artistas del pop internacional™, Mo obs-
tante, existen diferencias de bulto con sus cologas en o que respecta funda-
mentalmente a los referentes v 1os temas tratados, aungue, incluso, so obser
van en su manejo personal del lenguaje y de los elementos grafices. Estas
diferencias, afirmamos, vienen dadas por su citada "doble militancia®, por el
hecho de que su mirada osté condicionada por su género.

Tomemaos, como ejemplo y punto de partida, el usa invariable por parte

26 Garcia Coduiion 1econowe el magistene de Gouipo Cranis, o dguienss o sblo compartia inte-
reses, sino tamhbién una amistad gue la llevd 3 viajar en varias ocasiones con ellos. Ballestor v
Cordells, integrantes de Eguipo Realickid, cran sus compaieres de carrera “Fran gente gue aporta-
ba sus inquistudes en [z facultad, mucho mas que compafiercs de curso. Tuve una magnifica rela-
citan core ollos... Yo formaba pare de b panda, Lo verdod esgque Bguipo Crdnkca rompia y ofrecla las
altermativas nuevas y los demas andabames un poco & la sombra, como acompanantes.” De hecho,
en i serie Oficio y Ofivarntes, realizada por Equipo Cromica on 1978 {unae elogorla sobre el arte y los
artistasy, s& parte de una forografia de gropo tomada por Rafael Solbes en la gue aparscen
Alberola, fotografo que decamente fa obra del gropo; la pintora Rosa Torres y Angela Garcia
Codofier ke pintaran parte de sus madltiples; el serigrafo B Uopis; el pinter lordi Teixidor; Juan
Vicende Monzén y Manolo Valdes, Analizada la seric completa, resulla obwvbe gue existia uma oriticg
al concepto de autoria ya gus el retrato refing a 1as perennas que de un modo u otro han metido
mano en las obras de Equipe Crénica.. (por gué no presentar a todas las porsonss que de un imaode
e atrn haldan colaborada a pintar 1as obras firmadas por el Eqguipe?, jde quign eran o a gquign atri-
buir realmente estas imagenes?, za quien hacia la foto odginal, o gquicn prepaerabs fos e leoales, o
quian sarigrafiaba las telas, a quienes decidian el resultado ™. Vid. MARIN VIADEL, Ricardo, Equipa
Croriica: pintura, cultura, sodedsd, Valencia, Fundacia Alfons ¢ Magnanirm 2002, g 1051100 27
Se puede hacer y, de hecho, seha hecho, un andlisis pormennrizada de los recursos pictoricos, de la
yuxtaposicion y asociacion dz elementos, de la reivindicecion renovada doe la iconicidod pora fa pin

tura rque relacione of trabajo de Angela Garela con Ins citados grupos. Si bien estos aspectos son
basales e inalienables en un analisis sobre la obra de esta pintora, o imgor Lanie subrogar o ol v

daclera fnterds die s trabajo reside menaos en su explaracidn farmal del pop, gue en el uso innova-
dor gque hace del lenguaje v de |z imagen como instrumentos al scrvicio de un discurss Je génepoe,
Esto e o guae Jo hace tan diferente y que consideramos merecedor de rescatar del olvido. Cir. DE
L& CALLE, Roman, “Un nuevo <<Less in moras==", y PEIRG, Juan Baulista, "Dl gesto ol slgo, D fa
cita al college tand back egain)”, en dngefa Gandfa: 19522002 (catalogo), Valenda, Ayuntamiento
de Valencia, 2002.
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de los pintores pops espafioles de |a ironia y la parodia como mecanismos
para cuestionar la realidad a partir de la recontextualizacion, de la deforma
cidn, de la repeticion, de la libre asociacien de imagenes, otc; un recurso que
Valeriano Bozal lee como estrategia de distanciamiento. Pues bien, pocos res-
guicios humoristicos aparecen en el trabajo de Angela Garcia Codofier que
afirma, con la perspectiva que dan los afios, no entender como su trabajo
“estaba tan contenido con toda la rabia gue tenia dentro™ Y es esa irrita-
cién la que considero debic neutralizar cualquier tipo de caricatura social en
su pintura, aunque algunos atisbas pueden observarse en sus mas antiguos
trabajos —comao Desfile o Recortable, ambos de 1974-, precisamente aquellos
que acusan de forma mas obwvia el peso y la influencia de sus colagas.

Por otra parte, si sus contempaoraneos se sirven de referontes de la histo
ria espariola de la pintura coma representacion de la historia del poder, pro-
yeclandolos, de manera sibilina e irdnica, como una critica a la actualidad
politica -alge habitual en la izquierda espafiola y en los disidentes al regi-
men-, ella trabaja en un dmhbito casi invisible, no tocado, borrado, tapadao,
oculto. Aguellos gue rechazaban la dictadurs franguista y denunciaban el
secuestro de las libertades raramente hacian extensibles estas reivindicaciones
al colectivo que salia peor parado en esta coyuntura politica: las mujeres™,
Respecto a esla situacion, Angela Garcia Codofier nos contd como “en agquel
momento no habia hombres feministas. Ellos estaban muy vcupadaos hacién-
dole la guerra a la dictadura, y yo lo estaba intentando abrirme un poco de
espacio a mi misma, Era la misma guerra pero con distintos frentes, Pero ellos
no eran nada solidarios. Incluso en los partidos de izquierda, ¥ YO me asomé
por alguno de ellos, habia que dar una imagen de apoyo a las mujeres por-
que era lo que tocaba, pero no se sentia realmente, ¥ es gue yo creo gue lo

2B Es Lurioso pensar (ue en los afios 80 surge precsaments en Valencia el priméer colectivo de pin-
toras neapop, Equipo Limile, y que < lrabajo, con teimdticas de referencias fomeninas en su mayo-
rlt, uplica 1Ell iranlz y ls paradia que era rordenie en el pop de los afios 60y 70 e Espafia y que Tes
sitve commo u_r_.trurnenm de distanciamiento y desafeccion, caredendo de la acidez W dﬂ-sgdrrq:; de
Gurcia Codofer. 29 Do hecho, o partic de los uiios 80, algunas foministas comensaron cuestionar
que lns p.fu-llxlm qu_l'timi dle izquisiily fueran capaces do ofrecer alternativas a las reivindicociones
d!_-! celectiva femening, lo que provocd que parte de sus afilladus abandonaran le militancia. Pore
EfEmFﬂﬂ., a fmales de los afios /0 “la direccén nacional def PCE decidio que &l M::r-.-im'r;:nt-:n
Dumocratico de Mujeres Ique habia nacido en su seno en 1964] jugs un papel linportante durante
la dictacliis, pero que en lus albores de la demorcracia habia perdica s razen de ser'. Resy Pardo
"El feminismo en Fipafia; Breve resumen, 1953-1985% an FOLGUERA, Op. Git, p, 'i:-l-?.. > I
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entendian, porque muchos de mis compaferos oran personas inteligentes,
pero es aue no les toraba a ellos. Nadie esta dispuesto 2 perder privilegios”,

Las mujeres espafialas antes de los afios 70 eran un colectivo privado de las
libertades individuales minimas. Hoy results aberrante la imagen de una mujer
oculta bajo un burka que carece de poder sobre su visibilidad inmediata y fisi-
ca, pero también privada del derecho a |a sanidad, a la educacion y a la liber-
tad do movimiento. Son grados mas acd, obviamente, pero las mujeres espafio-
las de la década de los 70 no podian tener pasaporte sin el permise de su tutor
varon —fuera padre o marido-, ni asistir a la universidad, ni trabajar, ni cobrar
un salario, ni abrir una cartilla en.un bance, par muy mayores de edad que fue-
ran. La tutela de los hijos, hasta 1970, concernia exclusivamente al padre que
podia darles en adoprion sin permiso algune de la madre. De esta manera, se
mantenia la separacion por esferas gue se habia atrincherado en el tejido social
desde finales del siglo XVl en Occidente: las mujeres tenian asignado el espa-
cio privado, mientras que a los varanes correspondia el pablico. Cualguier apa-
ricion de una mujer por esta tltima esfera era controlada y medida.”

En ostos cuadros de mediados de los 70, Garcia Codofier cruzaba |a cues-
tion de los mecanismos de la imagen vy su difusion por los mass media y por la
cultura popular, con las excepcionales aungue autorizadas apariciones de las
mujeres en |a esfera piblica; nos referimos a los concursos de belleza, certa-
menes que ya habian sido punta de lanza en el llamado “feminismo de la
segunda nla*¥'. Como contrapartida abordaba el tema del aparente reino que

30 En el Cadigo Civil vigenite durante &l franguisme, los arliculas referentes al Derecho de Familio
inbsabsilitalun 4 1as miujeras a tomar decisianes sin @l parmiso por escrito de su marido o padre; incu-
sa carecian de personalidad jurfdica de forma similar a los menores de edad a Tos disminuidus psd

quiicus. Esta situacidn se mantuve hasta 19735, 31 1l primer reportaje televisado de una manifesta-
citin feminista en EEUU fenia coma tema “No mare-Miss America” (septiembre de 1968, Allintic
City). Conee teferente provenients de la willurs popular debe entenderse [ serlgrafa Adisses en
traje de bafio, un retrato degipo en forma de friso realizeds on 1900 por Equipo Realidad, Sin
crmbargeo, cuando desde ef Fresno State Coflugy, so realiza el paster Miss Chicago and the Califarnia
Girls (1971} dentro del prograna feminista de Judy Chitago, las estudiantes aparecen disfrozadas de
misses parodiando exageradamente los estereelipos femeninas de belleza y e sedueridn al enfran-
tar las cornnas, bandas de reines de ta helleza y bikinis, con bolos de combate, axilas sin depilar,
michelings, maguillajes de mufiscas peponas o miredas licenciosas: las estudianles de Fresno inten-
tahan invertir, con buenas dusis Be humer, las opresivas imdgenes de 1as mujeres que proyectaban
fos medios de masas, Vid, WILDING, op. cit. p. 38, Fs interesante comparar ol Wrahajo de Garcia,
igualments, ton al de fa artista Paullne oty en su serie ft% o Mans Waorld de principios de los afios
60; en &l da pinlors penia en evidencia la mirada potdarcal que cosificaba el cuerpn femening. Vid.
RECKIT |, Helena y PHELAN, Peggy, Art and Feminism, Mew York, Fluicdan, 2001, p. 54,
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para las mujeres era la casa, la mas directa representacion del ospacio priva-
do. Las mujeres como sustentadoras de la familia y enclaustradas en el hogar
disfrutaban de una concesion que les pormitia asomarse a la esfera publica:
cuando a traves de estos concursos se convertian en ‘reinas por un dia” y en
la encarnacion del erotismo y de la sexualidad ® En la pasarela ol valor fun-
damental y practicamente tinico que podia aportar una mujer era su cuidado
aspecto flsico, un aspecto que se debia ajustarse a canones culluralmento
aceptados. Enfundadas on su bikini las chicas actuaban como autdmatas
haciendo el misme lipo de movimientos a la vez, siguiendo un patran de con-
ducta fijado, con la voluntad secuestrada.
De esta manera, Angela Garcia habla del franquismo, pero no solo de ello.
Pone en practica la maxima feminista de aguel momento: lo personal es poli-
tico. Y no trata estas cucstiones de forma autobiografica, sino que lo oxcede.
5i Equipe Cronica propone su versian de guiénes somos los espafioles y res-
ponden gque somos nuestro patrimonio visual -nuestra cultura, nuestros reyes,
nuecsira historia, y, como no, el Guerrero dol Antifaz-, Garcia cuestiona ;pera
quienes son las mujeres espafiolas? A lo que responde, san |os cuentos de
hadas, son las revistas del corazén, son las telenovelas, son los bordados
aprendidos machaconamente en ol colegio, es la vida privada. Mo hay reyes ni
reinas -bueno, si, tas de |a belleza-, ni histeria con maylsculas, ni entierros del
Conde Orgaz, ni imidgenes de magnicidios raptados de la telovision. Los ele-
mentos cardinales y contextualizadores de sus cuadros son la Blancanieves de
Disney, Cenicienta, Azucena,™ las imidgenes que suponen el summum del
arquetipo femenino: los concursos de belleza. Referentes de la cultura popu-
lar, si, pero de |a cultura popular de las mujeres que Garcia Codofier conoce Y
32 By realidad Garcia Codofier trabajs poniends en evidenda los arquetipos fue surgen “con la divi-
sion 2n esferas —lo puiblica y b privade— v el Toslaledmiento de 1a disyuntiva mujer-naturalesafvarsn-
cuiltury, y olras oposiciones binarias come intuiddénianalics o sentimientafrazan; la mujer queda, par
tante, releqada al Luerpa v a la condicién de-inforionidad que éste comporta en ta culturs oocdental,
D esla manera se fomenta la idea de gue la mujer nace micnilras que o vardn sehoce. La mirada domi
nante dislocars ef cucipe femening de manera maniquea por una parle soportara la carga del ideal de
raliwaleza y belleza —ligadu a ser #l ghjeto del desea weyearistico— con su referendia dasica a la bon
dad en fa madre amantisima, b virgen casta o la amants fiel, por atr, comportard un peligro siempre
lztenle capresado con la creadian de una teratologla femening de vaginas denludas, mujeres lempias,
histéricas, migjeres futalos, etc”, in TEFEDA, Kabcl, “Ef tono doracn. [l tacto, de seda. La el suma”, en
Femuning plural: reflexiones desde b diversidad, Valenick, Comsorcio de Museos, 1996, 33 “Los chicos

leian Azanas héllcs, y nosotras Arucena. Mos cesciaban a ser bisenas, 2 soportar, 3 ser humiides, a no
sei prelenciosas. Tenias que ser estupenda para leego poderte casar”, nos dice Angela Garcia.
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repite insistentemente. Otra de sus fuentes fundamentales de infurmﬁu(iﬂn
grafica, debido a la carencia de literatura critica feminista en aquella época
on Espaiia, Tue la revista Triunfo (1946-1982), medio dc comunicacion vital en
estos afos que también fue la referenda iconografica mas importante de
Equipo Realidad™. sin embargo, es preciso subrayar gue la baza fundamental
de su formacion politica es su propia experiencia vital.

Garcia pinta con aerografo el rostro borroso de una miss enmarcandolo en
blonda (Compasicidn, acrilico sobre tela, 1974). Pero su identidad esta nega
da ya que tacha la mirada con una banda horizontal de piernas bien tornea-
das, como se hace ton aguelios que en los medios de comunicacion deben
permanecer andnimos -los policias, los presuntos delincuentes, los hijos de los

Revowlalie (serie Misses), 19740 Acellice sobre tela, 143 x 104 om

famosos, Aundue quizds lo hace porgue a nadie le importa en realidad gquign
os. La identidad poseedora de las piernas mil y una vez repetidas no existe;
son cuerpas sinuosos y bien formados, convertidos en carne en el mercada y
coronadas con strass, meros objetos de compraventa. Las mujeres s& muestran
como clones sin libre albedrio, alienadas, seres construidos a partir de un

34 /4 tinales de bos afios B, la revista Trioafo introdujo temas como la liberacitn sesiual, El mz_urirnuniu,
s Tomillia el papet de una nuove mujer gue podia hacer apgrecer un “hombre nu_:_-m . Wid: PLATA,
Gabriel, Lz razcn romntica. La culfturs politice died progresizmo espafiol @ lravés de Triunto (1962 Tf?ﬂ-
Bildioleca Muswa, Madrid, 1999, Soles @l Equipe Realidad y Trindfo w:t._ Gﬁ.NDI_.ﬁ. c.b.ﬁlmr:m, I I-!ny
tengo una duda: guisds no eran elios quienes pintaban, sing gue |U_ hacian @S imélgﬂﬁﬁ ‘ El'lrf‘_.'h'rl}-::[t;
Realivhed, Valenria, lvam, 1992, p. 8, Garcla Codofier reconoug guic & I:hdF:IdE Eetty Fn:.wdun_l.a i mc.a

Ja feminidad {1963} puldicarda en Espafia & finules de los 2nos 80, fue basico en s formacion politica.
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modelo que no permite veleidades. Recordemos ol aviso en Metrdpolis de
Fritz Lang: cuando la bella ciborg se sale de la norma derrumba el sistema y
anticipa el Apocalipsis. Bella si, pero inactiva, sin voluntad,

i los referentes utilizados y las cuestiones Lratadas por Garcia Codofier
hacen que su pintura se diferencie de la de sus tontocmpordneos, respecto a los
medios plasticos que emplea para construir imagenes se sirve de recursos simi-
lares siempre y cuando pueda ponerlos al servicio de su discurso concreto. Por
ejemplo, en esta serie, en cuadros comao E desfile o Recortable, hace habitual
una estrategia expresiva gue resulta también frecuente a partir del afio 1972
en los cuadros de Equipo Realidad: el flou. De esta manera, sus misses apare-
cen con los perfiles inexactos, imprecisas, borrosas. El flou ha sido utilizado
generalmente por algunos pintores pop —y recordemios igualmente los magis-
trales barridos de Gerard Richter- como estrategia para desequilibrar la lectu-
ra directa de la imagen. Sin embargo, on Garcia a esto se suma el hecho de que
una figura dituminada lleva implicita la idea de ensofiacién y de deseo, de lo
misterioso e inalcanzable procedante de I herencia de la pintura romantica o
también, como hemos comentado anteriormente, de ciertas obras de temati-
ca femenina pintadas por impresionistas como Renoir o Degas.®

Sin embargo, frente a la consideracion de la pintura como medio puro®,
Garcia se encara a ella de forma hibrida, siguiendo méas el pop britédnico de
Hamilton y sus collages, el proto-pop de Robert Rauschenberg, o, por su lado
mas politico, el collage de John Heartfield” y las versiones ibéricas de Renau y
Ballester. Por ejemnplo, Composicién (1974) es un acrilico con collage an el gue
utiliza fotografias de las misses recortadas de revistas que mutila en pequenios
fragmentos; mas tarde, roaprovecha dichos fragmentos y los serigrafia una y
ofra vez en las diferentes series de cuadros que pinta a lo largo de estos afos y
que dan, sin duda, continuidad iconografica a su trabajo de la década de los 70,

La repeticion de una imagen utilizandola mas tarde en |os collages, le die-
ran continuidad iconografica a sus serics de estos afos. Por un lado hacia uso

35 También era un recurse comdn e la postaleria kitsch, en la totogralis erotica v en of cine de esos
afns, 36 La mayaria de sus conlemporinecs mas progimo piutan. uno a uno Lodos los abemicnloy
qie Aparecen sobire 13 tehy, inclusn Loy citas tomadas de los medios de masss. En &l s de Equipa
Crisniea, utilizan ron derta frecuencia la sergrafia jurn al aoilios, ¥ en algunos casas haren wso del
coflage. 37 Ya cn |2 obra cle Heartfichd o en la de Renaow se juega a contrapaner fragmentos de ima-
fenes utilizadas comae signos y provenientes de ambitos distinlos para coisliuir un sentide palilico
no exento de carga humaristica en of caso del aleman, I

]

de la serigrafia; por otro se hizo servir de las ultimas tecnologias de aquellos
Afos ya que tenia una fotocopiadora Linea 2 en su estudio. Y esla obsesion
por |la reticula, que se subraya en estos pequerios recories de fotocopias pega-
dos, guizas nos conduciria a la obra neocubista de finales de los afos 80 y de
los 90, un trabajo mas que deudor de Picasso y Brague, inclusive nostalgico
poro algo frio, analitico,

Con relacian al collage se encuentra directamente |a construccion del
espacio, gue es otra de las cuestiones relevantes en la obra de Garcia
Codofier. Cuando sus companeros utilizan citas del arte barroco, elementos de
los modios de masas y de la vida cotidiana, los integran pintados de forma
desafectada, copiandolos mimeticamente y recontextualizandolos en un
mismo espacio. Ademas pintan con acrilico en un intento de borrar cualguier
atisbo gestual, de pincelada. Construyen un espacio metaférico en el que una
menina convive con una ldmpara de los 60 perteneciente a la tipica casa de
clase modia de la época, Garcia, en lugar de mostrar los clementos como un
continuum, como un ensamblaje que integra los objetos en el espacio, los
sitdia de forma violenta, como jirones de realidad que se vuelven a unir dislo-
cados. Corta y separa en bandas intercaladas y paralelas; nunca muestra ima-
genes completas, coma si sala el fragmento y la discontinuidad fuera posible
{Las hadas y el bordado, acrilico y collage sobre tela, 1975).

Fracciona los cuerpos de las misses, los cuentos de hadas, intercala vainicas y
trozos de encaje, implicando el sentido en |a disposicion formal. Los cuerpos son
solo secciones que tienen valor como lales, como piernas bien torneadas rema-
tadas por unos stiletto, cinturas de avispa, cabelleras de gran volumen, sonrisas
enmarcadas por grandes y pintados ojos; secciones que carecen de identidad
como sujeto. Si on estas condiciones un autor como Wesselman fetichiza, el lugar
desde &l que mira Garcia, unia mirada marcada por el género, sirve de denundia,
coloca estos cuerpos en su contexto real y ofrece la otra cara de la moneda®.

38 La Nagrentacidn de las obras de 1974 y 19745, puede relacionarse formalmente con el trabaje de prin
cipins de los 60 de James Rosenouist —pensemos on ol Westinial Appendage el misea de Arte
Contemporiien de Los Angeles-; al senluarse etz tendencia a dibocr las imagenes, Garcia inauuui
caminas sofitarics que fionen dertas concomitancias von of trabajo de Miriam Schupiro y e movimiento
Patlvrn and Pecaration en el que esta artisla americana estaba integrada y nue Garca Codofier descong
cia. Sin embargo, mientras gue Sehapirn, de una gencraddn anterior y ligadza al Expresionismo Abstracto,
siliza s distuse o |3 efeccian de bos malerlafes, en la reivindicacidn arlislica de las iabores femoeninis, on
la pirtara valenciana sc aing cita lectura 2 fa utilizacion de 1 iconagratia con iy poiitioss,




El puzzle esta tan disperso como un cubo de Rubik sin hacer: si intentamos
cncajar las piczas en un ejercicio mental de reconstruccion, sin duda nos gue-
daran elementos sueltos que no tendremos donde colocar. Es en el proceso de
praduccidn no pictérica cuando Angela Garcia subraya que su mirads es otra
a la ofrecida por siglos y siglos de representacion de cuerpos femeninos, ya
que conjuga la objetividad de la imagen mimetizada —el rostro de Azucena,
las piernas de una miss- con una gestualidad subrayada por los cortes radica-
les de lo pintado -aungue limpiamente geométricos procedimiento que nos
conduce directamente a la mano, a la autora, Una formulza con la que acaba
predominando el montaje sobre 13 lectura de |a imagen primigenia, al tiem-
Ppo gue se colapsa la capacidad narrativa y el sentido representativo de ésta
misma. Ahi es donde se concentra la expresian y el sentido,

Porgue lo que esta construyendo es nuestra memoria de jabon de aceite, de
migas de pan, de punto de cruz, de intervalos entre los visillos de los que habla-
ba Carmen Martin Gaite, de historias fitiles de bella entro las bellas, de roman:
ticos suefios de amores perfectos; de un Gnico amor. ¥ al espacio pictdrico es
fragmentario porque la historia de las mujeres os fragmentaria, esta dislocada,
prenada de vacios; era pobre en el ambito de la cultura visible y reconocida
como tal, poscedora de un pequefio terreno en el ambito de Jo pablico casi
siempre secuestrade. Una historia, sin embargo, tremendamente fértil en el
espatio doméstico que, lejos de rechazarse de plano, se reivindica corno osfera
de creacion. Angela Garcia mezcla la realidad material -a| hogar, |a familia- con
la imagen construida que Usurpa su espacio, sean los cuentos de hadas, ol ser

reinas por un dia, o el futura de un amor sublimade®. Pero son Cosas guo no
logran casar en la realidad. Es como la caseta de los espejos de una feris, que
te deja entrever reflejos poro gue jamas te muestra la realidad como es,

1975-1977 Labores™

Con Labares, Una sorie iniciada en 1975 que se expuso en la galeria Val i 30 tras
afios después, Angela Garcla Codofier da un paso mas alla. Corta de raiz 1a ico-

39 bn lu citada entrovista realizada e Junio de A003, Garcla Codofer revelabia o importanle que
habia sido la lectura del libro Lifve antes del amor, en el que “s2 pania cn solfa cédmo o partir de by
&paca rwnantica empivzea la ngente 2 casarse por amer v a ponerse de mada los conceptos senti-
rncrtales que lo scompanaban. Anleriormente ora por interes, eran las fortunas, |3 tierras, las faml
lias. Fslo también me interesd bastanie”. 40 En realidad, ss fede decdir que oxiste conlinuidad
entre las dos serios analizadas en oste articvile, ya que los discursos wolbwe la cosificacion del CLETG
femenino o sobre las labores o las Mujeres se encucntran en ambas.

nicidad gue habia caracterizado sus primeros cuadros y que la situaha dentro del
pop, trabajando ahora en protundidad una cuestion perfilada someramente en
el afio anterior: la problemética de las labores tradicionalmente asignadas al
genera femenine® catalogadas por la historia del arte con el grado mener de
artesania®. En ocasiones hace uso del collage -traslada las fotocopias de las mis-
ses superponiendalas a la pintura-, aungue mayoritariamente opta por pintar
las matrices, los patrones, los modelos pautados de los bordados calcados en
papel de seda. Al final de este proceso, amplia las cuadriculas diminutas de un
mantel hasta llegar a perder lo gue de obra de miniaturista, de cuidado virtue-
50y maguinal, y por tanto tedricamente automdtico, pudieran tener los fraba-
jos que median las tardes de invierno de nuestras abuelas. En realidad analiza |a
puntada en su esencia menos decorativa, come un campe de color, como una
trama goométrica. De esta manera se acorea al programa estético de Mondrian
o Wan Doesburg.

De ese analisis se desprende una analogia formal entre las labores femeni
nas —desde los bordados, al patchwork, o a la confeccian- y los resultados de
algunas tendencias de las vanguardias. Esta resulta una conclusion a la gue lfa
pintora valenciana Hegd de forma intuitiva, a diterendia del sentido reivindi-
cative gue subyace contemporaneamente en el trabajo de artistas como
Miriam Schapiro o Faith Ringgold y en la escuela de seguidoras que marcarin
la pauta del arle occidental en las décadas siguientes. Sitia las labores, simbo-
lo del trabajo femenine, en &l mismo nivel de la pintura —un medio considera-
do jerarguicamente superior y tradicionalmente masculing- al tiempo gue se
rebela contra el anonimato de la mano, de la repeticidn, de las partes traseras
de las pulcras lahores confeccionadas siguiendo siempre el mismo caming, con-
tra el hecho de no poderse salir del patrén gue se calca cuidadosamente en las
revistas para hacer algo diferente. Subyace el deseo de que el tuyyo deje de
serlo para ser un yo.

Por otra parte; las telas de Garcia no son funcionales, no se pueden poner
sobre una mesa para tomar el 1€, sino que se enmarcan, s& protegen con un cris-

41 "En el colegio hacismos aguclies panitos de punto do o, fque ﬁﬂmprl_! mee salicron mal.
Tambxién nos marlirizaban con la canastilla. & mi 1as labores me wenian iy Ten romo :‘Ej&rente
porque explicaban la dedva de nuestra cultura, la de fus mujeres, y p!.ﬁsﬂr‘camenm eran un Tildn [BHFR
trabajar”, 42 Si Warhol reivindica ol diseito, e eimic y fas Hamiidﬂh__d“'-'b I"""F'lﬂﬂl'ﬂ. contemporane
as nacidas en los medios de mazas, parece loygice pensar que tambign en of seno del pop se repin-
dicaran otras labores populeres [radicionales.




tal y cuelgan de una pared; sus cenefas no tienen continuidad: mas bien se cartan
llegado a un punto, como |os muestrarios gue tenia mi madre Y ue servian para
esq, para sor el catalogo en el que copiar lo que se podia hacer. Son simple forma
que, al perder su utilidad, se convierten en un discurso politice que subwierte |a
norma y se revela, que coloca los patrones de seda como objeto final ¥ No como
medio. Porque la posicion conereta del sujeto es importante: si soy Picasso, el sen-
tido de este acto es formal, si soy Angela Garcia Codofier, es politico™,

Y os que si los cuentos de hadas representan el deseo de futuro, un imaagi-
nario femenino centrado en el amor sublimado, lo real son las labores hechas en
casa que suponen el tiempo de las mujeres construido eterno en su repeticion
diaria. El personaje de Penélope haciendo pasar los dias, tejiendo y destejiendo,
se actualiza y queda personificado en el trabajo de todas aquelias mujeres que
se dedicaban ambiguamente a “sus labores” y que rellenaban con un enigmati-
o 5.L. el espacio en el gue se |es preguntaba por su profosion; en el recucrdo de
la figura de mi abuela Isabel haciendo patucos todos los dias con la misma ruti-
na horaria, midiendo su tiempo a galpe de aguja; y de mi madre repitiendo a
pies juntillas el mismo ritmo que mi abuela habia heredado de atras mujercs
antes. Porgue aqui se encuentran de inmediato las genealogias, en trabajos sin
consideracion, ya no artistica, sino ni tan siquiera profesional, Arlesanias anoni-
mas, sin rostro. Ghettos contenidos alrededor de una mesa carmilla, con |os pies
sobre el brasero, Ghettos en colegios de monjas en los que las nifas llenaban de
lexto la pagina en blanco de la tela con hilos de colores entre las manos.

5u disidencia se enfrenta a este tiempo medido de nuestras madres y
abuelas, y ofrece una alternativa, un camhio. Pero na hay una negacion, ni
una traicion a la particular cullura de vestir el mundo de las mujeres, de cons-
truirlo. De forma similar a los presupuestos de los fue contempordneamente
parte Miriam Schapira®, aprovecha la tradicién heredada por |a madre.

43 Picasso, de hedho, utiliza piginas de periodizos en su etapa wbista, mientras que Garga usa oo
patrones del Burda o de bordadns Uasladanda si realidad cotidiana al lerreno de las Hollas Artes:
porgue es miol, pinta sus expcriencias v su imaginario como mujer, 44 Antes e Roscmarie Trocks
11 [os ufios B0 o que Marina Nofies on los anes 90 grtistas que estraldégicamente senalan gque a
autora de la abry o una mujer al il o ticot o un ounlel bardado como suporte-, Angela
Gartiu integra tanto formal como conceprualmente los elementas docsrativos de puntillas y vaini-
cas en la imagjen final Es 13 casa coma superficie, es la comida, bo cotidiana. Manleles que con Judy
Chicago nos invitardn a lodas 3 comer con messto pasado desvelade y que, muchos afos doespueas,
Chelo Matesane ulilizara de manera arrolladoramente conlundente en £ gidose di 2000,

Contemporancaments aparecen en sus cuadros recorfables gue nos
hablan de las muhecas de papel gue comprabamas en | estanco de la esqui-
na junto a los cromos, y custodiamos en una caja de zapates.™ Mufiecas con
un amplio fondo de armario de abrigos, bolsos, zapatos o sombreros... de tra-
jes de invierno o barfadores castos para la playa o la piscina. Munecas gniﬁa—
das, de reducida feminidad —como la andrigina Nancy gue mi madre jamas
mie comprd- que ataban a su cuerpo los vestiditos con dos tiras blancas dobla-
das. Muficcas recorlables —siempre de género femenino o, como mucho,
bebés: que nos ensefaban a ir a la moda, a cuidar el aspecto exterior, a ves-
tirnos como una seforita gue sabia combinar bolso y zapatos. Mufiecas de &
peseta para las nifias de familia modesta que en los cuadros de Gardia

Cemmpemsicidn (Seria Morfologimg, 1973, Acrllico sobre tola, 115 x 95 om

Codofier aparecian desordenadas en un espacio sin coordenadas. Muriecas
solapadas {Compaosicion, serigrafia, lapiz y acrilico sobre tabla, 1975) .F"':-"r I,HS
piernas firmes de las misses anonimas yue esta pintora valenciana serigrafia-
ba en filas, a modo de reticula. ¥ o5 que nos ponia en cvidencia que tras ol
presuntamente inocente aprendizaje de la infancia llega cl fin para el que
todo se ha dispuesto durante afios. Son las labores de las nifas —cortar trajes
para las mufiecas antes de hacerlo para una misma- que le sirven de enlace
con la sorie sobre los concursos de belleza.

45 Estos cuadros  tiemen su antecedente en una obwa de 1974 pertenccicnle & |3 serie Mises
{Recor tabie, euilico sobre tela).




En 1977 mezcla los bordados de la serie Labores con patrones de ropa cal-
cados y cortados en papel de seds, patrones que tampoco son Gtiles ni pue
den usarse, son tan solo un referente cultural y, lo mas probable, un referen-
te autobiografico. Paulatinamonte va perdiendo fuerza visual la reticula
hasta que desaparece dejando exclusivamente que campe sobre la superficie
el color como forma. Como si se tratara de la mano que invenla los disefos
para gue otros los copien,

Los fragmentos de cuerpos de las misses vuelven a aparecor, poro en esta
ocasion son mindsculos, casi irreconocibles a lo lejos, comeo reticulas dentro
del tejido -tejido significa texto, nos diria Roland Barthes-. Las muchachas
bellas ejercen su papel dentro del discurso del mantel, de la labor femenina,
como si [ueran puntadas -puntada sonrisa, puntada-piernas, puntada-husto;
pequefias fotocopias pegadas al soporte de manera buscadamente precaria
con visibles fragmentos de cinta de carrocero. La puntada es el tiempa, es la
profesion: ama de casafcometido bella y siempre preparada; sus
labores/cometido hacendosa. Estan equiparadas belleza y laboriosidad. La
belleza enmarcada por la casa, encerrada en la casa.

A partir de 1978 desaparecen las reivindicaciones politicas v se instala en
su lugar la pintura por la pintura -en un primer momento, como recuerdo del
punto de ¢ruz que aparecia como referente en la serie Labores. Sin embargo,
ahora la pincelada ocupa lentamente el lugar de |a puntada gue desapareco-
ré como signo: es color y gesto, pero gesto sin violencia, estudiado. Bl discur:
50 de su trabajo se muestra en clara sintonia con lo gue ocurria en la pintura
espaiiola de los afios 80, una pintura que se desmarcaba y distanciaba de los
tintes politicos y de las referencias sociales que habia mantenido durante los
ultimos afios de la dictadura franquista. €ra el momento de la pintura-pintu-
ra, como muchos entonces decian. Del “si la pintura ha muerto, nosotros
necrofagos”.

Pero ésta es ya otra histaria.

4R

Las hifasya no bordan an el colegio;
ventos de hadas el prindipe esta oe vadacio
las inpenierias.y orillantes
atienden, organizan y

riminacldn profesional

#Ha cambiadoe la socledad en o5 frefnta anas gue Henen e5tos

cugdros? Muy poca n:lo:gue po

Estos Cuadios guien expresars precisamente desde un enguafe
superado oy & actualidad del arguimenta Sin superag para
reforzar con-unasimagenes del pasado la confraditc/dn de una
saciedad "edalieionada v confortabile " gue permite esta discri:
minacidn - que conduce & veces & la muerte. No cabe el punto ¥

& parte, es Punta y Seguido

Angela Garcla




