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Resumen 

"Del levantamiento feminista al Arte Público y el Ciberfeminismo: el Far West de las 
oportunidades” surge a partir de la investigación de casos reales de obras y artistas 
internacionales que trabajan con realidades sociales. Su implicación en este estudio 
durante su desarrollo, así como la metodología de investigación-acción que permitió en 
tiempo real el análisis de la producción de algunos de los procesos creativos que aquí se 
describen, vertebran los hallazgos en relación con nuevas formas de concebir la obra de 
arte, a sus públicos, la creación y el desde dónde abordarla, o finalmente el papel de la 
institución cultural. Este nuevo modelo de artista configura "Del levantamiento 
feminista al Arte Público y el Ciberfeminismo: el Far West de las oportunidades”. 

 
Artistas del espectro mujer que, a lo largo de varias décadas y a partir de la conquista 
histórica de ciertas libertades, deciden independizarse del sistema-Arte convencional, y, 
desde panoramas muy diversos, acometer una revolución que ya no tendrá retorno. La 
perspectiva de género, el abordaje queer, los movimientos sociales pacifistas, el 
discurso anticapitalista, la deconstrucción del racismo y los colonialismos, son las 
realidades sociales que calan en la producción de las obras aquí contempladas. Un 
horizonte de disidencias que considera que el arte puede ser producto de la colaboración 
con sus públicos y su contenido establecerse a partir de la relación artista-espectador. 

 
La calle; los espacios públicos como escuelas, hospitales o ayuntamientos; Internet y la 
cultura digital: son algunos de los lugares de encuentro de este nuevo arte con sus 
procesos de creación, donde la materia prima es lo social descubierto desde una 
perspectiva de género para ser denunciado, transformado o recreado para producir una 
realidad alternativa. 

 
La creencia compartida de que el arte y la experiencia estética pueden movilizar 
estructuras de dominación milenarias está en la base de los proyectos que vamos a 
analizar. Habrá otras revoluciones, otras obras y otros ideales, pero ninguno con la 
peculiar sensibilidad de quienes protagonizan este estudio. Abrimos esta oportunidad 
para entender a sus protagonistas y permitir que su testimonio nos transforme. 

 
Palabras Clave 

 
Arte Público, Ciberfeminismo, Arte Comunitario, Feminismo, Queer, LGTBQI, Género 
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Abstract 

"From the feminist upheaval to Public Art and Cyberfeminism: the Far West of 
opportunities” arises as of research of true cases of international creations and artists 
who work with social realities. Their involvement in this study during its development 
as well as the research-action methodology that enabled analysis in real time of the 
production of some of the creative processes described here, are the root of the findings 
in relation with new ways of how to conceive works of art, their audiences, the creation 
and from where to undertake them or in the last instance, the role of the cultural 
institution. This new artist model shapes “From the feminist upheaval to Public Art and 
Cyberfeminism: the Far West of opportunities”. 

 
Women artists who, during the past decades and as of the historic conquest of certain 
freedoms, decide to become independent from the conventional Art-System and, from 
very diverse panoramas, undertake a revolution with no return. The gender perspective, 
queer undertaking, pacifistic social movements, the anti-capitalist discourse, 
deconstruction of racism and colonialisms, are the social realities that imbue the 
production of works of art contemplated here. A horizon of dissidences that considers 
that art can be a product of collaboration with its audiences and its content can be 
established as of the relationship between the artists and the spectator. 

 
The street; public spaces such as schools, hospitals or city halls: Internet and digital 
culture: are some of the meeting points of this new art with its creation processes, where 
the raw ingredient is social issues discovered from a gender perspective to be 
denounced, transformed or re-created to produce an alternative reality. 
The shared belief that art and aesthetic experience can mobilize millennial dominance 
structures is at the root of the projects we are going to analyze. There will be other 
revolutions, other works and other ideals, but none with the unique sensibility of those 
who feature this study. We open this opportunity to understand its role players and 
permit ourselves to be transformed by their testimony. 

 
Key Words 

 
Public Art, Cyberfeminism, Community Art, Feminism, Queer, LGTBQI, Gender 
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1. Presentación 
 

"Del levantamiento feminista al Arte Público y el Ciberfeminismo: el Far West 

de las oportunidades", es un estudio realizado desde una perspectiva de género1 y 

queer2, enfocado hacia el por qué determinados grupos de artistas deciden capitalizar 

movimientos rupturistas con el sistema convencional del arte a partir de los años 70. El 

análisis prosigue la evolución de estas cuestiones hasta el momento actual, desgranando 

cómo se produce la negociación con las instituciones culturales y qué papel tendrán en 

 
 
 
 
 
 

1 La investigación se realiza con enfoque transfeminista dentro de las posibles y muy diversas 
perspectivas de género que los feminismos abordan. Esta corriente defiende la incorporación de las 
personas transexuales y transgénero como sujetos del feminismo y es propia de la tercera ola, a principios 
de la década de los años 90. Por su contexto político y social, añade como preocupaciones esenciales 
desde la problematización que fundamente el activismo LGTB y la teoría Queer, el análisis antirracista y 
postcolonial, así como la abolición de la segregación social de cualquier naturaleza. 
El transfeminismo es concebido como un movimiento de resistencia que entiende el concepto de género 
como una herramienta de opresión política, como un sistema de poder que busca la adecuación de los 
afectos y los cuerpos a un orden social establecido y dominante. Busca en su lucha social transformar los 
códigos que rigen estas construcciones sociales. 
2 Este estudio se hace eco de los enfoques sociales, políticos y académicos de esta teoría que se desarrolla 
por parte tanto de la investigación científica como del propio activismo LGTB, no yendo estos dos 
ámbitos siempre a la par ni apoyando las mismas lecturas de los hechos. 
Por teoría Queer se entiende el conjunto de ideas que sobre el género y la sexualidad subyacen a la 
civilización actual, y que sostienen que los géneros, las identidades sexuales y las orientaciones sexuales 
no están inamoviblemente inscritos en lo biológico del ser humano, sino que por el contrario se deben a 
una construcción social que evoluciona con el tiempo y además es propia de cada sociedad. 
Por género acotaríamos las características que cada sociedad asigna a hombres y a mujeres. Por identidad 
sexual la propia percepción del cuerpo mediada por los aspectos psicológicos de cada individuo que 
condicionan la misma y que está conformada por la identidad de género, la orientación sexual y el rol de 
género. Finalmente, la orientación sexual se refiere a la atracción que una persona experimenta por otra. 
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este proceso de cambio. La investigación se centra, de modo específico, en el marco de 

estas disidencias en el comportamiento de artistas del espectro mujer3. 

Con el objeto de fundamentarla sociológica y antropológicamente, se buscará la 

relación con los movimientos sociales y feministas de cada momento, estudiando el 

comportamiento en el medio artístico particularizado en base a estas referencias. Nelly 

Richard (2008) explica en este sentido la actitud que también lxs4 artistas que vamos a 

estudiar seguirán, inspirándose en feminismos que procuran desmontar artefactos 

culturales y tecnologías de la representación. El objetivo sería, continúa la autora, llegar 

a formular alternativas no hegemónicas a éstas otras que por el contrario prosiguen 

ofreciendo imágenes e imaginarios discriminatorios. 

La investigación entrelaza así sus dos ejes principales: los cambios producidos 

en el arte por estas praxis y la conexión de éstos con las transformaciones sociales que 

les interesan. En esta línea cabe destacar la relevancia que tendrá a lo largo de las 

próximas páginas la relación de estos aspectos con la lucha en torno al género: 

principios sociales, científicos, políticos, intelectuales…, están en la base de la 

revolución acerca de un nuevo concepto de género surgido a finales del siglo XX. La 

revolución feminista, el activismo homosexual, la evolución de la investigación 

científica en torno a la genitalidad y sus rígidos límites hasta ese momento, el activismo 

intersexual, la asunción por parte de las organizaciones de derechos humanos de los 

Principios de Yakarta sobre identidad de género, el empoderamiento de la mujer y el 

 
3 El empleo de la expresión “espectro mujer” se refiere desde una perspectiva transfeminista, a la 
inclusión en este grupo no sólo a mujeres cis (nacidas mujeres) sino también a transexuales y transgénero, 
género no binario, fluido, tercer género o cualquier otra acepción que libremente asuman para sí y lo 
expresen públicamente. 
Esta investigación está atravesada por casos de artistas pertenecientes a uno o varios de estos grupos 
disidentes sexuales. 
4 El empleo de la ‘x’ o de la ‘e’ en las terminaciones que convencionalmente indican el género masculino 
o femenino representa la postura política de la negación de éste. La investigación adopta el criterio del 
empleo de la ‘x’ referido a aquellas personas que de forma pública militan en este sentido. De igual modo 
se utilizará en los plurales que pudiesen incluirlas. Sin embargo, se mantendrá la asignación de género 
convencional en nombres o adjetivos a quienes no hagan uso de ello para sí. 
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análisis de su identidad también desde su masculinidad femenina; son éstos algunos 

factores junto al encumbramiento intelectual de ciertxs autorxs que desde el enfoque 

transfeminista y de identidad de género sobre masculinidad femenina, articulan un 

discurso que da cuerpo a estos movimientos. El estudio conectará con fuentes 

bibliográficas que darán explicación a las distintas versiones que el feminismo irá 

adoptando en función de cada lucha social. Diferenciaremos de este modo las voces 

diversas de los feminismos, en plural, como debiéramos citarlos. 

Por otra parte, y respecto a los mencionados cambios en el medio del arte, 

buscaremos las razones que movieron a estxs artistas del espectro mujer a crear desde 

estos nuevos modelos que rompen las tres patas sobre las que, hasta esas fechas de las 

postvanguardias, finales de la década de los 60, se asentaba el supuesto 'arte elevado': 

autoría, obra y audiencia. En este eje analizaremos el desafío que lanzan al concepto de 

autoría y su relación simbólica con la deconstrucción del patriarcado5. Con respecto a la 

obra y en relación con la audiencia, pormenorizaremos en varios capítulos las nuevas 

metodologías colaborativas que van a emprenderse. Veremos cómo nace una nueva 

utopía, la de que el arte puede ser fruto de la colaboración, del diálogo, con una relación 

profunda con la vida de las personas. Conectaremos el cambio en la naturaleza de los 

públicos desde esta perspectiva feminista que pasará a tener un papel activo y 

protagonista, productor mismo de la obra de arte. En el desarrollo metodológico, 

justificaremos la entrada de estas creaciones en las tecnologías, ofreciendo ejemplos 

 
5 El patriarcado entendido como el dominio del criterio del hombre frente al de la mujer subordinada tanto 
en el espacio privado como en el público y donde se hacen prevalecer los valores tradicionales instituidos 
desde estas prácticas consolidadas a lo largo de la historia. Analizado desde la perspectiva de Ochy Curiel 
(2013) quien expone la tesis de que la heterosexualidad, más allá de una orientación sexual, es un sistema 
político, en línea con las lecturas pioneras de esta perspectiva de Monique Witting y Adrienne Rich. Esta 
afirmación la sostienen las autoras esbozando de qué modo la idea de Nación se ampara en instituciones 
como la familia, la maternidad, la pareja heterosexual, el derecho masculino y patriarcal, la 
representación de los hombres con privilegios sobre el resto, el patrimonio y la filiación. Continúan 
explicando consecuentemente que la idea universal de hombre y mujer en dependencia uno del otro, 
definidos desde la producción y la reproducción, necesitarían al heteropatriarcado para mantener su Status 
Quo. 
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concretos de praxis relacionándolos con modelos teóricos, siempre desde una 

perspectiva de género que es la que alienta estos modelos. Se pormenoriza en el detalle 

de dos específicos: los denominados el Nuevo Género de Arte Público y el 

Ciberfeminismo. Acerca de sus concreciones, nos valdremos del análisis de casos 

señalados de artistas y sus obras que forman el cuerpo mismo de esta investigación. 

Estxs artistas, testigxs privilegiadxs de los hechos, han participado activamente en el 

desarrollo de este estudio, para lo que se han formulado encuentros públicos en los que 

han sido entrevistadxs. Del mismo modo, se han realizado otras a representantes de 

algunas instituciones españolas involucradas con los casos elegidos, y finalmente se 

organizó un focus group de reflexión acerca de algunos de los temas prioritarios de este 

análisis. “Del levantamiento feminista al Arte Público y el Ciberfeminismo: el Far West 

de las oportunidades” ha generado por tanto una base de fuentes primarias propias, 

concretadas en documentos escritos, visuales -fotografías y vídeos- y sonoras que han 

sido recopiladas en la página web del proyecto de investigación, disponible en español, 

inglés y francés6. 

Lxs artistas cuyos casos han servido para desarrollar esta tesis han sido la 

norteamericana Suzanne Lacy; lx artista chinx Shu Lea Cheang; así como Toxic 

Lesbian, de origen español. Estos son exponentes principales para el desarrollo de la 

argumentación en base a las praxis y quienes han participado de modo activo en la 

generación de fuentes propias, para culminar con los casos de Faith Wilding, residente 

en América del Norte, y de las históricas australianas VNS Matrix. Para acotar el caso 

de Wilding se ha realizado una entrevista con la investigadora y colaboradora de la 

 
 
 
 

6 Toxic Lesbian – Proyecto de Investigación: en https://www.toxiclesbian.org/proyecto-de-investigacion/ 
(versión en español); https://www.toxiclesbian.org/research-project/?lang=en (inglés); 
https://www.toxiclesbian.org/projet-de-recherche/?lang=fr (francés) 
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artista, María ptqk, que forma parte también del anexo de fuentes singulares 

audiovisuales estructurado para esta tesis. 

Consecuentemente con lo expuesto, el título “Del levantamiento feminista al 

Arte Público y el Ciberfeminismo: el Far West de las oportunidades” hace referencia a 

la actitud nómada a la que se ven obligadxs lxs artistas que, tomando conciencia a partir 

de sus prácticas militantes feministas, deciden crear modelos propios de creación 

artística en otro sistema al margen del imperante. A partir de la revolución social que 

protagonizarán las mujeres a lo largo del siglo XX, el arte no quedará ajeno a los 

cambios de actitud y darán a luz sistemas como el Nuevo Género de Arte Público y el 

Ciberfeminismo, que analizaremos como concreciones de este disenso feminista. 

 
 

2. Justificación del tema 
 

La investigación está recorrida por afirmaciones en primera persona de los casos 

estudiados. Como veremos coinciden entre sí en lo que se refiere a la expresión del 

disenso y el malestar, no solo social, sino igualmente concretado por el ‘sistema arte’ 

que les rodea. En ese sentido la perspectiva de análisis con la que se aborda este estudio, 

cristalizado en el caso ‘creación artística’, nos sirve como ejemplo de un campo de 

batalla concreto en medio de un enfrentamiento global. Hay que subrayar que lxs 

artistas son mujeres, algunas de ellas queer y también otrxs, además, racializadxs. Esto 

presupone desde un análisis interseccional7, varios niveles de discriminación. En su 

 
 

7 Esta tesis parte también del concepto de interseccionalidad en algunos aspectos. Entendemos por este 
punto de vista el que subraya que aspectos identitarios como el género, la raza, la clase o la orientación 
sexual no son naturales sino construidos socialmente y además conectados entre sí. Esto presupone que 
los prejuicios no actúan de modo separado, sino que se crea un sistema de opresión que teje a varios 
niveles simultáneos la dominación. El concepto se inicia a finales de los años 60 y cuando entra la tercera 
ola del feminismo en los 90, ya se emplea como herramienta de análisis. Sin embargo, la perspectiva que 
posteriormente nos ofrece el feminismo decolonial nos abre los ojos al hecho de que la categoría ‘mujer’ - 
blanca-, quedaría inaccesible para las mujeres procedentes de las antiguas colonias: allí donde hombres y 
mujeres, blancas, adquieren por fin un mismo estatus por su raza. Este aspecto no es apreciado por la 
perspectiva interseccional. 
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discurso estos aspectos identitarios están continuamente presentes, son de hecho el eje 

de su planteamiento. Lo desbrozan para justificar sus caminos divergentes. 

Este punto es explicado por Nancy Fraser (1994) para quien existen dos tipos de 

injusticias: las socioeconómicas, arraigadas en la estructura económico-política de la 

sociedad, y las de índole cultural o simbólica, enraizadas en los modelos sociales de 

representación, interpretación y comunicación. Ejemplo de estas injusticias son la 

dominación cultural, que presupone ser interpretado desde un enfoque que te es ajeno e 

incluso es hostil a tu propia cultura; la falta de reconocimiento, o invisibilidad en la 

representación; o del mismo modo la falta de respeto, que implica el desprecio mediante 

estereotipos públicos. El reconocimiento no es prescindible sino como puntualiza Fraser 

citando a diversos autores, una “necesidad humana vital”. No recibirlo daña a las 

personas en una comprensión adecuada de sí. Pone como ejemplo la comunidad 

homosexual en cuanto sexualidad despreciada, objeto de humillación. Serían víctimas 

de injusticia precisamente por esta falta de reconocimiento. En el género, prosigue, las 

injusticias proceden también del campo económico-político ya que la división del 

trabajo comporta el asalariado y el reproductivo o doméstico y por tanto no pagado. 

Pero el género igualmente se ve afectado por la injusticia simbólica debido al 

androcentrismo. También la raza queda recorrida por ambas injusticias, las económicas 

por la evidente división racial del trabajo y las simbólicas en la misma medida que las 

referidas a la sexualidad al margen de la heteronorma: la depreciación de todo lo que 

lleva el código de color distinto de la blanquitud. Para Fraser, el feminismo y el 

antirracismo persiguen la redistribución y el reconocimiento. 

Las posturas para conseguir el reconocimiento en lo que a las sexualidades no 

normativas se refiere serían contrarias desde la identidad gay-lesbiana que desde la 

queer. La primera presupondría que necesita solo un reconocimiento adicional para 
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igualarse a la heteronorma, mientras que la queer no pretendería ‘solidificar’ lo gay sino 

deconstruir el binarismo para establecer en su lugar un campo sexual diverso, siempre 

cambiante. Los casos disidentes sexuales incluidos en el estudio se identifican con este 

segundo abordaje. 

Como veremos, esta necesidad de reparación es una pulsión incesante para estxs 

artistas. Como bien explica Fraser, el reconocimiento forma parte de la propia dignidad, 

de no considerarse una identidad ‘desechable’. La necesidad de reconocimiento vendrá 

justificada por haber sufrido cada uno de los ejemplos que la autora cita para explicar 

las injusticias culturales o simbólicas. Los encontraremos narrados por lxs protagonistas 

en los sucesivos capítulos. 

“Del levantamiento feminista al Arte Público y el Ciberfeminismo: el Far West 

de las oportunidades” busca precisamente fundamentar estas actitudes con explicaciones 

profundas de la construcción identitaria, conectarlas a su vez con rupturas de modelos 

artísticos existentes como peculiares modos de concreción de la divergencia. El valor de 

analizarlo en el campo de la creación artística, rodeado de un estudio psicosocial desde 

perspectiva feminista, con el aporte añadido de los testimonios en primera persona, es el 

darnos claves que van más allá de una mera descripción de los hechos, de las obras 

artísticas o de las corrientes creativas, como ocurre frecuentemente en ciertos relatos de 

la historia del arte. El enfoque de esta investigación nos permite por el contrario una 

comprensión más justa de lxs artistas, alcanzando a comprender el porqué de sus 

acciones, el porqué de lanzarse a caminos inexplorados, sin un lenguaje estructurado 

para la sociedad y el propio medio artístico que tardará en reconocer como arte este tipo 

de manifestaciones: el porqué en definitiva de ese esfuerzo hacia un ‘Far West de las 

oportunidades’. Tengamos en cuenta que como dice Porqueres (1994) no se pertenece a 

la categoría ‘artista’ hasta que quien aspira a ello aparece en los libros de historia del 
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arte, entorno fuertemente legitimado. Como veremos, estxs artistas fueron 

discriminadas y la historia del arte ha contribuido a afianzar estas diferencias. Mayayo 

(2003) es muy contundente al afirmar que la historia de las mujeres artistas ha sido 

sistemáticamente ignorada por el discurso oficial. El hecho de reparar esta omisión 

cuestionará al mismo tiempo categorías como la del ‘genio’, sustento del actual sistema 

del arte. 

Si bien, como antes hemos mencionado, este texto se aborda desde una 

perspectiva transfeminista, los casos elegidos representan también otros puntos de vista 

del feminismo. Suzanne Lacy o Faith Wilding se ubicarían más en relación con el 

feminismo radical8 y de la igualdad norteamericano. Shu Lea Cheang como veremos en 

el análisis detallado de su propuesta acerca de las identidades cruzadas, vincula su 

discurso artístico a lo queer, reivindicando autoras que surgen en el mismo momento 

para situar los conceptos antirracistas y decoloniales. El concepto mujer no está presente 

tampoco en el discurso de Toxic Lesbian, claramente transfeminista. El análisis de 

género que practica, como lo hace Cheang, se refiere a todas las identidades 

relacionadas con el espectro mujer, incluyendo lo transgénero y transexual, y poniendo 

más el foco en la identidad de género frente a aspectos biologicistas. El sujeto político 

de unas y otrxs artistas no es el mismo, como vemos. 

Todos los casos abordados sin embargo coinciden en realizar de un modo u otro 

deconstrucciones del capitalismo9 desde una perspectiva feminista, pero aplicados al 

medio artístico y sus inercias de mercado. Es muy relevante apreciar las descripciones 

 
8 Esta corriente surge en Estados Unidos a finales de la década de los años 60 y es una concreción del 
feminismo de la igualdad. Éste perseguía conseguir la igualdad entre mujeres y hombres incluso llegando 
a crear un nuevo contrato social. Asiente con el hecho de que los roles de género son construidos 
socialmente y pueden por tanto cambiar. Distinguen entre mujer y varón, y masculinidad y feminidad. El 
género sería la institucionalización social de la diferencia de sexo. 
9 La tesis asume un discurso político en esta línea y desde ella dirige sus investigaciones en este espectro, 
buscando iluminar las causas que llevan a lxs artistas a concretar procesos y obras desde esta crítica al 
capitalismo. Éste es entendido como un mecanismo opresor más del género y esta creencia haría 
necesaria su deconstrucción. 
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que detallaremos sobre estas metodologías innovadoras que van a poner en práctica, 

claramente anticapitalistas, dejando aflorar paradigmas casi utópicos para un contexto 

tan históricamente especulativo como ha sido el del arte y sus objetos producidos, tanto 

para el poder político como el económico. Los conceptos no solo de Nuevo Género de 

Arte Público, sino Arte Colaborativo, Arte Procesual, Arte Comunitario o Arte 

Activista, que veremos referenciados y descritos a lo largo de los próximos capítulos, 

son ilustraciones también del cambio generado por el giro de estxs artistas hacia un ‘Far 

West de las oportunidades’. También el ejemplo del arte en Internet, en el que 

entraremos de modo profuso, conecta con esta perspectiva. Este surge como una 

contestación a los medios habituales de difusión del medio artístico entre los grupos 

sociales de artistas disidentes. Los principios de discrepancia pueden ser muy diversos: 

aspectos económicos, políticos, sociales, culturales…, lo que origina Netartistas y 

manifestaciones muy heterogéneas a pesar de ubicarse todas en la red. Zafra (2019) 

hace un recuento de las tres décadas de Ciberfeminismo exponiendo cómo inicialmente 

el discurso en los años 90 se basaba en utopías de liberación, después las distopías 

procedentes de la ciencia-ficción u otros como la emancipación y el empoderamiento 

tomaron la palabra consecutivamente. 

Desde la perspectiva de este estudio nos interesan varios aspectos comunes en el 

arte de Internet. Uno por ejemplo el cuestionamiento de la autoría en cuanto que entra 

en un dominio como es el de la red y la ausencia de obra única; otro sería el hecho de 

plantearse como una alternativa al arte institucionalizado y mercantil, que crea nuevas 

vías de difusión y contemplación; un tercero y evidente es el aspecto comunitario que 

recibe la obra por el hecho de crearse en Internet y poder generarse desde la 

participación de internautas. Todos estos rasgos como veremos estarán implícitos en las 

características que lxs artistas ciberfeministas manejarán en su manifiesto. 
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El crecimiento del arte en Internet a mediados de los años 90 se produce también 

fruto de la crisis anti-objeto que aparece en el medio artístico, así como de los discursos 

libertarios que vertebran el ciberespacio. Se priorizará la conectividad que genera la 

obra frente al propio contenido o el hecho de que pueda o no aparecer como una obra 

acabada, el proceso frente a la pieza final, la comunidad creada frente a la autoría 

irrefutable. Se trata de un paradigma de creación diferente, de coordenadas distantes 

respecto a las conocidas hasta el momento. La simulación de la identidad y el manejo 

del avatar fue desde su inicio otro elemento muy empleado, que posibilitará la 

definición de un yo virtual propio. Esto también servirá a lxs ciberfeministas en su 

experiencia en torno al cuestionamiento acerca del género. La revalorización de las 

tecnologías en este camino se explica también con este mismo espíritu inherente a la 

transformación buscada. Surge la definición del ciborg (Haraway, 1985) como el 

desdoblamiento entre el cuerpo físico y el virtual y cómo las problemáticas del primero 

trascienden a Internet en busca de nuevas opciones. De este modo describe al ciborg 

como un ser entre lo digital y lo analógico o la máquina y lo humano, mostrando la 

metáfora de la interfaz como la desaparición del cuerpo para iniciarse en el dominio de 

lo tecnológico. Este debate será retomado por lxs ciberfeministas para presuponer que el 

uso de las tecnologías es empoderador por retar las jerarquías existentes, invitando a 

explorar de qué modo las mujeres se relacionan con lo digital. Dado el carácter 

masculino atribuido a éste, su empleo por parte de la mujer sirve para subvertir la 

prohibición de adentrarse en la propia masculinidad femenina, inherente a la cultura 

patriarcal. Al mismo tiempo, indaga por sus posibilidades de representación en lo 

virtual el cuestionamiento respecto al género, ponderado desde los años 90 por la teoría 

Queer. 
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El Ciberfeminismo se postularía así por una forma de activismo militante en la 

red, desde el manejo a ultranza de lo digital, generando comunidades afines y 

conquistando -desde sus términos- territorios, en este nuevo espacio por ocupar que 

sería Internet. Desarrolla nuevas formas de participación en estos ‘no-lugares’, 

procurando así la creación de redes de ayuda y difusión tradicionalmente censurados o 

invisibilizados por el sistema tradicional. Una parte importante de estas producciones 

afectará al debate acerca del cuerpo, eje de la dialéctica ciberfeminista y uno de los 

temas de reivindicación esenciales a lo largo de la historia del feminismo tradicional. 

Son precisamente las posibilidades de representación y cuestionamiento sobre la 

construcción social del género las que acercarán a estxs artistas al Cyberfeminist Body 

Art, entroncando así con las vanguardias de los años 70 construidas, entre otros, por 

mujeres artistas en tránsito hacia otros lugares donde la expresión artística no estuviera 

dominada por una visión patriarcal. En este sentido, la vagina y el clítoris tienen un 

lugar privilegiado de representación en las piezas ciberfeministas y conecta con el 

denominado Cunt Art de los años 70, símbolo de unión radical y liberador de artistas y 

activistas que son ya un clásico, como las formalizadas por las míticas VNS Matrix, 

consideradas pioneras del arte ciberfeminista. 

Vemos pues que, si bien el arte ciberfeminista se inicia en los años 90, sus raíces 

las encontramos en el mismo momento en que mujeres artistas deciden comenzar a 

colaborar y trabajar desde temáticas comunes, explorando nuevos territorios y creando 

comunidades de empoderamiento. Lo colectivo, activista, netamente relacionado con el 

universo mujer y género, así como una apuesta definitiva por lo tecnológico y la 

conectividad online, serán rasgos esenciales para este contexto. El Ciberfeminismo 

extrae buena parte de la fuerza de su discurso a partir de este anhelo de un nuevo 

contexto sobre el género en Internet. Un entorno diferente basado en otros relatos, 
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distintas versiones de la realidad reescrita, otras propuestas y claro está, otra praxis 

acerca del género inscrita en lo que produciría esta alternativa. Estas prácticas 

implicarían no verse reconocidxs en tan sólo mujeres u hombres: lo ‘queer’, lo raro, lo 

distinto, es todo aquello que diferencia a cada individuo en base a su modo de vivir los 

roles, su sexualidad, su orientación sexual y afectiva. Personas que no ‘encajan’ en lo 

que la limitada definición patriarcal pretende establecer bajo los parámetros de ‘mujer’ 

y de ‘hombre’ y desde las que se establecen discriminaciones y múltiples violaciones de 

derechos humanos. La lucha política del Ciberfeminismo pretende precisamente 

establecer esa utopía donde la diversidad sea el modelo imperante, sin restricciones 

categorizadoras. 

El estudio también se hará eco de las voces críticas hacia el uso de la red y las 

tecnologías, para empezar las de lxs propixs artistas. Como afirma Critical Art 

Ensemble (s.f.) es tiempo no ya de justificar las innegables redes y beneficios 

reportados a los movimientos sociales a través del ascenso imparable de la herramienta 

activista de la red, sino de realizar una revisión crítica que nos resitúe, frente a la ola de 

seducción y ciberpromesas que no hacen sino crecer. Igualmente se detallará la 

problemática de las brechas digitales que envuelven a los mismos colectivos 

desaventajados de siempre: mujeres, entornos rurales, sociedades no occidentales, 

grupos con menos recursos económicos. Estas consideraciones estarán en el polo 

opuesto del empleo de las redes sociales empleadas por artistas feministas y 

ciberfeministas como medio de acción política, visibilización y generación de 

comunidades. 

Por otra parte, en el camino de transformación descrito en la investigación van a 

colaborar, movidos por distintas intenciones, no sólo lxs artistas, sino también sus 

públicos, invitados a participar y generar los proyectos artísticos, así como nuevas 
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corrientes dentro de las instituciones que como veremos, actuarán de modo conservador 

y en ocasiones contradictorio con aquello que pretenderían estar apoyando. Como nos 

explica Lacy (2012), a los propios museos les comienza a interesar la apertura por 

integrar de otros modos a un público menos pasivo, más preparado para intervenir en las 

transformaciones a las que lxs artistas les invitan. 

Esta investigación en definitiva nos hace conscientes de múltiples procesos de 

cambio que están conectados entre sí y que afectan no solo a lxs protagonistas del 

espectro mujer, sino a la población en su conjunto. La aportación del estudio es tejer 

estas asociaciones existentes y no siempre visibilizadas ni consideradas como claves en 

la actual transformación de la sociedad. 

 
 

3. Objeto de la investigación 
 

Como ha quedado descrito, este análisis se acerca tanto a las artistas que iniciaron 

las rompedoras metodologías colaborativas a partir de los años 70, como a lxs pioneras 

que empiezan a manejar las tecnologías y posteriormente la conectividad como parte 

esencial de su revolución. El objeto es por tanto estos testimoniales de artistas que van a 

subvertir sus praxis, guiadas por un interés político y activista, hacia una deconstrucción 

de una realidad patriarcal que lxs oprime creativa y humanamente. 

La elección de los casos de Suzanne Lacy, Shu Lea Cheang, Toxic Lesbian, 

Faith Wilding y VNS Matrix construyen un entramado de conexiones temporales en 

unos casos, espaciales también en otros, así como políticas y creativas en todxs ellxs. 

Son adoptados en primer lugar por su fuerte vínculo activista con diversos movimientos 

feministas; en segundo lugar por su adopción de nuevos modelos de creación; 

igualmente y en tercer lugar por la conexión de estos casos con los feminismos y las 

reivindicaciones LGTBQ. En este aspecto esta investigación pone de relieve la 
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importancia del análisis histórico para detectar la influencia de estos parámetros en la 

renovación, no sólo del discurso social, sino también de los cambios que se producirán 

en el medio artístico y académico. Veremos así la diferencia que supone la asimilación 

feminista para artistas queer como Shu Lea Cheang o Toxic Lesbian, -VNS Matrix 

también, su relación con lo queer será un elemento motor, explícito en su obra como 

veremos-, y los planteamientos de los otros dos casos, Suzanne Lacy y Faith Wilding. 

En cuarto lugar, son objeto de este estudio por su interés en la generación de 

comunidades como parte de su asunción de los feminismos y los distintos modos que 

tendrán de acercarse a esta idea en relación con la creación artística. Finalmente forman 

parte también por los vínculos que lxs unen: Suzanne Lacy y Faith Wilding coinciden 

generacionalmente, ambas son estadounidenses y trabajaron juntas en diversos hitos que 

hoy por hoy suponen un punto de inflexión en la historia del arte. Shu Lea Cheang 

coincide generacionalmente con ellas y también residió temporalmente en Estados 

Unidos, además de sostener praxis similares de Arte Público, pero de modo 

completamente renovador, influyendo definitivamente en el movimiento más actual 

ciberfeminista. También Wilding de modo distinto a Cheang cumple este papel de 

inmersión en la influencia de lo ciborg para con las lógicas desarrolladas en la 

investigación, es decir, metodologías colaborativas feministas que generan redes y 

espacios de debate. Por otra parte, las VNS Matrix como pioneras ciberfeministas son 

además introducidas por su conexión con Cheang con quien colaboran y coinciden en 

buena parte de su discurso artístico y reivindicativo. Finalmente, Toxic Lesbian ha 

trabajado tanto con Suzanne Lacy en el desarrollo de alguno de sus proyectos e 

igualmente con Shu Lea Cheang. Con ambxs además sostiene durante años una 

comunicación fluida, nutrida como veremos de entrevistas y encuentros. El proyecto 

artístico de Toxic Lesbian se tiñe de concreciones formuladas por ambas y nos sirve a 
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su vez de muestra para ahondar en el paradigma de artistas más jóvenes en la 

actualidad. 

Todos los casos mencionados apoyan con su análisis el desarrollo de las 

hipótesis formuladas por el estudio hasta cumplir en sus conclusiones con los objetivos 

marcados. Son los elementos guía que permitirán el tránsito del discurso lógico de “Del 

levantamiento feminista al Arte Público y el Ciberfeminismo: el Far West de las 

oportunidades”. 

a. Objetivos 
 

Los objetivos de esta investigación son establecer, en primer lugar, una relación 

entre el cuestionamiento desde perspectiva feminista y transfeminista por parte de 

artistas del espectro mujer acerca del sistema del arte actual convencional y los valores 

patriarcales que supuestamente sostendrían a este último. 

Esta visión crítica se formaliza a lo largo del estudio con el análisis de diversos 

aspectos: 

1. El cuestionamiento de los valores esenciales a la definición del Status Quo 

en el medio del arte -autoría, valor de la obra y remuneración del artista, tipo de obra 

reconocible como arte- por parte de estos grupos de artistas. En este sentido a lo largo 

de cada capítulo se irán desgranando ejemplos reales de expresiones artísticas que 

cuestionan uno o todos estos parámetros para dar lugar a otros y la reacción que esto 

conlleva en el sistema de reconocimiento del arte. 

Igualmente se determinarán las causas que llevan a estos grupos de artistas en 

los cuales esta investigación se interesa para llevar a cabo estas transformaciones. El 

ejemplo del caso de Suzanne Lacy expondrá de modo concreto las reacciones de las 

mujeres artistas a esta invisibilización de su producción en el medio principal y qué 

estrategias desarrollan para evitar esta privación de reconocimiento. 
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Finalmente, y en relación con este aspecto se concretará por qué esta revolución 

se da a partir de unas fechas muy determinadas y no antes. Es decir, qué se mueve 

socialmente para poder crear el campo en el que fructifiquen estas propuestas. 

2. El análisis del caso concreto del Ciberfeminismo como manifestación política 

y artística expresa de deconstrucción de la herencia patriarcal. De modo más específico 

a través de la mirada de uno de sus exponentes principales: Shu Lea Cheang y la 

conexión de estx artista con sus predecesoras las VNS Matrix. Igualmente, el papel que 

en el ahondamiento de la lucha contra el patriarcado tienen movimientos 

neociberfeministas más recientes, como el caso de Toxic Lesbian. 

En segundo lugar, también se pretende describir el cambio histórico iniciado en 

los años 70 por parte de mujeres que influyeron en la generación de un renovador 

modelo cultural: el Nuevo Género de Arte Público, desarrollado además de con la 

praxis, de modo académico, como veremos con el estudio del caso de Suzanne Lacy, 

editora del muy influyente libro Mapping the terrain. Este modelo lo describiremos 

también a través de los otros casos escogidos de Cheang, Faith Wilding y Toxic 

Lesbian. Para abordar la línea de conexión en este sentido desde los años 70, veremos 

cómo evoluciona en décadas posteriores en lxs artistas mencionadxs, para conectarlo 

con las denominadas artistas ciberfeministas hasta la actualidad. Navegaremos entonces 

en la década de los años 90 y las dos del nuevo siglo con obras y artistas. Este modo de 

actuación que habría tenido, como veremos, intención regenerativa dentro del sistema 

del arte, vendría suscitada por las mismas inquietudes que buscarían un cambio de 

paradigma, representado éste por un contexto definido como opresor por parte de lxs 

artistas que intervienen en el estudio. 

La investigación formula consecuencias para el sistema del arte, cambios que 

son analizados de forma pormenorizada. Se pone así en relación este objetivo con el 
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primero, con las luchas feministas a partir de las percepciones discriminatorias que 

proceden de los comportamientos de las instituciones o del sistema legitimador cultural. 

El tercer objetivo estaría relacionado con la búsqueda de las estrategias 

desarrolladas en la generación del denominado Arte Comunitario, Colaborativo y 

Procesual. Su relación con los feminismos y sus consecuencias rupturistas con el medio 

convencional del arte. Los modos de relación con los públicos y el papel del motor 

activista y el deseo de transformación social que subyace en este modo de actuar para 

cada artista. 

b. Hipótesis 
 

1. El arte en estos contextos es considerado una herramienta de transformación 

social y de acción política que permite a lxs artistas vincularse con los movimientos 

sociales de los que son coetánexs. 

La potenciación de la conectividad y la comunicación en sus obras, y la 

interacción con grupos sociales para la elaboración de obras colectivas sería prueba de 

ello, así como las militancias activistas que recorren a los casos escogidos. 

Estos nuevos usos permitirían la inclusión de grupos sociales más amplios, 

amplificando la difusión de la obra de arte y abriéndose a otros públicos. 

El proceso comunitario desarrollado a través de la creación colectiva es planteado 

como una estrategia social, aunque no es ésta el objetivo para lxs artistas en sí mismo de 

la obra, que se mantiene en los referentes artísticos convencionales: ofrecer una 

producción simbólica ‘extraordinaria’, la pieza. Hay que subrayar sin embargo que no 

estaremos ante un objeto único, con un valor mercantil, sino frente a otras 

formulaciones para el ‘objeto arte’. 

Además, existiendo ya nodos de comunicación con segmentos de la población 

interesados en estas temáticas, la conexión vírica es una realidad que empodera a estos 
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colectivos a menudo invisibilizados o entendidos como minoritarios en el conjunto 

social. 

Este uso significaría por tanto producir nuevos nodos de influencia y de ejercicio 

de poder desde los propios intereses de la comunidad, alternativas a las estructuras 

patriarcales de las que dicen tener la intención de sustraerse. 

2. Estos espacios de comunicación concebidos desde el arte son así empleados 

para generar comunidades que articulen entornos tanto para empoderarse como 

reconocerse, donde abordar problemáticas que les atañen como colectivo. 

A partir de las conexiones ya creadas, estos proyectos artísticos pretenderían la 

creación de comunidades ad-hoc a la propuesta de obra planteada, para lo que por 

ejemplo se concebirán las obras como proyectos a medio plazo que faculten para que 

estas implicaciones de unas personas con otras puedan llevarse a cabo y de hecho el 

rastro de la comunidad generada en torno a la obra producida quede visible tanto 

personalmente como en la red de Internet, como parte de la propuesta artística. 

Las bases de estas comunidades serían la solidaridad, o el entendimiento mutuo, o 

la concurrencia de prácticas sociales, por ejemplo, entre otras posibilidades siempre 

relacionadas con el empoderamiento desde una perspectiva de género. 

Las intenciones de lx artista -crear-, no tienen porqué coincidir con las de las 

comunidades implicadas en la producción de la obra. Las de éstas pueden ser más 

estrictamente sociales, una minoría podría estar interesada como primer objetivo en 

generar una obra de arte. 

3. Con las obras creadas y las acciones de comunicación en torno a ellas se 

pretende una conquista visual desde otros modelos sobre el género no patriarcales. 

Existiría una opción explícita de crear tanto otros iconos -imágenes, frases, 

secuencias, performances…- que ilustren intereses feministas, transfeministas y queer 
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que no han sido objeto de estudio de la sociedad patriarcal, como referentes culturales 

dotados de otros contenidos, o indexar autorxs diversificadxs que no son los que 

habitualmente son tenidxs en cuenta en la institucionalidad patriarcal, de modo que la 

cultura, digital o analógica, se viera impregnada de estas otras opciones igualmente. 

Este motivo explicaría la intencionalidad vírica y de difusión, implícita recurrentemente 

en estas obras. 

 
4. Metodología 

 
Esta investigación fue iniciada en 2012 con el apoyo de Intermediae10, 

Matadero, Madrid. Entre los años 2014 al 2016 recibió fondos para sostener los eventos 

de investigación que se realizaron en este contexto. 

Con una metodología cualitativa, sustentada en entrevistas personales llevadas a 

cabo en encuentros públicos a lxs artistas, que como informadorxs privilegiadxs y en 

primera persona, protagonizan estos cambios. Se reconstruyen así sus historias de vida 

con la ayuda de entrevistas abiertas a las instituciones, conversaciones en 2015 con 

Hangar11 y Medialab-Prado,12 que juegan un papel en la consolidación de sus 

propuestas. Esta fase de la investigación de generación de fuentes propias se extiende 

hasta 2016. 

Los encuentros creados fueron en el caso de Suzanne Lacy, dos. Uno en 2012 

mediante una entrevista grabada online. El segundo fue un ciberencuentro público en el 

año 2014 llevado a cabo en Matadero, Madrid, organizado por Toxic Lesbian con 

 
 

10 Intermediae Matadero Madrid, es una institución cultural de carácter público del Ayuntamiento de 
Madrid. http://www.mataderomadrid.org/intermedi%C3%A6.html 
11 Hangar es un centro de producción e investigación de artes visuales ubicado en Barcelona que apoya a 
artistas a quienes invita en residencia. Está sostenido por la fundación privada creada por artistas del 
tejido catalán. https://hangar.org/es/category/sobre-nosaltres/ 
12 Medialab-Prado, ubicado en la ciudad de Madrid, es un laboratorio ciudadano que funciona como lugar 
de encuentro para la producción de proyectos culturales abiertos. https://www.medialab- 
prado.es/medialab#block-medialab-theme-content 
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Gloria G. Durán, y alumnado de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad 

Complutense de Madrid. Para el caso de Shu Lea Cheang, se realizaron dos igualmente. 

Una entrevista escrita en 2015 y otro ciberencuentro en 2016 en el mismo 

emplazamiento que el de Lacy, con la especial participación de la investigadora y 

escritora Remedios Zafra, quien realizó la lectura e interpretación navegada de la obra 

online de Cheang, Brandon, que constituye uno de los hitos de esta investigación. Este 

evento contó con la presencia invitada del alumnado de la Facultad de Bellas Artes de la 

Universidad Complutense de Madrid y del Máster de Prácticas Escénicas de la 

Universidad de Castilla La Mancha y el Museo Reina Sofía, y pudo llevarse a cabo 

gracias a la facilitación de Joanna Philipps, curator del museo Guggenheim de Nueva 

York, propietario de la obra Netart y que en aquel momento había abierto un proceso de 

restauración de la obra. Todas las sesiones de encuentro con lxs artistas fueron 

retransmitidas en streaming y se produjeron vídeos y documentos en PDF con 

transcripción completa bilingüe bajo licencias creative commons 3.0. para facilitar su 

divulgabilidad. Por otra parte, y sobre el caso de la artista Faith Wilding y a instancias 

de ella misma, se entrevistó en 2015 a la investigadora cultural María ptqk. Finalmente 

se generó un focus group en 2014 llevado a cabo en el Museo Nacional Centro de Arte 

Reina Sofía con la participación de Azucena Klett -Intermediae, Matadero Madrid-, 

Marian López Fernández Cao -en representación de la asociación de Mujeres en las 

Artes Visuales-, Pilar V. de Foronda -Secretaria General de la asociación Clásicas y 

Moderna-, Gloria G. Durán -investigadora de la Universidad Nacional de Educación a 

Distancia-, Lila Insúa -profesora de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad 

Complutense de Madrid-, así como Elena Tóxica -responsable de la investigación como 

parte de Toxic Lesbian- e Irene Aterido -asistente de la investigación-. De estos dos 
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últimos también se produjo documentación videográfica. Todas estas fuentes están 

indexadas en el anexo de la tesis. 

Para la preparación de este focus group que se produjo en una sola sesión, se 

generaron en base a un estudio previo realizado desde las fuentes ya existentes del caso 

de Suzanne Lacy y Shu Lea Cheang, unas líneas de debate construidas a partir de un 

argumentario razonado que se fue exponiendo a las invitadas del grupo por parte de la 

autora de esta investigación. Para la elaboración de esta documentación se contó con la 

asistencia de Irene Aterido, con quien se trabajó los meses previos. Las líneas de trabajo 

propuestas fueron, en primer lugar, cómo las mujeres fueron hacia la performance 

porque era “el salvaje oeste de las oportunidades”, -haciendo referencia a esta 

denominación que empleó Suzanne Lacy en una de las entrevistas sostenidas-, y ahora 

lo es Internet para el feminismo. Otra línea fue tomada de otra expresión directa de 

Lacy en la que se definía como una organizadora de comunidad. En este sentido se 

ahondó en la conexión existente entre la utopía de que al cambiar el arte se podía 

también cambiar el mundo. Esta idea, desarrollada en uno de los capítulos de esta tesis y 

mencionada por otras fuentes bibliográficas consultadas, aflora también de los 

encuentros dialógicos con la artista americana. El tercer punto trató sobre de qué modo 

el género marca el acceso a los recursos y las oportunidades en el medio del arte y la 

cultura. En este eje se conectaron las disidencias y nuevos caminos protagonizados por 

artistas del espectro mujer. A continuación, se abordó la experiencia de la censura 

vivida por Lacy y Cheang y las distintas acepciones y origen que tendrían para una y 

otrx. Posteriormente se debatió acerca de la construcción de la identidad personal y 

artística en relación con la masculinidad o feminidad: las experiencias en primera 

persona de los casos y los estereotipos de género presentes en el mundo del arte. Otro 

punto abordado fue la relación de la organización de la comunidad con la tecnología y 
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de qué modo particular ésta recorría a las personalidades de lxs artistas. En esta línea se 

profundizó en el papel que podría esperarse de los medios electrónicos en la elaboración 

de las obras o la generación de grupos en torno a las mismas o finalmente el análisis de 

género de la brecha digital. Como vemos entonces, el focus group, realizado en los 

primeros años de la investigación, supuso un debate abierto y colaborativo sobre 

algunos de los temas que posteriormente iban a articular su desarrollo. Su objetivo fue 

apoyar, desde las posiciones particulares de cada invitada especializadas en Arte 

Público, en disidencias artísticas o en la relación de arte y feminismos, los 

prolegómenos de esta tesis, haciendo circular colectivamente sus ejes e iniciando el 

tejido de conexiones y reflexión. El hecho de realizarlo en el Centro de Estudios del 

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía se debe a que, en este mismo lugar, en el 

año 2010, se llevaron a cabo las performances colaborativas entre Suzanne Lacy y 

Toxic Lesbian que son tratadas en capítulos posteriores a propósito del proyecto de la 

artista estadounidense El esqueleto tatuado, por lo que se constituía como un marco 

simbólico en el que las reflexiones entre los distintos agentes se iniciaron. 

Por otra parte, y desde principios de investigación-acción, se intervino en 

algunos de los proyectos de lxs artistas en España que son descritos en este estudio, en 

concreto de Suzanne Lacy, Shu Lea Cheang y Toxic Lesbian. De este modo, el estudio 

siguió una espiral introspectiva de acción, observación y reflexión que 

colaborativamente se llevó a cabo con muy diversos agentes implicados en estos 

proyectos, incluyendo las propias instituciones que los acogieron. Esto permitió por 

tanto recabar información de gran valor para sustentar los hallazgos que aquí se 

formulan, con procesos de lectura crítica de las propuestas realizadas desde el círculo 

colaborador en las mismas, así como con lxs propias artistas, con quienes se mantuvo 

una comunicación intensa en estos periodos. De este modo se facilitó una teorización 
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sobre las praxis innovadoras que se estaban viviendo, pudiendo cotejar los propios 

juicios que se iban elaborando. Igualmente, y por la implicación de sociedad civil 

concernida en las propuestas, fue posible también abrir espacios políticos en la medida 

en que se generaban cambios que afectaban a estos grupos con los que también se abrió 

la reflexión. 

Cabe señalar que la autora de esta investigación es artista visual y emplea el 

pseudónimo de Toxic Lesbian en la elaboración de su proyecto, lo que ha generado una 

conexión directa con las fuentes que se citan para el desarrollo de este caso específico. 

Del mismo modo, su posición como artista le ha permitido estar presente como agente 

en algunas de las obras que se comentan con lxs artistas de los casos elegidos, así como 

tener un diálogo privilegiado en los procesos de creación. 

El conjunto de esta metodología por tanto ha permitido, además de las fuentes 

bibliográficas habituales, un enriquecimiento esencial que da un fuerte valor añadido a 

esta investigación en la medida en que ha sido redactada, por así decirlo, en tiempo real 

de la producción de muchos de los cambios que como veremos estas propuestas 

formulan. Subrayamos de nuevo en este sentido la conexión de la investigadora y su 

papel como artista-caso de esta investigación. Teniendo en cuenta que lxs artistas llevan 

a la práctica otros modelos de producción que distan de los habituales, con otras formas 

de relación con las instituciones y los públicos, creando obras que se mueven en otros 

paradigmas, el hecho de haber asistido durante varios años a sus proyectos y colaborado 

en ellos, ha generado una importantísima fuente de información que se ha procurado 

reflejar en estas páginas. 

 
 

5. Estado de la cuestión 
 

Cabe destacar que la gran mayoría de fuentes empleadas son de mujeres y 
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autorxs queer de todos los campos. Dado el abordaje poliédrico de este estudio, el 

estado de la cuestión concierne a varios aspectos que son a continuación desarrollados. 

En primer lugar, el referido al pensamiento feminista aplicado a la renovación 

del lenguaje artístico ha tenido su principal fuente en los escritos y recursos 

audiovisuales de lxs propixs artistas, que han sido muy numerosos y han 

complementado el perfil mostrado en la investigación directa y en la participación en 

sus proyectos antes descrito. De modo notable, el libro editado en 1995 por Suzanne 

Lacy, que se configuró como un manual de referencia en las metodologías feministas 

aplicadas al medio del arte y que sigue vigente en la actualidad. En este mismo aspecto 

se han recabado fuentes de las historiadoras que son referencia de los estudios 

feministas y también otras más actuales que exponen desde esta herencia el estado de la 

cuestión en la actualidad, como sería Patricia Mayayo. Estas fuentes explican en detalle 

los modos y causas de la discriminación sufrida por las mujeres en el arte y el hacia 

dónde van a dirigirse sus intereses frente a los de sus colegas hombres. Juan Vicente 

Aliaga, en esta misma línea, ha sido fundamental para concretar el análisis sobre unas 

instituciones nada inocentes en la implantación de un patriarcado implacable que 

explica la huida hacia otros horizontes de nuestrxs protagonistxs. En este bloque la 

aportación de la crítica de arte Lucy Lippard es esencial por cuanto ella es artífice 

directo de los cambios que aquí se describen, ideóloga y defensora de la relación de la 

política y el activismo con el arte. Coetánea y compañera de múltiples proyectos de 

Suzanne Lacy, sus producciones se retroalimentan y queda constancia en las citas 

recíprocas que aparecen en la una y la otra. 

El enfoque para el estudio del Ciberfeminismo pasa sin duda por las múltiples 

aportaciones de la escritora y filósofa Remedios Zafra, sin cuya comprensión de la 

influencia de la tecnología en los feminismos y viceversa hubiera sido imposible 
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abordar este estudio, así como de modo más preciso su discurso sobre la construcción 

de la identidad en las redes. Sus aportaciones son escritas, pero también desde la 

asistencia a lo largo del periodo de investigación a presentaciones y conferencias, sin 

olvidar su intervención directa en la generación de una fuente de gran valor para esta 

investigación y para el análisis académico en general como es su navegación de la obra 

de referencia Brandon, de Shu Lea Cheang. También la filósofa Rosi Braidotti ha sido 

esencial para conectar expresiones de lxs propias artistas y darles un cuerpo teórico, en 

concreto sus formulaciones de la teoría nómada donde incorpora el concepto de 

diferencia sexual y subjetividad encarnada para proseguir con la intervención desde el 

feminismo y la tecnociencia, que afirma que la ciencia y la tecnología están vinculados, 

sustentada la primera también por redes no humanas. Igualmente, su análisis de la 

condición posthumana donde promueve la generación de vínculos para fortalecer las 

estructuras comunitarias empoderadoras. En esta línea de vinculación de feminismos, 

tecnología y disensos sociales, estaría Donna Haraway, pionera de los science studies 

norteamericanos y en su caso con la inestimable visión desde la perspectiva de género. 

Haraway es además un referente para la construcción identitaria de Cheang y otrxs 

artistas citadxs en esta tesis por su brillante descripción del ciborg y a pesar de los años 

pasados desde la publicación de su manifiesto, su influencia está en pleno vigor para las 

generaciones más jóvenes ciberfeministas. Los textos de Haraway además calan en los 

discursos que relacionan lo queer con el ciberespacio y la construcción de alteridades 

cibernéticas. En este bloque de análisis ha sido también imprescindible Ana Martínez- 

Collado como especialista en estudios de género en las prácticas artísticas y mas 

concretamente de la relación con las tecnologías. El espacio web del que es creadora, 

Estudios online sobre arte y mujer ha sido una fuente inagotable de referencias de 

múltiples autorxs, donde podían encontrarse traducidos archivos históricos del 
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Ciberfeminismo que han sido empleados. Su libro Tendenci@as. Arte y feminismo en 

las nuevas prácticas artísticas de 2005 fue fundamental para ubicar los conceptos 

principales que recorren este estudio conectando feminismo, Internet, arte y activismo. 

El eje desde el análisis queer está bastante ramificado ya que los propios 

estudios en este campo se han diversificado enormemente. No puede citarse unx autorx 

de referencia principal ya que en este caso ha sido muy coral. Desde la explicación para 

la negación del género que encontraríamos con la inevitable Butler y su Género en 

disputa, básico para entender la construcción cultural del género, pero también la 

influencia de este texto en el mundo del arte: efectivamente, la descripción de la filósofa 

norteamericana de la teoría performativa del género fue adoptada incluso literalmente 

por no pocos artistas. Hasta la versión transfeminista de Lucas Platero y su explicación 

de la interseccionalidad que será manejado de modo recurrente en varios capítulos. 

Pasando por la concepción de la heterosexualidad como un sistema político, no como 

una orientación sexual, de Monique Witting. Pero también otrxs autores como Paul 

Preciado, por su vinculación con el medio del arte actual y las expresiones de 

sexualidades divergentes, en este sentido ha sido fundamental. O las claves que como 

identidad queer y artística nos ofrecerá Sandy Stone para realizar una lectura desde este 

ángulo del Ciberfeminismo. Este bloque se ha complementado con feminismos 

conectados con la tercera ola, donde se encuadran estos estudios, con temáticas desde 

un punto de vista complementario como es el antirracista, que para el análisis queer de 

las identidades es fundamental. Las muy influyentes Gloria Anzaldúa y Cherryl Moraga 

han aportado claras referencias para perfiles artísticos y piezas expuestas en este 

estudio. Para concluir este apartado, la perspectiva de la filósofa feminista Nancy Fraser 

ha sido esencial para justificar los comportamientos de lxs artistas en sus movimientos 

rompedores. Sin el análisis de género no sería posible comprender en toda su dimensión 
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el porqué de estos caminos. Fraser es en este sentido quien mejor ha alcanzado a 

comprender estos pasos. 

Es interesante recalcar que al abordar las cuestiones que se tratan aquí, estxs 

autorxs referenciadxs también emplean estas fuentes mixtas por su temática, como de 

hecho señalando que para la comprensión del fenómeno es necesario recurrir a todos 

estos puntos de vista desde áreas diversas. La aportación de esta tesis estaría en vincular 

el camino del Nuevo Género de Arte Público y todo lo que desde ello se desprende con 

las fuentes relacionadas con el Ciberfeminismo, para encontrar sus lógicas internas y 

sus conexiones en la justificación de los modos de actuar. El hallazgo es recuperar esa 

génesis, desde el arte y los feminismos, del cómo se procede en la actualidad a partir de 

una derivada que se salió del camino para iniciar otro hace ya cincuenta años. 
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El eje de la discordia con el medio artístico 
desde una perspectiva feminista 

 
 
 

Introducción al estudio de la invisibilización por parte del sistema del arte 
de la producción artística realizada por mujeres 

 
 
 
 
 

1. ¿Por qué no ha habido grandes mujeres artistas? 
 

Hay un hecho crucial que es percibido inequívocamente por públicos, artistas, teóricos 

o instituciones y que se refiere a la relación entre la autoría de una obra, el poder de 

conceptualización a través suyo de la figura del artista-creador y desde este índice así 

formulado, su ingreso o no en la historia del arte. 

El control de este archivo con gran poder simbólico ha quedado en manos 

tradicionalmente de varones. Ellos han decidido durante siglos cuáles son las obras y 

creadores que definen con claridad el Status Quo icónico que representa el arte y que por 

tanto conviene al patriarcado13 y sus formas de poder social. De hecho, la investigación y el 

mayor rigor de las atribuciones de las autorías han modificado en nuestra más reciente 

historia las adjudicaciones de obras de Artemisia Gentileschi o Sofonisba Anguissola, por 

citar sólo dos ejemplos de pintoras cuyos cuadros fueron durante siglos asociados a artistas 

hombres. 

 
 
 
 
 

13 El patriarcado entendido como el dominio del criterio del hombre frente al de la mujer subordinada tanto en el 
espacio privado como en el público y donde se hacen prevalecer los valores tradicionales instituidos desde estas 
prácticas consolidadas a lo largo de la historia. 
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Esta perspectiva la abría ya en 1971 Linda Nochlin con su texto fundacional de la 

crítica de arte feminista, ‘¿Por qué no ha habido grandes mujeres artistas?’ donde presenta en 

una lúcida exposición el concepto de ‘Genio’ y ‘Gran Artista’ en relación con la 

masculinidad y un determinado punto de vista de la historia del arte no cuestionado, 

claramente patriarcal. Nochlin desgrana lo que denomina una subestructura romántica y 

elitista que persigue el encumbramiento de ciertos individuos, en todos los casos hombres, 

blancos y occidentales. 

La autora desvela de qué modo la praxis artística no es fruto de una actividad 

autoreferenciada y libre de un individuo que se pretende más dotado que el resto de su grupo 

social y recoge las tradiciones de quienes le han precedido, además de estar influido por las 

circunstancias históricas, como muchos grandes historiadores nos habrían hecho creer. Por el 

contrario, tanto la calidad de la obra de un supuesto artista como su desarrollo como creador 

sería fruto de una situación social y una estructura determinada, enmarcada por unas 

instituciones como las academias, los mecenas o las mitologías en torno a él como tocado por 

la divinidad, ‘supermacho’ o marginado. 

Lucy Lippard escribía en 1993 que las feministas eran conscientes de que la 

aproximación de una mujer artista a sí misma estaba necesariamente complicada por los 

estereotipos sociales. En este sentido ya en 1980 afirmaba rotundamente que el objetivo del 

feminismo debía ser cambiar el carácter del arte. 

Suzanne Lacy (2013) comentaba refiriéndose a este hecho: “¿A cuántas mujeres les 

proponen exposiciones importantes en comparación con los hombres?, y ¿Cuánto dinero 

consiguen para montar esas exposiciones frente a los hombres?” (p. 3). 

Esta evidencia ha impulsado a integrantes de varias generaciones de creadores, como 

veremos, a desplazarse del marco convencional del medio artístico y a generar tanto nuevos 

modelos de creación, como obras, o en consecuencia divergentes fórmulas de autoría o de 
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relación con las instituciones culturales. La propia Nochlin (1971) en este mismo texto 

atribuye como una de las causas acerca de porqué no hay grandes mujeres artistas, el propio 

funcionamiento de las instituciones y sus estructuras que imponen una visión de la realidad a 

la sociedad. Las inercias creadas en torno al sometimiento de las mujeres a los hombres, 

como explica esta autora, son tan fuertes que cualquier desviación se ve como antinatural. 

Asegura igualmente que los artistas hombres obviamente no van a renunciar a sus privilegios, 

con lo que se evidencia la necesidad de explorar otros caminos. 

Lacy (2012) rememora precisamente el ambiente surgido en los años 60 y 70 sobre lo 

notorio que ya eran los nuevos caminos iniciados en el medio artístico, explicando de qué 

modo al surgir la performance se apreciaba un mayor número de mujeres que la practicaba, 

mientras que en una exposición convencional de pintura los artistas eran varones: “Así es 

como funcionaba este campo en sus inicios y un montón de mujeres fueron hacia la 

performance porque era algo así como ‘el Salvaje Oeste de las oportunidades’ ” (p. 4). 

Este camino hacia otros medios de expresión frecuentado como vemos en el caso de 

muchas mujeres como estrategia de diferenciación, se verá además potenciado por otras 

corrientes que apoyan la desmaterialización del arte, como Lucy Lippard y John Chandler 

titularán en su influyente artículo “La desmaterialización del arte” (1968). Obras como el 

Dibujo borrado de Willem de Kooning de Robert Rauschenberg, El vacío de Yves Klein, el 

Monumento invisible de Claes Oldenburg o las esculturas de vapor de Robert Morris u otra 

serie de obras realizadas con humo, aire, polvo, gas y otros elementos desolidificados 

realizadas por Terry Atkinson, Robert Barry, William Wiley y Terry Fox, Hans Haacke o 

Richard Serra, serán el paradigma del momento. El enorme peso que el arte Conceptual, el 

Minimal o el Land Art suponen en este momento, dando prevalencia al arte como idea y 

negando la materia, explica cómo la performance, desde estilos muy distantes unos de otros, 

podrá convertirse para el surgir del movimiento reivindicativo feminista en un medio artístico 
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como lugar de encuentro. De hecho, también supuso un apoyo en esta liberación frente a las 

instituciones museísticas -en tanto freno a la difusión del arte hecho por mujeres-, el que estas 

mismas post-vanguardias defendiesen la superación de los espacios habituales de 

reconocimiento de la obra por parte del público, -el museo, la galería y su restringido y 

elitista mercado-, buscando un cambio social, como analiza Lippard en Seis años (1973). 

Precisamente ella sucribirá estas nuevas sinergias tanto desde una perspectiva feminista como 

desde la crítica marxista del arte comercial, produciendo en 1973 una de las primeras 

exposiciones de arte Conceptual exclusivamente creado por mujeres. Sostiene cómo en 

artistas como la propia Suzanne Lacy es el arte Conceptual lo que se encuentra en su base, 

legitimando así el camino de quien décadas después será considerada puntal del Nuevo 

Género de Arte Público, además de entrar como autora de obra única en las colecciones de las 

principales instituciones del mundo. 

 
 

2. El impulso de la ‘democratización del arte’ 
 

Frente a esta situación, en Europa Occidental, así como en los núcleos urbanos 

principales de Estados Unidos durante los años 70, algunos grupos de mujeres no estaban ya 

dispuestas, con la conciencia feminista en pleno fervor, a mantenerse perpetuamente en la 

misma situación de violencia explícita o implícita en los modos de hacer y las oportunidades 

que se les ofrecían. El mundo del arte no fue ajeno a esta revolución. El hecho de que se 

consoliden cambios de modelos de creación, formatos de autoría o lo que sustancie aquello 

que se dé por llamar ‘arte’, vendrá propiciado como puede apreciarse por diversos y 

complejos factores que afectan no sólo al resto de artistas, sino a toda la sociedad que se ve 

conmovida en este momento por un fuerte movimiento crítico que busca modificar los 

sistemas que le rodean y considera injustos y autoritarios. 
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Para Lucy Lippard (1968) el arte feminista será un sistema de valores, una forma de 

vida y una estrategia de cambio. Ella es una pieza fundamental a partir de esta década y hasta 

nuestros días para definir las nuevas aportaciones que gestarán una revolución en el medio 

artístico. Será motor en la denominada ‘democratización del arte’. Los cambios que habrán 

de introducir estas líneas de pensamiento y actuación servirán de amparo y de potenciación 

de las revueltas feministas en el medio artístico. 

En los años 60 y principios de los 70, como nos explica Julia Bryan-Wilson (2009), 

dando respuesta a la convulsión que supondrá en América su participación en la Guerra de 

Vietnam, un relevante grupo de artistas y críticos pretendía expandir su labor creativa 

denominándose a sí mismos ‘trabajadores del arte’. Varias post vanguardias antes citadas 

como el Minimal o el Conceptual, así como la crítica feminista, serán muy explícitas al 

detallar de qué modo esta redefinición será esencial para sus proyectos artísticos. Generarán 

la Coalición de Trabajadores del Arte para protestar tanto por la Guerra de Vietnam como por 

sus condiciones laborales teniendo lugar la primera Huelga del Arte de Nueva York. Lucy 

Lippard expondrá la relación entre estas reivindicaciones y las propias del momento del 

movimiento social feminista, procurando el nexo como trabajadoras del arte para estas 

mujeres. Tal identificación encontrará múltiples trabas ya que el tipo de actividad 

desarrollada por ellas implicará una menor fisicidad en la construcción de objetos que la de 

sus colegas hombres, quienes se esforzaban en describirse en sus reivindicaciones laborales 

como trabajadores en la medida en que sus tareas se relacionaban en torno a esta 

materialidad. 

La crítica ejercida por este movimiento en lo referido al trato discriminatorio implícito 

en el medio del arte hacia ciertos grupos sociales -mujeres y artistas racializados-, así como la 

jerarquía que pretendía mediatizar la voluntad de los artistas, está representada en este 

panfleto ‘One Blood Dollar’ –figura 1- que fue utilizado durante las protestas callejeras de los 
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activistas en este momento. En él se hace referencia directa a que el dinero del arte no estaba 

destinado a los negros, puerto riqueños o mujeres artistas, sustituyendo la imagen de George 

Washington por la del prestigioso mecenas Rockefeller y firmado por Henry Geldzahler, 

curator en la época del Museo Metropolitan. Esta crítica feroz al sistema del arte la refuerza 

el lema en forma de sello ‘Todo el poder para los museos’. 

 
 

Figura 1: Coalición de Trabajadores del Arte, One Blood Dollar, panfleto producido para las manifestaciones 
frente al MoMA, 1970. The Rockefeller Archive Center. Extraído de 
https://www.moma.org/interactives/exhibitions/2007/feminist_past/ 

 
Este movimiento de la Coalición de Trabajadores del Arte tendrá una directa 

transposición con las luchas feministas ya que buscaban, como aquellas, independizarse del 

poder patriarcal representado por las grandes instituciones museísticas, los reputados curators 

y el estricto medio de intereses económicos y de representación social que giraban en torno a 

ellos. Renombrados artistas varones como Allan Kaprow o Hans Haacke generarán obra en 

una línea metodológica rupturista -Arte Público, performance…- como lo harán también las 

mujeres, fruto de esta misma desafección con la corriente principal. Esta lucha se 

singularizará en la década de los años 80 de modo más específico para ellas, quienes 

protagonizarán manifestaciones como la ocurrida en 1984 frente al Museo de Arte Moderno 

de Nueva York. La figura 2 representa la parodia que realizaron un grupo de mujeres artistas 

sobre una inauguración de esta institución: 
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Figura 2: Evento por la visibilidad de las artistas, Let MoMA know, póster de las manifestaciones frente al 
MoMA, 1984. Extraído de https://www.moma.org/interactives/exhibitions/2007/feminist_past/ 

 
La pieza invitaba a participar en este acontecimiento por la visibilidad de las mujeres 

artistas y el titular explicaba: ‘El MoMA inaugura pero no para las mujeres artistas’. En 1984 

este museo abría sus puertas con nuevas salas acogiendo recientes adquisiciones donde la 

obra de ellas continuaba infrarrepresentada. Esta manifestación tuvo lugar un año antes de 

organizarse las Guerrilla Girls, grupo anónimo constituido por reputadas artistas que 

realizarán muy diversas performances para llamar la atención sobre este mismo hecho y 

disfrazadas de gorilas para evitar ser reconocidas. 
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La Coalición de Trabajadores del Arte demandaba a los museos que apoyasen a las 

mujeres artistas para superar décadas de invisibilización introduciendo cuotas paritarias en lo 

que se refería a adquisición de obra y exposiciones. Como Lippard (1973) explica, nunca 

hasta entonces, -y probablemente después tampoco-, los artistas hombres apoyaron tanto las 

reivindicaciones de sus colegas mujeres. 

Suzanne Lacy (2012) desvela las sinergias que a finales de los años 60 apoyan el 

inicio del cambio de paradigma y de qué modo eran no sólo las mujeres artistas, sino también 

otros grupos los que impulsaban ese cambio que giraba hacia las prácticas sociales y la 

interacción entre ellas. Según su análisis, la ola actual en esta línea tiene sus orígenes en estas 

obras relacionadas con la ‘democratización del arte’ que conectaba con los propios intereses 

de los museos para aumentar su público de base: 

En esa época había presión para ampliar los públicos. Había también, sobre todo en 

California, muchas personas de color y de clase trabajadora transitando, por primera 

vez, por el sistema universitario. Conforme accedían al mismo, hacían arte que 

reflejaba su sensibilidad. 

Diría que, desde el preciso momento en que el arte fue desmaterializado, la gente se 

preguntó por la naturaleza de la creación artística: se planteó el extenderla fuera de las 

paredes del museo. La gente hablaba de feminismo, contexto, etnicidad e identidades 

nacionales y culturales. El arte se fue volviendo menos universal y más específico; la 

audiencia se fue haciendo menos genérica y elitista y más general. (p. 1) 

Existía una idea clara de ir contra un poder económico explotador y que originaba 

confrontaciones como la de Vietnam, con el deseo de liberar a la obra de arte de su control. 

Muchos artistas soñaban con una posible desmercantilización del arte y su desmaterialización 

como medio para su independencia. Renombrados creadores hacían declaraciones públicas 

acerca de lo efímero de su producción y lo absurdo de adquirirla. De este modo atacaban la 
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teoría del genio, de la individualidad y el toque del artista y la competitividad establecida, en 

línea con las cargas de profundidad que la propia Lippard (1973) hacía de todo ello, quien lo 

describía como los aspectos más definitorios del arte patriarcal de la clase dirigente. Para 

estos artistas si no hay objeto –artístico-, tampoco hay posibilidad de transacción comercial. 

La Coalición de Trabajadores del Arte apoyará también el camino hacia otras vías como la 

performance y de hecho grupos de artistas norteamericanos de este movimiento estarán en 

contacto con corrientes europeas como Fluxus14. Se pensaba como estrategia para derrocar al 

establishment en el mundo del arte y así hacer lo propio con los gobiernos. Una de las 

declaraciones más radicales la hace el artista alemán Joseph Beuys en 1969 quien afirma que 

el ser profesor era su más importante obra y que lo demás era un residuo. En este contexto, se 

puso mucho énfasis en el proceso y las obras de arte como vida y la vida como una obra de 

arte, con ejemplos como Adrian Piper o Lee Lozano -ambas mujeres-. El carácter efímero y 

barato de la producción conceptual era algo que convencía a las mujeres artistas, según 

Lippard (1973). Varios artistas quemaron toda su producción preexistente para hacer tabla 

rasa -como Baldessari hizo con su producción de 1953 a 1966-. Se produjeron diversas 

intervenciones en galerías consistentes en dejar el espacio vacío en ocasiones o las puertas 

clausuradas. Una de las preocupaciones principales era comunicar el arte en cuanto se 

produce y así es como surgirá el mail art. No interesaba producir obras y almacenarlas sin 

poder venderlas. Todo ello son muestras de cómo a finales de los años 60 la 

desmaterialización parecía bastante avanzada. 

Sin embargo, el arte Conceptual no consiguió realmente romper su nexo con el mundo 

del arte ni llegar a otros públicos o desvincularse económicamente. La idea de que nadie 

 
 

14 Fluxus se organiza como grupo artístico entre los años 60 y 70 en Europa para construir junto con otros la 
corriente social y antiobjeto del arte. Los artistas que lo componen trabajan de modo interdisciplinar e integran su 
obra en lo cotidiano, postulando cómo una vida puede ser una obra de arte total. Joseph Beuys, Georges Maciunas 
o Wolf Vostell son algunos de los nombres más relevantes que pretenden con una cierta aura excéntrica, influir en 
la sociedad de un modo psicológico y netamente comunicativo. 
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pagaría por ese tipo de obras se esfumó y en los años 70 estos creadores varones ya vendían 

en las mejores galerías de arte: los artistas seguían siendo un lujo de la sociedad capitalista. 

El movimiento feminista de las mujeres artistas continuará sin embargo por estos caminos ya 

trazados, inexorablemente, en busca de su liberación. 

Se abren con esta ‘democratización del arte’, vías a artistas representantes de una 

sociedad diversa, por donde acceden otrxs que no son solamente hombres, blancos, 

occidentales y heterosexuales, en contraste con el marco inicial de aquella élite muy 

determinada de artistas celosamente guardados en el archivo custodiado por el patriarcado 

cultural. Estas vías presuponen también el incorporar obras que ya no son únicas, frente a 

aquellas cuyo refrendo mercantil por parte del museo venía a salvaguardar su valor 

atendiendo a los criterios de la ortodoxia capitalista. Estas otras piezas que inician su entrada, 

responden al carácter procesual de las mismas y de las cuales se conservan fotos, vídeos u 

objetos icónicos representativos de lo articulado. Finalmente, y del mismo modo, también 

esta ‘democratización’ supone una apertura a la autoría que lleva consigo estas nuevas 

corrientes, más afines a la disidencia copyleft o la dificultad de atribución cuando otros 

artistas, colectivos o espectadores han sido productores mismos de la llamada ‘obra de arte’ 

final. Estos son, como puede verse, los ejes de una revolución tan profunda y 

desestructuradora del propio sistema cultural y sus mercados que no cabe sino admitir los 

temores y requiebros de los guardianes del Status Quo. 

 
 

3. La relación con los movimientos activistas 
 

Ha quedado señalado de qué modo el sistema artístico intervino muy activamente en 

las protestas contra la participación en la guerra de Vietnam, enfrentándose a la clase política. 

Esta sociedad de finales de los años 60 fuertemente politizada también estaba relacionada con 
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movimientos anti-capitalistas. Desde estas bases se extenderá la crítica anti-objeto entre los 

artistas que tanto influirá las estrategias del movimiento feminista en el arte. 

Los artistas al identificarse como trabajadores y protagonizar la que se denominaría 

‘Huelga del Arte’15, inician dinámicas donde se igualan a otros grupos, aparecen ‘tocados’ 

por problemas semejantes y desde ellos el activismo social y político comienza a tener un 

sentido. El discurso artístico trasciende los temas a los que se habían ceñido en los siglos 

precedentes y empieza a teñirse de la misma realidad que constriñe a sus coetáneos. En 1969 

circulaba en Nueva York un manifiesto que apoyaba cómo el mundo artístico debía sustentar 

la revolución en marcha y preparar el camino para el cambio, lo cual implicaba una postura 

claramente divergente del arte hecho desde y para el sistema capitalista. 

Los artistas Carl André, Robert Morris o Hans Haacke así como la crítica de arte y 

escritora Lucy Lippard son iniciadores esenciales de estos discursos y movimientos. En el 

caso de Haacke o Lippard veremos con mayor claridad el calado de estos discursos en sus 

propias producciones. El trabajo de Haacke de hecho será emblema de una feroz crítica al 

vínculo entre arte y capitalismo. 

Simultáneamente como se ha analizado, se crea el movimiento del arte feminista cuyo 

objeto era este estudio para la comprensión y la promoción del producido por mujeres. La 

primera generación abarcó a Judy Chicago, quien acuñó el término, Suzanne Lacy, Judith 

Berstein, Sheila de Bretteville, Mary Beth Edelson, Carolee Schneeman y Rachel Rosenthal. 

Se expandió rápidamente vinculado a las protestas de Nueva York en mayo de 1970 y de Los 

Angeles en junio de 1971. Encarnan el lema ‘lo personal es político’ que abanderan las 

autoras denominadas feministas radicales, entre las que se encontrará la muy lúcida Kate 

 
 

15 ‘La Huelga de Arte de Nueva York contra la Guerra, la Represión y el Racismo’ era una coalición de artistas, 
marchantes, oficiales de museos y otros miembros de la comunidad del arte. Entre otras cosas convoca al cierre 
de un día de galerías y museos el 22 de mayo de 1970, con continuidad opcional de dos semanas. Este día, tanto 
el Whitney Museum como el Museo Judío y un grupo de galerías cerraron, mientras el MOMA y el Museo 
Guggenheim no cobraron entrada. 
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Millet con la publicación de su libro Política sexual en 1969. Este texto es esencial en los 

movimientos del arte feminista ya que construye de modo evidente la relación entre género y 

las relaciones de poder que muy frecuentemente pasa desapercibido. Millet expone los 

vínculos establecidos desde el poder con la finalidad de que el grupo dirigente mantenga el 

control sobre quienes domina, estructurando así el carácter patriarcal de la sociedad. 

Igualmente alienta al análisis de las relaciones privadas, de la familia y la sexualidad como 

entornos de control sobre las mujeres. 

En otras partes del mundo, no sólo en Estados Unidos, la intensidad del emergente 

movimiento feminista despertaba a las mismas preguntas, como las que se formula la 

escritora francesa Simone de Beauvoir (1968: 14) acerca de las causas de la exclusión de las 

mujeres o el por qué los derechos concernían sólo a los hombres. 

Bebiendo de toda esta actividad y despertar social eclosionará este movimiento del 

arte feminista que adoptará pautas radicalmente diferentes a las que vendría sustentando al 

medio artístico. En 1970, en la Universidad de California, dará comienzo el Programa de Arte 

Feminista liderado por Judy Chicago en donde también participará Suzanne Lacy. Entre las 

metodologías adoptadas se crearon grupos de discusión sobre el modo en que sus 

experiencias vitales influían su producción artística. Este programa es el modelo para la 

posterior Womanhouse que significará un hito de la generación del concepto colaborativo 

formulado por el arte feminista. Alentado por Chicago y Miriam Schapiro, la Womanhouse 

ocupó una casa abandonada para realizar un proyecto de reflexión y creación con su 

alumnado con cuestiones como la falta de familiaridad de las mujeres con herramientas y 

procesos de trabajo y su dificultad para verse como trabajadoras, la lucha en el entorno 

doméstico por ver reconocida su actividad, la menstruación o el matrimonio. 

Paul Preciado formula en 2013 a partir del documental realizado por Demetrakas en 

1974 sobre las experiencias en la Womanhouse, un análisis en el que sugiere cómo se 
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relaciona con la crítica institucional que muchos otros artistas ya han iniciado y que aquí se 

amplía a la relación entre la universidad, el museo, el espacio doméstico y el cuerpo –figura 

3-. Preciado explica de qué modo el arte feminista, desde su perspectiva, no constituiría un 

estilo, ni tan siquiera un movimiento, sino algo realmente subversivo que buscaba 

desnaturalizar las relaciones entre sexo, género, representación visual y el propio poder. La 

experiencia de la Womanhouse sería la muestra, sigue aduciendo, de cómo el espacio 

universitario o el propio museo podrían devenir espacios de emancipación desde el eje de la 

sexualidad y la política. La experiencia que Judy Chicago y Miriam Shapiro, como 

representantes del entorno académico, van a llevar a cabo, prescinde de la narración 

hegemónica de la historia del arte y construye así la base de otro modelo de pedagogía que 

conecta la arquitectura, la performance y el activismo social. El hecho es, como subraya 

Preciado, que la primera exposición de arte feminista tendrá lugar en esta casa abandonada, 

abocada a la demolición, y que sin embargo se constituirá en un referente de emancipación. 

 
 

Figura 3: Instalación Womanhouse is not a home (1972). Extraído de https://uniondocs.org/event/2018-06-07- 
womanhouse-is-not-a-home/ 
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Aliaga (2007) en la investigación que presenta en su libro, nos expone con claridad el 

contexto del medio artístico ya entrados los años 70, cuando como se ha descrito muchos 

artistas han abandonado las líneas más ‘militantes’ anti-objeto o anticapitalistas. Este autor 

nos describe el muy sofisticado mundo del arte neoyorkino que se consolida a finales de esta 

década y va a reinar en la siguiente, en lo que define como ‘altares versión neoimperialista’. 

Para Aliaga (2007) la imposición que presupone este sistema de dioses e ídolos no deja otra 

salida que iniciar nuevos caminos para el arte de género, más allá del embrutecimiento 

comercial que rodeará estos medios: 

En el tránsito entre los sesenta y los setenta, […], las estructuras androcéntricas y el 

orden fálico son cuestionados con una firmeza inusitadas. Estamos ante un cambio de 

paradigma. Tanto en el plano de las movilizaciones sociales como en el espacio de 

reflexión teórica, la crítica al sistema patriarcal es constante y tiene por objetivo un fin 

igualitario: acabar con la violencia generada y reflejada en la sumisión y subordinación 

de la mujer. (p. 257) 

Este autor descifra de qué modo el lenguaje artístico se va a canalizar para estos 

contextos con otras técnicas y procedimientos, más experimentales, sobre los que ya no rijan 

modelos masculinos. Para Aliaga este será un modo de fisurar simbólicamente estas 

estructuras patriarcales desde los muy limitados medios del arte. 

La expresión de las mujeres artistas se teñirá pues como un arte activista lo que 

incluirá actividades que comprometen su mensaje con la comunidad, como explica Lippard 

(1973). Habrá una voluntad expresa por parte de las artistas de convertirse en catalizadoras 

del cambio. En la medida en que se enmarca mucho más en su contexto social, estará 

básicamente orientado al proceso, característica ésta que, como se estudiará, será una de las 

esenciales del Nuevo Género de Arte Público o de las manifestaciones artísticas 

ciberfeministas. Esta perspectiva procesual considera de qué modo alcanza a su contexto y a
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su audiencia la obra. Suzanne Lacy es un claro ejemplo de ello como organizadora de 

comunidad para la producción de sus piezas. Comienzan a mezclarse de forma natural 

estrategias de comunicación y de distribución en el propio proceso creativo. Todo ello forma 

parte de esta determinación por la autonomía que persigue de modo general el arte de la 

época y en particular el de las mujeres artistas. La relación del arte con el activismo para 

Lucy Lippard es tan importante que llega a clasificar el panorama de los años 80 en tres 

grupos según este criterio: el de los artistas que representarían a la corriente principal del 

‘arte elevado’, el de los artistas progresistas o políticos que trabajan junto con organizaciones 

y distribuyen su producción tanto dentro como fuera del medio del arte, y finalmente el de los 

artistas comunitarios que trabajan con las bases de la sociedad y fuera de este medio artístico. 

Evidentemente éstos últimos serán excluidos de los cenáculos del ‘arte elevado’. Para esta 

autora, el compromiso social de este momento es también una respuesta al simplismo que 

imperó en los años 50 y que además encumbró movimientos claramente machistas como el 

Expresionismo Abstracto. 

En el inicio del desarrollo de este arte activista se irán descubriendo las bases 

metodológicas para trabajar con grupos sociales, lo que será ampliamente descrito con las 

manifestaciones de diversa índole que desarrollarán las artistas feministas, quienes con sus 

prácticas colaborativas ahondarán en estos procedimientos. De este modo se descubre que no 

se podían llevar a cabo proyectos interesantes simplemente dejándose caer en una 

comunidad, sino que por el contrario exigía mucha dedicación y disciplina. La otra cara de la 

moneda es que estos artistas implicados sufrirán un elevado desgaste por el desarrollo de 

estas estrategias y los frutos que además ofrecerán muchas veces serán muy exiguos. Por ello 

el grado de convicción personal del artista hacia estas metodologías militantes era 

indispensable para su efectividad. La generación de redes era también vital en el proceso de 

este arte activista aunque no se formulase como parte del proceso de creación. La propuesta 
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era adentrarse en la raíz misma de los problemas sociales, única estrategia viable para 

propiciar un verdadero cambio como el pretendido. 

 
 

4. Hackear el Big Daddy mainframe 
 

Estos discursos y metodologías trascienden las décadas y conectan con las 

generaciones de artistas que trabajan desde la utopía de Internet en los años 90. Lx artista Shu 

Lea Cheang sostiene un discurso altamente reivindicativo y beligerante hacia un medio 

artístico que equipara al ‘ordenador central del Gran Jefe’, al tiempo que invita 

sistemáticamente en su obra a hackearlo. Lx artista ciberfeminista no considera que las 

prácticas feministas hayan cambiado ciertas formas de exponer de las instituciones y piensa 

por el contrario que el nombre del artista como marca o el valor de mercado continúan 

obsesionando al mundo del arte en el momento actual. La estrategia para Cheang es alejarse 

de las instituciones, llevar a cabo sus proyectos mediante otras fuentes de financiación en 

presentaciones más pequeñas que le permitan una mayor libertad. Detalla cómo por ejemplo 

la inclusión de su icónica obra Brandon en la incipiente colección de Netart del Museo 

Guggenheim de Nueva York en 1998, se realiza de un modo poco ‘estándar’: “Al final no 

hubo una compra real, no me pagaron dinero por esta obra. Creo recordar que me pagaron un 

dólar, para decir la verdad, porque verdaderamente se convirtió en un pago simbólico”. 

(Cheang, 2016: 13). 

Se observa que la obra propuesta por este perfil de artistas provoca este trato entre lo 

displicente y la falta real de un marco pleno de reconocimiento de su autoría y de su trabajo 

por parte de las instituciones. Se suscita la hipótesis de que en la base de este rechazo estaría 

el cuestionamiento por parte de estas prácticas artísticas de los ejes principales que sustentan 

el sistema del arte institucionalizado y el exceso lógicamente de interrogantes que ello 

presupone en cuanto a la capacidad de ser asimilado desde la corriente principal. 
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Aunque el cambio lento y paulatino de museos y centros de arte se haya dado y la 

apertura a otros modelos de creación colaborativos -los que permiten, por parte de lxs artistas, 

la entrada de público en la producción de obras- también se haya en cierto modo integrado en 

sus programaciones, la valoración de este tipo de producción artística ocupa un segundo 

rango en la consideración del museo. 

Para la investigadora Remedios Zafra (2000), se establece un paralelismo entre mujer 

artista / mujer feminista en el proceso de toma de conciencia colectiva con el hecho de la 

atracción ejercida por Internet en tanto un nuevo medio de comunicación donde difundir sus 

reivindicaciones. Para Zafra se trata evidentemente de un espacio menos lastrado por la 

cultura patriarcal. Describe como trazos característicos del arte propio de la red el interés 

activo por la deconstrucción. Este hecho se conecta claramente con las pautas seguidas por 

las primeras olas de artistas feministas. 

Implícitamente hay un reconocimiento espontáneo por parte de lxs artistas de que el 

medio convencional y, sobre todo, el modelo de autoría, responde claramente a los intereses 

del patriarcado. La intuición de la lucha feminista empuja a salir de este marco y, más aún, a 

quebrantarlo, a ponerlo en cuestión. Producir en la red es una vía que respondería a esta 

intención. Pero el vínculo con Internet va más lejos. Media también la relación con la 

máquina y con ello la apertura en torno al debate de género, a su deconstrucción como uno de 

los puntales que el transfeminismo aportará para la renovación del lenguaje feminista del 

siglo XXI. Haraway (1991) en su ‘Manifiesto ciborg’ abre las puertas poéticamente al 

posicionamiento queer que permitirá la asociación simbólica con la máquina. Remedios Zafra 

(2001) en su artículo ‘Femenino.net.art: feminización de la cultura y red Internet’ nos 

concreta esta idea citando a Maria Damon y sus ‘ciberfems de la utopía futurista’ a quienes 

describe como postfeministas que basan su actuación en Internet como el lugar ideal para 

sacar partido a la incorporeidad del sujeto y la posibilidad de su realización para sí y para el 
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contexto al que se vincula mediante la tecnología. También la escritora y filósofa Sadie Plant 

(1996), especialista como Zafra en cultura cibernética, expone el vínculo ciber-fems y las 

reivindicaciones de las mujeres en relación a la tecnología, destacando el papel de ésta en la 

construcción contemporánea del género por la facilitación de su proceso emancipatorio. 

Este es el término esencial en este desarrollo: emancipación. Y es esta voluntad la que 

relaciona a las generaciones analizadas, persistente y que conecta a todos los feminismos, con 

la intención de desatar por fin las ataduras respecto a los rígidos límites impuestos por el 

patriarcado a cualquier campo de acción de las mujeres -la creación, por supuesto, entre ellos- 

 
 

5. La falsa adopción por parte del medio artístico del discurso de las minorías 
 

Podrá verse a través del relato de lxs artistas participantes en esta investigación, cómo 

las instituciones continúan manejando los mismos parámetros tradicionales y la diferencia de 

trato, de recursos, o la menor notoriedad de las autorías de ciertos grupos sociales de artistas 

sigue siendo evidente. La atención prestada por las instituciones a varias décadas de 

innovación y regeneración del discurso artístico por parte de estos grupos, ha servido para 

que los museos asimilen algunas de estas nuevas formas aportadas porque mejoran el 

rendimiento de sus públicos en las industrias culturales o tienen aplicación en sus modelos de 

consumo relacionado con el entretenimiento cultural. Así nos lo explica Lacy (2012): “El 

mundo artístico sí que ha adoptado las maneras de trabajar sobre las que yo escribía en los 

años 70; pero no lo ha hecho en cuanto a las estructuras de reconocimiento y premio, que son, 

todavía, predominantemente masculinas” (p. 1). También afirma de qué modo los precios de 

las obras en el mercado favorecen ampliamente a las piezas producidas por varones. 

Esto implica que la adopción de estas estrategias responde a un deseo de ampliación 

de la asistencia a sus actividades y no realmente a una redefinición del Status Quo del 

medio artístico que, como puede observarse, se conserva intacto. 



59  

El eje de la discordia con el medio artístico desde una perspectiva feminista 
 
 

Es muy explícita esta veterana artista para concretarnos cómo la supuesta 

democratización del arte va a entrar por una puerta trasera, tanto a nivel de conceptualización 

de la transformación que está dispuesta a asumir el museo, como en el plano puramente 

presupuestario. Estos proyectos sólo comprometerán a las programaciones en una pequeña 

medida, mientras que los modelos convencionales de autoría representarán y así continúan 

haciéndolo, el principal capítulo de su actividad. Lacy (2014) considera que en realidad a las 

instituciones les resulta muy difícil acoger prácticas sociales reales: 

No creo que comprendan el compromiso que no sea de ámbito íntimo y muy reducido 

[…] hay una tendencia a la división entre una parte del museo que sería la expositiva 

o de comisariado y la de educación y sigue prevaleciendo la primera con respecto a la 

segunda en las instituciones artísticas. (p. 11) 

Las organizaciones e industrias culturales estarían manteniendo el mismo discurso 

convencional, correspondiente a lo que el público sabe sobre 'el arte elevado' y 

simultáneamente estaría adoptando estrategias de renovación y diversificación de modelos 

por los que acudir a un espacio expositivo. No abordan sin embargo un verdadero debate y 

una apertura hacia una redefinición y con ello educación de la ciudadanía en nuevos 

paradigmas trazados hace ya décadas por múltiples artistas. 

 
 

6. El eje de la discordia 
 

La perspectiva feminista articula, también en el medio artístico, todo un corpus que 

describe la forma que el patriarcado toma en este entorno específico. Las tres patas que 

sustentan el, se podría así llamar, 'arte elevado', serían la autoría, la obra y su audiencia. 

Respecto a cada uno el mercado establece designaciones y modus operandi concretos: autoría 

convencional identificable, obra única con un valor monetarizable reconocible y público- 

consumidor en tanto espectador pasivo. El arte feminista ha cuestionado en las últimas 
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décadas cada uno de estos elementos para dinamitar en definitiva el binomio central: este 

modelo de autoría que se identificaría con el propio patriarcado. 

Según el análisis expuesto, los hechos y las percepciones apuntaban -y continúan de 

igual modo si nos basamos en las estadísticas o las apreciaciones de las fuentes aquí citadas- 

a una fuerte discriminación desde el medio artístico que se emplaza como causa principal de 

enfrentamiento con este Status Quo por parte de las mujeres artistas -entre otros grupos 

sociales-. Lacy (2012) concreta el reducido número de mujeres que está en las academias de 

arte o las que han obtenido éxito profesional, a pesar de una supuesta entrada en el marco del 

reconocimiento de las nuevas formulaciones sugeridas desde los movimientos aquí descritos 

por las mujeres artistas: “…el arte ‘elevado’ ha adoptado ideas feministas pero no las ha 

llevado a sus últimas consecuencias, a la estructura económica y de reconocimiento del 

mundo del arte” (p. 1). 

En el momento actual, esta censura entendida como diferencia grave en el proceso de 

reconocimiento, ya no está invertebrada, ni sus procedimientos son ajenos a la ciudadanía. 

Esta idea procede también de Suzanne Lacy quien en 2012 explicaba: “Por censura 

yo entiendo más la represión lenta, la ‘privación silenciosa de reconocimiento’ que 

tiene lugar en torno a las ideas” (p. 1). 

Frente a esta realidad, la reacción ha sido en ocasiones el sabotaje, la deserción, la 

reformulación: todas ellas estrategias de creación por parte de artistas que pretenden así negar 

a este poder que parece inequívocamente llevar siempre la delantera. El cuestionamiento de la 

noción de autoría, tema clave y neurálgico en esta estructura de legitimación, es también una 

actitud política que directa o indirectamente ha movido a esta disidencia. Las obras 

colaborativas, la creación a través de Internet, el debate copyleft, son concreciones que 

desafían al sistema establecido. 
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En consecuencia, se suscita para concluir un interrogante, ¿se puede ser mujer artista 

y continuar creando con las mismas metodologías, el mismo tipo de obras, comercializadas 

en los mismos cauces que aquellas que definen un medio que las ha invisibilizado con las 

más diversas estrategias? Ante esta pregunta muchas de ellas responden investigando, 

proponiendo y llevando a cabo por nuevos canales otro modelo de arte. El Nuevo Género de 

Arte Público o el Netart ciberfeminista son muestras claras de ello. 
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Del levantamiento feminista al Arte Público y el 
Ciberfeminismo: el Far West de las oportunidades 

 
 
 
 

Estrategias de resistencia de las mujeres artistas en el medio de la creación 
 
 
 
 
 
 
 
 

1. El Far West de las oportunidades 
 

En el capítulo anterior se expone de qué modo el hecho de que las mujeres 

artistas hayan debido diseñar modelos de expresión y reconocimiento esquivando las 

estructuras tradicionales del patriarcal medio artístico para no quedar invisibilizadas o, 

peor aún, sus obras atribuidas a artistas hombres, ha marcado la historia del arte y es 

desde los años 70 cuando muchas de ellas se constituyen en este afán como vanguardia 

artística. Surcaron territorios inexplorados en dirección al far west de las oportunidades, 

cuestionando los lugares donde crear y contemplar arte. Encontraron sus propios 

cuerpos, las calles y los vecindarios, las escuelas y los hospitales. Redefinieron los 

espacios públicos… y, en la actualidad, se buscan en los no-lugares, en la nube, son lxs 

artistas ciberfeministas, en alguna ubicación donde esas mismas estructuras 

tradicionales, inherentes a cualquier sistema organizado, no engullan su identidad. 
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Es Suzanne Lacy (2012) quien declarará cómo el término far west lo aplica a las 

posibilidades que en los años 70 encontrarán las artistas feministas en las nuevas 

prácticas que llevarán a cabo: el body art, la performance, las prácticas comunitarias… 

Todas ellas de por sí, cuestionadoras del hasta el momento sistema de legitimación de la 

autoría. Este far west, en palabras de esta artista, será el lugar –California- donde 

encontrarán todo un nuevo universo desde el que expresar su mensaje artístico y obviar 

así el corsé y la discriminación del sistema del arte. En este sentido se reúne con otros 

dos de los casos de estudio, el de Shu Lea Cheang y Faith Wilding. 

A esta artista el término ‘patriarcal’ le interesa relativamente…, ¿será algo 

generacional? Lacy nació en 1945 y es una consolidada veterana en el medio del arte. 

Ha pasado las últimas décadas negociando con las principales instituciones culturales 

del mundo entero para conseguir situar sus obras en torno a proyectos desde una 

perspectiva de género en el corazón mismo del entramado legitimador. Ello le ha 

permitido también experimentar con los distintos niveles de audiencias de las que habla 

en Mapping the Terrain (1995), texto de referencia sobre el Nuevo Género de Arte 

Público’16, del que es editora con la participación de artistas y críticos de arte. 

Este ‘nuevo género’ presupone otro lugar para el arte impulsado, entre otras, por 

las artistas feministas de los años 70 y, más recientemente, por lxs ciberfeministas. 

Existen múltiples conexiones entre aquellas y estxs. Algunas de aquellas, fruto de su 

experiencia abriendo nuevos lugares en el espacio público, ahora se reubican en el 

ciberespacio como referente de su creación. Otrxs crecieron con aquellas, pero optaron 

decididamente por las obras digitales e Internet. Tal es el caso de lxs mencionadxs Shu 

 
16 Al inicio de la década de los 90 diversos artistas y críticos de arte asientan las bases de lo que se 
definirá como un Nuevo Género de Arte Público. Esta fractura está en estrecha relación con el 
movimiento feminista en la medida en que desde este movimiento se generaba un espacio de reflexión 
sobre la cotidianeidad, las estructuras de género y sociales, con la igualdad de todas las personas. Uno de 
los contextos del cambio fue California, y esta experimentación fue percibida por muchas mujeres artistas 
que buscaban otros modelos de acercamiento a la creación y difusión de sus obras 
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Lea Cheang o Faith Wilding, o más recientemente Toxic Lesbian, quienes responden a 

modelos que siguiendo en la misma línea metodológica y coincidiendo además algunxs 

generacionalmente con Lacy, estructuran su respuesta desde la perspectiva 

ciberfeminista. Se trata en este caso de artistas, activistas, que utilizan las tecnologías e 

Internet y que presuponen que con su uso se produce una ‘subversión’ de los roles de 

género, así como sostienen posturas divergentes en la actitud de construir entornos 

alternativos al que identifican como opresor y discriminatorio. 

 
 

Figura 4: Embryoworld (1997), serie de acuarelas de Faith Wilding acerca de las mismas temáticas que 
tratará unos años después en SubRosa desde una autoría colectiva. Extraído de 
http://faithwilding.refugia.net/ 

 
El caso de Faith Wilding ayuda a tejer los nexos que en esta investigación se 

pretenden plantear entre las prácticas artísticas ciberfeministas actuales, el Arte Público 

y aquellas surgidas en los pioneros movimientos feministas de los años 70 en el arte. La 

artista norteamericana de origen paraguayo, compañera de Suzanne Lacy en sus 

prácticas artísticas y educativas durante años -por citar un ejemplo, ambas consiguieron, 

al poco tiempo de conocerse en el campus de California, entrar en esa década en el 

pionero programa de arte feminista liderado por la artista Judy Chicago del que surgirá 

la experiencia expositiva y de performance de la Womanhouse-, es conocida en su 
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momento por sus piezas de acción -figura 4-, lecturas y otras de carácter más clásico - 

figura 5- en cuanto a sus procedimientos. Diluye con posterioridad a partir de la década 

de los 2000 su autoría para integrar su discurso en el colectivo ciberfeminista 

‘SubRosa’17 -figuras 6 y 7- del que será cofundadora en estos inicios del siglo XXI. 

Wilding mantendrá dentro de este movimiento una postura crítica conectada a la de 

Critical Art Ensemble18 lo que le permitirá mantener vigentes las mismas 

preocupaciones que ella venía desarrollando en su trayectoria creativa. Aportará la 

visión de los feminismos más tradicionales de los años 70, a los que precisamente 

algunas corrientes ciberfeministas criticarán con la pretensión de deshacerse de su 

herencia. La influencia de esta artista en este entorno mantendrá las alertas frente al 

utopismo digital de las creadoras y activistas representantes de las nuevas generaciones. 

Su perfil híbrido, como nos indica la investigadora María ptqk (2015), sosteniendo 

temas que no son la tendencia habitual en el medio ciberfeminista hacia la ponderación 

en positivo de las tecnologías, sino bien al contrario, ahondando en cómo éstas han 

perjudicado tradicionalmente a la mujer, provocará un fuerte contraste dentro de los 

debates de este entorno, enriqueciendo con el disenso las posturas. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

17 http://cyberfeminism.net/ SubRosa, fundada en 1998, es una organización ciberfeminista liderada por 
Faith Wilding y Hyla Willis. De composición variable, se considera como una célula ciberfeminista de 
investigadores culturales comprometidos que combinan el arte, el activismo y la política para mantener 
una postura crítica con las nuevas vías de información y las biotecnologías y su influencia en el cuerpo de 
las mujeres, sus vidas y trabajos. SubRosa produce exposiciones, campañas de difusión, intervenciones en 
medios de comunicación o debates acerca de este eje de interés. 
18 http://critical-art.net/ Critical Art Ensemble -CAE- es un colectivo formado por cinco realizadores de 
diversos medios como el infográfico, diseño web, cine, fotografía, crítica de arte o la performace. Se 
forma en 1987 para explorar las intersecciones entre el arte, la crítica, la tecnología y el activismo 
político. Ha expuesto en contextos diversos, desde el museo a la calle hasta la intervención en Internet. 
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Figura 5: Waiting (1972), imagen de la performance de Faith Wilding realizada en la Womanhouse. La 
artista aparece en la foto de grupo de profesoras y estudiantes en la parte inferior izquierda. En Waiting la 
artista como un monólogo de 15 minutos acerca del papel de las mujeres a lo largo de una vida 
dependiente socialmente. Extraído de http://faithwilding.refugia.net/ 

 
 

 

 

Figuras 6 y 7: Exposición en el Museo de Arte Contemporáneo de los Ángeles (2007), acerca de los 
movimientos feministas y artísticos de los inicios de la década de los años 70. En este contexto, Faith 
Wilding y Hyla Willis, ambas como SubRosa, presentan este proyecto artístico en la universidad de 
Suzanne Lacy. Ésta y Wilding, participando igualmente en ‘WACK!’. Extraído de 
https://www.moca.org/exhibition/wack-art-and-the-feminist-revolution 
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En esta línea, ptqk comisaría en 2009 el proyecto Soft Power -figura 5- en el que 

incorpora tanto a SubRosa como a Faith Wilding de modo individual, y donde la artista 

llevará a cabo talleres do it yourself de generación de células para la observación de 

ADN, produciendo un debate acerca de las patentes y licencias médicas obtenidas a 

partir de fetos, placentas y otras fuentes orgánicas extraídas del cuerpo de la mujer. 

Por otra parte, los procedimientos elegidos para la ejecución de sus obras distan 

de ser conciliadores con lo digital o el medio web. Con SubRosa, las obras son 

básicamente proyectos de Arte Público -figura 8-, performances y efectivamente 

ciertas de ellas son formuladas a través de la web, pero podríamos afirmar que son 

fruto de la gestación colectiva más que de la propia iniciativa de la artista, lo que no 

ocurre en los proyectos de Lacy o Cheang, que mantienen un control guionizado de sus 

proyectos. 

 
 

Figura 8: Desarrollo de la obra de SubRosa Cell Track en el contexto de Soft Power. Art and 
Technologies in the Biopolitical Age, comisariado por Maria ptqk para el proyecto Amarika en Vitoria- 
Gasteiz, (2009). Esta propuesta procesual y comunitaria se prolonga a lo largo de varios años para 
enunciarse en diversas instituciones públicas de todo el mundo. Extraído de 
http://faithwilding.refugia.net/ 
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El ejemplo de Wilding nos muestra por tanto una postura diferente respecto a 

esta temática, pero a partir de una sensibilidad común expuesta en la creación de 

muy diversas artistas. Es este caso un camino de tránsito, desde la performance al 

Netart; desde la autoría única a la disolución del nombre y la renuncia a una 

identificación convencional para incorporarse a lo colectivo. 

Vemos así que, de modos creativamente diferentes, lxs artistas se desmarcan 

tanto del modelo de obra patriarcal como del procedimiento de autoría. Es el camino 

hacia el far west de las oportunidades en un medio en ebullición, creando sus propias 

normas y códigos para crear. El origen de estos comportamientos surge del mismo 

sentimiento: la emancipación. La vía estaba tan netamente centrada en sí mismas, en sus 

propias temáticas y sensibilidades que se aprecia como evidente las varias décadas de 

las que precisarán a partir de este momento para desarrollar todo el potencial de estas 

primeras obras que culminan en esta inicial década de los 70. 

Se analizan a continuación algunas de las estrategias que surgirán fruto de esta 

actitud. Cualquiera de ellas formula un cambio profundo, un nuevo paradigma que aún 

hoy ni las instituciones ni sus públicos tradicionales han podido asimilar en toda su 

complejidad. 
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2. Nuevas estrategias para crear las obras: la performance y el Netart 
 

 
Figura 9: Allan Kaprow a la derecha (1973), uno de los mentores de Suzanne Lacy junto con Judy 
Chicago. Personaliza la unión entre arte y vida y es pionero de la performance y según Lacy también de 
uno de los polos del arte conceptual. Interviene en Mapping the terrain editado por Lacy en 1995. 
Extraído de https://eastofborneo.org/archives/suzanne-lacy-on-the-feminist-program-at-calarts-and-allan- 
kaprow-by-fiona-connor/ 

 
Estas artistas nos narran de qué modo natural y fluido se desenvuelve la 

performance en los primeros años 70. Allan Kaprow -figura 9-, para quien este modo de 

intervención artística se corresponde con la percepción de una línea de continuidad 

entre el arte y la vida, ejercerá una fuerte influencia en este sentido. Por otra parte, Judy 

Chicago promueve en el desarrollo de su curso de arte feminista en Fresno la 

ampliación de las audiencias y la implicación de los públicos. Ambos mensajes serán 

definitivos para Lacy en la configuración de su Nuevo Género de Arte Público. 

Fructifera así en ella idea de romper con el modelo de obra única monetarizable para ir 

hacia un espacio de creación híbrido, donde el público está comprometido y forma parte 

de la propia obra, de las mismas búsquedas e intereses que mueven al artista, como lo 

explica Lacy (2011) en su entrevista con Moira Roth. En base a estos principios surge 
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su performance Ablutions (1972) -figura 10- en la que invita a Judy Chicago a intervenir 

en la que será la primera vez que grabe a casos reales de mujeres violadas para 

posteriormente emplear estos audios en el desarrollo de sus intervenciones públicas. La 

visibilidad de ciertos contenidos han sido para Lacy uno de los ejes de su proyecto 

artístico a lo largo de décadas y ya en ese incipiente momento se suscita. 

 
 
 

Figura 10: Ablutions (1972) performance de Suzanne Lacy en California con la participación de Judy 
Chicago: obra colaborativa acerca de la visibilidad de la violación. Esta obra fue de las primeras, sino la 
primera, en mostrar conjuntamente a estas dos artistas el mismo año en que se genera la Womanhouse en 
medio de un creciente medio feminista social y artístico. Extraído de 
http://www.suzannelacy.com/ablutions/ 

 
La performance se dibuja de este modo como una clara estrategia de creación y 

conexión con los temas que mueven vitalmente a estas artistas en los muy fértiles años 

70 en California. En pleno vigor de una hermandad feminista que no encuentra 

cortapisas en un contexto liberado y creativo, al margen de las posibles etiquetas que el 

arte elevado pudiera o no aplicarles a posteriori, se asientan las bases de metodologías 

colaborativas que posteriormente van a ser aplicadas de muy diversos modos en los 

medios de la cultura. 
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Artistas de reconocido prestigio como ya lo era en aquel momento Judy 

Chicago, abren la puerta a otras muy jóvenes y repletas de inseguridades tanto a nivel 

de manejo de procedimientos, pensando que debían emular las complejas técnicas -por 

no habituales para una mujer- de los artistas varones, como de sus posibilidades para 

profesionalizarse como creadoras en un contexto altamente competitivo y excluyente. 

En este sentido Chicago clamará que sólo admitiría en su programa a mujeres que vayan 

a buscar un recorrido realmente comprometido con el arte. Por ello incluso en una 

primera instancia rechazará a Suzanne Lacy por ser estudiante de Psicología. La propia 

Lacy será uno de los elementos más rupturistas en este medio salvaje e iconoclasta, 

negándose a admitir ante Chicago -figura 11- que debía conocer las bellas artes para 

sentirse artista y llevar ya varios años en esta praxis. 

 
 

Figura 11: Suzanne Lacy y Judy Chicago durante una entrevista para la Universidad de California OTIS 
College of Art and Design en la que Lacy ha trabajado durante varios años. Extraído de 
https://www.youtube.com/watch?v=stVbdXdDSlE 

 
El camino de la performance, tanto a título personal desarrollado por cada 

artista, como de forma colectiva llevada a cabo por terceros -como será el caso en la 

carrera de Lacy- se abre con fuerza en este momento y ya no cesará de recorrerse en 

ningún momento en los contextos feministas, donde se va a sentir como una vía propia. 
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La implicación del cuerpo, propio o ajeno, es uno de los contenidos de 

reivindicación tradicional feminista. También lo es el debate de la ocupación del 

espacio público. Ambas ideas subyacen en el éxito de la apropiación de la performance 

como estrategia de emancipación. Del mismo modo continuará siendo acuñada décadas 

después, en el inicio del Netart en los años 90 y posteriormente. Será éste otra vía que 

hace uso de estos modelos ya experimentados. Las artistas de Internet reciben toda esta 

herencia metodológica y la enriquecen con su propio discurso, apreciando la 

intervención del cuerpo desde otras coordenadas. Precisamente en este sentido, la lucha 

ciberfeminista concreta la vía emancipatoria a partir del combate en torno al género, 

empleando el recurso de lo que denominará ‘ciborgización’, así como la 

desmaterialización respecto al cuerpo que representa Internet. A ello se añade en esta 

línea desestructuradora la ruptura definitiva con los modelos tradicionales de autoría. 

 
 

Figura 12: Uki (2009) imagen de la performance de Cheang en el espacio Hangar de Barcelona. Extraído 
de http://www.laboralcentrodearte.org/es/recursos/obras/uki-viral-love-2013 

 
Cheang o Wilding son reconocidxs dentro del marco heterogéneo que supone el 

Ciberfeminismo. La metodología de trabajo de lxs artistas que adherirán a su manifiesto 

comienza a verse desarrollado a principios del s. XXI y existen varios rasgos implícitos 

en las características que lxs artistas ciberfeministas manejarán siguiendo el cauce de la 
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brecha abierta por la tradición iniciada en los años 70. Uno por ejemplo es el 

cuestionamiento de la autoría en cuanto que entra en un dominio como es el de la red y 

la ausencia de obra única; otro sería el hecho de plantearse como una alternativa al arte 

institucionalizado y mercantil, creando nuevas vías de difusión y contemplación; un 

tercero y evidente es el aspecto comunitario de la obra por crearse en Internet y poder 

generarse desde la participación de internautas o de performers en los casos en que se 

produce en paralelo de forma analógica. Tanto en el caso de Wilding como de Cheang 

las concreciones en cuanto a los temas que lxs preocupa son muy diferentes, si bien 

coinciden en el desarrollo de sus obras a partir de estas mismas metodologías y 

principios. Uki -figura 12- de Shu Lea Cheang (2009), es una performance colaborativa 

realizada en el espacio Hangar de Barcelona y que reúne a parte de la comunidad queer 

transfeminista de la ciudad. La obra incide en uno de los temas preferentes de lx artista: 

las sexualidades disidentes y la relación con la tecnología como un constructo cultural. 

Cheang es unx artista altamente tecnologizada que simultáneamente critica duramente 

la contaminación y el consumismo relacionado con este aspecto. En Burning de Faith 

Wilding (1980) vemos un ejemplo -figura 13- de una obra performada realizada en the 

Woman’s Building, Los Angeles, California, donde formas momificadas fueron 

quemadas y posteriormente rellenadas con tierra y semillas por las personas 

participantes. Esta artista no emplea de modo recurrente la tecnología para producir sus 

proyectos artísticos, sino que su obra trata sobre el efecto de la misma específicamente 

en la mujer y desde este ángulo aparece en su discurso. 
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Figura 13: Burning (1980) imagen de la performance de Wilding durante la quema previa a la 
intervención del público asistente. Extraído de http://faithwilding.refugia.net/ 

 
El crecimiento del arte en la red desde mediados de los años 90 se produce 

también fruto de la crisis anti-objeto que surge en el medio artístico, así como de los 

discursos libertarios que vertebran el ciberespacio. Se priorizará en esta producción 

artística la conectividad que genera la obra frente al propio contenido; o el hecho de que 

pueda o no aparecer como una obra acabada; al igual que el proceso frente a la pieza 

final; o del mismo modo la comunidad creada frente a la autoría irrefutable. Las obras 

de estxs dos artistas son muestra de estos rasgos. Wilding va más lejos en su 

cuestionamiento de la autoría por ejemplo en el momento en el que renuncia a su 

denominación privativa con su nombre propio y pasa a emplear la atribución de 

SubRosa. Por otro lado, muchas de las obras de Cheang son un claro esfuerzo por 

potenciar la conectividad y la capacidad de crear la obra online, como ya hiciera para la 

producción de Brandon a finales de los años 90, siendo en aquel momento pionerx de 

este modelo colaborativo online. Esta obra, a pesar de producirla en el marco de una 
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institución como el Guggenheim, la crearía con una actitud claramente emancipatoria, 

actuando incluso al margen del propio museo y escabulléndose a los posibles ejercicios 

de control que pudiera éste insinuar sobre la pieza final, como Cheang declara (2015). 

En suma y aunque agluitnadxs bajo la etiqueta ciberfeministas, la disparidad de 

planteamientos entre estxs artistas es evidente. 

La heterogeneidad de producciones marca al Ciberfeminismo. Como explica 

Cilleruelo (2000), es diferente el concepto de arte de Internet que el arte en Internet. 

Éste es el que se concibe con medios diversos fuera de la red y posteriormente 

introducido en ella digitalmente para su difusión. El primero, por el contrario, el Netart, 

utiliza la red en sí misma, igualmente si es producido offline pero participa de la cultura 

de la red. Una de las primeras piezas de Netart será Brandon de Shu Lea Cheang 

(1998), -figura 14-. 

 

 
Figura 14: Brandon de Shu Lea Cheang (1998): reproducción de la interfaz Panopticum incluida en la 
obra. Extraído de http://mauvaiscontact.info/ 



77  

Del levantamiento feminista al Arte Público y el Ciberfeminismo: el Far West de las oportunidades 
 
 

El arte en Internet surge como una contestación a los medios habituales de 

difusión del medio artístico entre los grupos sociales de artistas disidentes. Los 

principios de discrepancia pueden ser muy diversos: aspectos económicos, políticos, 

sociales, culturales…, lo que origina Netartistas y manifestaciones muy heterogéneas a 

pesar de ubicarse todas en la red. Uno de los pilares de construcción y crecimiento de 

Internet es el movimiento libertario. Parte del mismo es ampliamente feminista y todo él 

contesta al sistema imperante. La ocupación de la red por un modelo específico de 

feminismo, que adopta unas características Ad-hoc desde lo que significa la cultura de 

Internet, es pues un hecho fácilmente comprensible. Esta versión diferenciada es la que 

adopta el Ciberfeminismo. 

Un espectro amplio de este movimiento se postularía así por una forma de 

activismo militante en la red, desde el manejo a ultranza de lo digital, generando 

comunidades afines y conquistando -desde sus términos- territorios en este nuevo 

espacio por ocupar que sería Internet. Desarrolla también nuevas formas de 

participación en estos ‘no-lugares’, procurando así la creación de redes de ayuda y 

difusión tradicionalmente censurados o invisibilizados por el sistema tradicional. Frente 

a esta utopía que supondrá su manifiesto, precisamente artistas ciberfeministas como 

Faith Wilding, hablan del espejismo que supone entender a la red como una estructura 

democrática por el hecho de la interactividad y lo contraponen al ejercicio sistemático 

procedente de la vigilancia y la censura. Esta artista se vincula a las tendencias más 

inclasificables del propio y muy amplio Ciberfeminismo. 

 
 

3. La revocación de la autoría convencional 
 

En esta investigación se abordan dos aspectos que influyen directamente en la 

autoría. Por una parte, el modo de crear propio al arte colaborativo y comunitario del 
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Nuevo Género de Arte Público; por otra, la creación por o para Internet que afecta a 

una difusión vírica de la pieza y posibilita su modificación respecto a la 

‘originalmente creada’. 

En las obras de lxs artistas que sirven de referencia se observa la imposibilidad 

de aplicar un concepto de autoría tradicional. Este hecho viene condicionado por el 

esfuerzo de buscar otros canales de presentación de las obras, así como diversos modos 

de crearlas y relacionarse con ellas y sus públicos, principios que planteaban las 

históricas artistas feministas de los años 70 y que se perpetúa hasta la actualidad en lxs 

más actuales citadas en el estudio. 

Se sugiere además en ciertos casos, la relación del concepto tradicional de 

autoría con el patriarcado simbólico y cómo este hecho marca el deseo de cambio entre 

artistas feministas. Las diferencias entre los proyectos artísticos de Suzanne Lacy, Shu 

Lea Cheang o Faith Wilding son muy notables, si bien existe una coincidencia en su 

actitud respecto a este punto. Se desgranan algunos ejemplos posteriormente y en el 

siguiente capítulo que apoyan esta afirmación. 

La ruptura con la tradición copyright lleva décadas pretendiéndose desde las 

vanguardias de mediados del siglo pasado. La formulación del modo copyleft concreta 

otra forma de entender la ‘obra’ y su ‘valor’. Este concepto permite una mayor difusión 

y repetición de las obras, incluso una reinterpretación e integración dentro de otras 

piezas. Esta idea es casi impensable en el entorno amurallado de la autoría tradicional 

del medio artístico convencional. El caso del Ciberfeminismo dinamita esta esencia y 

persigue otra dinámica social al producir obras desde estos modelos. Estamos entonces 

ante una lucha de poderes por el cambio en la representación y difusión de la obra de 

arte. Reflejo de ello es la diferencia de peso institucional y presupuestario de los 

proyectos de Arte Público representados en los museos como ‘educación’ frente a las 
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propuestas expositivas que vertebran realmente el quehacer de estos dispositivos 

culturales públicos. Es decir, sigue habiendo una gran brecha entre uno y otro modo de 

entender a la obra, al autor y al público. Las formas de representación ‘tradicionales’ 

sostenidas por el autor único, de obra identificable y con un valor sustentado en el 

mercado en tanto objeto, obtiene el mayor número de respaldos por los lógicos intereses 

comerciales que las apoyan. Estos son los ejes del sistema reconocido y reconocible, del 

que podríamos denominar patriarcal por cuanto además favorece al perfil de artistas con 

mayor visibilidad y más establecidos en el sector, es decir los varones. 

A Suzanne Lacy esta ruptura radical que persiguen lxs artistas ciberfeministas 

con el sistema de derechos de autoría no le interesa del mismo modo. Produce arte por 

procesos –figura 15-, donde gran cantidad de la obra es inmaterial -testimonios 

grabados en voz, registros de vídeo…- y recibe una remuneración por producirlos. Pero 

igualmente hoy en día se la menciona desde el contexto de ‘artistas consagrados’ y 

vende sus obras finales a instituciones museísticas como piezas únicas, diseñando para 

ellas una instalación objetual, visual y sonora que entra dentro del rango convencional 

de la ‘obra única’. 
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Figura 15: The cristal quilt de Suzanne Lacy (1987), imagen del proceso de la performance desarrollada 
en Minneapolis, Estados Unidos, con la participación de 430 mujeres. Extraído de 
http://www.suzannelacy.com/early-works#/the-crystal-quilt/ 

 
Cilleruelo (2001) expone cómo en el arte de Internet la autoría queda 

desdibujada desde los propios inicios de las manifestaciones artísticas que se producen. 

El camino trazado en este sentido tanto desde las instituciones como desde los artistas 

no ha sido siempre lineal ni muy claro, como es lógico en un proceso de deconstrucción 

como sería éste. Así, por ejemplo, las webs que se empiezan a emplear en los años 90 

como repositorios, son redefinidas como obras de arte en sí mismas y adquiridas por 

instituciones culturales para sus colecciones incluso desde esta etiqueta. Tal es el caso 

de la iniciativa de Adaweb adquirida en 1996 por el Walker Art Center y que sin 

embargo hoy en día es sólo considerado como lo que originariamente se concibió, un 

repositorio. También el interés de los propios museos, en tanto las estructuras 

legitimadoras que son, fluctúa con el tiempo. A finales de años 90, inicios de la primera 

década de los años 2000, mostraron un gran interés por ampliar sus colecciones de obras 
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que presuponen un cuestionamiento de la noción de autoría, para decaer después. Tal es 

el caso del Guggenheim, pionero en la compra de obra Netart y digital y que llevará a 

cabo incursiones muy avanzadas entre los años 2000-2012 en redes sociales como 

espacio de representación y experimentación. 

El cambio está inscrito en la revolución que implica la sociedad del 

conocimiento. Propio de la misma es el reconocimiento de que el saber ya no es 

inmutable y con ello múltiples verdades son ahora cuestionadas. Callejo (2008) expone 

cómo la autoría como fenómeno individualizado es quebrantada con la nueva 

producción sistémica y colectiva. El uso de tecnologías para la amplificación y 

definición-redefinición del saber profundiza la ruptura con el lugar del autor del siglo 

XIX. En el sistema actual, éste se difumina para tener más importancia lo que crea, sus 

contenidos, exponiéndose además a una continua re-elaboración que oculta aquella 

‘impronta original'. Esta nueva autoría viene a sustituir a ese ‘autor’ reificado. 

Lxs artistas ciberfeministas emplearán en muchas ocasiones nombres colectivos, 

denominaciones de avatar, casi gritos de guerra que dificultan la tautológica 

identificación que metódicamente buscará la historia del arte, -más asociada a ese 

procedimiento de archivo, de listado que exige una autoría evidente, con señas 

irrevocables, casi con documento de identidad-. 

Otro factor que influye en la modificación del concepto de autoría en las décadas 

más recientes y siempre dentro de este contexto de análisis, es la idea que pronto fue 

abandonada de que Internet podía significar un camino para el triunfo de la lucha en 

torno al género tanto por la descorporeización que otorga lo digital como por la 

mediación con lo ciborg que produce la relación con la máquina. Este intenso punto de 

debate dejó la idea sin embargo de manejar desde otros parámetros la identificación de 
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la autoría. Quien nos lo vincula es Alex Galloway (1997) profundizando en la idea 

lanzada por Sadie Plant: 

Plant va más allá de estos límites y se adentra en la compleja relación entre 

mujer y máquina. Esta relación, unida a la problemática en torno a la identidad, 

está en el corazón mismo del movimiento contemporáneo denominado 

Ciberfeminismo. 

¿En qué medida nos marca sexualmente la tecnología?, ¿Se consigue desterrar la 

discriminación de Internet con el anonimato sexual del medio?, ¿Puede la 

tecnología ayudarnos a superar el patriarcado? 

Es decir, se establece una conexión entre, por una parte, la deconstrucción del 

género binario gracias a las posibilidades tanto de autodefinirse desde otros parámetros 

posibles como de recurrir a la metáfora ciborg que profundiza en el planteamiento queer 

de la construcción cultural del género, como por otra parte la opción de plantar cara a lo 

establecido reconfigurando algo tan neurálgico para el funcionamiento del mercado del 

arte como es la autoría convencional. Precisamente definir la identidad desde 

coordenadas no patriarcales para muchxs artistas ciberfeministas es una opción que 

forma parte de su militancia. Tal es el caso de quienes operan en el medio desde inicios 

del siglo XXI, como es el caso de Toxic Lesbian. 

Un ejemplo de esta sensibilidad ciborg en relación con el propio proceso de 

reconocimiento de autoría, lo encontramos en estas palabras de Shu Lea Cheang (2015), 

donde nos ilustra cómo pervive esta metáfora en el proceso de creación de sus 

performances: 

Yo me considero más una directora de cine cuando llevo a cabo una instalación 

o performance artística. […] cuento con que el público -presente, ausente, 

conectado o sin conexión- interprete un papel. Mi cuerpo se mueve como una 
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muñeca: no hay mirada voyerista, siempre formo parte de la performance. En 

estas obras mi cuerpo está interconectado, punteado y mapeado por nodos y 

bites (p. 1). 

La diversidad de posturas respecto al criterio adoptado acerca de la autoría es 

muy patente entre artistas que cuestionan el modelo establecido. Esta característica –la 

diversidad- es algo sin duda intrínsecamente más propio del campo del arte y por el 

contrario, el ejercicio de control y la ortodoxia estandarizadora lo sería de otra muy 

diferente: del mercado, la economía y el precio de las cosas. Si nos mantenemos en el 

discurso del arte, parece no haber límites para los caminos que pueden entablarse. Estas 

fronteras llegan cuando son los árbitros legitimadores de estos otros poderes 

establecidos los que, atendiendo a necesidades en apariencia especulativas, añaden 

barreras a lo que de por sí surgió de un modo completamente diferente y ajeno a estas 

intenciones. 

 
 

4. La redefinición del papel del artista: el arte colaborativo y comunitario 
 

El arte colaborativo, arte comunitario o el que se dio por llamar el Nuevo 

Género de Arte Público presupone por su metodología otro punto de vista desde el que 

analizar este cambio de paradigma. Suzanne Lacy explora de qué modo hace girar la 

obra y su proceso de producción en torno a un eje social, integrador, que modifique las 

audiencias, desde problemáticas que conciernan a sus colaboradoras. El cómo hacer 

llegar la obra de arte y su creación a un mayor número de personas que además 

intervengan desde procesos artísticos en sus propios conflictos sociales, es la base de lo 

que ella misma denominó ‘un Nuevo Género de Arte Público’. Este arte así politizado 

incorpora formatos procesuales y colaborativos que en su caso se caracterizan, como 

ella explica en su obra de referencia Mapping the terrain (1995), por movilizar a 
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muchas personas para producirlos. La elección de los medios se va a convertir en parte 

de la obra en sí misma, como muchas otras artistas harán y siguen haciendo en la 

actualidad. Un aspecto esencial para leer estas propuestas es comprender qué medios y 

por qué cada una de estas artistas va a decidir para su empleo unos u otros. 

El Ciberfeminismo conecta directamente con las generaciones precedentes de 

artistas feministas de las que Lacy es el caso exponente en este estudio. Este 

movimiento social va a impulsar dentro de este medio, una regeneración a través de la 

incorporación a sus obras de temáticas directamente inspiradas en problemáticas 

sociales invisibilizadas o simplemente infrarrepresentadas por el entorno. Para ello 

acercarán el momento y proceso de creación hasta la directa colaboración con los 

colectivos afectados: mujeres violadas, mujeres en situación de desempleo, mujeres 

pertenecientes a grupos discriminados por distintos motivos, entre otros. Es con este 

cambio profundo con lo que el Ciberfeminismo va a conectar. 

De modo más notable se aprecia en el caso de Shu Lea Cheang, quien en la 

producción de sus piezas establece conexiones con las comunidades implicadas en la 

obra y juegan éstas un papel esencial en la construcción de los espacios de 

comunicación electrónica empleados. Además, las piezas obtienen otro alcance por el 

hecho de emplear estos espacios, por ejemplo, en lo que concierne al rol de la 

institución museística y qué discurso desarrolla al adoptar estos nuevos formatos 

divergentes respecto a su tradición expositiva, que del mismo modo quedará ésta 

inevitablemente reformulada. En este proceso de cambio colaborarán no sólo las 

mujeres artistas feministas, sino otros grupos sociales que por fin entran en el marco de 

representatividad del arte. Personas negras o de otras razas diferentes a la blanca, 

homosexuales, entre otros, atraen a nuevos públicos en una ‘democratización’ de las 

hasta ese momento, élites para la contemplación y creación de la obra de arte. 
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Por otra parte, desde su arranque como artista, Lacy ha desestabilizado con su 

propuesta estética tanto el concepto de obra como el de autor como el de público. Una 

de sus preocupaciones ha sido la permeabilidad social de sus obras y por ello ha 

focalizado su interés en la ampliación de las audiencias y el posible modo en el que 

cualquier intervención artística puede llegar a un público más amplio. Desde el trabajo 

comunitario e implicándose en las diversas problemáticas de los colectivos con los que 

Lacy ha colaborado, el cuestionamiento de qué es la obra y de cómo ésta, hecha 

proceso, llega a más gente, ha movido su quehacer. 

Soy una organizadora de comunidad…Siempre he estado interesada en maneras 

de comunicarme con la gente, fueran puerta a puerta, cara a cara, las noticias o 

los medios de comunicación. En los años 70 me empezó a interesar […] la 

televisión, la radio (Lacy, 2014: 2). 

Lacy maneja los medios de comunicación de masas desde el modelo 

convencional que replica y aumenta un hecho para que su eco llegue a una mayor 

población. No le interesa modificar este uso, sólo apropiárselo para sus propios fines. 

Sin embargo, este paradigma de la comunicación de masas ha cambiado y nos 

encontramos en la era de la comunicación interpersonal, en la que Internet va a 

desarrollar un papel esencial si se pretende continuar con la perspectiva política que esta 

artista por ejemplo aborda. En este momento, las estructuras patriarcales que son 

connaturales al modo massmediático, no están tan consolidadas en la red, donde aún la 

experimentación marca la diferencia. 

En cualquiera de los casos y en tanto el desarrollo comunitario es esencial a las 

obras, también lo es la comunicación. El cómo dirigirse a las comunidades se vuelve 

vital y define el propio estilo de lx artista. El hecho artístico recae sobre la 

comunicación que se establece entre los diversos componentes. 
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Cilleruelo (2001) explica cómo en las comunidades virtuales se pueden inferir 

tres características dominantes en las obras de arte desarrolladas en ellas: supremacía de 

la conexión sobre el contenido, el carácter colectivo y heterogéneo y, por último, un arte 

emergente resultado de la interacción y colaboración de sus componentes. Esta forma de 

creación basada en comunidades virtuales puede ser entendida como un proceso de 

interacciones de grupo, como construcción y evolución de enlaces entre comunidades 

cultural y profesionalmente diversas, donde la importancia de la conexión sobre el 

contenido viene dada como consecuencia de la propia conectividad. Como resultado de 

todo ello, el arte basado en este tipo de comunidades puede ser entendido como el 

proceso de todas estas interacciones. En este sentido este tipo de prácticas comunitarias 

difiere del arte tradicional en que estaría más orientado al proceso que al objeto. 

En los casos de Toxic Lesbian o Shu Lea Cheang se lleva a cabo un trabajo 

específico con comunidades que representan a sexualidades no normativas, buscando 

desde el campo de la creación contribuir en la construcción, interacción y retrato de las 

experiencias complejas de estas personas. Platero (2012) detalla las herramientas del 

análisis interseccional y el análisis crítico queer del que también se valen estxs artistas 

para la formalización de sus proyectos. Conectan desde estos fundamentos con la 

disidencia social, con un claro deseo de diferenciarse y establecerse en los márgenes del 

denominado patriarcado, ya no sólo cultural, sino social. Las comunidades que en 

muchas de sus propuestas van a convocar, pertenecen a sexualidades consideradas como 

'abyectas', -colectivos BDSM, personas con diversidad funcional, lesbianas gitanas, 

personas queer demandantes de asilo procedentes de países africanos, entre otros- los 

cuales son, como explica Platero, grupos atravesados por complejas relaciones de poder 

y privilegio. Para estxs artistas precisamente, las praxis con estos grupos forman parte 

de estrategias que reaccionan ante los sistemáticos intentos de invisibilización y 
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negación social. Por ello lo queer lxs interesa, ya que como explica Rafael Mérida 

(2002), lo queer implica extrañeza y rareza. 

La propia esencia de la performance está implícita para estos grupos sociales que 

buscan la subversión del género a partir de sus propias prácticas sociales. Por ello en 

varias de las obras comunitarias de Toxic Lesbian o Shu Lea Cheang, el desarrollo se 

basa en la generación de un marco donde esta comunidad performe su diferencia. Uki 

(2009) de Cheang o las diversas intervenciones llevadas a cabo con la comunidad 

BDSM –figuras 16, 17 y 18- por Toxic Lesbian en Tomboys, marimachas, trans, 

bedesemeras (2010-13), son ejemplos. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Figura 16, 17 y 18: Agujas de dolor de Toxic Lesbian (2012), performance llevada a cabo en el espacio 
urbano en Madrid y transmitida en directo por streaming a través del canal Toxic TV. Extraído de 
toxiclesbian.org 
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Estas muestras ilustran de qué modo lx artista es unx mediadorx con las 

comunidades, unx canalizadorx de sensibilidades y mensajes, al límite una herramienta 

de lo social en el proceso de construcción de su propio lenguaje artístico. Este hecho 

nos muestra la distancia respecto al papel ortodoxo de los artistas 'dotados', 

reverenciados por poseer habilidades únicas, diferenciados por simbolizar una 

sensibilidad 'elevada' frente al común social. Es precisamente el rechazo a esta 

construcción jerárquica lo que mueve a artistas del entorno mujer en sus procesos 

dialógicos colaborativos. El plano simbólico en el que se mueven socialmente está 

ubicado pues en otro sistema de coordenadas. 

 
 

5. Suma y sentido de las estrategias de resistencia 
 

La comprensión de los proyectos artísticos que en este estudio se abordan debe 

venir, como vemos, de la observación de múltiples factores que responden a una 

contestación minuciosa de lo social. Estxs artistas tejen una sofisticada red de 

metodologías y procesos de creación que nace de la invisibilización, el rechazo o la 

negación, por una parte, así como la formulación del mundo y las sensibilidades por 

otra. Todo ello recorrido por el despertar a otras representaciones sociales, a otras 

problemáticas y desde otros parámetros. La perspectiva feminista que vertebra estos 

discursos se evidencia tanto en el descubrimiento de lo social desde otros modelos como 

en la creencia en sus capacidades para rehacerlo de una forma diferente.  

La performance o el Netart como accesos a la obra artística; el arte colaborativo 

y comunitario como medios de implicación de los públicos y acceso a temáticas 

políticamente comprometidas; el arte procesual como crítica al mercado capitalista 

desde una perspectiva feminista; los puentes hacia modelos de autoría que no anulen al 

otro en su proceso de reconocimiento; en definitiva, las estrategias aquí descritas son 

síntoma y consecuencia de un potente e inagotable camino de resistencia que finalmente 
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eclosiona y es capaz de formular concreciones. Su complejo análisis conduce a la 

valoración de una perspectiva social, económica, historiográfica, política o cultural y no 

sólo de lenguaje artístico. 

El medio artístico se evidencia como claramente insuficiente para asumir esta 

diversidad radical, esta ruptura esencial con sus postulados rigoristas. Y es precisamente 

desde este anquilosamiento del sistema donde las prácticas de estxs artistas cobran 

mayor vigor y potencia creativa. Sus discursos cobran vida ante la evidencia de una 

realidad que ni puede ni quiere contemplar la apertura a otras sensibilidades. Es la 

esencia misma de la discriminación la que paradójicamente propulsa y dignifica estos 

recorridos descritos. Cuando la impotencia del censor se convierte en la mejor de las 

veredas hacia el far west de las oportunidades. 
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Cambiar el arte para cambiar el mundo: 
concreciones de la revuelta 

 
 
 

Consecuencias del cambio de actitud de las mujeres artistas: nuevas 
metodologías de creación, redefinición del objeto arte o el papel del artista 

 
 

 
 
 
 

1. Cambiar el arte para cambiar el mundo 
 

En el capítulo precedente hemos descrito cómo en estas décadas pioneras, a 

partir del despertar de los movimientos sociales, se produce una paulatina politización 

del arte y los artistas, y desde este fenómeno, un progresivo compromiso de los temas 

tratados en las obras con las reivindicaciones del momento. Igualmente observamos el 

peculiar modo en que artistas del entorno mujer deciden hacerse cargo de este nuevo 

proceder (Aliaga, 2007). Griselda Pollock (1994), anteriormente al análisis de Aliaga, 

ya requería por parte del feminismo no contentarse con descubrir a las mujeres artistas y 

reivindicarlas si no ir más allá y denunciar el sexismo estructural inherente a la propia 

materia historia del arte. 

En este capítulo analizaremos a través de ejemplos concretos de obras, de qué 

manera este carácter transformador y activista subyace en la producción de las mismas. 

Apreciaremos para los casos elegidos cómo los movimientos sociales acabarán por 

entrar en la gestación de la propia obra. El feminismo y la voluntad trazada por el 

camino de lxs artistas del entorno mujer serán además definitivos para explicar los 
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nuevos modelos de creación hoy vigentes, como explica Lippard (1973), los cuales 

podrían etiquetarse como arte activista, aunque como veremos trabajen más desde el 

diálogo que desde la acción directa. Esta acción por tanto es más estratégica que táctica, 

en el sentido de elaborar preferentemente líneas de intervención posibles para el entorno 

social al que se refieren frente a entrar a modificarlo en sí mismo, no sin por ello dejar 

de buscar cierta efectividad política pero no llegando a emplear, en ninguno de los 

casos, la desobediencia civil. Lo que sostienen estos credos estéticos es, precisamente, 

ese interés en la efectiva y verdadera transformación de la realidad a través de la 

herramienta que propicia el arte. Estos principios suponen un nuevo marco de 

revelación para la función social del arte, destinada hasta el momento más a la 

contemplación y a la experiencia estética sostenida por su función. Martínez-Collado y 

Navarrete (s.f) en “Cyberfeminismo, también una forma de activismo”, describen estos 

modelos artísticos como complejos campos tecnológicos y políticos, lugares de 

reconcienciación desde una perspectiva feminista del papel de los dispositivos y la 

conectividad tanto en el arte como en la vida de las mujeres. Esta misma línea de 

reflexión fue ya incorporada por la propia Wilding y Critical Art Ensemble (s.f.) en 

“Notas sobre la condición política del Ciberfeminismo”, donde precisamente se hace un 

histórico de los caminos seguidos por el feminismo para trasladar al espacio público sus 

reivindicaciones y de qué modo el Ciberfeminismo puede aportar la incorporación de 

una oportunidad, tal vez perdida, en relación con los territorios online y tecnologizados, 

netamente masculinizados. Es interesante anotar aquí las estructuras que subyacen en la 

actualidad y que Braidotti (2000) retoma de Haraway para describir el funcionamiento 

de una nueva figuración para la subjetividad feminista encarnada en el ciborg: un 

híbrido máquina-cuerpo capaz de establecer conexiones. El ciborg como símbolo de la 

capacidad de interrelacionarse, de la receptividad y de la comunicación global que de 
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modo expreso va a borrar categorías y distinciones entre individuos. Esta sensibilidad 

subyace en las construcciones que estamos describiendo y la atraviesa horizontalmente 

en todos sus razonamientos. Para Braidotti el ciborg renueva precisamente el lenguaje 

de la lucha política. 

Se produce en estxs artistas, persuadidxs de la creación como campo estratégico, 

el convencimiento de que al transformar las estructuras del arte también lo está 

haciendo el mundo (Lacy, 2012). Ese entorno con el que se expresan en las obras 

disconformidades muy explícitas y que se desearía, al menos desde la ciencia-ficción, 

modificar (Cheang, 2016). Lxs artistas abordadas en esta investigación se 

comprometerán, además de con sus prácticas artísticas, con militancias de diversas 

naturalezas: Lacy con el feminismo; Cheang con el movimiento queer, anticapitalista y 

de defensa de la libertad de opinión y creación en los medios audiovisuales; Wilding 

con el feminismo y de modo específico, con los aspectos del movimiento que se 

vinculan con la explotación del cuerpo de la mujer y el capitalismo; Toxic Lesbian con 

los derechos LGTBQI y las prácticas sexuales disidentes. Si bien con diferencias 

esenciales, todxs se reúnen en un punto clave del feminismo de los años 90 que como 

indica Braidotti (2000), unirá en torno al debate de la puesta en cuestión del género a 

teóricas de la diferencia sexual, teóricas poscoloniales y feministas negras, 

epistemólogas feministas que trabajan en el campo de la biología, así como pensadoras 

lesbianas. Estos ejemplos muestran de qué modo el recorrido personal está articulado 

desde pautas de transformación social, motor de las obras que va más allá de la voluntad 

de construir un lenguaje artístico propio en sentido estricto. La confrontación con una 

realidad que lxs constriñe es tan fuerte que desplaza el deseo de lxs artistas hacia lo 

social, vinculado a las corrientes feministas vigentes en cada momento, proponiéndonos 

un discurso abiertamente crítico que pretende mover a la acción. 
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Figura 19: Between the door and the street (2013), performance en Nueva York de Suzanne Lacy con la 
participación del Brooklyn Museum y Creative Time. Extraído de Facebook. 

 

 
Figura 20: Three weeks in January (2012), de Suzanne Lacy. Página de Facebook creada en torno al 
proyecto para la generación de una comunidad virtual. Extraído de Facebook. 

 
Es más evidente el deseo de transformar la realidad en este grupo de mujeres 

artistas (Lacy, 2012) que en los colectivos de artistas hombres, y dentro de éstos serán 

los blancos, heterosexuales, procedentes de culturas cristianas y clases medias o altas 

los que más se alejan de esta intención, por el contrario. Es muy relevante apreciar que 

en cuanto un artista sufre discriminación por alguna de las causas que habitualmente 
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ocurren en la sociedad, su producción artística se ve claramente connotada bien de 

pensamiento crítico en sus contenidos, bien de estrategias más o menos rupturistas con 

el medio convencional de exhibición y comunicación del arte (Lippard, 1973). Es lógico 

en cuanto que el medio artístico es un claro reflejo del Status Quo, de lo que no debe 

cambiar (Aliaga, 2007): del patriarcado, en definitiva. 

 
 

Figura 21: Brandon (1998), de Shu Lea Cheang, interfaz de inicio de la obra Netart. Extraído 
de https://www.guggenheim.org/artwork/15337 

 

 
Figura 22: UKI (2009), performance en Shu Lea Cheang en Hangar, Barcelona. Extraído de 
https://vimeo.com/17293475 
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En este capítulo veremos a través de Between the Door and the Street (2013), - 

figura 19- y Three weeks in January (2012), -figura 20-, de Suzanne Lacy; Brandon 

(1998), -figura 21-, y UKI (2009), -figura 22-, de Shu Lea Cheang; Basura y Tensión 

(2010), -figura 23-, TxcUKI (2011), -figura 24-, y Cuando amar en África lo pagas con 

la vida (2011), -figura 25-, de Toxic Lesbian; Infíltrate (s.f), -figura 26- y Manifesto 

(1991), -figura 27-, de VNS Matrix ; o finalmente Embryoworld (1997), -figura 28-, y 

Epidemic: Laboratorio de células DIY (2009-13), -figura 29-, de Faith Wilding, 

distintas concreciones del objeto arte, de ciertas metodologías de creación, de la 

relación con los públicos, del valor de la obra o sobre la remuneración del artista así 

como de la autoría desde una perspectiva de género: todas ellas producidas como 

concreciones de la revuelta. Una revuelta que nos habla de cómo la vida, recorrida por 

múltiples discriminaciones, puede ser sencillamente insoportable y el camino del arte o 

de la ciencia ficción (Cheang, 2016) pueden tornarse así en espacios de habitabilidad, en 

este caso para artistas del contexto mujer con esta conciencia social crítica. Braidotti 

(1998) propone precisamente buscar en las manifestaciones de la ciencia-ficción o del 

ciberpunk -del cual Cheang es un máximo exponente- para encontrar propuestas que 

concilien las contradicciones acontecidas en relación con la cultura y el ciberespacio en 

el medio de la corriente dominante. A este respecto insiste esta autora sin embargo en la 

dominación masculina del ciberpunk que suscita sus dudas sobre la posibilidad de esta 

revolución en cuanto al género: la inicialmente propuesta desde el medio de estxs 

artistas. Se pormenorizan en el siguiente punto los aspectos comunes y ciertas 

características que pueden apreciarse a partir de la observación de las obras, analizadas 

desde la perspectiva de la innovación artística y disenso social que presuponen. 
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Figura 23: Basura y Tensión (2010), obra procesual de Toxic Lesbian. Extraído de toxiclesbian.org. 

 

 
Figura 24: Txc-UKI (2011), interfaz de la obra online de Toxic Lesbian realizada a partir del proyecto 
UKI de Cheang. Extraído de toxiclesbian.org. 

 

 
Figura 25: Cuando amar en África lo pagas con la vida (2011), imagen de Toxic Lesbian producida 
durante las sesiones de Vj en directo. Extraído de toxiclesbian.org. 
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Figura 26: Infiltrate (s.f.), de VNS Matrix, pionera imagen creada para la web de las artistas australianas. 
 
 

 
Figura 27: Manifiesto (1991), de Venus Matrix. Primera obra viral del Netart. 
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Figura 28: Embryoworld (1997), acuarelas de Faith Wilding. Extraído de http://faithwilding.refugia.net/ 

 
 

 

Figura 29: Epidemic: Laboratorio de células DIY (2009-13), proyecto procesual de Faith Wilding. 
Extraído de http://www.mariaptqk.net/soft-power/ 
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2. Características de la concreción de la revuelta 
 

Desde la descripción de las obras que se aporta, podremos situar los distintos 

niveles de la revolución tanto del lenguaje artístico como de los propios mecanismos 

que son intrínsecos al medio del arte. Nada queda sin cuestionar y sin proponerse desde 

nuevos parámetros. En el momento en que estos grupos de artistas deciden irrumpir en 

el panorama público se saben claramente al margen y con esta conciencia epistémica - 

que procede también de sus prácticas activistas con distintas corrientes que les son 

coetáneas- lo harán sin claudicar, en muchos casos, con principios que saben 

excluyentes, como también explica Martínez-Collado (2011). La pormenorización del 

análisis feminista está presente en las declaraciones de Lacy, de Cheang u otrxs artistas 

de este espectro que estudiaremos. 

Cualquiera de estos ejemplos ha colaborado en sus proyectos con instituciones 

artísticas de primer orden: el propio sistema de reconocimiento cultural no ha obviado 

por tanto en ningún caso sus propuestas sino que por el contrario ha asumido su 

discurso crítico, bien desde la forma o bien desde el fondo, como parte del 

cuestionamiento y renovación necesaria del lenguaje artístico y de las propias maneras 

de relación de los artistas con las instituciones y de ambos con sus públicos: Lacy 

(1995). Varixs de estxs artistas -Lacy y Cheang entre ellxs-, con el común denominador 

de años de militancia feminista y de disidencia, sin embargo y frente a este mismo 

hecho, se ponen en guardia por la capacidad de la ‘corriente dominante’ de asimilar sus 

discursos y reconvertirlos de nuevo en parte de la misma maquinaria que les ha incitado 

a auto-excluirse, al menos parcialmente, de las prácticas más comunes. 

Con respecto a las concreciones que podremos apreciar en las piezas con estos 

ejemplos abordados, la comunicación digital y el uso de la web recorre y cuestiona el 

paradigma creador. Como nos explica Cilleruelo (2000), el crecimiento del arte 
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alrededor de Internet, sea Netart -producido específicamente para este medio, siguiendo 

pautas de su lenguaje- o sea generado desde cualquier procedimiento para después ser 

difundido a través de la web, surge entre otras causas, a raíz de las corrientes anti-objeto 

que fruto de la crítica desarrollada por la herencia de las vanguardias históricas del siglo 

XX se va a implantar a partir de los años 60 y sucesivos. En los capítulos anteriores 

describimos cómo en este caldo de cultivo afloran los cimientos de este arte político 

desde una perspectiva de género y sus prácticas colaborativas y como vemos, sus raíces 

se entroncan con estas otras vías más actuales. El feminismo será una de las corrientes 

de pensamiento más duras precisamente con la simbología capitalista en tanto 

consideran que esta teoría económica ha beneficiado históricamente al género 

masculino desde su emplazamiento patriarcal, y más aún, detallarán de qué modo el 

mismo sistema ha crecido desde la explotación, entre otros grupos vulnerables, de las 

mujeres (Lacy, 2012). Por estos motivos entre otros expuestos, la vía digital y 

cibernética ofrece un camino coherente para artistas que asumen esta crítica del objeto y 

su valor en el mercado del arte convencional, del control del sistema por parte de una 

red de distribución también sometida a estos mismos valores capitalistas como serían 

las galerías de arte o del ejercicio de un culto a la personalidad del creador (Aliaga, 

2007) como parte del mecanismo de revalorización mercantil del objeto único. Este 

nuevo arte conectado suscitará expectativas respecto al medio altamente comercial 

existente: en ciertos entornos estas praxis de arte acabado se considerarán obsoletas lo 

que facilita la aportación renovadora de sus lenguajes traída desde el Netart (Cilleruelo, 

2000). 

Todos los ejemplos desgranados a continuación contienen este planteamiento en 

el principio de su creación. Se saben fuera de un medio comercial que sólo al final de 

sus carreras, con amplios recorridos al amparo de instituciones y grupos sociales 
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significativos, pudieran en algunos de los casos entrar en lo que se denomina medio 

convencional del arte, representado por ciertos museos que adquirirán sus obras, como 

el caso de la Tate Modern en Inglaterra con Suzanne Lacy o el Guggenheim de Estados 

Unidos con Cheang. 

Del mismo modo, también apoya el surgimiento de estos casos los modelos 

conexionistas que explican el funcionamiento de la comunicación a través de Internet 

desde el paralelismo con las redes neuronales de modo horizontal y no jerárquico, como 

continúa exponiéndonos Cilleruelo (2000). Las obras descritas profundizan en la idea de 

generación de red, de arte comunitario inherente al activismo feminista, como veremos. 

Zafra (s.f.) en “Ciberfeminismo y Netart, redes interconectadas”, valora de qué manera 

pueden resultar eficaces herramientas para el feminismo la producción política de 

identidades creadas en estos medios dentro de la red. 

Este deseo de diferenciarse y crear un nuevo mundo distanciado de las ‘prácticas 

patriarcales’ en los casos afines a lo Queer como Shu Lea Cheang, VNS Matrix o Toxic 

Lesbian es más notorio. En la versión de Lacy y Wilding, esta idea por el contrario 

viene no tanto dominada por la utopía de generar otro entorno, como por la constatación 

de que el ‘arte hecho por mujeres’ tiene ciertos denominadores comunes que lo van a 

diferenciar de otros. Así lo explicaba Lacy respondiendo a la pregunta que desde el 

público se le formula en el ciberencuentro organizado en 2014 en Matadero acerca de si 

hay un arte ‘de género’. En este sentido, la visión más utopista y poética es la de las 

VNS Mátrix en su Manifiesto, donde declaran querer escapar al marco de Internet del 

‘Gran Daddy’. Como explica Zafra en “Ciberfeminismo y Netart, redes 

interconectadas”, el espacio web constituiría un nuevo espacio más libre, con mayores 

posibilidades de realizar acciones subversivas, pero que simultáneamente se encuentra 
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con que este lugar de colectividad utópica y estructura horizontal, repite patrones de 

intercambio socio-simbólicos patriarcales y jerarquías de la institución-arte. 

Cheang, aunque difiere de esa visión utópica de la red, de la que se separa 

claramente como vemos en la entrevista realizada con ella para esta investigación -hasta 

llegar al punto de anunciar que la revolución en la web ya no es posible y proponiendo 

como alternativa en la actualidad el salto a las calles-, también se declara contra los 

valores patriarcales que invaden y dominan el mundo de Internet. Para Toxic Lesbian la 

percepción difiere desde modelos de activismo más propios del siglo XXI que 

enraizados en los años 70 y 80 como son los demás. Para este colectivo, las prácticas 

artísticas deben de estar también dentro de las instituciones, propiciando con el 

empoderamiento de estas acciones también ciudadanas un cambio en los discursos. En 

cierto modo vemos cómo la ‘radicalidad’ de las artistas predecesoras pierde su fuerza 

para dejar paso a modelos que pactan y se integran en los llamamientos públicos. No 

cabe duda de que tras estos comportamientos ahora posibles están los logros obtenidos 

por las generaciones que inician el cambio: en la actualidad se articulan programaciones 

de centros de arte e instituciones culturales en general que nada tienen que ver con la 

escasa red existente en los años 70, aparte de la oficial que existía en los principales 

centros de arte. Este es uno de los motivos por el que las mujeres artistas buscaron 

independizarse de esa exigua vía de reconocimiento y difusión de sus obras. Las 

generaciones actuales de artistas disponen de un campo dialógico y de negociación con 

las instituciones que las prácticas habidas durante estas décadas precedentes crearon 

progresivamente, no sólo desde el feminismo, sino desde el de otras disidencias19 

también (Aliaga, 2007). 

 
 
 
 

19 Como los homosexuales o racializados. 



104  

En las obras descritas, la incidencia del uso de estos espacios de comunicación y 

creación online es claro, en todos excepto en Lacy que de modo insistente plantea sus 

dudas sobre Internet y los medios electrónicos. En este sentido también se manifiestan 

Wilding y Cheang, aunque de forma matizada. La postura de Wilding está en relación 

con el segundo análisis que Braidotti (2000) hace de la figura del ciborg, -el primero 

como citamos previamente, asociado a Haraway y la conectividad-, en este otro caso 

vinculado a la máquina-madre de Gena Corea descrita en su libro pionero con este título 

y publicado en 1985, donde lo asociaba a términos como la paridera artificial, granja de 

fertilización, prostíbulo reproductor que encarnaría la imagen cuerpo-máquina con 

simbología negativa para la mujer, susceptible de ser explotado y manipulado y por 

tanto campo de acción política, como señala Braidotti. Ésta, por otra parte, toma partido 

en este análisis, valorando como más estratégico e históricamente adecuado la postura 

del ciborg de Haraway en tanto modelo epistémico para los feminismos. Cheang se 

adheriría a principios de ambos puntos de vista. Wilding adopta la visión de los debates 

feministas más tradicionalistas y se posiciona denunciando el abuso que desde la 

tecnología se ejerce sobre el cuerpo de la mujer; Cheang afirmando que Internet 

representa sólo la posibilidad y facilidad de conexión y difusión. VNS Matrix y Toxic 

Lesbian son los casos que mejor acogen el empoderamiento que suponen las tecnologías 

como campo estratégico y ‘nuevo lugar’ desde donde redefinir el género. Martínez- 

Collado y Navarrete (s.f) en “Cyberfeminismo, también una forma de activismo” 

explican a partir de una obra de Faith Wilding cómo para artistas del espectro mujer la 

integración de las tecnologías es una decisión estratégica desde una perspectiva 

feminista. Tanto VNS Matrix como Toxic Lesbian asumen el ‘discurso oficial’ de parte 

del movimiento ciberfeminista que ponderaba las posibilidades de la red y su relación 

con el género. Tanto Lacy como Wilding, como sobre todo Cheang, a pesar de no 
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querer alinearse con afirmaciones ingenuas sobre este aspecto, sí que, en cambio, en los 

hechos actúan desde militancias de género. Por ejemplo Lacy, para crear sus 

comunidades virtuales en sus más recientes proyectos, recurre a organizaciones 

feministas -como CodePink o Hollaback, figura 30- que trabajan 100% en la red; o 

Wilding a partir de 2005 desaparece como autora propia y pasa a ser ‘Subrosa’, 

colectivo militante ciberfeminista que actúa desde parámetros inscritos en los discursos 

oficiales del movimiento; o finalmente Cheang quien por citar un ejemplo, afirma que 

en 1994 traslada su residencia ‘al ciberespacio’ y sus obras son claras muestras de 

Netart, arte digital y comunitario online. 

 
 

Figura 30: capturas de la página web y redes sociales de Code Pink y Hollaback, colaboradoras del 
proyecto de Suzanne Lacy Three Weeks in January. Extraído de Facebook, YouTube y sus webs. 

 
La idea de conectar el uso de redes sociales con sus obras está en relación con un 

afán liberador bien de los corsés de entornos clásicos de difusión de la obra de arte, 

poco dispuestos en ocasiones a integrar la diversidad que sus obras pudieran aportar, 

bien para generar un nuevo contexto propio donde circulase con más libertad su 

discurso. Este deseo de no ser invisibilizadxs subsiste como un temor recurrente que no 

va a aparecer en las motivaciones creativas de sus colegas hombres. Sin embargo, la 

implicación de unas y otrxs va a ser muy diversa. En el caso de Lacy, la entrada en la 
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dinámica web 2.0 es muy crítica, delegando a terceros colaboradores con su proyecto 

artístico este papel de interacción con las comunidades virtuales, sus ‘audiencias 

expandidas’. El propio proyecto de Toxic Lesbian -figura 31- para El esqueleto tatuado 

de Lacy (2011) en el Museo Reina Sofía es prueba de ello. En cualquier caso, la artista 

norteamericana no quiere dejar pasar la interacción virtual y sus pasos en las obras a 

partir de 2012 en este sentido son ya claros y parece irrenunciable su tránsito hacia este 

modelo desde el mass-mediático. A todos los casos, y a Lacy también, claro está, les 

atrae un modelo no jerárquico y comunitario como el de Internet. No en vano el arte en 

este medio desde sus inicios vendrá definido como un arte colectivista (Cilleruelo, 

2000). 

 
 

Figura 31: Basura y Tensión (2011), captura del streaming online realizado desde la web del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía, Madrid, por Toxic Lesbian en el marco del proyecto de Lacy. 
Extraído de museoreinasofia.es. 
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Podríamos pensar que poco tienen que ver con las distintas estrategias, tan 

diversas para cada caso, las diseñadas por Cheang para sus obras. No escatima éstx, 

como veremos, recursos online y generación de comunidades virtuales hasta el punto de 

llegar a esta particular visión de obras entre lo online y lo offline tan características de 

lx artista chinx. Buen ejemplo y pionero de este caso es su obra Brandon por la que 

Lacy además incluirá a Cheang en su relación de artistas que trabajan con modelos de 

audiencias expandidas en Mapping the terrain (1995), paradigma del Nuevo Género de 

Arte Público. El ejemplo de VNS Matrix en este sentido no está tan desarrollado en las 

praxis artísticas como el de Cheang, aunque en su discurso formularán una propuesta de 

tan largo alcance como el de lx segundx. La viralidad de las Matrix se formaliza sin 

embargo a posteriori: es la propia red quien las multiplica al infinito y cala sus 

expresiones e imágenes en el ciberespacio. Es por tanto un fenómeno netamente virtual 

y culturalmente inscrito en la sociedad del conocimiento, desde esta perspectiva el caso 

que más alcanza este objetivo de los mostrados. 

Para Zafra (s.f.), en “Ciberfeminismo y Netart, redes interconectadas”, supone 

un problema común a las praxis ciberfeministas el escaso reconocimiento institucional 

obtenido precisamente por los principios aplicados respecto a la autoría y metodologías. 

Cheang y VNS Matrix serán excepciones a esta afirmación. Toxic Lesbian está 

igualmente en esta línea. En 2009, cuando todavía a nivel de usuario se estaban 

investigando las posibilidades de la difusión en directo de vídeo vía streaming, este 

colectivo madrileño crea su propio canal en directo a través de www.toxiclesbian.org a 

partir de su entrada en el Centro de Arte Contemporáneo Matadero del Ayuntamiento de 

Madrid donde, por sus acciones transmitidas desde 2009: performances, debates, 

videocreación o eventos diversos, recibirá sucesivas ayudas a la creación nacionales e 

internacionales hasta el momento actual. Además, Toxic Lesbian desde 2010 mantendrá 
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una acción sostenida en redes sociales -YouTube, Periscope, Facebook o Twitter- con 

presencia diaria y semanal en 3 idiomas, lo que muestra una propuesta vírica consciente 

y planeada. El contenido informativo de estas líneas de tiempo en redes es tanto links20 

a piezas netamente artísticas creadas ad-hoc para los proyectos de Arte Público - 

videocreaciones, obras Netart o performances online- como vídeos o documentos de 

carácter más activista -entrevistas, debates o dosieres- en relación siempre con las 

problemáticas tratadas desde una perspectiva de género. 

En cada caso concreto y en lo que se refiere a los diseños de las obras vinculados 

con los usos de los espacios electrónicos, Wilding y Lacy, así como VNS Matrix por la 

escasa duración real en el tiempo de su creación original, son los ejemplos que menos se 

adentran en la investigación del uso de las tecnologías o las posibilidades de Internet en 

relación con la expresión artística. Tanto Cheang como Toxic Lesbian, por el contrario, 

son aquellos que se alinean con artistas más pionerxs ciberfeministas. Wilding y Lacy 

son explícitamente conservadoras respecto a la tecnología, tal y como declaran, por 

voluntad política, con el objeto de no diluir, desde su perspectiva, el contenido activista 

o el proyecto artístico en relación con el medio empleado, así como por explicar sus 

reticencias hacia un modelo, el tecnológico, digital o/y de la red, que perjudica a la 

mujer -como explica Wilding- o que deja fuera a éstas por la brecha digital -como 

comenta Lacy al detallar sus reticencias hacia la opción de emplear unos medios a los 

que acceden menos sus propias audiencias-. Para VNS Matrix, Cheang o Toxic Lesbian, 

los medios son el fin y se constituyen como un espacio para el enunciado de intenciones 

en sí mismo -empoderamiento de la mujer a través de las tecnologías, redefinición del 

género a través de nuevos medios, conquista de un nuevo espacio por crear desde 

 
 
 

20 Links a obras como por ejemplo: http://toxiclesbian.org/topete/El_Beso.html; 
http://toxiclesbian.org/proyectos-de-arte-publico-y-ciberfeminismo/intimo-la-serie/intimo-cartografias/ 
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terminologías e iconografías no sexistas o claramente queer, o simplemente evitar la 

exclusión de la mujer nuevamente de un sector estratégico como el tecnológico que 

hipoteque a medio y largo plazo los derechos de estos grupos sociales-. 

Por estos motivos, las obras que observamos de Lacy por ejemplo se limitan al 

uso de lo tecnológico con recursos como webs, vídeos empotrados bien desde el propio 

espacio virtual bien desde una red social que es solamente empleada para alojar este 

recurso, en ocasiones blogs u otras comunidades como Twitter o Facebook, que serían 

introducidas por terceros colaboradores. Acerca de ellas la propia artista en 2014 

declara desconocer su funcionamiento e incluso la deriva que pudiera estar 

produciéndose en el progreso de generación de la pieza, centrándose ella por el 

contrario en sus intervenciones más habituales como la acción directa en la calle, la 

difusión a través de medios de comunicación o la mediación con el entramado 

legitimador que es la institución artística. 

Tampoco a Wilding le interesa la innovación en este sentido, su compromiso 

con el Ciberfeminismo es tanto desde el discurso político como por la acción 

pedagógica llevada a cabo en sus proyectos de Arte Público. Su acercamiento a lo 

tecnológico es desde el debate y de hecho casi rechaza el manejo de dispositivos para 

sus obras. En diversas piezas, como en Epidemic (2009-13) que aquí mostramos, utiliza 

entornos de imitación de lo digital y tecnológico precisamente para ofrecer ejemplos 

abiertos a la audiencia que participa en el desarrollo de su proyecto acerca de cómo 

estos medios nos afectan. Su objetivo es añadir transparencia a los procesos de 

mediación de las máquinas con nuestras vidas, procedimientos normalmente reservados 

a las élites científicas o los manipuladores de productos biológicos, pero acerca de los 

cuales la inmensa mayoría de la población se mantiene en el desconocimiento. La artista 

de origen paraguayo expone en textos como “¿Dónde está el feminismo en el 
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Ciberfeminismo?” (s.f.), que tras la actitud pretendidamente renovadora de ciertas 

artistas ciberfeministas -por su manejo de dispositivos electrónicos y de la red, así 

como por su explícita desvinculación del feminismo de los años 70-, los 

procedimientos que manejan siguen siendo los mismos y están basados en las 

innovaciones que aquellas prácticas de los 70 aportaron al medio artístico. Estos 

procesos heredados se referirían según ella a las prácticas colaborativas, los métodos de 

creación procesuales o el activismo en relación con el arte entre otros. 

Por otra parte, ejemplos acerca de cómo Toxic Lesbian o Shu Lea Cheang 

abordan en sus piezas la fijación al medio como lenguaje, los veríamos en cómo 

emplean una gran variedad de dispositivos electrónicos para sus piezas, como podremos 

apreciar en la descripción de sus obras. Ambxs han participado en manifestaciones 

europeas claramente tecnológicas como la Transmediale. En este proyecto internacional 

de Arte Público se ponen de manifiesto los recursos posibles de acción directa con la 

ciudadanía mediados por la supuesta democratización que supone la tecnología. 

Fachadas digitales, smartphones, streamings en plazas y vías públicas, proyectos 

plurilingües, con participación de colectivos sociales, de públicos numerosos, en 

ocasiones entre el arte de vanguardia y la industria del entretenimiento, son ejemplos de 

hasta dónde este compromiso con la renovación de los medios ha llegado para ambos 

casos. La Transmediale es una gran manifestación internacional definida por la 

pluralidad de intervenciones y proyectos que muestran múltiples modos de acercarse a 

lo tecnológico, a la obra digital y conectada. 

Observamos en el caso de la interfaz de la obra Txc-UKI (2011) de Toxic 

Lesbian el manejo online y offline de las conexiones para su producción y posterior 

difusión en la red. Parte de la obra se realiza previamente a la disposición de este 

recurso online y responde a un manejo procesual de las piezas. Otras partes de la 
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misma interfaz se alojan con posterioridad a la primera comunicación del link, tras 

varias intervenciones en espacios públicos. Y finalmente la interfaz en sí se conecta 

con otros lugares en la red que replican las imágenes. Igualmente, y respecto a la 

conectividad, esta obra supuso la posibilidad de intervención en directo en la creación 

de la interfaz ya que la audiencia que participaba en las acciones programadas podía 

subir fotografías y vídeos y elegir las imágenes principales que representaban a cada 

repositorio y con ello modificar el aspecto final de la interfaz. Este mismo modus 

operandi lo realiza Cheang de forma habitual en muchas de sus obras. Una de las 

pioneras, MobiOpera (2007) con el patrocinio de Nokia, se basaba precisamente en 

este ejercicio. Por último, la intervención de Toxic Lesbian en el Festival Europeo de 

Fachadas Digitales (2010) iniciado en la de Medialab Prado -dispositivo del Área de 

Cultura del Ayuntamiento de Madrid-, se realiza sincronizando tanto esta misma 

iniciativa de interactividad y participación como el desarrollo del proyecto de Arte 

Público en el propio espacio urbano. Son estas estrategias de creación que vinculan lo 

online con lo offline, específico de los proyectos ciberfeministas. 

Podemos deducir desde las obras descritas que los grupos sociales elegidos para 

desarrollar los proyectos en cada caso por Lacy, Wilding, Cheang o Toxic Lesbian - 

VNS Matrix no desarrollaría proyectos de Arte Público propiamente- estarían inscritos 

en modelos con características comunes: han sufrido discriminación o violación de sus 

derechos fundamentales; y/o pertenecen a minorías tradicionalmente más silenciadas; o 

también que son susceptibles de estar organizándose para activarse políticamente. 

Citamos en concreto a mujeres que han sido violadas, o que han sufrido un problema de 

salud mental, mujeres con problemas de fertilidad o que cuestionan las técnicas asistidas 

de reproducción, mujeres con prácticas sexuales que les son propias, personas que no se 

adhieren a las clasificaciones estandarizadas en torno al género, entre otros ejemplos 
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que podríamos mencionar. Serían, como hemos dicho, muestras de grupos que 

pretenden llevar su voz a la corriente dominante para producir cambios significativos 

en el trato recibido y/o liberarse de la presión social hacia sus opciones. La elección por 

parte de estxs artistas hacia estos colectivos refleja la intencionalidad política de su 

opción. Las imágenes de los grupos de mujeres hablando en las calles con sus pañuelos 

amarillos en Between the Door and the Street (2013) de Lacy; los vídeos de las 

performances protagonizados por mujeres practicando sexualidades no 

heteropatriarcales de Shu Lea Cheang en el proyecto UKI (2009) de Hangar; la voz de 

las mujeres que analizan la salud mental desde una perspectiva de género replicada en 

los streamings en directo de Basura y Tensión (2010) desde las fachadas digitales 

europeas de Toxic Lesbian; las mujeres ciborg representadas por las VNS Matrix en sus 

instalaciones de presentación del Manifiesto (1991); o las mujeres embarazadas de 

pantallas y dígitos, con fetos entre lo humano y lo tecnológico de Wilding creados para 

Embryoworld (1997), son sólo algunas muestras de estos nuevos iconos que citamos y 

que desgranamos a continuación. 

 
 

3. El caso de Lacy. Audiencia expandida: 

Comunidad/Tecnología/Feminismo/Brecha digital/Poder 

En Mapping the terrain (Lacy, 1995), se expone detalladamente la estrategia 

para ampliar las audiencias y la importancia que este hecho tiene para la artista 

norteamericana. El Nuevo Género de Arte Público al concernir en la producción de sus 

obras a colectivos cuya temática social implicada en la obra atañe, trabaja describiendo 

círculos concéntricos de espectadores activos de la obra. En primer lugar, las propias 

colaboradoras directas con la artista en la creación de la obra; sucesivamente, su 

comunidad, su red social y de apoyos, aquellos grupos que siguen la temática o, 
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finalmente, el medio social en el que se encuentran. A este circuito Lacy lo denomina 

las audiencias expandidas de la obra y acerca de ellas y de propiciar por la creación un 

encuentro verdadero, investigará y teorizará a lo largo de toda su trayectoria. El término 

Arte Comunitario se acuña como consecuencia de la generación de una colectividad 

sustentada al amparo de la producción de estas obras o de la implicación de grupos 

sociales en las mismas. Precisamente el análisis de las características de estos públicos 

preocupará a Lacy (2014) en el sentido de producir una conexión real con éstos, 

valorando por ejemplo sus posibilidades para percibir parte de la obra a través de 

Internet, como se ha comentado en el punto anterior. Se describen a continuación dos de 

sus creaciones más recientes donde explora las redes sociales y la web 2.0. En ambas 

destaca el papel de mediación con la comunidad que se va a ir construyendo 

procesualmente en torno al proyecto y la problemática que suscita, así como el cultivo 

de la comunicación directa e íntima. 

El empleo simbólico del color destaca de modo puntual referenciado con algún 

objeto identificativo de cada obra. Los actos y gestos de las intervinientes seleccionadas 

son otro elemento importante, en la línea de la estética mass media y de la performance 

clásica de los años 70. 

Three weeks in January (2012) surge a partir de Three weeks in May (1977) otra 

de las obras de Lacy de los años 70, en línea con sus desarrollos procesuales de largo 

alcance. La incorporación en el título a la referencia temporal se debe a que lo principal 

de la performance pública tanto de este primer proyecto como del que se va a 

desarrollar en 2012, se pone en práctica a lo largo de 3 semanas. 

En esta pieza aborda la problemática de la violación y el silencio existente en 

torno a la narración y denuncia de las mismas por parte de sus víctimas. Se lleva a cabo 

en Los Ángeles, Estados Unidos, en colaboración además de con mujeres en primera 
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persona, con plataformas interdisciplinares de líderes políticos representantes sociales, 

escolares y activistas. 

El proyecto pretende visibilizar las emociones que encierran las violaciones y de 

qué modo son tramitadas dentro de las instituciones, quienes lo debieran abordar tanto 

como delito como problema social como explica la artista en la presentación del 

proyecto. En este sentido la pieza es planteada para dos entornos, uno online y otro 

offline. Para ambos se dispusieron de meses de trabajo previos con organizaciones de 

mujeres desde donde tradicionalmente se venía acogiendo a las víctimas, como describe 

Lacy (2014), recogiendo de qué modo la sensibilización en torno a la violencia de 

género pasaba por grupos pequeños de mujeres que les permitía encontrarse y hablar de 

sus experiencias personales. De este modo, prosigue Lacy, empezaban a revelar el 

secreto de lo que habían sufrido. Los grupos de escucha eran pequeños, para priorizar 

que cada una podía confortar a la otra, abrazarla o llorar, como concluye la artista. 

Organizó además en el Ayuntamiento de Los Ángeles una conversación de 8 personas 

implicadas de los grupos descritos y produjo material audiovisual que fue 

posteriormente difundido. 

La organización online implicó para ese evento a otro grupo de 15 personas que 

narraban a través de blogs, Facebook y Twitter lo que estaban oyendo. El público podía 

acceder a la performance offline a través de estas redes sociales. Esta disposición no es 

descrita por Lacy como una performance en el ciberespacio desde sus propios 

referentes, sino como un medio de difusión e implicación de sus audiencias expandidas. 

Para la preparación de esta acción offline/online, Lacy desarrolló también una 

dinámica presencial y virtual. En primer lugar, los meses anteriores produjo una 

movilización cara a cara con las 50 asociaciones que participaban en el proyecto, y 

simultáneamente, desde la reacción suscitada desde ésta, produjo una comunidad online 
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a través de la campaña por Facebook y Twitter cuyo lema fue: “Conozco a alguien a 

quien han violado, ¿y tú?”. La propuesta pretendía invitar a hablar sin por ello 

declararse víctima de una violación y como la propia artista explica, fue una iniciativa 

de la organización con fuerte tradición en acciones feministas en la red Hollaback con 

quien también colaboraba en ese momento. 

 
 

Figura 32: Three weeks in January (2012), página web del Proyecto de Suzanne Lacy. El alcalde de Los 
Ángeles escribe la palabra RAPE en un mapa con los lugares donde se produjeron estos hechos. 

 
 

 
Figura 33: Three weeks in January (2012), otra captura de la página web del proyecto de Suzanne Lacy 
con mujeres participantes en su desarrollo. 
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Como recursos visuales de la pieza, se dispuso una página web - 

http://www.threeweeksinjanuary.org/- que vinculaba los recursos de Internet empleados 

para crear comunidad online y para difundir el proyecto -figuras 32 y 33-. Esta se apoyó 

en Twitter -figuras 34, 35, 36 y 37- -@3WeeksInJan-, y Facebook - 

https://www.facebook.com/ThreeWeeksInJanuary/posts/283860981675795-, -figura 38- 

que se constituyó como recopilatorio de la memoria del proyecto. Del mismo modo se 

creó un blog -figuras 39 y 40- donde pueden consultarse testimonios directos de 

participantes -http://shameendshere.tumblr.com/- y un repositorio de vídeo en Vimeo - 

http://vimeo.com/channels/370981/43860781-. Actualmente también se encuentra 

indexada en la web de la artista -http://www.suzannelacy.com/recent-works/#/three- 

weeks-in-january/-. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Figuras 34, 35, 36 y 37: Three weeks in January (2012), imágenes incluidas en el Twitter del proyecto 
de Lacy. Extraído de Twitter. 
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Como vemos en las figuras referidas, persiste una línea de color, texturas 

visuales y composición recurrentes. El amarillo, como distintivo asociado al mapa de 

las zonas de Estados Unidos que se incorporaron tanto a las investigaciones como a la 

performance para el proyecto, es el recurso más identificativo de todas estas piezas 

online. La idea de mapeo de la violación es con ello una de las primeras ideas 

transmitidas al confrontarse a las páginas. En la web, cuya interfaz está capitalizada por 

uno de los vídeos principales que pueden visualizarse sobre la propuesta en Vimeo, 

varios personajes públicos y políticos de Los Ángeles estampan, invitados por Lacy, la 

palabra Rape -violación- sobre el mapa extendido. 

 
 

Figura 38: Three weeks in January (2012), Facebook, otra de las redes sociales que ahondarían en las 
comunidades online de la obra de Lacy. Extraído de Facebook. 
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Figuras 39 y 40: Three weeks in January (2012), capturas del blog con los relatos abordados durante el 
desarrollo de la pieza de Suzanne Lacy. 

 
La interactividad 2.0 de la web, que incorpora en tiempo real los testimonios del 

blog asociado y las intervenciones del Twitter, pretende ser un reflejo de la comunidad 

creciente en torno al proyecto y por tanto al tema tratado. La artista norteamericana 

emplea en esta obra recursos online de modo más decidido que en otras obras anteriores 

a pesar de las reticencias que plantea frente al uso de Internet. 
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Figura 41: Between the door and the street (2013), captura de la web de Creative Time del Proyecto de 
Lacy con las mujeres por las calles de Nueva York. 

 
Between the door and the street (Lacy, 2013) es una obra más reciente y llevada 

a cabo en Nueva York -figura 41-, Estados Unidos. Formulada desde el Brooklyn Art 

Museum y la organización Creative Time, invitan a la artista a llevar a cabo esta pieza 

en la que participan 400 personas, la mayoría mujeres y algunos hombres, 

representativos de distintas colectividades -indias, negras, mujeres mayores…- para 

desarrollar en un evento único en la calle -figura 42-, un debate acerca de diversos 

temas políticos de actualidad leídos desde una perspectiva de género. El público podía 

escuchar a estos grupos y también participar en las discusiones. La decisión de utilizar 

estos espacios tradicionalmente de reunión vecinal de Manhattan para realizar la 

performance da título a través de su metáfora a la obra, Between the door and the street, 

como lugar híbrido entre lo público y lo privado -figura 43-. Los grupos de debate - 

figura 44- estaban liderados por mujeres pertenecientes a distintas organizaciones con 

las que Lacy llevaba trabajando varios meses para esta obra. 
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Figura 42: Between the door and the street (2013), imagen de la performance en el espacio urbano de 
Nueva York. Extraído de http://creativetime.org/projects/between-the-door-and-the-street/ 

 

 
Figura 43: Between the door and the street (2013), espacio de desarrollo de la performance de Lacy entre 
lo público y lo privado en la ciudad de Nueva York. 
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Figura 44: Between the door and the street (2013), grupo de mujeres durante la performance de Lacy. 

 
En los ejemplos desarrollados podemos comprender la complejidad de las 

propuestas de Lacy, elaboradas como sofisticadas situaciones de comunicación e 

intercambio desde una construcción icónica y visual. 

 
 

 4. El caso de Shu Lea Cheang: hiperconexión y hackeo al patriarcado 
 

Desde los años 80 la relación entre arte, mujer y tecnología comenzó a 

desarrollarse y en los 90 ya produce piezas muy notorias, como Brandon (1998) de Shu 

Lea Cheang, una de las primeras obras que el movimiento ciberfeminista introduce en la 

corriente dominante de la representación museística. Para Cheang el empleo de las 

tecnologías es político, empoderador y forma parte de la transformación del mundo del 

que habla también Lacy. Sin embargo, la artista americana estadounidense pretende 

producir este cambio desde la reflexión y el diálogo que sus proyectos producen. El 

hecho de la organización y la comunicación es perfectamente comprensible para su 

contexto de intenciones. También los proyectos de Cheang van a implicar gestión de 

comunidades, en este caso online y offline. 
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Lx artista chinx que se contextualiza en este marco del Ciberfeminismo del que 

será pionerx, concreta sus obras desde militancias personales, como ejemplos vivos de 

sus principios antipatriarcales. No lleva a cabo un discurso militante propiamente en sus 

piezas, sino que directamente representa en escenas de ciencia ficción sus deseos: un 

mundo de género fluido, ciborg y ciberpunk, el otro lado del espejo. 

Cheang es emblema de la vivencia queer del underground que precisamente en 

múltiples ocasiones se contrapuso al discurso académico Queer. Convive con la 

comunidad sexual disidente de la que extrae a sus participantes, testimonios sociales de 

una época. En cada ciudad donde se propone realizar un proyecto, Cheang se introduce 

en este medio y desde él se apropia de los casos más emblemáticos, retratándolos en 

primera persona e integrándolos en un trabajo previo de guionización. 

Las dos obras analizadas están separadas por más de 10 años en su producción la 

una de la otra. La primera, de corte más marcadamente activista, le sirvió a Cheang ser 

referenciada ya en los años 90 como una de las figuras del Arte Público, comunitario y 

procesual. La segunda, como veremos, supone un despliegue de la metodología 

colaborativa. Ambas son emblemáticas de los principios ciberfeministas y reunieron en 

torno a ellas a comunidades queer y post-porno. 
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Figura 45: Brandon (1998), cartel de la emblemática obra de Shu Lea Cheang. Extraído de 
https://mauvaiscontact.info/ 

 
 

Brandon (1998) -figura 45- mantiene códigos de color de contrastes fuertemente 

pronunciados, clave de las imágenes creadas por la artista. Veremos estas mismas 

referencias en las pantallas de UKI 10 años después -figura 46-. 
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Figura 46: UKI (2009), imagen de la performance en Hangar diseñada por Cheang. Extraído de 
https://vimeo.com/17293475 

 
Las experiencias y sinergias online-offline llegan a su extremo en UKI (2009) 

mientras que en Brandon aún responden a pautas más organizativas y medidas. En UKI 

las comunidades se aglutinan en torno a la obra de forma espontánea y crecen al son que 

la propia pieza procesual va desplegándose. 

Con el tiempo Cheang abrirá sus proyectos a colaboradores de carácter 

técnico, rodeándose de programadores, ingenieros y diseñadores industriales que 

serán esenciales para su obra. 

Brandon fue adquirida en 2005 y su producción encargada en 1998 por el 

Guggenheim Museum de Nueva York, siendo la primera net-artista en ese momento a 

quien una gran institución incorporaba como parte de su colección oficial. 

La obra consta de diversas interfaces interactivas a partir de la web -figura 47- 

que aloja la pieza principal. Fue encargada directamente a Cheang por el museo para 

poner en marcha el Guggenheim Virtual y producida en asociación con DeWaag, 

Sociedad para los viejos y Nuevos Medios, de Ámsterdam, el Banff Center for the Arts, 

de Canadá, y el Institute on Art and Civic Dialogue de la Harvard University. 
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Igualmente intervienen artistas con lxs que Cheang colaboraba en ese momento como 

Francesca Da Rimini, componente de VNS Matrix. Por último y al tratarse de un 

proyecto de Arte Público colaborativo online, las interfaces se nutrieron de la 

participación de los espectadores en los diversos eventos creados con este propósito 

durante un año. 

 
 

Figura 47: Brandon (1998), interfaz de inicio a la obra. Extraído de brandon/guggenheim.org 
 

La obra no es sólo un referente por su inclusión como una pieza de la corriente 

dominante cultural que supuso una inflexión en el reconocimiento académico del 

Netart, sino que su temática es igualmente la obra más importante realizada sobre lo 

transgénero hasta la fecha. Tuvo una amplia repercusión social y activista y está 

catalogada como una excelente o una de las principales obras representativas del 

Ciberfeminismo. 

Para su presentación se crearon eventos en sitios físicos, programados y 

retransmitidos de manera online como Digi Gender Social Body: Under the Knife, 
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Under the Spell of Anesthesia y Would the Jurors Please Stand Up. La producción de la 

obra abarcó todo un año (1998-99) para formalizar el estado actual que actualmente 

puede visualizarse, aunque aún hoy puede interaccionarse dejando rastro en algunas de 

las chat-rooms que conforman la pieza. 

La temática específica de la obra se centra en la intención de explorar y dar luz a 

la trágica historia y asesinato de Brandon Teena, un transgénero que vivía como un 

hombre, violado y asesinado al conocer que tenía genitales femeninos. 

 
 

Figura 48: Brandon (1998), interfaz de tránsito principal a la obra. Extraído de brandon/guggenheim.org 
 

La web tiene una disposición narrativa y no lineal que nos ofrece una primera 

interfaz con el título de la obra en blanco y negro. Su papel de telón nos hace apreciar 
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ya en esta primera instancia el fondo del discurso de la obra con un giff animado donde 

se alternan los iconos de un bebe, un hombre y una mujer a gran velocidad. Al clicar 

sobre ella, entramos en una segunda interfaz de construcción interactiva según se 

produzca el tránsito del ratón sobre la superficie de la pantalla. Imágenes alegóricas 

sobre el asesinato y paradigma político y social que el caso de Brandon suscitó, junto 

con palabras cruzadas a modo de damero, van apareciendo para componer una 

cuadrícula que oculta una segunda realidad. A esta imagen que está por debajo 

accedemos clicando sobre cada cuadrado de la primera, ofreciéndonos escenas que 

cambian según cada entrada que hiciéramos en la web de modo aleatorio, con estética 

de línea y tonos azulados que remiten a piezas clásicas del momento y de estética 

ciborg. Al concluir la reconstrucción de esta tercera interfaz y de modo súbito, la propia 

web nos conduce a la que será la pantalla principal de la navegación en la pieza. Se trata 

ésta de una secuencia en movimiento que representa una carretera en blanco y negro y 

sobre la que a ambos lados de la línea divisoria surgen diversos iconos en relación con 

el caso policial del asesinato -figura 48-. La estética y modelo de navegación, en 

continuo tránsito, nos obliga a la máxima concentración para ir clicando sobre los 

diversos símbolos que aparecen sobre la carretera, todo ello inspirado en los referentes 

visuales de los videojuegos que, en ese momento, finales de los 90, estaban a la venta 

para el gran público. Igualmente, el modo en que van asomando las diversas piezas que 

se abren desde estas referencias situadas en la carretera principal, nos sugiere el 

descubrimiento de la verdad que se escondía tras este caso de asesinato. El choque entre 

la propuesta lúdica aparente y posteriormente los contenidos reales y activistas de 

ciertas interfaces, produce una conexión-reconexión entre la fantasía online y la dura 

realidad offline que la pieza trata. 
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Figura 49: Brandon (1998), interfaz de ejemplo de los chats existentes para la producción de la pieza de 
Cheang. Extraído de brandon/guggenheim.org 

 
Al menos unas 9 o 10 distintas y nuevas interfaces se abren dándonos a conocer 

un amplio abanico de lugares relacionados con la historia real y otros puramente online 

en los que interactúan usuarios conectados -como los chats o los avatares-, -figura 49-, o 

incluso espacios offline como el Teatro Anatómico, un espacio alternativo holandés 

dedicado a la performance con nuevos medios. La relación entre lo offline y lo online 

queda patente en diversas partes de la obra, como por ejemplo el diseño de esta interfaz 
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-figura 50- con el propio espacio físico del Teatro Anatómico o de la instalación que a 

propósito de éste se hizo en el museo neoyorkino -Figuras 51 y 52-. También algunas 

pantallas preveían el ofrecer información al público no participante en la obra pero que 

se encontraba en directo durante la gestación de la misma, de modo que pudieran 

gestionar cuándo debían sincronizar su contemplación con las realidades online u 

offline. 

 
 

Figura 50: Brandon (1998), vista de la interfaz de Cheang basada en la instalación que se hizo en el 
museo Guggenheim de Nueva York para la presentación de la obra. Extraído de brandon/guggenheim.org 
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Figuras 51 y 52: Brandon (1998), vistas de la instalación de Cheang del Teatro Anatómico en Nueva 
York. Extraído de brandon/guggenheim.org 
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Las piezas alternan textos e imágenes en medio de un diseño detallista y pulido. 

Puntualmente surgen nubes de pop-ups que sugieren el consumo de píldoras. Algunas 

partes de la obra son puramente activistas, como un catálogo de referencia de las 

personas transgénero asesinadas o que han sufrido torturas, detallando los datos que se 

dieron a conocer sobre los procesos judiciales que padecieron, tanto ellxs mismxs como 

sus agresores. 

La alternancia de lo offline-online está presente en el tejido de la obra, lo que 

produce una intensa navegación llena de interacción y posibilidades participativas. 

Brandon ha sido definida como una obra multiartista, multisite y 

multiinstitución por sus colaboraciones. Supuso un esfuerzo aperturista del museo que 

permitió para su creación un gran número de eventos y conexiones vía web, mail o 

chats y la participación de espacios alternativos no institucionales en ello. 

Las interfaces principales que alojan estas iniciativas reciben los nombres de 
 

Bigdoll, Roadtrip, Mooplay, Panopticon y Theatrum Anatomicum. 
 

 
Figura 53: Brandon (1998), vista de presentación en el museo Guggenheim de Nueva York. Extraído de 
brandon/guggenheim.org 
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Aunque la obra ha sido concebida como una pieza de Netart, mantiene la 

necesidad de tener un espacio y tiempo real para la interacción con el público. Para su 

visita en el Guggenheim se dispuso de un videowall -figura 53- dotado de múltiples 

pantallas que ofrecen simultáneamente varias realidades presentes en la web. 

 
 

 
 

Figuras 54 y 55: UKI (2009), diseños creados para las performances que prosiguieron la producción de la 
obra de Cheang en Medialab Prado, Madrid. Extraído de https://www.medialab-prado.es/ 
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Otra obra que nos ilustra el proceso creativo de Cheang es UKI (2009), con 

elementos en común con Brandon a pesar de la diferencia de años desde la creación de 

una y otra. Da nombre a un extenso proyecto de lx artista abordado con formato de 

videojuego desarrollado también como la pieza precedente tanto online y offline, e 

igualmente producido a través de varias performances presénciales en espacios de Arte 

Público que se han constituido como referentes esenciales para apreciar la verdadera 

estética y significado de la obra. La propuesta debe mucho de su desarrollo a varios 

escenarios ubicados en territorio español. Se inicia en 2009 en Barcelona y el año 

siguiente, además de con Medialab-Prado -figuras 54 y 55- , Cheang trabajó con la Casa 

Encendida -figura 56- de Madrid y La Laboral en Gijón para generar la segunda parte 

del planteamiento. El proyecto enarbola el slogan ‘This is love. This is not sex’ y 

propone como conclusión del mismo ‘END GAME / COLLECTIVE ORGASMO’. 

Varias de las acciones de Cheang han sostenido prácticas sexuales explícitas como la 

que llevó a cabo en el espacio Hangar de Barcelona. 

 
 

Figura 56: UKI (2009), diseño creado durante el desarrollo del proyecto de Cheang en la Casa Encendida 
de Madrid. Extraído de http://www.u-k-i.co/UKI2009-2016/game/html/gamelevel2.html 

 
A partir de 2013 y hasta la actualidad, la obra continúa produciéndose en 

diversos espacios de Arte Público en Francia (Tourcoing) -figuras 57 y 58-, Londres 

o 
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Montreal. La pieza está concebida como una secuela de la película de Cheang ciberpunk 

de ciencia ficción, I.K.U (2000, Uplink Tokyo production) -figuras 59, 60 y 61-, 

premiada en el prestigioso festival de cine experimental de Sundance. La película, 

heredera de la estética y principios ciborg de Blade Runner (1982), es también un 

referente del cine porno, donde popularizó el famoso pussy-shot que le hizo alzarse con 

el galardón de Sundance. 

 
 

 
Figura 57 y 58: UKI (2014), el proyecto de Cheang continúa su desarrollo en la ciudad francesa de 
Tourcoing. Extraído de http://www.u-k-i.co/UKI2009-2016/game/html/gamelevel2.html 
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Figura 59, 60 y 61: I.K.U. (2000), póster y frames de la película dirigida por Shu Lea Cheang. Extraído 
de https://www.filmaffinity.com/es/film965941.html 

 

 
Figura 62: UKI (2009), fotografía del proceso de creación del compost tecnológico de la performance. 
Extraído de http://www.u-k-i.co/UKI2009-2016/performance/html/development.html 
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Cheang inició el desarrollo del proyecto en el espacio público alternativo Hangar 

de Barcelona donde convocó a la comunidad queer de la ciudad para formalizar su 

performance. Llenó el industrial espacio de basura tecnológica, en referencia a otro de 

sus temas recurrentes a lo largo de su producción artística. Viejos monitores, CPUs, 

cableados, formando montañas que ocultaban el suelo del lugar -figura 62-. Para crear el 

‘compost’ tecnológico realizó talleres y desde ellos comenzó a convivir y recrear la 

comunidad que estaría después presente en el desarrollo de la pieza. 

 
 

Figura 63: UKI (2009), ambiente audiovisual creado para Hangar en Barcelona. Extraído de 
https://mauvaiscontact.info/ 

 
Intensificó la experiencia performativa a través de grandes pantallas -figura 63- 

que ubicó desde el techo. En ellas se proyectaban escenas tomadas de la estética de su 

película, mezcladas con otras imágenes producidas durante los meses de preparación. 

Algunas pantallas reproducían en tiempo real imágenes de la propia performance, 

mezclando tiempos de vídeo de este modo. Junto con algunxs líderes de los 

movimientos sociales relacionados con el post-porno -figura 64- y lo queer de 

Barcelona, diseñaron la caracterización y dramatización de la acción que debería 
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ponerse en práctica durante la acción final. Los ‘trajes’ y atrezzo -figura 65- también 

fueron concebidos de modo colaborativo, aunque la autoría fuese única de Cheang. 

 
 

Figura 64: UKI (2009), María Llopis, una de las performers, muy conocida en el entorno queer en el 
momento de creación del proyecto. Extraído de https://vimeo.com/17293475 

 
 

 

Figura 65: UKI (2009), el atrezzo y caracterización de la performance de Cheang se inspira en la 
comunidad hardcore, fuente reiterada de las obras de lx artista. Extraído de https://vimeo.com/17293475 
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Figura 66: UKI (2009), captura de alguna de las piezas del proyecto de Cheang que pueden visualizarse 
abundantemente en redes sociales. Extraído de https://vimeo.com/17293475 

 

 
Figura 67: UKI (2009), el contenido de la performance mostraba una sociedad queer post-apocalíptica y 
hardcore. Extraído de https://vimeo.com/17293475 

 
Del conjunto de la propuesta, Cheang grabó imágenes de vídeo que 

posteriormente sirvieron para diversas mini piezas que difundiría en redes sociales - 

figura 66-. Estas obras, con abundante posproducción y efectos visuales en la línea de 

su más genuina estética, mezclan escenas de la performance con otras pregrabadas. 

Algunas secuencias están alteradas con filtros de ruido y el color ha sido retrabajado. 
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Fuertes contrastes de luz, texturas visuales intensas, perturbaciones de la imagen, 

producen un visionado en medio de un escenario caótico donde se desarrolla una trama 

que es casi imperceptible frente a la potencia sensorial desplegada. La pieza además 

contiene abundantes escenas de prácticas BDSM sólo entre mujeres -figura 67-, ya que 

varias de las asistentes y principales protagonistas del proyecto de Cheang eran 

emblema del movimiento de liberación sexual y experimental desde el entorno de las 

mujeres. 

 
 

Figura 68: UKI (2009), diseño producido durante el taller en la Casa Encendida de Madrid. Extraído de 
http://www.laboralcentrodearte.org/es/recursos/personas/shu-lea-cheang 

 
 

 

Figura 69: UKI (2009), propuestas para hardware libre que funcionarían en el proyecto de Cheang y 
realizadas en el proceso colaborativo de la Casa Encendida de Madrid. Extraído de 
http://www.laboralcentrodearte.org/es/recursos/personas/shu-lea-cheang 
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Tras la experiencia en Barcelona, Cheang fue invitada a continuar el desarrollo 

de UKI en La Casa Encendida en Madrid, donde participaron algunas de las personas 

con quienes la artista ya había colaborado. En estos talleres se diseñaron las partes 

tecnológicas de software -figura 68- y hardware libre -figura 69- que en los años 

venideros iría produciendo. A partir de 2010 inicia su colaboración con el espacio de 

creación e investigación de nuevas tecnologías del Área de Cultura del Ayuntamiento 

de Madrid, Medialab-Prado. En dos sucesivos proyectos que se extenderían durante casi 

dos años, Shu Lea Cheang no sólo desarrolló una parte importante de su proyecto a 

nivel tecnológico, sino que desde las comunidades que se crearían encontró alguno de 

los colaboradores que después le seguirían en el periplo nómada de la pieza. 

UKI game (nivel uno) - infectar una ciudad tuvo desarrollo colaborativo en el 

taller Desvisualizar de Medialab-Prado. Fue definido como ‘Políticas de lo amorfo y 

devenires post-queer’ y proponía programar y llevar a cabo un juego vírico de niveles 

que consistía en una infección de la ciudad de Madrid. 

 
 

Figura 70: UKI (2010), diseño de pantalla del juego desarrollado en Medialab, Madrid. Extraído de 
https://www.medialab-prado.es/ 
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Figura 71: UKI (2010), interfaz para la propagación en redes sociales de la participación en la obra de 
Cheang. Extraído de https://www.medialab-prado.es/ 

 

 
Figura 72: UKI (2010), imagen simbólica de los lugares en la ciudad de Madrid donde se conecta 
analógicamente con las performances en vivo que se desarrollan y obtienen su réplica en el espacio web. 
Extraído de https://www.medialab-prado.es/ 

 
Las reglas del juego son sencillas, basta logearse y dejar que Google maps 

localice donde nos encontramos. Una vez ubicados, decidimos si queremos convertirnos 

en agentes virales y qué otros han estado en esa zona, para lo que el maps nos indica un 

código rojo -figura 70-. El juego nos permite difundir la acción viral en varias redes 

sociales -figura 71-. La pieza trabajaba diversidad de recursos como smartphones, 
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ordenadores o lectores de QR codes que se emplearon también para difundir la invasión 

vírica, tablets y cualquier dispositivo conectado a través del que vincular el espacio 

analógico -lugar donde se produce la infección- y digital -Google maps- y ser 

diseminado posteriormente por las redes sociales y así generar la comunidad virtual, 

convergiendo todo este proceso en una única pantalla de lectura conectada. Este 

proyecto además emplea en concreto la suma de diversos softwares libres como: Google 

Maps JavaScript API V3, W3C API Geolocation interfaz, jQuery and jQuery Mobile, 

HTML5, Eclipse IDE, Processing.js, zxing library, QR Codes image processing library. 

Además del desarrollo en interfaces y hardware libre, se pusieron en práctica 

también varias performances en la ciudad de Madrid para ‘difundir el virus’ -figura 72-. 

El proyecto conectó a Cheang con artistas de la ciudad que también trabajaban en 

residencia en Medialab-Prado desde entornos ciberfeministas, como Toxic Lesbian, con 

quien compartió durante su estancia la performance que este colectivo organizaba con la 

comunidad hardcore BDSM madrileña. 

 
 

5. El caso de Faith Wilding: crítica a la tecnología desde la red 
 

Frente a la utopía que supondrá el manifiesto ciberfeminista, artistas adscritas a 

este contexto como Faith Wilding, hablan del espejismo que supone entender a la red 

como una estructura democrática por el hecho de la interactividad y lo contraponen al 

ejercicio sistemático procedente de la vigilancia y la censura que vertebra el hecho de 

Internet. Como afirma Critical Art Ensemble (1995), es tiempo no ya de justificar las 

innegables redes y beneficios reportados a los movimientos sociales a través del ascenso 

imparable de la herramienta activista de la web, sino de realizar una revisión crítica que 

nos resitúe frente a la ola de seducción y ciberpromesas que no hacen sino crecer. 
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La crítica que CAE establece conecta con la idea de cómo la euforia que ha 

acompañado a las distintas revoluciones tecnológicas en el siglo XX nos hace ver cómo 

están rodeadas de afirmaciones que nunca se verán cumplidas y que, lejos de servir a los 

intereses de la mayoría, acaban haciéndolo a los de las élites. En este sentido vemos 

cómo el brillo que rodeó al ascenso de Internet en los años 80 que aseguraba una 

democratización del uso de los medios de comunicación y del acceso a la web, se ha 

eclipsado ofreciéndonos la realidad de las brechas digitales que envuelven a los mismos 

colectivos desaventajados de siempre, mientras que el capitalismo florece rodeado de 

glamurosas herramientas al servicio de la comercialización. Critical Art Ensemble nos 

recuerda el origen de la red en base a los intereses del ejército en una primera instancia 

y posteriormente de los investigadores, estos otros a su vez financiados en sus elevados 

objetivos en torno al conocimiento por agentes mercantiles. Las clases acomodadas, 

como continúan en su análisis, fueron convencidas del uso de Internet para el comercio 

y el entretenimiento, y en segundo rango para las ilusiones de libertad social. El coste de 

la pérdida de control de las comunicaciones es mínimo para las grandes corporaciones 

en comparación con el beneficio que reporta. Esta amarga verdad debe tenerse presente 

al valorar el impacto del activismo, el cual y pese a ello, es inmenso y tiene 

repercusiones sobre colectivos que sin este medio nunca habrían crecido ni desarrollado 

líneas de actuación. Sin embargo, debe contemplarse desde donde siguen estando: en 

los márgenes del patriarcado, también en Internet. 
 

Faith Wilding pertenece a la generación histórica del feminismo en los años 70, 

cuando este movimiento toma mayor fuerza en la calle, se visibiliza y empodera en las 

redes políticas, llevando a cabo transformaciones sociales a partir de estrategias de 

presión combinadas, como se expuso en capítulos anteriores. Muchos de sus textos y de 

su intensa acción pedagógica que también caracteriza al movimiento feminista en 
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general, nos hablan desde los años 90 de la necesidad de coordinar las acciones en este 

sentido a través del uso de la red. El caso de Wilding ayuda a tejer los nexos que en esta 

investigación se pretenden plantear entre las prácticas artísticas ciberfeministas actuales, 

el Arte Público y aquellas surgidas en los pioneros movimientos feministas de los años 

70 en el arte. Se trata, de hecho, del caso más comprometido con su labor pedagógica y 

de soporte del arte como entorno comunicativo para reivindicaciones de carácter 

político. 

 
 

Figura 73: The Cock and Cunt play (1972), performance con Faith Wilding y Janice Lester 
caracterizando respectivamente al pene y la vagina a partir del guión de Judy Chicago realizada durante la 
intervención en la Womanhouse. Extraído de http://paroledequeer.blogspot.com/2015/02/volver-la- 
womanhouse-por-beatriz.html 

 
La artista norteamericana de origen paraguayo, compañera de Suzanne Lacy en 

sus prácticas artísticas y educativas durante décadas, renombrada en su momento por 

sus piezas de performance -Figuras 73, 74 y 75-, lecturas y otras de carácter más clásico 

en cuanto a sus procedimientos, diluye su autoría para integrar su discurso en el 

colectivo ciberfeminista Subrosa del que será cofundadora en los inicios del siglo XXI, 
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manteniendo dentro de él una postura crítica que le permitirá mantener vigentes las 

mismas preocupaciones que venía desarrollando hasta el momento. Prueba de ello como 

veremos, son las piezas seleccionadas que nos muestran una coherente línea de 

trayectoria artística, más sometida al compromiso feminista que a su propio perfil 

plástico. 

 
 

Figura 74: Invitation to burning (1980), Performance y exposición de Faith Wilding en la Woman´s 
Building, Los Angeles. Quema de plantas con la forma de una mujer-madre tras lo cual fue rellenado con 
tierra y semillas. Extraído de http://faithwilding.refugia.net/burning.html 
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Figura 75: Objetos en plástico utilizados en performances en la Womanhouse por Faith Wilding y 
expuestos en la Universidad de California a partir de la iniciativa de Suzanne Lacy, profesora en este 
centro. Extraído de https://www.youtube.com/watch?v=5rnKllxfrF4 

 
La postura crítica de Wilding dentro del Ciberfeminismo, en relación con la que 

desde Critical Art Ensemble también se formulará y que ha sido antes expuesta, aporta a 

este movimiento la visión de los feminismos más tradicionales de los años 70, a los que 

precisamente algunas corrientes ciberfeministas criticarán con la pretensión de 

deshacerse de su herencia. El hecho sin embargo de la influencia de la figura de esta 

artista en el movimiento conecta claramente las tradiciones iniciadas décadas antes y 

mantiene alerta frente al utopismo digital de las artistas activistas representantes de las 

nuevas generaciones. Su perfil híbrido, como nos indica la investigadora María ptqk, 

comisaria de las intervenciones de la artista en territorio español, sosteniendo temas que 

no son la tendencia hacia la ponderación en positivo de las tecnologías, sino bien al 

contrario, ahondando en cómo éstas han perjudicado tradicionalmente a la mujer, 

provocará un fuerte contraste intelectual dentro de los debates, enriqueciendo las 

posturas sostenidas. 
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Figuras 76 y 77: Body and Soul (1997-98) escultura en tela, tinte, cristal y agua integrada en la serie de 
Embryoworld de Wilding. Extraído de http://faithwilding.refugia.net/ 

 

 
Figura 78: Recombinants (1992-96) serie de dibujos con técnica mixta representando cuerpos ciborg. 
Extraído de http://faithwilding.refugia.net/ 
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Por otra parte, los procedimientos elegidos para la ejecución de sus obras distan 

de ser conciliadores con lo digital o el medio web. En las primeras décadas de su 

producción se mantiene en relación directa con la tradición artística más convencional - 

pintura, escultura o dibujo-, -figuras 76, 77 y 78-, o la instalación -figuras 79 y 80- y 

posteriormente y desde su colaboración con Subrosa, las obras son básicamente 

proyectos de Arte Público, performances y efectivamente ciertas de ellas son 

formuladas a través de la web, pero que podríamos afirmar son fruto de la gestación 

colectiva más que desde su propia iniciativa. Sin duda, la crítica anti-objeto que se 

introduce en el medio artístico a partir de los años 60 y fuertemente entre las artistas 

feministas por las diferencias que esta misma postura plantean hacia el capitalismo, 

anidan en el quehacer de Wilding, que progresivamente va produciendo piezas más 

hacia lo performático, inmaterial y discursivo que en los márgenes de la obra matérica y 

única. 

 



149  

Cambiar el arte para cambiar el mundo: concreciones de la revuelta 
 
 

 
Figura 79 y 80: Crocheted Environment (1972) pieza tejida con hilo grueso creada por Faith Wilding 
para formar parte por primera vez de una instalación en la Womanhouse y que repetiría en años sucesivos 
en emplazamientos diversos. Extraído de http://faithwilding.refugia.net/ 

͚Embryoworld͛ (1997) es un dibujo realizado en acuarela, tinta y lápiz sobre papel 

dentro de la serie del mismo nombre que incluyó a todo un conjunto de dibujos acerca 

de la reproducción asistida y las biotecnologías. La obra como vemos dispone de dos 

espacios claramente diferenciados como figura y como fondo. El segundo plano ha sido 

realizado como una aguada en color mediante la técnica de obtención de una imagen 

simétrica plegando el papel en su eje vertical y reproduciendo la mancha aparentemente 

aleatoria en ambas caras. Una vez seca esta imagen, se ha trazado con tinta negra en 

línea la representación de lo que podría ser un embrión ciborg, con partes humanas y 

otras que hacen referencia a una sociedad hipertecnologizada, donde vísceras, cámaras 

de videovigilancia y monitores, se entremezclan en lo que podría representar un proceso 

de gestación. Efectivamente, la mancha, que emula los test de Rorscharch -figura 81-, 

podría identificarse como la zona pélvica que alojaría al feto dibujado en su interior. 

Éste es muy legible por el claro contraste de línea del dibujo, esmeradamente figurativo 

para narrar el cuerpo medio humano medio tecnológico -figuras 82 y 83-. 
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Figura 81: Wall of Wounds (1996) instalación de dibujos con acuarela. Extraído de 
http://faithwilding.refugia.net/ 

 
 

 

Figura 82 y 83: Embryoworld (1997) otras acuarelas de la serie. Extraído de 
http://faithwilding.refugia.net/ 
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Se ha seleccionado esta pieza ya que representa las primeras décadas que como 

artista Wilding protagonizó. De formación académica, realizaba obras que podríamos 

considerar como un clásico dentro de los sistemas de representación del arte en el 

momento: procedimientos plásticos o instalaciones, pero en el sistema de obra única. 

Como vemos muy claramente en la siguiente obra, esta opción para Wilding sólo 

evolucionó en cuanto a los modos de llevarla a cabo puesto que los contenidos 

continuaron siendo los mismos. 

  
 

Figuras 84 y 85: Embryoworld (1997) dibujos con acuarela y fotocopias de Wilding acerca de su crítica a 
los procesos de fertilidad con selección del esperma del donante y su relación con la tecnologización del 
cuerpo. Extraído de http://faithwilding.refugia.net/ 

 
Basada en la estética de las manchas Rorscharch, éstas se hicieron muy 

populares como métodos de lectura del inconsciente, cayendo en desuso posteriormente 

por su base acientífica. La pregunta ¿qué ve usted aquí? suscitada durante el test nos la 

dirige Wilding con estas piezas, articulándonos la crítica sobre el mal uso del cuerpo de 

la mujer y de los métodos artificiales de concepción que presupone la artista como 

dañinos para la integridad tanto del feto como de la portadora. En series posteriores 

pone el foco en la selección de esperma por parte de los donantes -figuras 84 y 85- con 

el objeto de priorizar ciertas características que ella identifica con el término ‘pedigree’ 
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y una última donde problematiza sobre el cuerpo, los procesos de fecundación y la 

relación con la naturaleza. 

La crítica a la tecnología está presente en todo el discurso de Wilding, tanto en 

este momento como a partir de la primera década del siglo XXI, cuando ya desarrollaría 

su propuesta artística en el marco del Ciberfeminismo. En su artículo ‘Dónde está el 

feminismo en el Ciberfeminismo’ (s.f.) se confronta de hecho a las diversas facciones 

que, en 1997, la fecha precisamente de esta obra de Wilding, se enfrentaban durante la 

X Documenta en Kassel al abordaje de una definición de este movimiento. La artista 

reprochará a estas nuevas generaciones la ausencia de pensamiento crítico hacia el 

poder de las tecnologías que no han cambiado, desde su modo de ver, las 

condiciones de la mujer. Empleará el termino de ‘utopismo cibernético’ para aquellas 

que consideran que Internet o lo digital puede ser un lugar donde redefinir el género. 

Wilding conecta con Critical Art Ensemble en este sentido, asumiendo las mismas duras 

críticas hacia una red colonizada y generada desde el patriarcado. 
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Figuras 86 y 87: SmartMom (2005) web creada desde la autoría colectiva de SubRosa y detalle de la 
ilustración principal. Extraído de http://faithwilding.refugia.net/ 

 
Un año después de esta obra creará la web SmartMom -figuras 86 y 87- ya con el 

movimiento colectivo Subrosa, del que formará parte y bajo cuya denominación a partir 

de 2005 firmará sistemáticamente sus obras hasta el punto de encontrar difícilmente 

traza en la red de su denominación artística inicial. Esta pieza recoge de nuevo la misma 

temática de oposición a la manipulación del cuerpo de la mujer a través de la tecnología 

y más en concreto para este proyecto, sobre las incursiones que los militares harán en 

ello. La obra se define por tanto desde parámetros del Netart, herramienta que decide 

elegir la artista para proseguir su discurso crítico. Vemos en este ejemplo cómo el 

Netart y el Ciberfeminismo, como afirma Zafra (2008), presentan prácticas comunes y 

asumen sus principales objetivos el uno del otro por lo que es frecuente encontrar 

procedimientos compartidos. En el contexto específico del feminismo, además, son 

consideradas como herramientas eficaces según esta autora. 

Podríamos citar múltiples piezas, intervenciones en espacios públicos, artículos 

o lecturas de Wilding donde el tema sobre el abuso de las tecnologías y el cuerpo de la 

mujer reaparece, lo que nos da la clave de la importancia de éste para la artista. 
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͚Epidemic: Laboratorio de células DIY͛ es el segundo ejemplo analizado de 

Wilding. La imagen tomada como muestra -figura 29- es una de las que nos describen el 

carácter procesual y colaborativo de esta obra, desarrollada desde al menos 2005 como 

proyectos de Arte Público con instituciones diversas. La que aquí se ha escogido fue 

llevada a cabo a lo largo de los años 2009 a 2012 en espacios como el prestigioso 

entorno para el debate sobre el género, Centro Cultural Montehermoso de Vitoria o la 

Sala Rekalde en Bilbao. 

 
 

Figura 88: Epidemic: Laboratoria de células DIY (2005) imagen del desarrollo del proyecto en Vitoria 
con público asistente a las sesiones abiertas. Extraído de http://cyberfeminism.net/ 

 

 
Figura 89: Epidemic: Laboratoria de células DIY (2005) la propuesta procesual se formuló a lo largo de 
varios años y diversos emplazamientos con un discurso común. Extraído de http://cyberfeminism.net/ 
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Dos hechos son relevantes para la elección de esta obra. El primero, que, como 

veremos, persiste el tema descrito en la obra anterior, fechada una década antes, pero 

esta otra formalizada con estrategias directas, cuerpo a cuerpo con el público -figura 89; 

el segundo es una obra realizada dentro del proyecto comisariado por la investigadora 

cultural María ptqk. La propia Wilding a lo largo de las diversas comunicaciones 

establecidas con ella por el objeto de este estudio, propuso a ptqk como referente para 

analizar los proyectos que la artista habría desarrollado en España y por ello parte de 

esta investigación se ha realizado con su colaboración. 

Epidemic: Laboratorio de células DIY forma parte entonces del programa 

SoftPower, proyecto curatorial sobre biotecnologías y ciencias de la vida. Se trata de 

actividades culturales que querían poner el énfasis en los avances de la ingeniería 

genética, la industria farmacéutica o la agricultura transgénica. Varios artistas y 

colectivos como Subrosa, desde el que Wilding intervendrá con esta pieza, generarán 

una serie de exposiciones, conferencias, documentales y performances entre los que se 

inscribe la obra aquí mencionada. 

La imagen de la figura 29 nos muestra a la artista de espaldas, vestida con bata 

de laboratorio, activando la pieza con el público. Sobre el tejido puede leerse 

‘Biopower. Unlimited’ Además de cartelería y dibujos, algunos tomados de las obras 

realizadas años antes por la artista para este tema -figura 88-, la performance que diseñó 

con Subrosa ponía a disposición de los asistentes experimentos de cultivos celulares y 

recombinación de ADN que se llevan a cabo actualmente en los laboratorios científicos. 

El planteamiento artístico pretendía así inspirarse de la misma cultura de la remezcla 

que se practica en la ingeniería genética. 

Para María ptqk el interés de esta artista es precisamente cómo ejerce de nexo de 

unión entre las feministas tradicionales de los años 70, sus técnicas, perfil de obra, 
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metodologías colaborativas y el Ciberfeminismo y las nuevas corrientes acerca de las 

prácticas artísticas y activistas basadas en la red y lo digital. Para la investigadora 

cultural, Wilding es una voz divergente cuya praxis conectaría más con el activismo 

digital y su contracultura que con el Ciberfeminismo como movimiento artístico, a pesar 

de que algunas de sus obras estén muy en relación con las principales características de 

éste. Para Wilding, como ptqk nos expone, la obra es la posibilidad de llevar a la 

práctica sus teorías y más aún de cumplir su función pedagógica, de la que es 

persistente defensora. Las industrias relacionadas con el abuso del cuerpo de la mujer 

desde la biotecnología es un campo de derrota para Wilding del feminismo tradicional, 

y desde ese convencimiento, retomará la idea una y otra vez en sus nuevos proyectos de 

Arte Público y escritos. Este será el eje principal de su discurso, allí donde para las 

ciberfeministas lo es el debate sobre el género. 

 
 

 6. El caso de VNS Matrix y la zorra mutante 
 

Las imágenes seleccionadas, obras de las VNS Matrix, constituyen hoy por hoy 

un icono visual y cultural del ciberespacio y del mundo del arte con referencias 

feministas. Se trata de obras pioneras en su momento sobre todo por el hecho de ser 

firmadas por un colectivo que trabaja en Internet ya desde los primeros inicios de los 

años 90, cuestionando temas que posteriormente serán pilares del discurso político 

ciberfeminista. 

Manifiesto de la zorra mutante -figura 27- fechado concretamente en 1991, 

plantea el discurso inicial de las VNS Matrix, grupo de mujeres con sede en Adelaide, 

Australia. Como ellas mismas explican años después, enarbolan como ‘misión’ el 

secuestro de los considerados por ellas como ‘juguetes en manos de los tecnocowboys’, 

procurando así reconfigurar el espectro ciber desde una perspectiva de género. VNS 
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Matrix, o como sería leído, Venus Matrix, se creó con la participación de Francesca da 

Rimini, Virginia Barrett, Julieanne Pierce y Josie Starrs. Los temas de la dominación y 

el control serán ejes de sus preocupaciones y simbolizarán desde el uso de las nuevas 

tecnologías, la necesidad de participar en sectores donde la mujer se encontraba 

infrarrepresentada y necesitaba empoderamiento. Igualmente observan ya en esa década 

de qué modo continúan siendo tomadas como un objeto fetichista en la red, 

manteniendo los mismos estereotipos de la feminidad. Su postura frente a ello fue la de 

crear un discurso de acción, denunciando estos modelos con el afán de mermar el 

núcleo androcéntrico. El nombre del grupo está referido a cómo en los años 80 se 

llamaba ‘matrix’ al ciberespacio, feminizándolo con su ‘venus’ como figura de 

empoderamiento. 

Sus estrategias fueron más allá del online, continuando con actitudes que ya 

usaban sus colegas artistas feministas de los años 70 y 80, como el uso de carteles 

urbanos, difusión a través de medios de comunicación o igualmente acceder al medio 

artístico expositivo convencional. 

 
 

Figura 90: All New Gen (1993) invitación a la exposición de las VNS Matrix en Australia. Exrtaído de 
https://vnsmatrix.net/ 

 
Con motivo de la exposición en 1993 en el Centro Australiano de Arte 

Contemporáneo -figura 90-, presentaron una instalación rodeada de imágenes acerca de 

su videojuego New Gen, donde se representaban posibilidades de seres sin género 

atribuible, mezclas visuales de películas de ciencia ficción y videojuegos -figura 91-, en 

crítica abierta a las crecientes tendencias machistas que, desde su punto de vista, emergen 
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rodeando la iconografía ‘Gameboy’, sexista, violenta y cargada de adrenalina. En este 

momento, la teoría Queer iniciaba sus primeros textos relevantes y lo queer como 

movimiento social disidente era un hecho. Esta exposición, que después itineraría 

bastante, supuso la presentación de su obra Manifesto. 

 
 

Figura 91: All New Gen (1993) de VNS Matrix, una de las imágenes principales colgada en la muestra. 
Extraído de https://vnsmatrix.net/ 

 
La importancia histórica de las VNS Matrix radica en afirmar junto con la autora 

Sadie Plant el término Ciberfeminismo, que despegará con entidad propia asociándose a 

las características descritas en estos inicios. Este colectivo además creará junto con el 

alemán INNEN, la primera internacional ciberfeminista, OBN, Old Boys Network. 

INNEN, del mismo modo que VNS Matrix, está formado por cuatro mujeres artistas y 

activistas con un perfil de actividad y discurso político muy afín. 

El Ciberfeminismo que van a difundir las VNS Matrix, junto con Plant y Stone, 

irá más allá de criticar las categorías sexuales para evocar toda una experimentación de 

la que se denominará la ‘post-sexualidad’ -incorporando vida artificial, virus, ciborgs en 

vivencias eróticas y redefinitorias del género y del placer-. Plantarán cara a los 

feminismos de los años 70 en su búsqueda de un entorno propio y originario. 

El manifiesto que ilustra la figura 9, como Julianne Pierce comenta en su artículo 

‘Info Heavy Cyber Babe’, fue planteado en 1991 por las VNS Matrix como un texto 
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divertimento basado en las teóricas feministas francesas -Irigaray por citar un ejemplo- 

y para homenajear el Manifiesto Cyborg de Haraway. Esta obra sería luego traducida a 

muy diversos idiomas por la acción de su difusión vírica y constituyó sin duda una de 

las primeras -sino la primera- acción activista del Ciberfeminismo. Son famosos sus 

términos “Vemos el arte con nuestro coño. Hacemos arte con el coño” o “El clítoris es 

una línea directa a matrix”, “Somos virus de un nuevo desorden mundial que rompe con 

lo simbólico saboteando el marco referencial del gran papi”. Esta conexión explícita con 

la genitalidad femenina se relaciona con el movimiento de los años 70 Cunt Art, que 

radicaba en la necesidad de alcanzar una iconografía propia en torno a la vagina y el 

clítoris, casi inexplorados en ese momento incluso desde contextos científicos. 

La obra visualmente responde a una imagen digital cuadrada sobre la que se 

inscribe una semiesfera en claroscuro simulando el volumen de la pieza. La forma se 

dimensiona más por el texto que aparece sobreimpuesto en toda la extensión de la 

imagen, deformándose para adaptarse a la tridimensionalidad. Este bloque enuncia el 

Manifiesto de la Zorra Mutante, esencia de esta primera obra del colectivo. En la base 

cuadrada aparece repetido, creando un ritmo visual, una figura esquemática, casi 

icónica, que relacionaría el esquema de un ojo abierto y simultáneamente de la abertura 

vaginal, colocándose vertical u horizontalmente sobre el plano. 

Pierce explica precisamente que el hecho de que el término ciberfeminista 

prendiera de modo tan rápido en el arte y la academia era un modo de respuesta a la 

creciente ola cultural que surge desde los videojuegos, Internet…, y especialmente de la 

noción ciberpunk de Gibson, decorada con héroes machistas con sus equipos de realidad 

virtual, como critican ellas mismas desde su perspectiva. VNS Matrix califican a los 

integrantes de estas tendencias como ‘tecnovaqueros’ y frente a ellos estarían las 
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‘grrrls’. El ‘cybergrrrl-ism’ se referirá a una versión popular del Ciberfeminismo en la 

red y adoptará nombres diversos como ‘webgirrrls’, ‘riot grrrls’ o ‘badgrrrls’. 

Conecta el texto de su Manifesto con la política ciberfeminista explicando el 

cuerpo femenino como frontera para colonizar los ‘mundos amorfos’ que pudieran 

hallarse en este nuevo y desconocido ciberespacio. El videojuego New Gen presentado 

en el Centro de Arte Contemporáneo de Australia emplea iconos visuales que vienen a 

referirse alegóricamente a esta misma idea. 

Las VNS Matrix a pesar del entusiasmo con el que abrazan las nuevas 

posibilidades simbólicas de los usos tecnológicos, no son ingenuas respecto a la 

colonización capitalista de todo ello, como hemos visto en los discursos de otros autores 

como Critical Art Ensemble o la propia Wilding. Pierce sin embargo deja margen a las 

ciberfeministas para emplear estas herramientas escapando a la gentrificación y no 

negando la posibilidad de recibir ayudas que puedan significar un impulso. 

Publicarían, relacionado con esta obra, un texto más extenso que recopila su 

pensamiento principal. En él, de modo poético y evocador, van describiendo las 

sensaciones de libertad que impregnan la ‘navegación’ por un nuevo mundo y las 

identificaciones con un nuevo ser ciborg, hecho de código y de bits. La denominación 

de ‘zorra mutante’ proviene de la red considerada como una niña salvaje irreverente 

frente al marco principal que supone ‘el gran papi’. El manifiesto explica de modo 

concreto cómo desmaterializar las identidades inmersas en esta nube, reconstruyendo 

también el deseo. Será memorable, repetido hasta la saciedad su expresión Suck my 

code -chúpame el código- de este texto legendario fechado en 1996, posteriormente a la 

obra visual. 

Infiltrate (s.f) -figura 26- es una fotografía en color con formato marcadamente 

horizontal y compuesta según un estricto eje de simetría vertical. Representa un paisaje 
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abierto sin vegetación, en apariencia inhóspito, del que podemos ver su confluencia con 

el cielo y nubes. Sobre este contraste espacial y de color se ubican a izquierda y derecha 

varias figuras ovaladas que se formulan siguiendo la perspectiva cónica con un único 

punto de fuga al centro, elementos entre orgánicos y ‘digitales’ de aspecto misterioso. 

Al final del plano, en el primero de representación, dos óvalos de contorno rojo 

sostienen sendos retratos con dos mujeres en cada uno. Las fotografías representan el 

busto de los personajes, silueteadas sus figuras en blanco y negro sobre un fondo azul 

claro con textura que imita una nebulosa galáctica. Las mujeres miran todas ellas hacia 

el cielo en actitud de descubrimiento y asombro. Sobre el cielo sobreimpuesto en letras 

tramadas del mismo color azul aparece en perspectiva la palabra ‘Infiltrate’ que fuga 

hacia el horizonte. 

Esta imagen que funciona como portada de su web es toda una configuración de 

principios de las VNS Matrix. Las retratadas en las fotografías son las cuatro integrantes 

iniciales del grupo. Su actitud parece querer observar algo mágico, inesperado pero 

afortunado que viene de la galaxia, en una metáfora de lo digital, lo reconstruido desde 

la atmósfera -sobre todo en aquella década- casi divina del ciberespacio. El paraje que 

las rodea es precisamente Adelaide -Australia-, como ellas mismas lo describen: 

desolador y poco propicio para las fantasías y menos aún feministas. Es por ello la 

necesidad de esperar algo que viene de lejos, o bien incluso de ir hacia ello 

construyéndolo. Esta imagen es un símbolo principal del Ciberfeminismo y su discurso 

acerca de las expectativas surgidas sobre Internet sobre la redefinición del género las 

cuales no empezarán a ser cuestionadas con fuerza hasta 20 años después. 
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7. El caso de Toxic Lesbian: el nexo con el Arte Público y los 

post- ciberfeminismos desde una perspectiva LGTBQ 

Toxic Lesbian surge en 2005 como un movimiento colectivo que realiza en una 

primera instancia y hasta 2009 intervenciones en el espacio público de carácter 

underground, muy conectado con la militancia urbana desde una perspectiva de género 

y de orientación sexual y que posteriormente, a partir de ese mismo año y hasta la 

actualidad, integra sus propuestas como proyectos de Arte Público en colaboración con 

instituciones y colectivos manteniendo los mismos ejes de actuación. El empleo de las 

tecnologías, de lo digital, de la generación de obras con carácter procesual y 

colaborativo, desde denominaciones copyleft, entroncará con las reivindicaciones que 

formulan una crítica hacia los intereses del medio artístico convencional, del que alejará 

sus prácticas para por el contrario alinearse con los discursos críticos ciberfeministas, 

realizando parte de sus proyectos en torno al debate sobre el género. En el marco de 

este estudio, Toxic Lesbian representa la confluencia de las culturas mencionadas en los 

casos precedentes tanto desde el activismo como desde las praxis artísticas, y su 

principal aportación, desde los criterios de la investigación, radica en su esfuerzo por 

establecer la producción y difusión de sus obras a través de Internet según los 

paradigmas del espacio de flujos y el tiempo atemporal que Castells (2009) describe, así 

como en la integración de redes sociales en las estrategias de producción y difusión de 

la obra. 

Algunas de las piezas aquí seleccionadas son en concreto proyectos realizados 

en colaboración con dos de los casos de estudio mencionados. Basura y Tensión (2010) 

formula parte de sus procesos dentro del proyecto que Suzanne Lacy llevaría a cabo con 

el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía en 2010, mientras que TxcUKI surge en 
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2011 cuando la artista Shu Lea Cheang colaboraría con Medialab Prado también en 

Madrid. 

En el caso de Toxic Lesbian, la concreción de sus prácticas en Internet, con 

activismo copyleft y con obras procesuales, digitales y de Arte Público, reafirma con 

este formato su crítica a las versiones que representan al patriarcado formulado desde el 

medio artístico. Los tres ejes con que podríamos definir una obra en este contexto son la 

autoría, la pieza única claramente identificada y su precio de mercado. El contexto 

institucional vendría a legitimar estos tres elementos para afianzar su valor mercantil. 

Este grupo de trabajo de constitución variable madrileño, de origen underground 

muy vinculado a los activismos LGTBQ, comparte la crítica hacia este modelo que 

además ha encumbrado, desde su punto de vista, esencialmente a artistas hombres y 

con una visión del mundo androcentrada. 

El hecho de crear obras digitales y de modo sistemático difundirlas a través de 

estrategias virales responde también a una colaboración en la creación de otros 

referentes en la red, potenciando modelos que no responden a las corrientes dominantes. 

Este hecho también coincide con las formas de proceder del Ciberfeminismo. Respecto 

al uso de redes sociales, su objetivo no coincidiría plenamente con las incursiones de 

Lacy en los usos de éstas -donde ella lo que pretendería sería el continuar explorando 

fórmulas de obtener audiencias expandidas-, sino que por el contrario Toxic Lesbian 

respondería al carácter viral más propio de prácticas que se saben en los márgenes y 

actuando desde ellos. Por otra parte, la concreción de su canal de stream 

www.toxiclesbian.org podría coincidir con prácticas del Netart aunque de carácter 

efímero ya que la obra en sí sólo existe en el directo. En este sentido se acerca al manejo 

que de la tecnología hace Cheang. 
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La comunidad virtual entendida desde la conexión en directo fue el aspecto que 

en su búsqueda del análisis del potencial de la web atrajo a la artista Suzanne Lacy para 

invitar a Toxic Lesbian a participar en su proyecto en el Museo Reina Sofía. Sin 

embargo, el carácter aún experimental del medio abría diferencias para Lacy cuyo 

objetivo no era la disidencia sino la canalización de un mensaje a la sociedad desde el 

vehículo del arte 

TxcUKI (2011) se creó específicamente en el marco de colaboración de Toxic 

Lesbian con Shu Lea Cheang cuando ésta se encontraba desarrollando parte de su 

proyecto UKI en Medialab Prado en Madrid, 2011. Se trata de una interfaz web que 

dispone de 4 vídeos que pueden verse online. También tiene acceso a redes sociales - 

YouTube, Facebook, Twitter y Flickr- para generar, tanto en el momento de su 

lanzamiento con las comunidades virtuales, como posteriormente potenciar el tráfico 

hacia estos nodos de encuentro. La imagen remezcla obras de lx artista chinx y del 

colectivo madrileño en concreto referidas a un tema común -además de las propias 

prácticas ciberfeministas de las que ambxs se nutren- que en este caso era el de la 

redefinición de prácticas sexuales y el cuestionamiento que en las mismas se produce de 

los roles tradicionales acerca del género. Los vídeos son igualmente algunos de ellos de 

Cheang y otros de Toxic Lesbian. Las piezas de lx primerx son los promocionales 

producidos para difundir el carácter procesual de UKI y el hilo conductor de este 

proyecto. Los de Toxic Lesbian son pequeñas piezas sobre el encuentro con la 

comunidad hardcore BDSM que compartieron durante la realización del taller en 

Medialab. 

La obra plantea varios paradigmas ciberfeministas visibilizados a través de la 

imagen de la interfaz. Para empezar la estética remix extraída de obras tanto de Cheang 

como de Toxic Lesbian, recreando desde autorías diversas una nueva realidad al margen 
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del exclusivista y protector sistema copyright. La pieza de hecho incrusta obras 

completas de ambxs -los vídeos teaser de los proyectos de Cheang y las videocreaciones 

de las performances organizadas por Toxic Lesbian durante las sesiones de los 

encuentros organizados con lx artista chinx-. Además, el marcado carácter 3.0 de la 

pantalla, con vínculos directos a todas las redes sociales que participaron en la 

formulación de la obra. Estos nexos actúan como síntesis de fragmentos de la pieza, que 

se encuentra diseminada en diversos espacios webs y ubicaciones, multiplicando así su 

presencia en la red. Por otra parte, lo explícito visualmente de la temática referida a las 

prácticas sexuales indagatorias en las relaciones entre mujeres, es un contenido 

recurrente del activismo ciberfeminista. Por último, la obra se connota fuertemente de la 

estética ciborg y de la crítica a la contaminación que la abundancia de hardware 

inservible produce en nuestra sociedad. Son estos rasgos que aparecen en otras artistas y 

perfiles ciberfeministas. 

La pieza, desarrollada a iniciativa de Toxic Lesbian y que incorpora la 

colaboración con Cheang, rompe con el discurso más comprometido hacia la temática 

de la orientación sexual y se dirige tanto a contenidos en relación con la identidad de 

género como a cultura queer, más ambos en la esfera del proyecto de Cheang y propios 

del Ciberfeminismo. Además, se trata de una obra diseñada como una interfaz al igual 

que lx artista chinx suele hacer para proyectos diversos. Vemos entonces cómo en la 

creación de Toxic Lesbian cala el procedimiento creativo de Cheang de forma clara a 

través de esta muestra 

La segunda obra recogida en la imagen mostrada de Basura y Tensión (2010) en 

la figura 10, una captura de pantalla del canal de streaming en directo toxiclesbian.org 

creado a partir del 2009 cuando Toxic Lesbian empieza su residencia en Matadero 

Madrid. La web integra dos pantallas: izquierda para retransmisión en directo y derecha 
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para la visualización de otra pieza de modo asincrónico. Ambas establecen el esquema 

principal de la página de inicio y se completa con otros elementos, como la conexión a 

su canal de YouTube, diseñado como un repositorio de piezas para las distintas series; 

un texto en scroll que da información sobre el evento propuesto para el canal de stream 

según día y hora de la convocatoria; o el propio título del proyecto en el que se inscribe 

la transmisión. Igualmente, ésta, que era la primera página de la web, disponía de 

acceso a las redes sociales Twitter y Facebook desde las que se generaba 

retroalimentación sobre los eventos con el público en tiempo real durante la 

retransmisión por el canal. Por otra parte, las imágenes sincrónicas son mezcladas con 

otras, piezas de videocreación u otras obras, durante la emisión. Por último, el canal 

disponía de un acceso directo a la parte de almacenamiento donde se encuentran los 

vídeos y resto de material de otras series ya concluidas del colectivo. En la actualidad 

este modo de configuración de su canal de streaming ha desaparecido para ser 

producido directamente mediante la red social de vídeo en directo Periscope. 

El diseño antes descrito, como explica Castells (2009) y retoma Hite (2004), 

plantea la web como un espacio de comunicación con una determinada audiencia y se 

afana por gestionar el collage temporal en estas alternativas de simultaneidad sincrónica 

y asincrónica diversas, además de llevar a cabo una propuesta del espacio de flujos 

como algo muy propio de la red, con varias conexiones. Vemos entonces como estas 

muestras de ciberarte feminista adoptan formulas contemporáneas de interacción 

haciendo suya la cultura digital y sus valores. 

Para su colaboración con Lacy esta infraestructura así planteada formó parte del 

desarrollo del proyecto que sobre violencia de género la artista norteamericana estaba 

construyendo con el museo Reina Sofía. Toxic Lesbian trabajaba en ese momento con 

este mismo tema con colectivos de la ciudad e instituciones culturales de modo que se 
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produjo una confluencia entre ambas. Lacy mostró mucho interés por las dinámicas 

colaborativas en redes sociales y de difusión vírica que Toxic Lesbian empleaba, así 

como por el canal de streaming desde el que difundía sus performances. En el año 2010 

el vídeo en directo a través de Internet era aún un campo de investigación abierto y más 

aún en el territorio del arte. Por ello, para esta obra, el Reina Sofía integró esta pieza de 

Toxic Lesbian como la primera performance a través de su web. La institución en ese 

momento no disponía de experiencia ni discursiva ni tecnológica acerca de lo que este 

hecho significaba. 

 
 

Figura 92, 93 y 94: Capturas del uso de Toxic Lesbian de las redes sociales. Extraído de Facebook, 
YouTube y Twitter 

 
Como vemos en las imágenes de las distintas redes sociales -figuras 92, 93 y 

94- y del canal de stream, el conjunto de la comunicación online está diseñado para 

relacionarse con este público virtual, audiencia expandida, de forma sincrónica durante 



168  

la performance y asincrónica con los repositorios posteriormente creados de las 

acciones. El resto del diseño de la acción responde a pautas comunes con las artistas 

feministas tradicionales, como es el hecho de realizar la propuesta a través de 

dispositivos de carácter público que permitan la emergencia de las cuestiones que se 

abordan, así como la colaboración para la formulación de los contenidos con los 

colectivos sociales a quienes las problemáticas afectan. 

A lo largo de la trayectoria de Toxic Lesbian y su experimentación con la 

difusión en directo de eventos o de performances, introdujeron no sólo la retransmisión 

en plano secuencia de la acción que se estuviese desarrollando, sino que 

progresivamente se irá produciendo una preocupación por sofisticar el carácter narrativo 

emitido desde códigos más complejos del lenguaje en movimiento. De este modo, Toxic 

Lesbian llevará a cabo realización en directo, montando imágenes ocurriendo en tiempo 

real con fragmentos de piezas de videocreación o de carácter documental creados para 

esa emisión, así como textos fijos o en movimiento que transitarán por la interfaz. 

Tengamos además en cuenta que estas transmisiones en muchas ocasiones se llevaban a 

cabo desde escenarios urbanos, lo que hizo desarrollar al colectivo un set móvil de 

producción audiovisual autónomo. Las emisiones en streaming a través de su canal se 

convirtieron entonces en montajes completos de significación visual con los aportes 

mencionados. 

Podríamos entonces diferenciar diversos niveles de contemplación de la obra en 

tiempo real. Por una parte, el publico offline que acudiría al directo llevado a cabo en la 

acción urbana, que percibiría sólo una parte de la significación total de la obra; por otra 

el público online que apreciaría el montaje y versionado que, a partir de la realidad 

analógica y contemplada, Toxic Lesbian estaría reinterpretando al mezclarla con otros 

fragmentos de vídeo diferido y textos. El significado por tanto de la obra online sería 

otro. Del conjunto de la pieza realizada, Toxic Lesbian produciría con posterioridad un 
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vídeo recopilatorio del conjunto narrado, recogiendo tanto fragmentos grabados en 

directo, lo que pudo apreciar el público offline, como otros que fueron transmitidos a 

través de Internet, aquella obra que fue generada para los espectadores online. Este 

vídeo ejercía por tanto el papel de carácter documental recopilador del total de la 

propuesta. 

Para finalizar, emplearemos el análisis más pormenorizado de la última obra 

Cuando amar en África lo pagas con la vida (2010-12) para detallar de qué modo se 

desarrollan estas estrategias que se vinculan a los grupos y colectivos sociales que 

participan directamente en la producción de los proyectos de Arte Público y cómo se 

llenan de contenido político desde reivindicaciones de los activismos. Nos sirve así este 

ejemplo como una muestra en mayor profundidad de estas dos características comunes 

al resto de casos de la investigación. 

Mujeres subsaharianas, lesbianas o no, algunas demandantes de asilo, otras 

migrantes o con nacionalidad europea, mujeres que aman a otras mujeres en países 

africanos, donde amar se paga con la vida, con la ablación o la violación; 

organizaciones mediadoras con estos colectivos, a nivel europeo o nacional; mujeres 

artistas, queer, feministas y negras, creadoras desde su condición, fueron los agentes 

buscados por Toxic Lesbian para crear con formato público y procesual este proyecto en 

Madrid -España-, París -Francia- y Bruselas -Bélgica-. Contó con la colaboración 

de organizaciones generalistas de derechos humanos como Amnistía Internacional - 

Bélgica-, QueerAmnesty -Suiza-, de refugiados y migrantes como Merhaba -Bélgica- o 

CEAR -España-, específicas de género como Women’s Link Worldwide -España- o 

propiamente LGTBQ como ILGA World -Bélgica-, RQTR -España- e instituciones 

como la Universidad Complutense madrileña o el centro de arte contemporáneo 
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Matadero, Madrid, así como artistas como la fotógrafa queer sudafricana Zanele Muholi 

o el grupo de arte urbano Keller de La Tabacalera, Madrid. 

En el momento de iniciarse, 2010, los datos acerca de las migraciones queer 

desde África y de modo más específico del entorno mujer eran muy escasos. Las 

propias personas que por causa de su orientación sexual o de identidad de género inician 

su diáspora desconocían los canales e incluso los países en los que podrían recibir una 

mejor acogida legal, tal y como ellas mismas declaran. Toxic Lesbian reúne en su web y 

en sus redes sociales documentos donde recoge las investigaciones con las 

organizaciones que aportan estos datos, además de recabarlos en los vídeos con 

entrevistas con representantes de éstas mismas y con protagonistas de los hechos. El 

interés por tanto de su estudio radica en obtener testimonios en primera persona de estos 

éxodos así como de la situación de indefensión que las organizaciones que lucharán por 

sus derechos van a encontrarse en Europa, ofreciendo un retrato vivo de la situación en 

ese momento histórico tanto en España como en otros países que son citados en la 

investigación –Estados Unidos, Bélgica, Suiza, Alemania, Marruecos, Camerún, 

Senegal o Sudáfrica-. 

Como explica Toxic Lesbian, en aquel momento las organizaciones que tratan 

de modo específico los derechos de estos grupos sociales conseguirán suscitar años 

después el interés de estructuras generalistas de derechos humanos, como Human 

Rights Watch, quien en 2017 comienza a publicar los primeros datos oficiales 

describiendo la situación de abuso que sufren las personas LGBTI en el norte de África. 

Estos enclaves, como describen, se convierten en callejones sin salida por el 

hostigamiento y abuso de los perseguidos, que se ven obligados a huir de otros países 

africanos por motivos de su identidad de género u orientación sexual. Retenidos en 

estos territorios, etapa final de sus a menudo largas diásporas, esperan el momento para 
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poder entrar de modo ilegal en España y solicitar asilo. Esta organización precisamente 

denuncia al gobierno español por bloquear los traslados de estos solicitantes y requiere 

su paso inmediato al territorio continental. Del mismo modo, incluso Naciones Unidas a 

través de ACNUR también en 2017, se hace eco del incremento de peticiones de asilo 

por persecución en base a la orientación sexual por parte de ciudadanos de Gambia, 

Camerún, Marruecos o Argelia. 

El proyecto Cuando amar en áfrica lo pagas con la vida deberá buscar en el 

momento de su producción fuentes comprometidas con los hechos, como lo será la 

descripción detallada por parte de integrantes de las organizaciones que nos permiten 

acceder a documentación privilegiada, tales como autos de procedimientos de asilo. La 

información recogida por Toxic Lesbian ofrece una panorámica de la severidad 

patriarcal con la que las legislaciones europeas y sus protocolos castigan a esta 

ciudadanía que huye salvando grandes distancias y cuyos derechos fundamentales están 

siendo vulnerados. 

El proyecto concluye acerca de la alarmante situación de desconocimiento de los 

parámetros de persecución por motivos de orientación sexual desde una perspectiva de 

género, no solamente en países declaradamente homófobos sino igualmente en los de 

acogida en Europa, lo que impide la aplicación real del derecho al asilo en el caso de 

demandantes queer y mujeres, con el rechazo prácticamente total de los dosieres 

presentados bajo estos perfiles. En este sentido cabe destacar, según explica Toxic 

Lesbian, algunos estudios que ya en aquel momento comienzan a aparecer y que 

denuncian esta realidad. Así por ejemplo Kobelinsky (2012) basándose en datos 

coetáneos a la realización de este proyecto de Arte Público, detalla varios aspectos que 

explican el origen de parte de los problemas descritos y el trato homofóbico desde las 

instituciones europeas. El primer dato es el hecho de que la convención de Ginebra que 
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regula el derecho de asilo no menciona la homosexualidad. Este marco legal se 

encuentra sin actualizar desde 1951, incluso ya siendo consciente el gobierno francés - 

por citar el ejemplo que analiza Kobelinsky- desde inicios de los años 90 del número 

creciente de demandantes de asilo por esta causa. La antropóloga precisa las dificultades 

que la redacción de esta convención supone frente a la realidad de las personas 

homosexuales. El marco legal de Ginebra justifica el derecho al asilo por la pertenencia 

a un grupo social amenazado tanto por la militancia como por manifestarse como 

miembro del colectivo. Esta segunda opción es muy difícil de determinar su eficacia en 

la medida en que depende si los colectivos son o no reconocidos, si se puede probar su 

pertenencia a los mismos y además es a criterio de los jueces su aplicación, como 

prosigue Kobelinsky. El demandante ya no sólo debe probar las persecuciones de las 

que ha sido objeto sino si es ‘suficientemente gay o lesbiana’. Para responder a esto 

último los jueces someten a las personas demandantes tanto a preguntas sobre sus 

orígenes como a reducir su criterio a su aspecto exterior, con la consiguiente puesta en 

juego de los estereotipos sobre la masculinidad y la feminidad en relación con la 

homosexualidad. Asemejarse a un ‘hombre afeminado’ o a una ‘camionera’ podrían ser 

claves para ver resuelta positivamente una demanda de asilo. En este mismo artículo, la 

autora describe cómo la mayoría de demandas favorables se reducen a los casos de 

hombres, y apenas a los de lesbianas o transgénero. También denuncia la falta de datos 

oficiales relativos a la toma de decisiones sobre demandas de asilo atendiendo al motivo 

de la petición. 

Toxic Lesbian concluye cómo en muchos ámbitos, y no sólo el de la justicia, 

podremos apreciar que la realidad desde la que se aplican los criterios de actuación por 

parte de las instituciones es la que concierne a los varones, dejando en la sombra, en el 
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limbo del no reconocimiento, las vivencias y circunstancias que rodean la narración de 

casos del espectro mujer. 

En esta misma línea detalla la investigación que desarrolla este proyecto, nos 

resulta muy ilustrativo el estudio que en 2011 realiza la universidad de Amsterdam en 

colaboración con el Consejo de Europa, donde concluyen acerca de las grandes 

diferencias con que se analizan a los demandantes de asilo por cuestiones LGBTI en 

Europa. Recalcan la diversidad de los estereotipos de género existentes en cada país así 

como la falta de formación de los jueces, que incluso declaran no saber qué tipo de 

preguntas debieran hacer para identificar la homosexualidad en la persona demandante. 

Simplificaciones como afirmar que todos los hombres gays procedentes de Irak son 

afeminados, o que todas las lesbianas de Sierra Leona debieran saber que las relaciones 

homosexuales están penadas por ley, o que si un hombre egipcio supuestamente gay no 

conoce el bar más popular de ambiente en Dublin quiere decir que no se trata de un 

verdadero homosexual o por último que una mujer con hijos no puede ser lesbiana, son 

algunos de los datos que extraen de casos reales de procesos de demanda de asilo y que 

nos muestran el tamaño de las barreras existentes. El estudio concluye que dado que la 

homosexualidad no es una categoría médica ni psiquiátrica -supuestos que subyacen en 

buena parte de los jueces- el requerir el apoyo de profesionales de estos campos no es ni 

legítima ni apropiada para la resolución de estas demandas. 
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Figura 95: Retransmisión en directo de Toxic Lesbian a través de su canal de streaming, ToxicTV. 
Extraído de toxiclesbian.org. 

 

Como podemos apreciar, el trabajo de investigación que discurre en paralelo a la 

producción de la obra artística, es muy profundo y trabaja con documentación relevante 

que extrae del contacto con el tejido activista y más comprometido en el marco europeo. 

El proyecto se concreta a nivel de institución artística durante la residencia que Toxic 

Lesbian lleva a cabo en El Ranchito, Matadero, Madrid, en 2011. Este material de 

investigación fue la base de la producción artística que Toxic Lesbian llevó a cabo 

mediante performances en directo y en streaming -figura 95-, proyecciones interactivas 

en fachadas en edificios públicos en Madrid -figuras 96 y 97- y sesiones de Vj, 

presentaciones en espacios diversos, conciertos y generación de comunidad online en 

torno a la propuesta. 
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Figura 96: Cuando amar en África lo pagas con la vida (2011) proyecciones urbanas en Madrid sobre 
fachadas de edificios. Extraído de toxiclesbian.org. 

 
 

 
Figura 97: Cuando amar en África lo pagas con la vida (2011) de Toxic Lesbian, vista del público ante 
las proyecciones en las calles de Madrid. Extraído de toxiclesbian.org. 
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Las performances fueron transmitidas a través del Canal Toxic TV de Internet y 

construyeron simbólicamente mediante acciones la exclusión y discriminación que 

testimonian las participantes. Para el montaje de las sesiones en fachadas urbanas se 

contó con la colaboración de piezas de Zanele Muholi, artista queer sudafricana 

comprometida con los casos de asesinatos y violaciones a lesbianas en su país. Las 

imágenes que se integran con la composición de piezas de Toxic Lesbian muestran 

retratos de mujeres queer sudafricanas pertenecientes a su serie Faces (2010). Las 

proyecciones se realizaron en calles muy concurridas de la ciudad de Madrid y se 

alternaban con textos cortos emblemáticos del proyecto. Simultáneamente se recogían 

imágenes de los transeúntes que se integraban en la propia proyección en la fachada, 

viéndose así el público espectador como parte de la realidad descrita. En estas sesiones 

urbanas también se incluyeron escenas de los debates que tuvieron lugar en Matadero y 

de las entrevistas y encuentro con las mujeres demandantes de asilo participantes. 

Formalizado desde una metodología de investigación-acción, el proyecto se 

lleva a cabo desde las pautas que determinan Kemmis y McTaggart (1988) en términos 

de participación de los grupos implicados con el objeto de mejorar la coyuntura propia o 

de los propios sujetos que podrían padecer estas violaciones de sus derechos 

posteriormente; el desarrollo sigue una espiral introspectiva que implica ciclos de 

planificación, acción, observación y reflexión que darían lugar al proceso creativo; 

genera igualmente comunidades críticas esencialmente online, hecho que ilustramos con 

el dato del masivo seguimiento del proyecto a través de las redes sociales de Toxic 

Lesbian, en especial YouTube donde varios de los vídeos que configuran la obra se 

harán virales -casi 60.000 pases en un espacio de 3 días sobre todo en Senegal y 

Camerún-; es además un proceso sistemático de aprendizaje mutuo orientado a la praxis 

comprometida -algunas de las obras fueron requeridas para varios festivales 
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internacionales LGBT como el muy numeroso en público Cineffable en París en 2012 

donde recibió la unánime aclamación del público quedando en tercer lugar en las 

votaciones del premio del público-; del mismo modo Cuando amar en áfrica se paga 

con la vida induce a la teorización a partir de la observación de los hechos; es también 

un proceso político por cuanto su modelo de activismo persigue la consecución de 

cambios que afectan en este caso a las personas LGBTI. En este último sentido cabe 

analizar que desde el momento de realización del proyecto a la actualidad se ha logrado 

un cambio en el seguimiento de los hechos por parte de los organismos internacionales, 

así como un ligero aumento de la formación en la materia por parte de los 

representantes judiciales que deben valorar la idoneidad de los demandantes de asilo en 

base a su orientación. Las circunstancias de homofobia y exclusión social en los países 

de origen denunciadas sin embargo poco o nada han cambiado. 

De modo más específico se presentan tres casos de demandantes de asilo que son 

entrevistados por Toxic Lesbian a lo largo del proceso: el de Rachel, lesbiana procedente 

de Camerún y Marianna, de Senegal, ambas demandantes de asilo en Bélgica; y el de 

Eric, gay procedente también de Camerún, peticionario del mismo status en España. Del 

mismo modo, otros casos como el de Anitta, Jeanne, Irène, y Aline, lesbianas en 

expectativa de asilo en Bruselas y procedentes de Senegal, Camerún y Ruanda, 

participaron con su imagen y su voz en diversas piezas que fueron empleadas por Toxic 

Lesbian en sus presentaciones públicas -figura 98-. Para su producción fueron filmadas y 

entrevistadas en Bruselas previamente. 
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Figura 98: Cuando amar en África lo pagas con la vida (2011) de Toxic Lesbian, sesiones Vj durante 
conciertos programados por el proyecto en Matadero Madrid. Extraído de toxiclesbian.org. 

 
Las sesiones Vj propusieron durante conciertos en directo en Matadero Madrid, 

la presentación en pantalla de imágenes -fotografía, vídeo o textos- compuestas en directo 

mientras intervenían grupos queer de origen belga, Les femmes Zizi, o djs con música 

dub interpretada por mujeres. 

Las narraciones obtenidas por los casos entrevistados ejemplifican distintos 

modelos de diáspora desde el continente africano: por avión, con la mediación de 

pequeñas mafias que en aquel momento comenzaban a articularse; y por tierra, 

atravesando todo el continente para finalmente cruzar el Estrecho y entrar por la costa 

española en el continente. Reconstruyen con detalle cómo se producen estos procesos de 

exilio desde el abandono violento del lugar de origen hasta la llegada desorientada a 

nuestro continente, ofreciéndonos una completa descripción que nos personaliza los 

datos y cifras vacíos que rodean a las informaciones que diariamente nos llegan sobre 

los denominados ‘inmigrantes ilegales’. 
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Además de estas historias de vida, se concretó el proceso de estudio mediante 

dos mesas de debate y una presentación pública en la Universidad Complutense de 

Madrid, Facultad de Ciencias Políticas y Sociología, el 1 de diciembre de 2010, 

organizada por Toxic Lesbian y la asociación LGBT, RQTR. Participaron los 

protagonistas de las historias de vida: Rachel, con el apoyo de la organización belga 

Merhaba y Eric, con el de QueerAmnesty Suiza, así como personal representante de la 

institución universitaria y moderando el escritor y activista queer Lucas Platero. 

Intervino igualmente la investigadora interseccional Carmen Romero Bachiller. Del 

mismo modo, en octubre de 2011, y durante la residencia para artistas otorgada a Toxic 

Lesbian en El Ranchito, Matadero, Madrid, se organizan las dos mesas de debate. La 

primera con Catherine Gouffrau, coordinadora de Merhaba, Bruselas; Glenys de Jesús, 

abogada de Women's Link Worldwide, Madrid; y Pietro C., abogado del CEAR, 

Madrid. Estos tres interlocutores, testimoniales en primera línea de la mediación entre 

los demandantes de asilo y las instituciones, expondrán en sus intervenciones datos 

precisos de situaciones, casos, fechas, así como los tratamientos y respuestas recibidos 

por parte de las administraciones europeas. Estas organizaciones son muy relevantes 

para esta investigación por su alta especialización en los temas que se tratan y la 

solvencia de su información cotejable. Por otra parte, la segunda mesa de debate en este 

mismo contexto antes expuesto acontece un mes después, en noviembre de 2011. 

Contará con Pascale Navarra, de Amnesty International, Suiza; Selly Thiam, 

representante de None on Record, Estados Unidos; y Leticia Rojas, Esther Ortega, 

Carmen Romero Bachiller y Loreto Ares. Pascale Navarra trabaja desde 1998 con 

migrantes, mujeres. Es activista en QueerAmnesty, fundada en 1997 como parte de la 

organización Amnesty International, y trabaja en ese marco con personas LGTBQ 

refugiadas con procedencia de África y Oriente Medio. Selly Thiam, vive en Nueva 
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York, es periodista y fundadora del proyecto ‘None of records’ en 2006 sobre migrantes 

LGTBQ africanos en el mundo. Es una persona racializada y se declara queer. Loreto 

Ares es investigadora del hecho LGTBQ desde la variable religiosa, Islam. Carmen 

Romero Bachiller es socióloga, investigadora de la Universidad Complutense 

madrileña, especialista en migraciones, diásporas, feminismos y teoría queer. Esther M. 

Ortega es activista, investigadora y docente universitaria en género, raza y sexualidad. 

Leticia Rojas es activista trans-feminista, transnacional de origen ecuatoriano, 

doctoranda en Sociología en la Universidad Complutense. En su debate como veremos, 

ilustrarán casos muy diversos tratados por sus organizaciones acerca de diásporas queer 

africanas, dándonos la oportunidad de desvelar idénticos comportamientos 

discriminatorios en países muy diversos. 

También se entrevista a la artista fotógrafa queer sudafricana Zanele Muholi - 

figura 99-, quien nos presenta su obra Isilumo siyaluma, expresión zulú que significa de 

qué modo el dolor de la menstruación acompaña a mujeres lesbianas que experimentan 

situaciones complejas tanto en Sudáfrica como en el resto del continente. La obra de 

Muholi está realizada con sangre menstrual sobre papel y lienzo entre 2006-2011 y 

según declara, fue creada como respuesta a los violentos crímenes de odio hacia la 

población queer en su país. 

 
 

Figura 99: Cuando amar en África lo pagas con la vida (2011) de Toxic Lesbian, imagen de la entrevista 
con Zanele Muholi, artista y activista queer sudafricana. Extraído de toxiclesbian.org. 
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Todas estas fuentes están disponibles en vídeo y existe un documento que 

resume la transcripción de cada una de estas intervenciones. 

Por último, se acude a otras fuentes videográficas extraídas de investigaciones 

presentadas por dos medios de comunicación: el diario británico The Guardian y la 

televisión internacional Aljazeera. Ambas van a documentar con casos y hechos 

precisos las denominadas ‘violaciones terapéuticas’ que igualmente están expuestas en 

la entrevista con Muholi. Sus informaciones serán cruzadas con noticias tomadas de la 

organización Amnistía Internacional. Finalmente se aporta otro vídeo con la declaración 

de la comisionada de Derechos Humanos de Naciones Unidas en el que se presenta 

cómo comenzó el debate en defensa de las personas LGBT en 1994, a partir de la 

interposición de demanda frente a este organismo de un activista australiano, 

protagonizando el denominado dosier Toonen contra Australia. 

A partir de las fuentes citadas, se identifica uno de los que posteriormente serán 

reconocidos como parámetros de persecución de las mujeres lesbianas, la ablación del 

clítoris, a través de la historia de vida de Marianna: 

En Senegal se practica la excisión pero como ahora hay asociaciones que luchan 

contra ello en mi país, mis padres decidieron no hacérmela. Sin embargo, a los 17 

supieron que yo era lesbiana. Fue entonces cuando mi abuela dijo que era porque 

no habían seguido la tradición: que su nieta, yo misma, estaba enferma y que 

había que realizármela. Ellos creyeron que hacerme la escisión me iba a curar, así 

que me la llevaron a cabo. Creían que la mujer debe pertenecer al hombre y si está 

enamorada de otra mujer es porque está enferma, así hay que practicarle la 

escisión para curarla. (Marianna, 2011:1) 

En este mismo sentido y ahondando en esta perspectiva, varios medios de 

comunicación ilustrarán otro de estos métodos de represión de género: la denominada 
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‘violación terapéutica’. Las noticias extraídas muestran casos en primera persona donde 

narran estos crímenes de odio, como el de Mohoebi que fue víctima en Sudáfrica de lo 

que también se describe como ‘violación correctiva’, siendo atacada por su condición de 

lesbiana por un hombre que quería volverla heterosexual. Desde que en 1994 este país 

tuvo sus primeras elecciones democráticas, las lesbianas se visibilizaron más y pidieron 

que se acogieran sus derechos en la nueva constitución. La comunidad sin embargo no 

las integró en la misma medida. Esta exposición pública tuvo entonces el efecto 

contrario, vulnerabilizándolas y poniéndolas más en peligro. En este mismo año, 

Amnistía Internacional corrobora con datos estos hechos expuestos en la prensa y que 

contrastan con la legalización del matrimonio LGBT en aquel país. Así, en 2008 

denuncia la violación en grupo y apuñalamiento de Eudy Simelane y en 2011 la 

violación brutal y asesinato de la también lesbiana y activista Noxolo Nogwaza. Ese 

mismo año, continúa documentando la organización, otra mujer lesbiana es apuñalada 

cuando vuelve a casa con su novia. En esta línea se manifiesta la artista queer 

sudafricana Zanele Muholi quien realiza con sangre menstrual su proyecto Isilumo 

siyaluma para, como ella declara: “… construir algo bello, estético, pensando en cómo 

Sudáfrica es un país con una constitución muy avanzada y estableciendo un paralelismo 

entre esta legislación magnífica sobre el papel y la cruda realidad a la que sin embargo 

muchas estamos expuestas.” (Muholi, 2011:10). La obra está diseñada como un papel 

pintado, mediante repeticiones geométricas. Cada diseño, como explica, lleva el nombre 

de un nuevo caso de violación en su país a una mujer lesbiana. Para la artista el 

activismo es imprescindible en esta situación para recuperar espacios seguros que 

impidan las agresiones. Describe en la entrevista con Toxic Lesbian de qué modo 

incluso después de sufrir los abusos, las víctimas son estigmatizadas por la sociedad, 

cargando sobre ellas el peso del delito. Las violaciones son en sí mismas agresiones 
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difíciles de narrar por la invasión del espacio privado que se produce. En el marco de 

hostilidad que se añade además en estas circunstancias hacia quienes las padecen y 

sobreviven al ataque, es más complejo denunciarlas por el trato que reciben en 

instancias policiales y posteriormente en el medio social. Esto supone que una gran 

parte de esos ataques quedan invisibilizados e impunes. Tengamos en cuenta que el 

relato más común de los varones en torno a este tipo de hechos coincide con estos 

ejemplos que observamos en los reportajes de prensa aquí citados: “Son lesbianas por 

una relación fallida anterior y entonces se vuelven lesbianas”, “…si un chico intenta 

explicar a una chica cuál es la manera adecuada, si la viola y la enseña, sólo le muestra 

cómo se hace bien”, “Hay que mantenerse alejados de ellas, no son como nosotros, 

personas normales, no son naturales”. Estas declaraciones son la tónica común de una 

sociedad persistentemente lesbófoba que justifica con estas palabras estas formas de 

violencia contra las mujeres. 

Otro hecho a tener en cuenta y que aflora en la investigación es cómo la justicia 

aplicada por el propio vecindario es algo común en África para determinados ‘crímenes’ 

así considerados por el entorno. Este proceder es más relevante en lo que se refiere a los 

modos de actuar de las mujeres, expuestos a la censura pública por lo que se considera 

un código de conducta necesario y de obligado cumplimiento. El relato de Rachel nos 

muestra esta circunstancia, donde la pena mortal por quebrantar la sexualidad patriarcal 

es impuesta desde la propia calle: 

…es la población la que pone tu vida en peligro, hacen de ella lo que quieren. 

Estamos rodeados de la condena social, nos hacen responsables de muchas cosas, 

dicen que somos una abominación para la sociedad. Tu propia familia puede 

ponerte en peligro… 
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Intentábamos esconderlo, pero la madre de ella la perseguía y nos encontró a las 

dos y se puso a gritar y a montar un escándalo entre el vecindario. Tuvimos que 

cambiar de barrio, pero ella nos seguía. En el último al que fuimos, yo me ausenté 

y al volver me encontré un tumulto en la calle y le pregunté a una vecina, quien 

me explicó que habían golpeado a la costurera porque era lesbiana. En ese 

momento sólo me vino a la cabeza la necesidad de huir y desaparecer. A mi pareja 

la pegaron una paliza a bastonazos, la llevaron al hospital y allí murió unos días 

después por una parada cardíaca. (Rachel, 2011:2) 

Esta misma circunstancia es explicada por Eric: “En mi país se penaliza la 

homosexualidad. Tuve graves problemas allí y fui golpeado en mi propio barrio.” (Eric, 

2010:13) 

Observamos entonces tanto dos parámetros de persecución de las lesbianas que no 

son tenidos en cuenta en las entrevistas que se siguen en los procesos de asilo en 

Europa, la ablación y la ‘violación terapéutica’, como el agravante de la falta de un 

proceso judicial articulado en sus países de origen que pueda demostrar con pruebas 

fehacientes que han sido perseguidas por su lesbianismo. Como hemos apreciado, la 

‘justicia’ social se aplica con frecuencia directamente por el vecindario, sin mediar 

protocolos oficiales que generen documentación. Un ejemplo de las consecuencias que 

tiene en un caso concreto lo observamos durante el debate llevado a cabo en la 

Universidad Complutense. En él, se expusieron más detalles de cómo Rachel debe 

probar que es lesbiana frente a la justicia belga para que su demanda pueda prosperar y 

de modo más específico debe constatar con pruebas que ha sido perseguida por ese 

motivo. Sin embargo y partiendo del relato de los hechos que Rachel aporta, esto no es 

posible, lo que provoca la negativa de su concesión de asilo en primera instancia. 
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En este mismo sentido, las organizaciones ofrecen datos durante este encuentro 

que exponen las dificultades que la ley de extranjería española interpone para que los 

demandantes de asilo o los migrantes mismos puedan permanecer en territorio español. 

Por ejemplo, el modo desconfiado en que se tramitan las peticiones que tiende a 

considerar a estos demandantes de asilo como migrantes económicos encubiertos, lo 

que provoca el consecuente incremento de solicitudes de pruebas de homosexualidad 

por parte de las administraciones. Ilustrando este hecho vemos que en el caso de Eric 

cuando presenta su petición se cuestiona tanto su homosexualidad como también el 

haber sido perseguido. Como nos refiere la representante de Amnistía Internacional, 

oficialmente sólo se va a reconocer la homosexualidad si el demandante puede probar 

que ha sido activista en su país o en el país de asilo o en el caso de que haya sido 

detenido mientras mantenía una relación con una persona del mismo sexo y así consta 

en la denuncia. Ninguno de ambos supuestos puede aplicarse para el caso de Eric, por lo 

que también su petición se ve inicialmente rechazada. 

Como vemos por la descripción del estilo de vida de las lesbianas en África que 

nos hace Rachel, cualquiera de estas pruebas protocolizadas por la administración para 

probar la homosexualidad son inaccesibles para las mujeres queer en estos contextos: 

Es difícil vivir un amor homosexual, el miedo me paralizaba, quisiera haber ido 

hacia las mujeres antes pero tenía miedo. Siendo ya más mayor otra chica se 

arriesgó como yo. Tienes que ocultar tu relación, que te has enamorado, es 

imposible mostrar que eres lesbiana. No sabes lo que te puede pasar al día 

siguiente. Es peligroso, estás expuesta continuamente. (Rachel, 2011:2) 

Marianna corrobora durante la entrevista idéntico relato que se produce en otro país, 

Senegal: 
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Yo salía con una chica, pero a escondidas. Cuando mi tío se enteró nos denunció 

a la policía, pero ni siquiera tuvo tiempo de venir ya que la gente llegó antes. 

Golpearon la puerta, nosotras no queríamos abrir, pero la rompieron, nos 

arrastraron fuera y nos pegaron una paliza. La policía nos llevó al hospital. Por 

causa de estas heridas mi chica murió. Cuando me enteré, escapé… A mí sí me 

gustaría volver a ver a mis padres, pero me pregunto si ellos querrían verme a 

mí. Si eres lesbiana ya te clasifican, estás enferma, no eres normal, ya no tienes 

más amigos. Incluso si quisieras ir a ver a alguna amiga que esté allí no me 

dejarían entrar en sus casas, las madres me dirían que voy a dañar a sus hijos, 

que no eres normal… Te da miedo acercarte a la gente. (Marianna, 2011:1) 

En conclusión, observamos que en el desarrollo de estos proyectos de arte 

comunitario y procesual a lo largo de meses o de años, se implican fuentes y aportación 

de datos que suponen un real alcance acerca de la visibilización de las circunstancias 

que se pretenden explorar. Es característico de las propuestas de Arte Público la 

implicación de personas individuales, activistas muy implicadxs bien porque 

protagonizan en primera persona los hechos, bien porque destacan por su trabajo en una 

organización que también aportará en el desarrollo de este proyecto. Lxs artistas o 

colectivos artísticos que van a trabajar con este material social dialogan con estas 

fuentes, se dejan permear y sus creaciones nos devuelven icónicamente escenas, 

pensamientos y sentimientos vividos. Como hemos visto, es también un rasgo de este 

tipo de proyectos que participen no sólo lx propia artista o colectivo que inicia la 

propuesta, sino que la complejidad que se desenvuelve a lo largo del proceso atraerá a 

otrxs artistas en la creación común. 

En el caso de Toxic Lesbian se desprende además la exhaustividad en el 

almacenamiento y difusión de los recursos obtenidos durante la investigación: vídeos, 
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imágenes, escritos, audios. Todos estos recursos online enriquecen un interesante corpus 

audiovisual que es posteriormente requerido y empleado por los más diversos 

investigadores. 

Vemos así cómo el campo de la creación se define como un crisol de participantes 

procedentes de los más diversos campos, rompiendo ese aura de ajenos al mundo e 

inmersos en esa mística de la soledad que tan a menudo connota las obras museizables. 

Sin duda estamos ante otra consideración del papel del arte, ilustrado ya por profusos y 

reales ejemplos que nos dan un marco de este innovador paradigma. 
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Ruptura con las lógicas del poder performadas en el 
Arte Público y el Ciberfeminismo 

 
 
 

Análisis de las estrategias de transformación y sus consecuencias en el medio 
artístico producidos por el Nuevo Género de Arte Público y el Ciberfeminismo 

 
 

 
 
 
 
 

1. Caballo de Troya 
 

Esta fue la denominación metafórica que Lippard (1983) empleó en su alegato 

de defensa del arte activista. Para esta legendaria teórica del arte, el caballo de Troya 

fue la primera obra de este tipo de arte. Lo describe como un intento subversivo de 

tomar el poder actuando desde dentro con estructuras que pueden ser parecidas a las de 

la alta cultura, a la que describe como “una fortaleza sitiada". 

Para Lippard el arte activista es pragmático y tiene lugar tanto en espacios de la 

corriente dominante como fuera de los contextos del arte en lugares como la escuela, la 

televisión o la organización de eventos. Es propio de la idiosincrasia de estas 

intervenciones el pretender oponerse a los poderes establecidos, como hemos visto en 

ejemplos anteriores y describiremos posteriormente. Este aspecto de romper con las 

lógicas del poder marcará a estxs artistas y sus obras manejarán sofisticados códigos 

para estar simultáneamente dentro y fuera del sistema arte. El trabajo de catalizadorxs 

de lxs artistas sociales, con una clara vertiente pedagógica, forma parte de su idea 

transformadora del mundo, combinando la perspectiva teórica y las praxis de las bellas 
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artes. Lippard, que muestra claramente su interés por la obra de Lacy como paradigma 

de este tipo de manifestaciones, explica el modo en que los procesos de la artista 

norteamericana desembocan en "piezas de arte" reconocibles que, de hecho, como 

establecemos en esta investigación, son adquiridos y expuestos por las grandes 

instituciones del mundo. La crítica de arte diferencia el arte político del activista 

explicando cómo el primero tiende a estar socialmente interesado mientras que el 

segundo estaría socialmente comprometido. Para Lippard, la reacción contra las 

manifestaciones simplistas que estaban produciéndose en el medio artístico aparecen a 

partir del Minimal21 y el Conceptual22, dotados ya de conciencia política. Sus estéticas 

de hecho teñirán las obras políticas en lo sucesivo, generando un imaginario colectivo 

que será reproducido. Describe como dos estrategias claras empleadas en este contexto 

la "fabricación" y la "desmaterialización", en tanto posturas críticas hacia la conversión 

del artista en mito mercantilizado. 

Tanto en las actitudes manifiestas de las artistas que configuran el Nuevo 

Género de Arte Público como lxs del Ciberfeminismo, la metáfora 'caballo de troya' es 

evidente. El saber que el 'sistema', del que el arte es participe, no aceptaría, de 

conocerlo, la totalidad del significado de su discurso, les conduce a actitudes de 

guerrilla como la que describe Shu Lea Cheang referida a su pieza Brandon. Referida a 

ésta, describe como veremos, el diseño de la obra en el servidor del Museo Guggenheim 

de forma laberíntica para escapar así a la censura. Otra muestra nos la ofrece el teórico y 

 
21 El minimalismo es una corriente artística geométrica que surge en Estados Unidos en los años 60 como 
reacción a lo que consideraban un abuso de la presencia del realismo en colecciones y exposiciones. Se 
basa en una sistemática eliminación de lo superfluo en la representación con el objeto de llegar a lo 
esencial. Se entronca con las corrientes que defienden la desmaterialización en el arte en esta línea de 
economía de lenguaje y de medios. 
22 El arte Conceptual es un movimiento artístico que conecta, como el minimalismo del que es coetáneo si 
bien tiene precedentes ya en las vanguardias y décadas anteriores del siglo XX, con las tesis de la 
desmaterialización. El Conceptual presupone que la idea que subyace en la obra es más importante que el 
propio objeto. Su influencia en el arte es definitiva y entre las causas que lo llevan a difundirse se citan el 
movimiento social contra la Guerra del Vietnam, el feminismo, la nueva economía del conocimiento o el 
surgir de las Tecnologías de la Información y la Comunicación. 
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curador Paul Preciado, quien precisamente comisariará la representación durante la 

Bienal de Venecia del pabellón de Taiwan por parte de Shu Lea Cheang en 2019. 

Previamente habrán ya colaborado en muy diversas ocasiones compartiendo esta visión. 

Preciado (2011) explica en el texto de su proyecto "La internacional cuir", que será 

presentado en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía, de qué modo el giro 

queer23 partiendo del arte feminista, llega a una muy diversa muestra de prácticas de 

disidencia de género, así como de guerrilla sexual. Estas formas de operar, continúa 

Preciado, cuestionan tanto las técnicas de producción de la diferencia sexual como a las 

instituciones encargadas de su reproducción cultural. La idea de Butler (1990) de 

performar el género precisamente consiste en recrear la disidencia hacia lo binario, para 

intervenir entonces desde nuevos imaginarios colectivos. Para lxs artistas queer, la 

entrada en las instituciones culturales tiene además este sentido y por tanto es otro 

caballo de Troya. Preciado formula como ejemplos en la muestra citada estrategias que 

abarcan desde la resignificación camp24 de los códigos de la cultura popular, a la 

imitación “desviada”, pasando por procesos de pura des-identificación respecto de los 

iconos dominantes, o por ejemplo crear versiones teatralizadas críticas de la historia o 

finalmente lo que llama archivos-ficción. Todas estas serían estrategias de oposición 

hacia lo que define como la estética heterocentrada y colonial. El objetivo de estxs 

artistas sería, como hemos explicado, alterar los procesos de subjetivación audiovisual. 

Es relevante citar, para entender esta actitud, que por ejemplo el lesbofeminismo 

entiende la heterosexualidad como un régimen político y no como una orientación 

 
 
 

23 Preciado, como otrxs autorxs, emplea la denominación 'cuir' en vez de queer por una conversión 
lingüística desde lo local 
24 Lo camp se denomina a una sensibilidad extendida en el medio del arte y la expresión estética en 
general que se fundamenta en el empleo del humor, la ironía y la exageración. Está conectado con lo 
kitsch y con ello comparte la idea de ubicarse como una copia inferior y con menos gusto de estilos 
reconocidos de representación. La banalidad, la vulgaridad o lo artificial son recursos estéticos abordados 
por lo camp en una crítica evidente a lo instaurado desde las prácticas oficiales. 
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sexual. Se trataría por tanto de una dominación de unas prácticas sobre otras. Esta forma 

de entenderlo justificaría la actitud creadora de guerrilla. Witting (1978) es una de las 

desarrolladoras de este abordaje y remarca la relación de esclavitud hacia los hombres 

lo que define a las mujeres como clase. Apunta también a la instauración de lo que 

denomina heteronormas en materia de sexo, género y filiación. Esta visión se enfrentará 

a los feminismos tradicionales que promovían la diferenciación de los géneros en base a 

una identificación con rasgos propiamente del 'ser mujer' y con lo femenino, mientras 

que los feminismos lesbianos postulaban la posibilidad de identificación igualmente con 

lo masculino, no necesariamente asociado al sexo. También la visión lesbiana dejó la 

puerta abierta al análisis interseccional en el que no se movían los feminismos más 

tradicionales. Witing pronunció su famosa expresión de "las lesbianas no son mujeres" 

refiriéndose a que esta denominación solo tiene sentido en los sistemas heterosexuales. 

Witing habla de realizar una transformación política que abarque el lenguaje, la ciencia 

y el pensamiento que culmine con la ruptura del contrato heterosexual. La radicalidad 

de las rupturas promovidas por VNS Matrix, Shu Lea Cheang o Toxic Lesbian, que van 

más allá de lo que Suzanne Lacy estará dispuesta a asumir para diferenciarse del 'arte 

elevado', estaría sustentado por este pensamiento. Hay que remarcar sin embargo que 

también algunos feminismos se aproximan en cierta medida a lo aquí expuesto desde el 

lesbofeminismo. Así, el feminismo radical concluye que la raíz y madre de todas las 

opresiones era el sexo-género. Hasta los años 60, los conceptos 'sexo' y 'género' se 

usarían indistintamente hasta los primeros estudios de identidad sexual realizados por 

Money, -a mediados de la década de los años 50-, y Stoller -posteriormente a partir de 

los 60-. El término 'rol de género' servirá para describir el conjunto de conductas 

atribuidas a hombres y mujeres, y ya en los años 70 empieza a diferenciarse en el campo 

de la sociología entre sexo -diferencias fisiológicas- y género -pautas de 
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comportamiento culturalmente establecidas-. La definición más directa de género la 

introduciría Gayle Rubin (1974) como el sistema de relaciones sociales entre hombres y 

mujeres que transforma la sexualidad biológica en un producto de la actividad humana 

en cuanto a la división sexual del trabajo y la heterosexualidad obligatoria. Braidotti 

(2000) propone a partir de este marco de qué modo el interés reside en "hacer efectiva la 

política de la parodia". Tanto Braidotti como Butler consideran que consolidar mediante 

la repetición esta idea del género performado, el desvelar las identidades queer, dotaría 

de poder político a estos grupos sociales. Esto es precisamente lo que mueve a estxs 

artistas que valoramos en este estudio. La fuerza transformadora de sus prácticas 

artísticas vertebra estos nuevos imaginarios. 

Otro campo de análisis lo contemplamos desde Martínez-Collado (2011) para 

quien el hecho de la crisis económica globalizada influirá en la politización del arte, así 

como la capacidad transformadora que reside en el fenómeno contemporáneo de que 

todo acontecimiento se produce también en el campo de la imagen. Las posibilidades de 

introducir por tanto las disidencias se multiplican y se hacen más conscientes. En estos 

espacios de representación es donde se deciden los modelos de construcción de las 

nuevas identidades. La cultura, prosigue la autora, deviene así un espacio de conflicto y 

de resistencia. El empleo de las tecnologías formará parte del diseño de este caballo de 

Troya. Collado habla de las identidades nómadas presentes en el nuevo tejido social 

tecnológico que pasa de la utopía al terreno de lo posible, de la ciencia-ficción a la 

performatividad reivindicativa. En concreto es la identidad de género, como también 

hemos visto que expone Preciado, la que está en el centro de este marco. Para Martínez- 

Collado es la estructura híbrida de la interfaz la que permite desarrollar propuestas 

comprometidas y connotadas políticamente. Describe cuáles serían las visibilizaciones 

de una subjetividad nómada y plural: redefiniciones del deseo, mestizaje o incluso la 



194  

construcción ciborg, son enunciadas además de las ya citadas por Preciado. Otro de los 

elementos característicos del arte contemporáneo, el carácter autobiográfico que 

evidencia la experiencia y acerca lo local, viene a profundizar en este sentido. La autora 

concluye defendiendo la necesidad del posicionamiento como clave para fundar este 

conocimiento organizado que pasa por el compromiso político. 

Como vemos hay coincidencias esenciales que marcan a varias generaciones de 

artistas en la adopción de tácticas subversivas en la gestación de sus obras. Parece haber 

motivos sobrados para abandonar la poética del arte por el arte y lanzarse a una aventura 

arriesgada que podría permanecer, como gran amenaza para estxs creadorxs, en la 

clandestinidad, en la incomprensión de sus propuestas codificadas o lo que es peor, en  

la mala interpretación de sus piezas que podrían ser incluidas en los kafkianos catálogos 

de lo 'normal'. 

A propósito del papel transformador del arte, Lacy (2014) explica porqué para 

ella su obra When the roof burns (1993) la considera como una de sus piezas más 

feministas. Este proyecto, que llevó a cabo cuando fue jefa del distrito escolar de 

Auckland, de los más peligrosos del país, sentaba a hablar a los adolescentes 

conflictivos con la policía. Para Lacy las obras más feministas son las que persiguen la 

mejora de las condiciones de vida en igualdad para todos. 

 
 

2. Los sujetos nómades 
 

Otra clave para comprender en toda su amplitud a lxs artistas de esta 

investigación nos la da Braidotti en 1994, fecha en la que publica sus primeros textos 

acerca del concepto que traducido al español (2000), incorpora el género neutro 

'nómades'. A partir de esta idea, la autora declara su intención de ir a la búsqueda de 

versiones alternativas a la visión falocéntrica del mundo. Esta interpretación estará 
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indefectiblemente vinculada a la perspectiva nómada, recurrentemente descrita también 

por lxs artistas que participan en esta investigación. 

Para Braidotti el nomadismo es una conciencia crítica y no hace referencia a un 

acto de desplazamiento físico. Esta conciencia posibilita la resistencia a instalarse en los 

códigos sociales que marcan el pensamiento y la conducta. Se trataría por tanto de una 

permanente actitud transgresora. 

Para esta autora, los temas de sexualidad y reproducción son esenciales en 

cualquier estrategia de poder. Para combatir esta permanente manipulación han sido y 

seguirán siendo, afirma, un campo de batalla en las luchas de género y feministas. La 

intervención desde estos objetivos implica para los feminismos un esfuerzo redoblado 

para no caer en las tesis falogocentristas, empujando las tesis y los procedimientos al 

terreno del continuo cuestionamiento nómada, con la finalidad de no caer en los 

esencialismos de la normatividad. Esto, para lxs artistas, presupone un radical cambio 

en el modo de estar en el medio arte. Allí donde los artistas heterocentrados irían a la 

conquista de un campo de reconocimiento cada vez mayor, en los ejemplos de estas 

disidencias les obligaría incluso a una transitoriedad en la forma de lectura de sus obras 

y de su propia identidad como artistas, que se vería afectada por la deconstrucción que 

su recorrido provoca. El reconocimiento en estxs artistas procederá más bien de su 

capacidad de encarar eficazmente al sistema, de ponerlo contra las cuerdas e incluso de 

burlarlo y hacerse luego dueñxs del relato. Estas serán consideradas las conquistas que 

la representación de la disidencia social en el poder estará dispuesta a otorgarles y que 

serán diametralmente opuestas a las de sus colegas normativos. Éstos adquirirán más 

poder cuanto más tautológica sea su obra respecto a los poderes establecidos. 

Para Braidotti, lo nómada existe en la medida en que los cuerpos se encarnan en 

un lugar físico desde el que podría existir una alternativa de interpretación por supuesto 
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no universal. La autora además profundiza en los caracteres de un nomadismo femenino 

que distaría de los análisis realizados por otros autores como Deleuze o Foucault. 

Explica de qué modo se alcanzaría esta diferenciación femenina en tres niveles: la 

existente entre hombres y mujeres, la propia entre mujeres y finalmente dentro de cada 

mujer. Para ella se obtendría de esta manera la consideración de múltiples figuraciones. 

Vemos los esfuerzos por establecer identidades siempre en la oscuridad o rodeadas de 

confusas nieblas. Esta actitud se traslada al campo del arte y podemos ver los planos 

descritos por Braidotti reflejados en los contenidos de las obras descritas en esta 

investigación. 

Una metáfora de esta destrucción del patriarcado reflejada en la actitud nómada 

la encontramos de forma persistente en Cheang. No solo en el transitar de las 

identidades que pueblan sus piezas sino también en la gestión simbólica de los lugares 

que emplea para representar sus obras. Así vemos en Bowling Alley (1995), adquirida 

por el Walker Art Center de Minneapolis, cómo ésta, la primera instalación cibernética 

de Cheang, interconecta tres espacios públicos mediante la RDSI -red digital de 

servicios integrados-. Los tres espacios son el propio centro de arte, la bolera Bryant 

Lake Bowl en la misma ciudad y el espacio web de ciberbolos Bowling Alley. Como 

veremos en los próximos capítulos, la actitud nómada será un emblema que marque 

estas prácticas artísticas y que se convierta en su horizonte. 

 
 

3. La censura y el silencio 
 

A partir de estos análisis es fácil asumir que la censura directa como denuncia 

Cheang o el silencio acerca de sus propuestas, como también lo hace Lacy, están de 

modo permanente en sus discursos. En ocasiones el silencio procederá del desinterés de 

las instituciones hacia los contenidos que proponen y en otras la censura por la actitud 
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claramente retadora que sostendrán en sus obras. En este sentido podemos mencionar 

como ejemplo la producción de Cheang Elephant Cage Butterfly Locker (1996), 

presentada en la Atopic Site Exhibition de Tokyo, con esponsorización del gobierno 

japonés. El proyecto creó un 'radarweb' para interactuar con Elephant cage butterfly 

locker como sitio de procesamiento de datos. El objeto sería crear una memoria sobre lo 

que sucede en la base militar estadounidense en Okinawa. Esta obra supuso su 

posicionamiento político, no sólo a nivel gubernamental sino también con las 

instituciones artísticas. Durante la exposición en el Atopic Site se rebelaron las 

grabaciones que lx artista había tenido con representantes del gobierno de Tokio sobre 

la censura sufrida por su pieza. 

Por otra parte, la deconstrucción del modelo de autoría, de lo que estxs artistas 

denominarán 'obra de arte', de sus metodologías o del papel del público son sin duda 

factores también que nos muestran la ruptura con un modelo de poder mercantil y 

celebracionista del sistema social. Las lógicas establecidas por el Status Quo del medio 

arte son sistemáticamente quebrantadas por estxs artistas, aún a riesgo consciente de 

sufrir la censura y el silencio. Menores presupuestos, difusión o reconocimiento estarán 

a la orden del día por estas actitudes más o menos conscientemente desafiantes. Lacy 

problematiza también acerca de la cuestión del poder en la medida en la que, como ella 

misma afirma, en sus obras pretende formalizar la revolución feminista. Es conocedora 

de que el poder mediatiza las herramientas empleadas en cualquiera de sus propuestas y 

por ello habla de la necesaria profundización en la que debe ahondar como sujeto 

‘resistente’. Por este motivo es crítica respecto al uso de Internet y las redes sociales en 

sus obras en la medida en que los considera precisamente como campos fácilmente 

manipulables e instrumentalizables por el poder. Para ella, de hecho, Facebook o 

Twitter están vinculados a una forma de ejercicio del mismo, que prohíbe la resistencia 
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verdadera. Lacy (2014) insistirá en la importancia de poner de relevancia en las obras 

contenidos políticos. Para ella la desarticulación del poder dominante es una seña de 

identidad de la ‘estética feminista’. Es explícita cuando reclama para el arte de 

contenido feminista el objetivo de retar al poder. Tal y como declara, la gestión del 

cómo manejar la política es clave para su práctica estética. Es conveniente sin embargo 

aclarar que Lacy se desmarca del término patriarcado al que considera únicamente 'un 

constructo' intelectual que no explica las diferencias de trato en el mundo del arte. 

Afirma que para abordar esta problemática, la pregunta fundamental sería cómo se 

relaciona la economía y el género. La ventaja de los hombres sobre las mujeres artistas 

genera esta desigualdad patente. 

Otro plano de reflexión lo obtuvimos durante el focus group organizado en torno 

a esta investigación (2014), donde se concluyó acerca del sentido de la autoridad y el 

ejercicio del poder y dado que la economía es patriarcal, la mujer participaría en ella 

autoexplotándose. 

La base del cambio posible estaría en las maneras de gestionar ese poder más 

que en quien lo ocupa. Es decir, que esa búsqueda de nuevas praxis colaborativas que 

sugiere Lacy en su proyecto artístico, debería hacerse de forma colegiada sin que 

hubiese una única figura capitalizando la dirección de los proyectos sino por el 

contrario, ejerciendo un cambio en el que por ejemplo las figuras subalternas no fueran 

tales sino constituidas desde el papel de colaboradores. Igualmente sería necesario 

cuestionar las remuneraciones o el cómo se toman las decisiones. El asunto iría 

entonces más allá de una política esencialista acerca de si es mujer u hombre quien hace 

arte o lo gestiona, conectando entonces con discursos feministas más allá del género 

para formalizar sus propuestas. Es decir, en coherencia con las praxis feministas, los 
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modelos de autoridad no deberían ser patriarcales sino por el contrario acercarse a una 

objetividad consensuada. 

En este mismo focus group y en relación con la actitud que las artistas de la 

generación de Suzanne Lacy sostienen en la década de los años 70, de clara 

confrontación con las estructuras existentes, como ella declara, Gloria G. Durán expone 

algunos ejemplos de lo que los coetáneos colegas hombres de estas artistas estarían 

haciendo en sus prácticas. Muchas de ellas serían muestra de masculinidades extremas. 

Ya lo sería simbólicamente el ejercicio vasto del dominio del paisaje, formulado por los 

artistas Land Art, entregados a una manipulación salvaje de la naturaleza, excavadora 

en mano, y que a la larga serían obras imposibles de mantener. Se citarían otros 

ejemplos como la performance del disparo que contra sí mismo realiza Chris Burden en 

1971 en el F Space de California o la masturbación pública de Vito Acconci en 1972 en 

la Galería Sonnabend de Nueva York. Vemos el contraste claro con las palabras de 

Lacy que define la feminidad de las obras en, por ejemplo, estar contra el poder 

establecido. Unos y otros estarían en coordenadas diametralmente opuestas. Se trata 

este de un ejemplo de lo que el feminismo denomina el privilegio epistémico de las 

mujeres, al saberse fuera del sistema y mantener una lúcida y muy fructífera mirada 

periférica. 

 
 

4. Denominaciones grupales, avatares y anonimato como estrategias de 
 

ataque 
 

Las prácticas artísticas más vinculadas al compromiso político, las más críticas 

con los usos del poder o sencillamente aquellas que fueron articuladas a partir de un 

modelo de creación plural, comenzaron a elegir, ya desde los años 70, cambiar su 

verdadero nombre por pseudónimos o también denominaciones que hacían referencia a 

la participación de una colectividad. Este hecho es más notorio con la entrada de 
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Internet en el juego artístico y más concretamente veremos estas estrategias en lxs 

artistas ciberfeministas. Además, como hemos comentado y desarrollaremos en más 

detalle, ponen en cuestión la necesidad del mercado del arte de una identidad clara y 

reconocible que haga valer el producto transferible económicamente. El sabotaje a este 

sistema capitalista será también uno de los objetivos de esta forma de proceder, pero no 

la única, como aquí veremos. 

Ejemplos pioneros de esta actitud de rechazar un nombre que pudiera beneficiar 

al patriarcado lo tenemos desde finales de los años 60 con VALIE EXPORT, la muy 

celebre artista feminista austríaca cuyo verdadero nombre era Waltraud Lehner. La 

artista utiliza este pseudónimo adoptado de una marca de tabaco, renegando así del 

nombre adjudicado desde su padre y luego su marido. En el momento de la creación de 

esta denominación para su proyecto artístico, añadirá a su pseudónimo la expresión 

‘siempre y ubicua’, haciendo así referencia a la actitud nómada de guerrilla que iba a 

articular sus performances. 

De Salvador (2018) profundiza en el uso de nombres colectivos por parte de lxs 

ciberfeministas. En su texto ahonda en cómo las batallas semiológicas han sembrado el 

camino de estxs artistas, que atribuían la concepción del código fuente que articula el 

espacio de Internet a las normas del patriarcado. Ejemplos de esta resistencia simbólica 

al código los tenemos en las pioneras VNX Matrix quienes en su Manifiesto (1991) 

anotaron su famoso “Chupame el código” o también “Come código y muere”. Haraway 

expresa de qué modo el objetivo de la acción ciborg feminista en Internet sería codificar 

de nuevo la información para retomar el control. Es decir, de modo simbólico es una 

invitación permanente al hackeo del sistema que será persistente en el discurso 

ciberfeminista. Según de Salvador, este espectro de artistas se sitúa desde su inicio 

como un grupo guerrillero semiológico. Esta idea también está presente en otros 
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muchos artistas como es el caso de Luther Blisset. Este es igualmente un pseudónimo 

colectivo creado a mediados de los años 90 por un número no determinado de 

performers de Europa y Norteamérica, y que adoptará tácticas libertarias relacionadas 

con el sabotaje informativo. La cultura del software libre también conecta con esa 

actitud de modificar el código y compartirlo. Subrosa es la denominación colectiva que 

Faith Wilding comenzará a emplear y por la que perderá definitivamente su autoría 

individual que había marcado su recorrido como notable artista feminista desde la 

década de los años 70. Subrosa se crea en el mismo momento, 1998, que otros grupos 

de mailing list feministas comienzan a organizarse, bebiendo de la misma cultura que 

dos décadas antes crease los grupos de autoapoyo feminista. Así, como nos indica de 

Salvador, aparecen Les Penelopes -Francia, 1997-, Medea -Italia, 1997-, Creatividad 

Feminista -México, 1997-, o Mujeres en Red y E-leusis -España, 1997-. Esta autora crea 

la interesante comparación entre los salones de las Preciosas en el siglo XVII, que 

serían de los primeros círculos de ejercicio feminista consciente que la historia cuenta, 

con estos grupos ciberfeministas que igualmente constituirían una élite a la que no 

alcanza la brecha digital que afecta a las mujeres, como ya lo serían las damas nobles 

que definieron el Preciosismo. El hecho es que en el tránsito a la web 2.0 y las redes 

sociales, esta forma de proceder potenciará el empoderamiento en la red y la 

conectividad que facilitará la acción política expandida. De este modo proliferarían lo 

que Zafra (2010) denominó las “habitaciones propias conectadas”, retomando la 

fórmula de Virginia Woolf. De Salvador profundiza en el hecho de la experimentación 

de la identidad analizando de qué modo algunxs de lxs pionerxs del Ciberfeminismo, 

como VNS Matrix o Linda Dement, crean sus primeras obras en las que invitan a los 

espectadores a jugar con la identidad. Un ejemplo de ello es la obra All new gen (1993) 

de VNS Matrix o Ciberflesh Girlmonster (1995) de Dement. 
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En esta línea de pensamiento, el anonimato se constituye como clave para 

ejercer estas tácticas de guerrilla. Esta base de la cultura ciberfeminista subyace en sus 

modos de proceder y explica la multiplicación de sus denominaciones colectivas. Un 

ejemplo reciente es el grupo feminista Laboria Cuboniks creado en 2015 con el 

lanzamiento de su manifiesto Xenofeminismo. Su propuesta parte del análisis de la 

realidad que reconoce que todo está recorrido por la tecnología y ésta debe por tanto 

hacerse feminista igualmente. Invita entonces a la sociedad de las mujeres activistas a 

formarse y armarse tecnológicamente para entrar en esta acción de guerrilla, con el 

objeto de no perder una posición estratégica que se pagaría a un precio muy elevado en 

caso contrario. El grupo lo forman Diann Bauer, artista y escritora, Katrina Burch, 

arqueóloga y artista sonora, Lucca Fraser, escritora especializada en lógica matemática, 

computación e inteligencia artificial, Amy Ireland, poeta experimental y teórica 

literaria, Patricia Reed, artista y diseñadora, y Helen Hester, filósofa y profesora 

especializada en tecnología. El xenofeminismo se define como una forma de 

transfeminismo. Es por tanto una corriente abolicionista del género pero que señala el 

empleo de la tecnología como campo estratégico en las luchas y entendido como 

emancipación. 

Otro ejemplo de denominación colectiva la tenemos en uno de los casos de este 

estudio, Toxic Lesbian, que la adopta de modo expreso tanto por la autoría colectiva de 

sus proyectos colaborativos como por la deconstrucción de una identidad mercantil y 

patriarcal, en la línea de VALIE EXPORT. A lo largo de este estudio profundizamos en 

la dimensión simbólica de la autoría y de la deconstrucción del nombre entre lxs artistas 

que focalizan la investigación. Tengamos en cuenta el arrojo psíquico que presupone el 

borrado de la denominación recibida para reinventarse sígnicamente. En este capítulo 

hemos visto la relevancia no solo de este hecho sino de otras dinámicas contra la 
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autoridad que pujan en la actividad de estos grupos sociales. Ello no significa que haya 

un consenso en el modo de llevarlo a cabo, pero sí una percepción clara por parte de lxs 

artistas del espectro mujer del funcionamiento del sistema arte y del reflejo en él de lo 

social. En todos los casos veremos como siempre subyace este deseo, concretado de un 

modo u otro, de ruptura con las lógicas del poder. 
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Sabotear el Big Daddy mainframe 
en Internet 

 
 

La utopía de la redefinición en torno al género en Internet 
y la conexión con la teoría Queer en las prácticas artísticas 

 

 
 
 
 

1. Crecer de espaldas al patriarcado a través del universo de Internet 
 

Hemos descrito en capítulos anteriores la idea de que muchxs son lxs artistas 

que eligen a partir de los años 90 el ciberespacio como lugar de creación desde la 

divergencia con una perspectiva feminista. Este camino se inicia décadas antes como 

explica Aliaga (2007) precisando hasta qué punto las estructuras androcéntricas y el 

orden fálico van a ser cuestionados y consecuentemente se producirá un cambio de 

paradigma. Prosigue detallando cómo las movilizaciones sociales, pero también en el 

espacio de reflexión teórica, la crítica al patriarcado será constante y el objetivo de todo 

ello es acabar con la violencia generada y reflejada en la sumisión y subordinación de la 

mujer. Aliaga concreta de qué modo en las prácticas artísticas se experimenta con 

lenguajes sin modelos masculinos o academias que planteasen unas reglas. Nuevamente 

se invitaba también en este contexto a fisurar el molde patriarcal en este caso desde el 

minoritario medio del arte. 

Se construye en aquel momento la utopía de Internet como lugar posible para la 

revolución en torno al género. La idea de que se podía en este nuevo ‘no-lugar’ crecer 
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de espaldas al patriarcado, hará florecer un activismo feminista específico de este 

contexto y arropado por él, toda una nueva ola de artistas que buscarán la 

resignificación del género, como explica Ana Martínez-Collado (2011). 

 
 

Figura 100: Telar de Jaquard, máquina de tejido programable considerada antecesora de los ordenadores. 
Extraído de https://es.wikipedia.org/wiki/Telar_de_Jacquard 

 
La feminización de Internet hasta que llegase la propuesta ciberfeminista tiene 

varios interesantes antecedentes. Por ejemplo y como recuerda Sadie Plant, se establecía 

un símil entre el lenguaje empleado en la computación y en la industria textil. Éste es 

también binario y de hecho en el siglo XIX un telar fue empleado como computador - 

figura 100-. Otro ejemplo se refiere a los términos hardware, las máquinas como 

espacio de reconocimiento y por tanto un medio más masculinizado, y el software, en 

un principio un medio de menor valía social y por ello lugar donde se ubicaban las 

mujeres como primeras programadoras -figura 101- entre quienes podemos citar a la 

pionera Ada Lovelace. Lo 'hard', duro, masculino; lo 'soft', blando, femenino. También 



207  

Sabotear el Big Daddy mainframe en Internet 
 
 

se asociaba desde la Revolución Industrial el uso de máquinas a la musculatura. Incluso 

el término computadora era femenino en referencia a las mujeres a las que se contrataba 

en el ejército en los años 40 para realizar cálculos. Pero esta tendencia feminizadora se 

invertiría al llegar la década de los años 70, cuando se redimensionó el papel del 

software haciendo crecer el número de hombres estudiosos de los lenguajes de 

programación reduciéndose en paralelo el de mujeres. Todas estas sugerencias serán 

hábilmente recogidas por lxs ciberfeministas quienes durante la Primera Internacional 

Ciberfeminista celebrada durante la X Documenta de Kassel en 1997 y de la mano del 

grupo Old Boys Network, una coalición establecida en 1997 en Berlín, decidió 

mantener el término lo más abierto posible. Esta idea queda reflejada en la imagen - 

figura 102- donde se postula como si de un decálogo se tratase lo que no sería el 

Ciberfeminismo: 100 antítesis de lo que no habría de ser, en una metáfora del amplio 

campo que pretendía abarcar. En la actualidad el proyecto ciberfeminista sigue 

manteniendo estas fronteras abiertas. 

 
 

Figura 101: Mujeres reprogramando el ENIAC, uno de los primeros ordenadores en 1946. Los ingenieros 
de este sistema pasaron a la historia mientras que las 6 mujeres programadoras fueron invisbilizadas, 
consideradas como subprofesionales. Extraído de https://es.wikipedia.org/wiki/ENIAC 
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Figura 102: 100 anti-these cyberfeminism is not… (1997), imagen con aspecto de hipervínculo plano con 
la estética que gustaba en esa época al net.art. Extraído de http://www.obn.org.html 

 
En esta década, como ya apuntase Remedios Zafra, el hecho de Internet 

planteaba utópicamente la posibilidad de dejar el cuerpo atrás y desmantelar de este 

modo la censura en torno a la desviación de las normas puesto que, al no haber 

referentes físicos, la posibilidad de falsificación sería constante. No todas las voces eran 

tan acríticas y así la pensadora y artista transexual Sandy Stone (1987) advertiría de la 

perpetuación de los cuerpos sexuados en términos del binarismo en la red como una 

extensión virtual de la hegemonía heteropatriarcal capitalista. Stone publica en ese año 

su muy influyente "Manifiesto contrasexual" después de sostener una línea dialógica 

con Donna Haraway a la cual incluso cita en su ensayo. Veremos en este capítulo la 

importancia política de lo reflejado en este texto acerca de los enunciados de la radical 

gay y lesbiana25 sobre la voz transexual. En aquel momento estos sectores politizados 

 
25 En el contexto activista y LGTBQ los movimientos sociales desde sus inicios dividen sus campos de 
acción de forma muy evidente. Mientras unos lo harán hacia la lucha por una equiparación en derechos y 
visibilidad en paralelo con el entorno heterosexual, otrxs por el contrario exploran el potencial disidente y 
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de lo LGTB suprimían las cuestiones trans de sus reivindicaciones. En este mismo 

contexto histórico, fruto también de las primeras comunidades virtuales establecidas a 

mediados de los años 70 en torno a las listas de distribución vía mail, -tecnologías del 

todo novedosas en el momento-, que prometían el establecimiento de unos 

transformadores parámetros sociales revolucionarios, se extenderá la tesis de que no 

sólo cambiarían los valores sino que la manipulación de la realidad implicaría también 

una modificación del valor de la información contextual y de la propia posición 

identitaria de cada individuo y con ello los mecanismos de producción colectiva. Estas 

comunidades bebían de un entusiasmo positivista que proyectaba introducir el arte en 

todos los planos de la realidad y al margen de las instituciones. Ejemplos de estas 

comunidades de artistas serían Rhizome, Syndicate o Nettime. 

La obra Infiltrate (VNS Matrix, 1992) que describimos en el capítulo 3, es un 

símbolo principal del Ciberfeminismo y su discurso lo es de las expectativas surgidas en 

torno a Internet acerca de la oportunidad para abordar una redefinición del género. 

También el proyecto artístico de Cheang, quien en 1994 traslada su residencia ‘al 

ciberespacio’, expone esta actitud disconforme con un universo patriarcal, estricto y 

encorsetado que cuestiona e impide la vida y del mismo modo la creación de muchxs 

artistas. Sus obras son claras muestras de Netart, arte digital y comunitario online, 

exponente de un modelo artístico que persigue la redefinición de las estructuras 

sociales, en actitud marcadamente crítica frente a la rigidez que elimina oportunidades 

no solamente hacia la mujer, sino también hacia cualquier tipo de minoría dentro de las 

cuales Cheang se inscribe y enuncia la mayor dificultad que esto le ha supuesto en su 

 
capaz de enfrentarse a lo que consideran también el patriarcado en las formas de relación afectivo-sexual. 
Estos grupos, afines al discurso de lo queer, no reconocerán el papel liberador de leyes como la del 
matrimonio gay o la adopción. Los, por el contrario aquí denominados como radical gay y lesbiana, se 
contextualizan en un claro binarismo hombre/mujer donde la opción homosexual vendría a ser sólo una 
diferencia de opción sexual, pero no de modelo de vida o de aspiraciones y reconocimiento social hacia 
el marco existente. 
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trayectoria: “Al asumir una triple etiqueta -minoría racial, mujer y queer- tengo que 

trabajar más para abarcar varios terrenos.” (Cheang, 2015: 1). También describe la 

dificultad para subsistir en el marco actual y así explica la relación de su obra con lo 

digital: “No hago arte para lograr un cambio social. Las condiciones sociales y la 

realidad política que dan forma a mi trabajo me resultan a veces insoportables y me 

impulsan a proyectar mi obra hacia un presente, pasado o futuro de ciencia ficción”. 

(Cheang, 2015: 7). 

La relación entre el hiperespacio, las praxis feministas y el desarrollo de un proyecto 

artístico donde la tecnología juegue un papel estratégico se encuentra entonces 

estrechamente imbricada en este marco de utopía hacia una huida posible. Cheang en este 

optimista positivismo inicial, enmarca el traslado de su residencia al hiperespacio como 

metáfora del lugar donde podría habitar desde la diversidad. Sin embargo y 

posteriormente al crash de Internet26 en los primeros años 2000, especifica de qué modo 

su obra evoluciona para generar un tipo de arte que reinicie la red: wifi gratuita, 

electrónica DIY, software y hardware de código abierto son las nuevas concreciones para 

enfrentarse a una Red que ha pasado a la historia: anuncios, cookies, mensajes emergentes 

que hacen un seguimiento del usuario. “La lucha contra el patriarcado ha vuelto a la 

calle", sentencia Cheang (2015). Braidotti señala en su artículo ‘Cyberfeminism with a 

difference’, la ya declarada brecha de género en la red y por tanto las pocas expectativas 

que pueden albergarse hacia este contexto: 

…while the computer technology seems to promise a world beyond gender 

differences, the gender gap grows wider. All the talk of a brand new telematic 

 
 

26 Se refiere a cuando explotó la burbuja de empresas tecnológicas e Internet en las bolsas mundiales. 
Inicialmente los inversores pensaron que la carrera alcista por el valor de las acciones de este sector tenía 
mucho recorrido, sin embargo se produjo una caída en el vacío que provocó cierre de empresas, quiebra 
de cotizaciones y todo ello afectó también a las empresas más sólidas del sector. 
https://elpais.com/economia/2010/03/10/actualidad/1268209975_850215.html 
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world masks the ever-increasing polarisation of resources and means, in which 

women are the main losers. There is strong indication therefore, that the shifting 

of conventional boundaries between the sexes and the proliferation of all kinds of 

differences through the new technologies will not be nearly as liberating as the 

cyber-artists and internet addicts would want us to believe. (Braidotti, 1998) 

A pesar de las evidentes brechas descritas por Cheang o Braidotti en esta tierra 

prometida en la red para una resignificación desde una perspectiva feminista, la 

producción artística y activista se sucede en este medio con voluntad renovadora. 

La idea que surge entonces es la posibilidad de hackear el sistema desde el 

propio Internet, deconstruyendo sus metáforas y reutilizando sus propias herramientas 

con un horizonte nuevamente guerrillero. Para formalizar esta transformación, la 

colaboración con la institución cultural se hace aún imprescindible para estxs artistas 

hasta ya entrado el siglo XXI, momento en el que todavía podemos encontrar múltiples 

ejemplos de ‘asalto a los museos’ como vía de legitimación y de facilitación de sus 

procesos creativos, como ellxs mismxs nos describen. Sin embargo, este camino 

conjunto estará también cuajado de traiciones desde la perspectiva de lxs artistas, como 

continúa relatando Cheang: 

Mis obras han sufrido varias formas de censura. Por citar algunos ejemplos, con 

Bowling Alley (1995) -figuras 103, 104 y 105- en el Walker Art Center, me 

pidieron que eliminara algunas ‘palabras obscenas’ que presentaron mis 

colaboradores. Con Elephant Cage Butterfly Locker (1996) -figuras 106 y 107-, 

tuve que enfrentarme a representantes del gobierno de Tokio, preocupados 

porque mostraba documentos que desvelaban las violaciones del ejército 

estadounidense en la isla de Okinawa. En 2006, el teatro Volksburhne canceló 
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mi participación prevista en la conferencia de Política Postporno en Berlín. 

Todos estos incidentes me pillaron por sorpresa. 

El proceso de negociación para justificarme fue bastante duro; por ejemplo, en 

Tokio me obligaron a identificarme como artista o activista y en Berlín sufrí 

presiones para garantizar que no habría ‘estimulación sexual’ durante la 

performance. Sí pude presentar con éxito la sesión de casting de Fluid - 

http://fluidthemovie.com/- ‘I am you are on milk high’ con Feminismo Porno 

Punk (2008) -figuras 108, 109 y 110- en Arteleku, Donosti, y la performance 

viral de UKI (2011) -figuras 111, 112 y 113- en el Museo Nacional Centro de 

Arte Reina Sofía27 en Madrid. Ambos espectáculos contenían sexo explícito y su 

curador fue Preciado. En ambos casos, tuvieron la valentía de presentar mi obra 

debidamente tanto al público como a las instituciones. 

No puedo afirmar que las prácticas artísticas feministas hayan cambiado ciertas 

formas de exponer de las instituciones. Sí me tomo cada exposición institucional 

como una oportunidad para contar con mi tropa de mujeres. Como mujer de una 

minoría social, somos más responsables de hacer llegar el mandato ‘educativo’ y 

‘de compromiso social’ de los museos a las comunidades. Cuesta generalizar 

entre los diversos tipos de instituciones de arte que operan con misiones propias. 

Sin duda, el nombre del artista como marca, el valor de mercado y los 

pormenores de este mundo ya obsesionan al mundo del arte. Para Brandon 

(2009), con el Guggenheim, pude aportar varias formas de colaboración, 

también con otras instituciones: el Banff Center for the Arts de Canadá, la Waag 

 
 

27 Esta performance de Cheang en la que intervienen miembrxs del medio queer y postporno de Madrid, 
Donosti y Barcelona que ya habían participado en sus escenarios en años anteriores, se imbrica en el 
programa de Paul Preciado “La internacional Cuir”. Preciado, autor de referencia del medio y persona 
transgénero, en el momento de esta intervención artística aún no había realizado su transición y firmaba 
como Beatriz Preciado. 
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Society de Ámsterdam y el Instituto de arte y diálogo cívico de la Universidad 

de Harvard. En esta instalación colaboraron muchxs artistas. 

Siento que me alejo cada vez más de las instituciones. El proceso de sacar 

adelante un proyecto y una financiación requiere tiempo de planificación y 

negociación. También afectan factores humanos con los curadores con los que 

trabajo. 

Ahora participo en showcases más pequeños donde tengo libertad para proponer. 

(Cheang, 2015: 8) 

 
 

 
 

 
Figura 103, 104 y 105: Bowling Alley (1995), imágenes de los 3 contextos donde se produjo 
simultáneamente la obra de Shu Lea Cheang: una bolera, el Walker Art Center de Minneapolis y el 
espacio web. Extraído de http://www.fresnostate.edu/artshum/artanddesign/faculty-staff/laurameyer.html 
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Figuras 106 y 107: Elephant cage butterfly locker (1996), de nuevo el desarrollo simultáneo online- 
offline para elaborar las piezas en Cheang: el espacio de la residencia de artista en la Okinawa Yomitan 
Village de Tokio donde hará la instalación y el espacio web creado para la obra. Extraído de 
http://brandon.guggenheim.org/shuleaWORKS/ecbl.html 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Figuras 108, 109 y 110: Feminismo Porno Punk (2008), esta performance en Donosti donde ensaya parte 
del argumento de lo que posteriormente sería su largometraje presentado en el Festival de cine de Berlín, 
es la antesala de cómo trabajará con estas comunidades queer, postporno y transfeministas en Barcelona 
en 2009. Extraído de http://artxibo.arteleku.net/es/islandora/object/arteleku%3A3194 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Figuras 111, 112 y 113: UKI (2011), con Quimera Rosa, Diana Pornoterrorista, Post-Op y Oskoff Lovich 
en Madrid, acción en directo. Extraído de https://quimerarosa.tumblr.com/uki 
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Esta descripción de lx artista chinx es muy elocuente acerca de los ejemplos de 

relación con las instituciones de este tipo de proyecto en los márgenes de la disidencia. 

Como vemos todo ocurre muy al límite tanto dentro como fuera de Internet. Encontrar 

alianzas incluso conocedoras de los lenguajes artísticos está lleno de contradicciones y 

el natural del museo o centro de arte parece la censura como custodia de los 

consagrados valores de lo que ‘debe de ser la cultura’. Cheang adopta la estrategia de 

‘infiltrarse’ en las instituciones museísticas y sus servidores de Internet para producir 

sus obras. Su pieza Bowling Alley (1995) la considera un ataque al patriarcado desde su 

construcción simbólica: se trata de una instalación colaborativa en red que se desarrolla 

en tres lugares, una bolera real, una instalación en una galería y una página web. La 

acción de derribar los bolos en la bolera interfiere en la proyección de la galería y 

provoca una interferencia en la página web. Cuando el público general lanza un bolo, 

activa la ‘perturbación’ dentro de una institución y ‘hackea’ la red de forma 

inconsciente. El entorno colaborativo en red permite la intervención del público. En un 

gesto poético, como afirma Cheang, una conspiración para que el público derribe el 

sistema patriarcal. Cheang es consciente que el uso de Internet supone entrar en la 

institución del gran patriarca y alimentarlo a través de nuestros datos en un hambre 

insaciable de privacidad e intimidad. 

En este capítulo analizaremos en profundidad de la mano de Remedios Zafra, 

Brandon (1998), la mítica obra de Cheang. Durante el ciberencuentro -figura 114- 

organizado por Toxic Lesbian con lx artista en el centro de producción contemporánea 

de Madrid, Matadero, en 2016, los agentes convocados buscaron reabrir y devolver a la 

actualidad esta obra pionera y simbólica que en el momento histórico de su producción, 

en la década de los años 90, iniciaba ya el cuestionamiento de los mismos aspectos que 

en la actualidad vemos cómo transforman el modo de hacer, contemplar e identificar el 
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arte, sin perder en ningún momento la relación con el motor de este cambio de 

paradigma: el debate en torno al género. El testimonio de Cheang nos muestra, en esta 

misma línea de análisis del papel de las instituciones en este proceso de cambio, de qué 

modo participa uno de los principales museos del mundo. El Guggenheim de Nueva 

York adquirió esta obra de Cheang, posibilitando su producción que se formalizó a lo 

largo de todo ese año en su sede en colaboración con otras de origen europeo, 

asociaciones activistas, otrxs artistas y representantes del movimiento transgénero en el 

marco de la creación de Cheang. Iniciaban así un camino pretendidamente regenerador 

y distante de las prácticas patriarcales que a lo largo del siglo XX marcaron la 

gentrificación del medio cultural. Este horizonte no tuvo sin embargo este sentido, 

como ya explicamos en el primer capítulo de este estudio. 

 
Figura 114: Ciberencuentro en 2016 con lx artista Shu Lea Cheang en Intermediae, Matadero, Madrid 
coordinado por Toxic Lesbian para la navegación por Remedios Zafra de Brandon. Foto Toxic Lesbian. 

 
En el caso de Brandon (1998), Cheang se aseguró que no había manera de sufrir 

censura: los contenidos que la configuraron en el momento de su producción 
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colaborativa se subían a través de muchas interfaces distintas y sin control previo. Lx 

artista también dificultó el diseño de la navegabilidad para que acceder a todos los 

mensajes revistiese una cierta dificultad. La censura sufrida con Bowling Alley poco 

tiempo antes de presentar en el Guggenheim Brandon, ya había marcado para lx artista 

un desafortunado precedente que como hemos visto, habría de repetirse. Cheang en el 

momento actual al referirse a las instituciones no las explica como un marco de 

colaboración y crecimiento mutuo sino de hackeo: es la actitud nómada, la utópica y 

permanente posibilidad de crecer de espaldas al patriarcado gracias a la realidad digital 

online. Este talante subyace en la línea de producción de estxs artistas incluso hoy en 

día. La potencia de que la disidencia podía tener un lugar incluso en este medio ya 

colonizado de la red y por tanto adverso, se hará fuerte. El término post- 

ciberfeminismo surge por la necesidad de redefinirse entre otros factores por esta 

progresiva domesticación de lo digital y las redes y sus inequívocos lazos con el 

pancapitalismo así como el control corporativo. Instituciones norteamericanas como el 

Guggenheim o el ICA de Londres han empleado ya este término en sucesivas 

presentaciones de obras de artistas como Mary Maggic y Cornelia Sollfrank, Salome 

Asega, Ain Bailey, Anaïs Duplan o Shawné Michaelain. Estxs artistas, aun participando 

en manifestaciones del denominado ‘arte elevado’, mantienen su discurso desde los 

márgenes, exponiendo como uno de los ejes de sus proyectos artísticos la no 

conformidad con el modelo de género convencional. En este sentido la veterana 

Sollfranck declaraba con motivo de la Internacional Ciberfeminista realizada en el ICA, 

la necesidad de revisión del Ciberfeminismo dos décadas después de haberse iniciado 

dados los profundos cambios de la red. La artista recuerda el compromiso feminista con 

la denuncia de los abusos de poder, precisamente en este contexto referidos al control 

estatal de su ciudadanía o a la mercantilización de los datos de consumo de los usuarios. 
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El Ciberfeminismo evoluciona pues como también lo hará Internet. Se crean 

otras corrientes como el cyborgfeminismo, el technofeminismo o el xenofeminismo que 

practican las vías entre tecnologías, formatos y creación artística. Como vemos el 

horizonte de estas disidencias se ubica siempre en los márgenes sociales y desde esta 

ubicación lo raro, las identidades no normativas y lo queer son altamente simbólicas. No 

es pues de extrañar que perfiles de artistas en esta línea sepan encontrar algunas de las 

mejores metáforas con las que representar el arte que podremos encontrar en este  

marco. Cheang es en este sentido de sus más claros valores y el análisis biográfico de lx 

artista es tan esclarecedor como la propia lectura de sus obras. 

 
 

2. Acercamiento al perfil queer de Shu Lea Cheang 
 

Cheang es un claro ejemplo de la permeabilidad de la obra y la identidad y de 

cómo lo personal es político. Establece su condición de migrante y su ‘orientación 

sexual’ o ‘condición sexual’, como otras veces la denomina, como elementos esenciales 

en su posicionamiento social y político y por supuesto en la génesis de su trayectoria 

artística. El hecho de no saber cómo definirse lo señala como una referencia en su 

discurso, sembrado de guiños humorísticos con los que pretende precisamente mostrar 

lo poco que pueden tomarse en serio las categorías sociales respecto al género o a la 

orientación. Su metáfora de trasladar su residencia al ciberespacio que lanza en los años 

90 y la propia transgresión que formula desde sus piezas Netart nos hablan del cruce de 

fronteras tanto de lo físico como de lo conceptual que siembran su recorrido vital. Surge 

inicialmente como figura de referencia del arte de los nuevos medios de comunicación 

multimedia, networked art, así como de la performance. Es de lxs pocxs artistas que se 

mueve bien dentro y fuera del sistema del arte. 
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En el momento en el que en la ciudad de Nueva York emergen con fuerza los 

discursos queer, a lo largo de las décadas de los años 80 y 90, Cheang tiene allí su 

residencia lo que le permite sumergirse en las militancias y la épica de la construcción 

del relato. Vinculado con la narración del contexto social que hicimos en capítulos 

anteriores acerca de los movimientos activistas en la década de los años 60 y 70, es 

interesante destacar los precedentes del surgir de lo queer en los 80 y en los 90 como lo 

describe Teresa de Lauretis (2015) quien acuñó este término en el entorno académico 

por primera vez en 1990. Lauretis subraya que como término de resistencia política es 

anterior, de la década de los años 70, refiriéndose en primera instancia a una protesta 

social y sólo en segundo término a una identidad personal. La teórica queer explica 

cómo a finales de los años 60 y principios de los 70 entraron en las universidades 

norteamericanas los movimientos feministas y también el de los Panteras Negras28 junto 

con el movimiento contra la guerra de Vietnam. La universidad se politizó en gran 

medida y aparecieron programas de estudio específicos sobre la mujer, los Women’s 

Studies, así como los relacionados con población afroamericana, nativos 

estadounidenses, chicanos y latinos. Como vemos es un campo de cultivo en el que 

habría de enraizar lo que se empezará a formular como lo queer. El marco de 

investigación feminista se dirigirá contra el patriarcado occidental entrando en el 

análisis de lo que denominará ‘el sistema sexo-género’, identificando el concepto de 

género con la mujer y las consecuencias de su subordinación. Posteriormente se 

iniciarán los Gender Studies o estudios de género, sumándose a continuación a los 

programas universitarios los gay y lésbicos y por último los queer en los años 90. 

 
 
 

28 Se trata de una organización nacionalista, negra, socialista y revolucionaria que estuvo activa en 
Estados Unidos entre los años 1966 y 1982. Surgen para contrarrestar la violencia policial hacia la 
población afroamericana. El FBI declaró a este partido como una gran amenaza para el país. 
https://es.wikipedia.org/wiki/Partido_Pantera_Negra 
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Como vemos entonces, Cheang se encuentra en el epicentro espacio-temporal de 

una gran revolución social, cultural y académica que alimenta su producción artística. 

Por una parte, desde lo queer y por otra por el empoderamiento del análisis racializado e 

interseccional. 

Lauretis (2015) propone ya en la década de los años 80 la idea fundamental de la 

teoría queer y es el postulado de que el género es una construcción sociocultural y no un 

hecho biológico. También señala un aspecto esencial que lo vemos reflejado en la obra 

de Cheang y es que el género también se asume subjetivamente, es decir no es sólo lo 

que otros atribuyan sino lo que cada unx performe hacia sí. Esto permite una gran 

capacidad de agencia a lxs individuxs de tal modo que las piezas de índole queer 

construirán un discurso para generar otras realidades a partir de este supuesto: es la idea 

militante de que hay que ‘performar el género’. Lauretis enfatiza que el concepto actual 

de género no procede de los Gender Studies sino de unos feminismos surgidos desde la 

base de la oposición radical al patriarcado. 

De modo más específico, Cheang sí reconoce la gran influencia que Gloria 

Anzaldúa y Cherríe Moraga (1981) ejercen en sus obras, sobre todo en Brandon (1998). 

El texto de estas autoras donde se realizan uno de los primeros análisis 

interseccionales29 incidiendo en las subjetividades contadas desde la raza, desembocará 

en la tercera ola del feminismo en los años 90 donde florecerá este concepto. La obra de 

Moraga gira en torno a las experiencias de las mujeres lesbianas de minorías raciales en 

 
29 La interseccionalidad es un enfoque que subraya que el género, la etnia, la clase u orientación sexual, 
como otras categorías sociales, lejos de ser ‘naturales’ o ‘biológicas’, son construidas y están 
interrelacionadas. Es el estudio de las identidades sociales solapadas o intersectadas y sus respectivos 
sistemas de opresión, dominación o discriminación. La teoría sugiere y examina cómo varias categorías 
biológicas, sociales y culturales como el género, la etnia, la clase, la especie, la discapacidad, 
la orientación sexual, la religión, la casta, la edad, la nacionalidad y otros ejes de identidad interaccionan 
en múltiples y a menudo simultáneos niveles. La teoría propone que debemos pensar en cada elemento o 
rasgo de una persona como unido de manera inextricable con todos los demás elementos, para poder 
comprender de forma completa la propia identidad. Este marco puede usarse para comprender cómo 
ocurre la injusticia sistemática y la desigualdad social desde una base multidimensional. 
https://es.wikipedia.org/wiki/Interseccionalidad 
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Estados Unidos, sobre todo las latinas, mientras que la de Anzaldúa se establece 

esencialmente en la idea de mezcla de culturas y también de idiomas. Introduce en el 

panorama estadounidense el concepto de mestizaje y acuña la denominación de la 

‘nueva mestiza’ refiriéndose a un sujeto que se sabe en sus conflictos de identidad 

incorporando desde esta consciencia un nuevo punto de vista que desafía al 

pensamiento blanco. 

La militancia de Cheang no sólo como identidad LGTB sino como persona 

racializada, ahonda en su autodescripción queer. En sus propias palabras de las que ya 

nos hemos hecho eco, se describe desde la lucha contra esta triple discriminación: como 

mujer, queer y racializada. No es pues de extrañar que Anzaldúa y Moraga y lo que 

aportará a la reflexión de esta comunidad el concepto interseccional, influyan en los 

discursos y obras de lx artista. También este uso muy personal de los idiomas que 

Cheang entremezcla se relaciona con esta descripción de la psicología mestiza. 

Igualmente, su dimensión ‘trans’ que se traduce en piezas que sortean espacios, 

tiempos, lugares y dimensiones. Podemos dibujar a lx artista en aquel hervidero 

neoyorkino lleno de revelaciones personales, movimientos sociales e hitos de 

proclamación académica que marcarán de modo definitivo las futuras décadas hasta 

llegar a hoy en día. Cómo no habrían de marcar su conciencia social, política y por 

supuesto artística. 

En la costa oeste simultáneamente trabajan Sandy Stone y Donna Haraway 

quienes a pesar de la distancia también dejan aflorar su influencia en el medio 

neoyorkino. Los textos de Stone ya trabajan en la línea de la teoría queer en lo que se 

refiere a la cuestión transexual acerca de los mecanismos de construcción de la 

identidad de género en relación con el papel de la cultura dominante. El programa de 

Distrofia Sexual de la Clínica universitaria de Standford, California, se convertirá en un 
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referente para el tratamiento de la transexualidad y sus conclusiones acerca de la 

diferencia entre el sexo físico y la identidad sexual, -sex and gender-, como conceptos 

separados acogerán los testimonios trans acerca de la percepción de ocupar un cuerpo 

equivocado. Como veremos en la navegación de Brandon, esta idea está presente en la 

elaboración artística del personaje dentro de la pieza Netart. 

Cuando Cheang aborda la obra ya habrá trabajado con otras instituciones 

artísticas importantes, pero no de tanta relevancia como el Guggenheim. Lo hará con el 

Museo Whitney de Nueva York con Color Schemes (1990), con The Airwaves Project 

(1991) Capp Street Project en San Francisco, o con Those Fluttering Objects of Desire 

(1993) en esta ocasión en la Bienal del Whitney. Pero es con Brandon donde se 

profundizan las dimensiones que aquí exponemos y donde además se abre al manejo de 

otras complejidades que harán de esta una obra de referencia. A partir de ella se verá 

como unx artista-activista social. Fue el punto de inflexión consciente de la repercusión 

social, cultural y política de su trabajo, adquiriendo una línea por sus temas y medios 

técnicos y posicionándose en una postura política dentro del activismo y del Arte 

Público. 

Al establecerse en Europa en el año 2000, tal como narra en la entrevista con 

Rhizome (2012), es cuando expande su frontera del hackeo género-sexo hacia su trabajo 

con la performance, tomando en este momento más fuerza esta disciplina expresiva. Es 

también ahora cuando conecta con el espacio Hangar en Barcelona donde va a poder 

disfrutar de una moral mucho menos restrictiva y/o censuradora que la estadounidense o 

la asiática. Podríamos decir que sus proyectos más atrevidos en cuanto a la transgresión 

del lenguaje sexualmente explícito, proliferan y se gestan cuando pisa suelo europeo. 

Pero para la comprensión no sólo del proyecto artístico de Cheang sino de la 

evolución artística, social y acerca del género, parece obligado una lectura más 
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exhaustiva de Brandon. Como veremos reúne no solo principios denominadores 

ciberfeministas, sino el reflejo de las bases sociales que nos proporcionarán la 

comprensión del género que tenemos hoy en día. Y todo ello en un contexto de 

activismos que nos mantiene en el horizonte al Nuevo Género de Arte Público. 

 
 
       3. El estudio de Brandon 
 

En febrero de 2016 en el marco de colaboración con Intermediae Matadero, 

Madrid, Toxic Lesbian y lx artista Shu Lea Cheang invitan a la escritora, profesora de 

arte, cultura digital y de estudios de género en la Universidad de Sevilla Remedios Zafra 

-figura 115- a realizar una navegación comentada de la obra de referencia 

Ciberfeminista Brandon. Esta iniciativa coincidirá precisamente con el momento en el 

que el Museo Guggenheim de Nueva York inicia el proceso de restauración de la obra, 

a fecha de hoy ya culminado, con lo que se realiza con la colaboración de su 

responsable para realizar una navegación abierta de la obra -hasta aquel momento de 

acceso restringido-, la curadora Joanna Philipps. Para el evento público diseñado se 

contó con la participación en diálogo abierto del alumnado de la Facultad de Bellas 

Artes de la Universidad Complutense de Madrid, así como del Máster de Prácticas 

Escénicas de la Universidad de Castilla La Mancha y el Museo Nacional Centro de Arte 

Reina Sofía. El acto consistió en una proyección dinámica de la navegación de la obra 

que dirigió Zafra, desvelando en su presentación las claves principales de esta pieza con 

múltiples capas de lectura. A la misma asistió online lx artista -figura 116- con quien 

posteriormente se realizó un debate comentado. 
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Figura 115: Intervención de la investigadora Remedios Zafra durante la interpretación de la obra 
Brandon en debate abierto con el alumnado universitario. Foto Toxic Lesbian. 

 

Figura 116: Navegación web de Brandon con la participación de Shu Lea Cheang en Matadero Madrid. 
Foto Toxic Lesbian. 

 
Zafra hace constar al inicio de su análisis la gran complejidad de la obra -figura 

117- y el sinfín de recovecos que la pieza propone, invitando a su descubrimiento ya 
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que posteriormente a su restauración el museo la dejará con acceso abierto. La 

investigadora la ubica entre dos referentes esenciales del momento histórico en el que 

será creada: la crítica desde las praxis políticas acerca de la identidad desde los cuerpos, 

el género y la sexualidad; e igualmente lo que significará la entrada a otro mundo en 

Internet que tendrá su reflejo en la práctica artística. Por otra parte, Zafra la 

contextualiza como net.art, ciberfeminista y como obra comunitaria llevada a cabo por 

artistas, investigadores, científicos, activistas y usuarios. Años antes de este 

ciberencuentro, ella misma analiza (2000) de qué modo se establece un paralelismo 

entre mujer artista / mujer feminista en el proceso de toma de conciencia colectiva con 

el hecho de la atracción ejercida por Internet en tanto un nuevo medio de comunicación 

donde difundir sus reivindicaciones. Para Zafra se trata evidentemente de un espacio 

menos lastrado por la cultura patriarcal. Describe como trazos característicos del arte 

propio de la red el interés activo por la deconstrucción. Este es el impulso que mueve al 

Ciberfeminismo y a su extensión postciberfeminista hacia las expectativas surgidas en 

Internet para abordar una redefinición del género como tema de sus obras más 

reivindicativas. 
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Figura 117: Créditos de inicio de Brandon. Extraído de brandon/guggenheim.org 
 

Desde este marco, señala de qué modo en este momento se prosigue con el 

debate ya formulado en capítulos anteriores referido a las ansias de democratización del 

arte por parte de cierta comunidad y sus públicos en el contexto de la creación. En este 

sentido los primeros impulsos de colecciones online, entre los que hay que destacar de 

modo notable el que el Guggenheim realizará, favorecen esta utopía de que era posible 

disolver los límites con el museo, pudiendo la interfaz constituirse en un ‘marco de 

fantasía’. Zafra señala cómo frente a este horizonte y como tal vez cabría esperar, la 

evolución online no se dirigió hacia estos principios sino por el contrario hacia lo que la 

investigadora denomina un universo de prácticas simbólicas apropiables que en el 

momento actual son clave de la identidad de Internet. Así mismo este interés inicial por 

el mercado digital del arte por parte de los museos se irá desvaneciendo por lo que Zafra 

quiere destacar el papel de conservación y legado -figura 118- que dejará en cambio 
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esta institución norteamericana, posibilitando así sin duda una mejor comprensión de la 

época. 

 
 

Figura 118: Imágenes del lanzamiento en directo de Brandon en el museo Guggenheim el 30 de junio de 
1998. Extraído de http://www.digitalhumanities.org/dhq/vol/12/2/000379/000379.html 

 
Cabe señalar que las estrategias creativas marcadas por Cheang en esta década 

se incorporarán en un contexto que influirá claramente a generaciones posteriores de 

artistas relacionadxs con el Ciberfeminismo, en muchos casos al margen de contextos 

de legitimación como los museos o galerías de arte. Esta 'evasión' del medio se 

relacionaría con una actitud explícitamente reformista y desde una lectura feminista, 

antipatriarcal. Metodologías colaborativas, exhibición de sus obras online y a través de 

redes sociales, activismo copyleft y producción de las piezas desde este estándar, 

carácter procesual y comunitario de sus creaciones, y por supuesto una actitud 

claramente militante y activista son rasgos comunes a todas ellas. La producción de 

Toxic Lesbian es un ejemplo de estas características. Zafra cita a Maria Damon y sus 
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"ciberfems de la utopía futurista" a quienes describe como postfeministas que basan su 

actuación en Internet como el lugar ideal para sacar partido a la incorporeidad del sujeto 

y la posibilidad de su realización para sí y para el contexto al que se vincula mediante la 

tecnología. También la escritora y filósofa Sadie Plant (1996) expone el vínculo 'ciber- 

fems' y las reivindicaciones de las mujeres en relación a la tecnología, destacando el 

papel de ésta en la construcción contemporánea del género por la facilitación de su 

proceso emancipatorio. 

Volviendo a la navegación de la obra ésta se detiene en el análisis de la interfaz 

de inicio de Brandon donde icónicamente se establecen las referencias históricas a las 

que alude la pieza. La historia de Brandon Teena sirve de confluencia con lo ficticio, 

con lo documental y también con las manifestaciones activistas de quienes participarán 

virtualmente en su producción. Zafra hace un alegato de los elementos políticos 

principales que son el detonador de esta obra desde la perspectiva de lx artista, la 

defensa de las identidades excluidas por el patriarcado heteronormativo, homofóbico, 

transfóbico y racista. Volviendo al perfil queer de Cheang descrito en el punto anterior, 

podemos perfectamente imaginarnos a lx artista en su deriva neoyorkina gestando este 

proyecto. 

Zafra nos interroga a partir de la imagen de esta primera interfaz -figura 119- 

donde vemos un cuerpo mutante que oscila entre el bebé, el adulto, lo masculino y lo 

femenino de forma dinámica y que se ha convertido en un icono de las expectativas en 

torno al cuerpo en la red en los años 90. Brandon, como destaca, se dibuja a partir de la 

interacción y significado tanto de la imagen como del texto. Ambas dimensiones tienen 

la misma relevancia en la obra que pretende no sólo ser vista sino también leída en un 

recorrido de hipervínculos y enlaces que combatirán la plana linealidad frecuente en el 

diseño de la época. La tradición del arte ha vinculado profusamente la relación entre 
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tipografía e imagen, texto significante aportando significado en la construcción visual. 

El Netart recibe esa herencia y la va a emplear con caracteres y giros propiamente 

digitales y de Internet. 

 
 

Figura 119: Frames que describen el movimiento de la interfaz de inicio de Brandon. Extraído de 
brandon/guggenheim.org 

 
Zafra prosigue su lectura detallando el papel esencial que tendrán los netartistas 

al realizar una crítica activa de los caminos por donde no debiera transitar la evolución 

de la red imitando las opresiones del mundo offline, al aportar nuevos paradigmas que 

ya hemos mencionado como la subversión de la autoría -en este caso recogida en tanto 

obra comunitaria con la intervención multiartista y multiinstitución-, o al no limitarse en 

una autodefinición que pusiera coto a las posibilidades creativas que ofrecía Internet. 

Este último aspecto subraya Zafra, es característico del Ciberfeminismo que se 

desarrolla en paralelo a las prácticas Netart, que pugna por un ser fluido y apropiable, 

no constreñido por estas definiciones que lo encorsetasen. Es importante recalcar que la 

figura política en quien se convirtió el caso de Brandon Teena fue criticada desde todos 

los contextos activistas que en aquel momento había: por una parte, del movimiento 
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lésbico que rechazaba reivindicar la historia de Brandon por cuanto la leían como una 

identidad que rechazaba su homosexualidad femenina; del mismo modo el movimiento 

transexual basado en la cirugía del cuerpo tampoco incluiría en un principio este caso en 

sus tesis de defensa del abuso perpetrado como transfóbico en la medida en que 

Brandon no inició un proceso de tránsito, sino que usaba prótesis o se fajaba el pecho, 

como desde hace ya años hará la comunidad transgénero más queer. Desde esta 

polémica, Zafra considera que el Ciberfeminismo sabrá situarse al margen de las 

definiciones esencialistas y superar las críticas desde estos colectivos a quien Brandon 

fue. Desde su perspectiva, la obra se establece icónicamente en la red hacia una crítica a 

la dominación, priorizando la subjetividad postcuerpo desde el ser hacia el poder ser, 

obviando las opresiones propias de una materialidad que sólo puede constreñir. En este 

punto es interesante recalcar la posibilidad de una metáfora sobre el ciborg que 

cuestiona el género y que fue analizada por Haraway (1984). Obras como Brandon 

suponen una concreción de esta posibilidad, encarnándola en bites de creación artística. 

La propuesta de Haraway fue tomada como un símbolo de libertad que vincula 

feminismo y tecnociencia30. Existirá sin embargo un profundo debate desde los nuevos 

feminismos, como el tecnofeminismo postulado por Wajcman (2004), acerca de la 

posibilidad real de la tecnología para abrir una nueva concepción sobre el género. Ya en 

los primeros años del siglo XXI esta autora se aleja de la utopía ciberfeminista de Sadie 

Plant, quien concibe el hiperespacio en femenino, al valorar Wajcman que la 

construcción de una identidad va más allá de las solas señas corporales y que la 

socialización en una nueva identidad es imprescindible para incorporar el rol. La visión 

menos complaciente de Haraway con la tecnología es entonces rescatada por Wajcman. 

 
30 La tecnociencia es un proceso de producción de conocimiento científico que se caracteriza por ser 
hiper-tecnologizado, delegado fundamentalmente en instrumentos tecnológicos, permitiendo una mayor 
aceleración y mayor escala de producción de conocimientos con aplicación inmediata para solucionar 
problemáticas específicas. https://es.wikipedia.org/wiki/Tecnociencia 
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Esta autora por último será quien defina el tecnofeminismo como la necesidad de 

analizar la tecnología de modo sistemático desde una perspectiva de género por cuanto 

sus usos, así como la propia red, están recorridos políticamente. 

Volviendo al análisis de la siguiente interfaz de la obra, Bigdoll, Zafra la 

describe como una continuación de las referencias ya señaladas, constituidas por una 

multiplicidad cambiante de imágenes que hacen referencia a los cuerpos, las prótesis o 

los dibujos anatómicos. Todo fluye en el transitar del cursor sobre la imagen, 

cambiando su aspecto según el clic de quien la navega. El inquietante texto de “Ella es 

él” aparece y desaparece como titular de referencia de los propósitos de la obra. Como 

en un juego, el damero parece poder resolverse y nos da paso a la siguiente pantalla, 

Roadtrip -figura 120-. Esta interfaz es una carretera que simbólicamente nos sitúa en el 

espacio donde se produjo el dramático final de Brandon Teena. Su despliegue puede 

conducirnos a las partes restantes de la obra mediando pop ups plagados de mensajes 

visuales y textuales que interrogan la navegación. Esta imagen de videojuego se 

convierte en un ‘recorrido obsesivo’, como señala Zafra, tanto de la búsqueda de justicia 

como de la propia identidad. En ambos sentidos la carretera está salteada de 

interrupciones o llamadas para desviarse, creando una relación clara con la simbología 

que maneja. Las interacciones posibles de la interfaz nos dan acceso a otros personajes 

reales de la vida de Brandon, a una reconstrucción de sus propios parajes como si aún 

para quienes somos espectadores fuera posible deconstruir nuestro modo de vivir el 

cuerpo. Zafra nos descubre Brandon como un ejercicio práctico de ensoñación que 

pondrá en duda nuestras certezas corporales. Un parque de estímulos visuales y 

referencias históricas reales que nos abrirán la mente hacia un mundo sin límites al 

menos para quienes son capaces con su permanente desafío a abrazarlo. Al precio, muy 

a menudo, de la vida en los márgenes, como también queda reflejado en la obra. 
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Respecto a lo que aflora en esta interfaz y a otras problemáticas que la identidad de 

Brandon Teena suscitará es interesante destacar cómo Judith Butler (2001) señala que 

las categorías lésbicas de butch -marimacho- y femme -femenina- que marcaron muy 

especialmente la terminología LGTBQ en las décadas que estamos analizando, son 

tanto una manera de integrar el lesbianismo en los términos de la heterosexualidad 

como una generación de una tensión sexual. Ésta surge del contraste entre la 

‘masculinidad’ reinterpretada del butch y el cuerpo femenino. La autora considera 

igualmente cómo la lesbiana butch o femme recrean la escena heterosexual 

descentrándola. La consideración de estas identidades como copias de la relación 

heterosexual subestima su poder erótico. Este análisis de Butler desde una perspectiva 

queer es en realidad una carga de fondo frente a los análisis ortodoxos del género que 

buena parte de la comunidad LGTBQ realizarían y que estarían en la base del rechazo 

que hemos comentado anteriormente al caso de Brandon Teena. 

 
 

Figura 120: Captura de pantalla de la interfaz Roadtrip. Extraído de brandon/guggenheim.org 
 

Continuando con el análisis de Zafra de Roadtrip, la colaboración con artistas 

invitadxs genera hipertextos que nos hablan de estas referencias históricas que hemos 

citado y que guardarían semejanza con la propia historia de Brandon: nos descubren así 
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al hermafrodita del siglo XIX Herculine Barbin, documentado por Foucault. Este 

personaje muere suicidado y en la obra se recrea en un capítulo de ciencia-ficción 

amoroso entre ambxs que permitiría un trasplante de pene a lx protagonista de la pieza de 

Cheang. Otro personaje real que figura en el paisaje de Brandon es el de Venus 

Extravanza, transgénero que murió asesinada en 1989 o el de Babe Been que también 

cuenta su historia y genera un modo de interacción con Brandon. 

 
 

Figura 121: Varias capturas de Moonplay. Extraído de 
http://www.digitalhumanities.org/dhq/vol/12/2/000379/000379.html 

 
Moonplay -figura 121- es otra interfaz a la que se accede desde esta carretera, eje 

de la lectura de la obra. Como señala Zafra, esta pieza es especialmente relevante para el 

contexto ciberfeminista al estar realizada de forma colaborativa -Pat Cadigan, Lawrence 

Chua y Francesca da Rimini participaron en ella- además de sus referencias ciberpunks. 

No hay que olvidar que para Cornelia Sollfrank, una de las artistas fundadoras de lo que 
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se llamó, de la mano de Sadie Plant, Ciberfeminismo, éste sería un experimento artístico 

que explora modelos de organización. Zafra instala esta interfaz en la estética net.art de 

los años 90 subrayando la fusión entre la ficción, lo real y la interactividad. Se pueden 

apreciar reminiscencias de otras obras ciberfeministas esenciales como el Manifiesto de 

la zorra mutante (1996) de las VNS Matrix que aparecen vinculadas a la colaboración 

con una de sus integrantes, da Rimini. Al clicar en algún hipervínculo o imagen, aparecen 

pop ups de modo incesante con aspecto de pastilla como cápsulas de colores. Las 

relaciona Zafra con la metáfora de la transformación en primer lugar médica asociada a 

la transición transexual e igualmente a la tecnológica de lo posthumano. 

 
 

Figura 122: Varias capturas de pantalla de la interfaz Panóptico. Extraído de brandon/guggenheim.org 
 

Panóptico -figura 122- es una de las interfaces con mayor cúmulo de 

significación de la pieza. Se trata de un panóptico circular armado con dos columnas y 

que dan paso a un gran número de celdas que encierran narraciones en su interior. Zafra 

asocia el diseño a la obra de Foucault y la idea del ejercicio del control visual sobre los 
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cuerpos fuera de las normas sin a su vez ser ellos vistos. En Brandon las celdas acogen 

a presos y desviados sexuales y en su análisis, Zafra lo vincula a otra de las partes de la 

obra, el Teatro Anatómico. Médicos, psicólogos o carceleros como símbolo de las 

distintas formas de poder irrumpen en las escenas para decretar cómo se realiza el 

control sobre los cuerpos. En el momento de producción de la obra, la transexualidad ya 

había alcanzado la categoría de afección oficialmente reconocida y estaba incluida 

como enfermedad mental en el catálogo de psiquiatría norteamericano, el DSM. Esta 

incorporación se veía además avalada con ciertos estudios que definían a los 

transexuales como grupo en tanto individuos depresivos, aislados, retraídos y 

esquizoides. La respuesta de cierto sector del medio LGB no sería muy alentadora como 

antes hemos comentado, para el grupo social trans. Por el contrario, Raymond (1979), 

representante de la radical gay lesbiana afirmará incluso que los transexuales violan el 

cuerpo de la mujer al apropiarse del mismo desde dentro. Este escrito sería el detonante 

del texto de Sandy Stone años más tarde (1987). Expone cómo el manifiesto de 

Raymond define la transexualidad como la creación de un malvado imperio falocrático, 

destinado a invadir el espacio de las mujeres y hacerse con el poder que éstas ostentan. 

Esta autora se basa en los testimonios de mujeres transexuales y deduce a partir de ellos 

valores para el medio trans en general. Para ella la transexualidad describe a la mujer 

como un fetiche del hombre, reproductora del papel dictado por la sociedad. No existe 

tampoco un terreno intermedio entre la persona que ha culminado su transición y la 

identidad cisgénero31. Stone estudia otros autores de referencia de la época que ahondan 

en esta misma visión y que por otra parte sería la dominante en la década de los años 90, 

 
 

31 Cisgénero (abreviado cis) es un neologismo y tecnicismo de origen alemán propio del campo 
interdisciplinario de los estudios de género, término que es utilizado para hacer referencia a aquellos 
individuos cuya identidad de género coincide con su fenotipo sexual. Lo opuesto a cisgénero es 
denominado transgénero. El neologismo fue introducido en 1991 por el psiquiatra y sexólogo alemán 
Volkmar Sigusch. 
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cuando Brandon Teena es asesinado y Cheang produce su pieza. Las creencias además 

afectan al cómo son consideradas las personas trans al iniciar su proceso de cambio de 

sexo desde la perspectiva psiquiátrica y al propio cuestionario que se realizaba en las 

clínicas de cambio de sexo. En décadas anteriores a partir de los años 60 no se 

realizaban estas operaciones por el riesgo de intervenir a sociópatas, de no distinguir a 

los ‘verdaderos’ transexuales con un ‘problema corregible’ por la falta de criterios para 

el diagnóstico. La idea de reclusión, persecución y exclusión social presente en Brandon 

como vemos refleja la situación confusa, negativizada y recelosa hacia lo trans. El único 

libro sobre transexualidad era la obra de Harry Benjamin The Transsexual Phenomenon 

(1966), texto de referencia de los investigadores, pero también de los transexuales. 

Stone defenderá la idea de ‘ocupar’ el cuerpo equivocado y de cómo el transexual está 

actualmente en tierra de nadie, fuera de las oposiciones binarias entre los sexos, más allá de 

los nodos de oposición creados que se han predefinido como las únicas posiciones desde las 

que resulta posible desarrollar un discurso. 

La simbología sobre quiénes detentan el heteropatriarcado está omnipresente en 

la obra. Hermafroditas, ambigüedad genital, leyes criminales contra los no aptos, 

experimentos sobre población reclusa y homosexuales, son algunos ejemplos de las 

historias que sucesivamente se van encontrando en cada celda, documentadas de modo 

profuso. 

Teatro Anatómico es la siguiente interfaz que tuvo desarrollo tanto online como 

offline. En este medio fueron invitados especialistas de contextos científicos, legislativos 

o también de la medicina para generar procesos de debate que tuvieron su continuidad 

online. Se abrieron en el periodo en el que la obra estuvo disponible para su producción 

colaborativa varios foros, como el realizado con la Waag Society de Amsterdam y el 

museo Guggenheim de New York -figura 123- sobre género digital, cuerpo social y 

cuerpo intervenido; o igualmente el tribunal virtual -figura 124-. Cada uno se constituye 
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como un evento presentado en la web. El primero reunió a investigadores queer, del 

género y la biotecnología en un debate abierto online con los espectadores. El segundo se 

sustenta en las metáforas lanzadas por Foucault sobre crimen y castigo, relacionándolo 

con el hecho de convertirse en un espectáculo en la red en un nuevo giro de Cheang entre 

el activismo político y el sarcasmo. La página contiene un cuestionario para participantes 

con criterios de estrés post-traumático para determinar la validez de quien se postula para 

intervenir. 

 

 
Figura 123: Imagen creada para la presentación de los foros simultáneos de producción de la interfaz 
Teatro Anatómico. Extraído de brandon/guggenheim.org 
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Figura 124: Captura de pantalla del cuestionario web “Would the jurors please stand up? Crime and 
punishment as net spectacle” generando una interfaz que propiciaría la participación en la producción de 
esta parte de la obra web. Extraído de brandon/guggenheim.org 

 
Concluye así esta lectura pautada de la mano de Zafra de una pieza que como 

vemos es crisol de debates sociales, reflejo de cismas dentro de las luchas LGTBQI, 

paradigma de nuevos modelos de creación y de relación con la institución artística, de 

trabajo con la autoría. Brandon sin duda continúa siendo fuente de innumerables capas 

de interpretación que justifican su posición en la historia del arte y de la propia 

evolución social. 

 
3. Ceros, unos, clics y ciborgs 

 
Como hemos ido descubriendo, la comprensión de las nuevas generaciones 

feministas, de la lectura desde la tecnología, de las reinterpretaciones del cuerpo que 

afloran desde múltiples disciplinas y tiñen innumerables debates sociales, pasa por una 

incorporación sistemática y compleja de lo que acontece en estas décadas, tanto a nivel 

de los movimientos sociales, muy ricos y activos como hemos ido enumerando, como 

del avance profundo que la investigación y el pensamiento experimentará. Tengamos en 

cuenta que el relato convencional que se difunde no procede incluyendo las conexiones 
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que aquí estamos estableciendo al realizarse habitualmente desde los estándares 

heteropatriarcales, como hemos argumentado en capítulos anteriores y así lo denuncian 

diversxs autorxs. Sucede por tanto que podría no haber una comprensión inclusiva de 

los cambios incluso generacionales que en el momento actual se están produciendo en 

campos antropológicamente estratégicos como el cuerpo, el género o el papel de la 

tecnología. En este capítulo a través del rol que tiene el arte en la sociedad hemos visto 

la relación entre movimientos sociales, creación artística y configuración de la propia 

idiosincrasia de lxs creadorxs. Concluiremos pues con una síntesis de estas ideas que 

nos llevará a profundizar en algunas autorxs e ideas aquí mencionadxs. 

En 1984 es publicada la novela de Gibson Neuromante que marca un hito en la 

misma línea en la que estará ya trabajando Haraway (1985), quien cristalizará poco 

después la metáfora del ciborg como un ser entre lo digital y lo analógico o la máquina 

y lo humano, mostrando la simbología de la interfaz como la desaparición del cuerpo 

para instalarse en el dominio de lo tecnológico. Coetáneamente, ya existirá en tanto 

comunidad un grupo social que trabaja y fabula desde la nueva fórmula de la realidad 

virtual, reinterpretándose por la interacción con la máquina: es en este caldo de cultivo 

donde el éxito de Gibson se fragua. Haraway diferencia entre lo que sería ‘lo natural’ y 

la naturaleza, suscribiendo los postulados de la teoría Queer en gestación respecto a la 

construcción cultural de la idea de género. Estima que el ciborg, como figura 

intermediaria, permitiría adecuar el sexo al género desindexando el género del cuerpo y 

por tanto de la regulación heterosexista de las sexualidades. Entre las aportaciones de 

esta autora estaría entonces el análisis desde una perspectiva feminista de la idea del 

ciborg construyendo esta noción en relación al género, desposeyéndola de la cultura 

machista y militarista con que habitualmente se la connota. Subrayará las problemáticas 

que conllevan las tradiciones del patriarcado, el colonialismo o el naturalismo que 
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permiten la formación de taxonomías y lo que denomina, "dualismos antagónicos" que 

rigen el discurso occidental. Para Haraway estos dualismos recorren las prácticas de 

dominación sobre las mujeres, las personas racializadas, la propia naturaleza, los 

trabajadores o sobre los animales: aquellos que fueron construidos como “los otros”. 

Enumera como principales dualismos el yo/otro, mente/cuerpo, cultura/naturaleza, 

hombre/mujer, civilizado/primitivo, realidad/apariencia, todo/parte, agente/ recurso, 

constructor/construido, activo/pasivo, bien/mal, verdad/ilusión, total/parcial, 

Dios/hombre. Entre estos dualismos se producen también prácticas de dominación pero 

desde el punto de vista de Haraway, la cultura de la alta tecnología desafía estos 

dualismos. Esta autora discrepa como es lógico de los feminismos tradicionales a los 

que critica mientras defiende cómo estratégicamente es mejor confundir identidades que 

diferenciarlas. Coincide sin embargo con la escritora feminista Luce Irigaray en torno a 

la denuncia de la brecha entre el discurso patriarcal occidental y el propio feminismo, 

advirtiendo de la relevancia política de la gramática en el ejercicio de la dominación. 

Sandy Stone (1987) reflexiona por otra parte acerca del netsex y las 

posibilidades de erotización en el hiperespacio creando mutuas fantasías, igualmente lo 

hace sobre la capacidad de saltarse las barreras entre lo masculino y lo femenino que la 

máquina prodiga, sugiriendo desde su propia vivencia como mujer trans lo que 

denomina ‘la envidia del ciborg’. Stone (1991) conecta posteriormente el texto de 

Haraway “Promise of Monster” y textos publicados en aquel momento de Bruno Latour 

que serían precursores de su Teoría del Actor-Red32, para concluir que ningún 

dispositivo estaría falto de voluntad y que representaría de hecho algo mucho más 

 
32 Latour junto con otros autores construye la Teoría del Actor-Red que atribuye un mismo valor a 
humanos, no humanos y discursos en su participación activa en el establecimiento de los nodos de 
comunicación. Todos estos elementos serían por igual los actantes, término que emplea para no adjudicar 
la agencia exclusivamente a las personas. En este proceso atribuye por tanto un papel esencial a la 
tecnología. Para Latour por tanto las máquinas y las personas deben de ser tratadas como iguales a la hora 
de establecer los estudios sociales. https://es.m.wikipedia.org/wiki/Teor%C3%ADa_del_Actor-Red 
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profundo que el lugar que pretendemos atribuirles. Estos artefactos, prosigue, a los que 

dedicamos diariamente más tiempo que a los individuos de nuestra propia especie, 

serían algo más. Haraway en su “Manifiesto ciborg” hace un análisis desde múltiples 

puntos de vista de la influencia de la tecnología en la vida humana. Por ejemplo, estudia 

la influencia de los videojuegos desde una visión hipermilitarizada y que desembocaría 

en la futurista de la guerra de las galaxias. También expone el hecho de la vuelta a un 

empleo en el entorno de la propia casa en virtud de las ofertas laborales que podrían 

satisfacerse vía las tecnologías. Esas hipótesis leídas en el momento actual, 30 años 

después de abordarse, no podemos sino constatar su veracidad. Igualmente, y en esta 

vida precarizada que describe Haraway debido a la fuerte influencia de las tecnologías 

para ciertas minorías con menos poder adquisitivo, auguraba la posible reclusión 

también en el hogar, pero sin empleo y sometidos además al control desde diversos 

aparatos tecnológicos represivos que solo harían aumentar su ignorancia. Esta idea la 

sostiene por el objetivo principal de estos dispositivos que sería entretenerles y en una 

segunda instancia controlarlos. Los hechos darán la razón a estas tesis años después: en 

junio de 2019 salta por primera vez generando un escándalo desde los medios de 

comunicación algo que era sabido pero queda constatado de forma fehaciente y es el 

hecho de que los dispositivos móviles empleados a nivel de usuario, auténticos 

terminales de ocio y entretenimiento, son manejados por las grandes multinacionales, 

entre ellas las muy poderosas Google o Apple, para grabar las conversaciones privadas, 

transcribirlas en un marco alegal y comerciar con esta información con otras empresas 

para mejorar posicionamientos de marketing, estudios sociológicos o perfiles políticos. 

En aquella línea argumentativa, Haraway propondrá en ese momento generar 

vínculos estratégicos entre el feminismo y ciertos grupos militantes del medio 

tecnológico que precisamente rehúsan participar en esta construcción militar de la 
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tecnología para combatir aquel entonces horizonte. Haraway concluye la obra con su 

famoso “Prefiero ser una ciborg antes que una diosa” que será retomado por las VNS 

Matrix para su personal manifiesto ciberfeminista. 

Anotemos de nuevo que estas afirmaciones son de finales de los años 80 y los 

inicios de los 90, cuando comenzaba la complejidad social y antropológica del 

desarrollo de estos factores. Stone investiga todo un sistema social mediado por estas 

pequeñas tecnologías y observa cómo estos aparatos no son simples puntos de paso. Las 

nuevas comunidades establecidas con estas características acaban con los límites entre 

lo social y la tecnología, la biología y la máquina, lo natural y lo artificial, y se 

integrarían en el imaginario postmoderno. Estas formas sociales son parte de la relación 

que crece entre humanos y máquinas y Stone las denomina sistemas virtuales. En su 

análisis, sin embargo, considera que estas comunidades virtuales se han ido observando 

en relación con los diferentes hitos del avance tecnológico a lo largo de la historia y no 

es algo solo específico de la aparición del ciberespacio. Señala cómo el potencial de 

transformador social atribuido a la tecnología ha sido en cada momento percibido, 

motivo por el cual las comunidades disidentes han enraizado a lo largo de todo el siglo 

XX su horizonte utópico hacia la evolución en esta línea. Así, las metodologías que 

hemos estudiado no serían a la luz de este enfoque algo con un recorrido de unas pocas 

décadas, sino que por el contrario estaría arraigado en el inconsciente colectivo de estos 

grupos sociales y por tanto en la base de un complejo caldo de cultivo que marcaría las 

estrategias de resistencia y/o de huida que posteriormente se darían, como de hecho ha 

ocurrido. Las conexiones y reconocimiento de vocabulario se establecerían por ello de 

forma más espontánea y ágil entre los individuos de estas comunidades que 

compartirían este inconsciente colectivo. La posibilidad de actuar entonces desde estos 

parámetros ya integrados sería muy dinámica e inmediata lo que explicaría la rápida 
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difusión y establecimiento de los modos en el ciberespacio por parte de los grupos 

sociales sobre los que nuestra investigación profundiza. Stone por otra parte señala 

como elemento esencial para la comprensión de la huida hacia el ciberespacio de las 

comunidades sexo-género disidentes, la capacidad de agencia que la Red permite, 

pudiendo albergar posibilidades que van más allá del diseño binario que los ingenieros 

del mundo virtual pudieran previsiblemente realizar, para planear estos grupos sociales 

sus propios mundos alternativos vía el código abierto y la estrategia hacker y viral. 

Ciberantropología, arte digital, realidad virtual, arquitectura, Arte Público, ética 

o biotecnología son conceptos abordados por Hershmann (1996) en el libro del que es 

editora y que incluye capítulos de referencia de Stone y Plant acerca de la enorme 

influencia que en la década de los años 90 ejerció la irrupción de la tecnología y el 

ciberespacio en el comportamiento y desarrollo de los más diversos campos. Con el 

título Clicking in. Hot links to a digital culture, la autora construye un compacto 

discurso sobre la influencia de estos conceptos en el desarrollo de las identidades y el 

impacto en el abordaje de los cuerpos, lo social, la comunidad o la propiedad. Plant 

recoge en su aportación a este libro ideas que son el eje principal del influyente Ceros + 

unos: mujeres digitales + la nueva tecnocultura (1997) donde defiende la feminización 

de la tecnología construyendo planos simbólicos que van desde el inconsciente hasta la 

recuperación de hechos históricos obviados. Para Plant la masculinidad pierde frente a 

la ciborgización y tecnologización de la sociedad, mientras que la mujer, a la que 

considera más ‘artificial’ que al hombre, está hecha para la Red. Hershmann afirma en 

esta misma línea que la cibernética es feminización y dedica un bloque completo de su 

libro a la impostura que el espacio virtual supone y las consecuencias del nuevo ser 

ficticio. Ahondando en su tesis, Plant hace una relectura de la pionera del lenguaje de 

computación Ada Lovelace desde una perspectiva feminista quien, diagnosticada de 
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histeria, prefería las matemáticas a la vida familiar. Para Plant este diagnóstico atribuido 

a la muy brillante hija de Lord Byron, era un indicador de la insatisfacción con los 

limitados roles femeninos de la época. Lovelace pretendió elaborar un cálculo del 

sistema nervioso y su vida es un eje conductor que sirve a la perfección a los propósitos 

ilustradores de Plant. La mujer como estrategia de resistencia frente a la invisibilidad de 

su propuesta intelectual adoptaría modelos de ‘programarse a sí mismas’, 

compatibilizando las duras tareas domésticas con sus aportaciones al pensamiento y la 

cultura de la humanidad. Emplea el simbolismo apabullante de las mujeres enroladas 

como calculadoras humanas y la aparente facilidad que las mentes femeninas 

desplegaban para esta ardua tarea, muchas de ellas racializadas, no por casualidad en 

este razonamiento de Plant. Las múltiples identidades que la mujer ha tenido que 

desplegar a lo largo de su existencia es también un legado que aumenta su capacidad 

adaptativa al hoy en día de la cultura de la Red. Es por tanto una autora emblemática de 

este optimismo ciberfeminista que en su más puro estado influirá a generaciones 

posteriores. Esta visión positivista sin embargo y como también hemos visto, será 

ampliamente desmontada desde numerosas voces que no comparten esta visión atractiva 

y triunfalista para la mujer y la tecnología. 

La idea del postcuerpo o del cuerpo posthumano que también subyace en los 

planteamientos de Plant bebe igualmente de Haraway. También Braidotti (1998) se hace 

eco de esta idea sobre la imbricación entre cuerpo y tecnología, reforzando el supuesto 

de que la tecnología no sería algo antitético al organismo humano y su sistema de 

valores sino por el contrario la imbricación de lo tecnológico en el cuerpo afecta tanto a 

su dimensión material como simbólica y semiótica. 

Icónicamente lo tecnológico sería percibido como integrante mismo de la identidad 

de la persona, tanto a nivel de la generación de signos necesarios para la comunicación 
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como en las relaciones sociales. En este sentido Zafra se refiere al manejo de Internet 

mientras que Braidotti nos explica la atracción por lo digital y tecnológico en estos grupos 

que estamos analizando. En ambos casos es la relación con el propio cuerpo y con el otro 

lo que entra en juego. La disputa para una resignificación posible sobre el género y la 

consideración del sí mismo conducen a esta exploración. 

 
 

Figura 26: Momento de la performance de Kubota Vaginal Painting (1965) Extraído de 
https://www.reddit.com/r/HistoryPorn/comments/bwaarb/fluxus_artist_shigeko_kubota_performing_vagi 
na/ 

 

La representación del cuerpo es fundamental en las posiciones del arte que se 

vinculan a estos discursos. Así lo hemos visto en el caso de Shu Lea Cheang, donde es 

uno de sus vectores definitorios, pero también en el ya mencionado ‘cunt art’ que 

también aparece en las representaciones digitales y de Netart. Un ejemplo es la 

integrante de Fluxus, Kubota, quien realizará la performance Vaginal Painting -figura 

26- en 1965 en la que emplea un manejo crudo y carnal del cuerpo. Otra muestra, de 
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Netart y bastante posterior, es Eva Grubinger -figura 27- quien lleva a cabo Netzbikini 

(1995), una obra ciberfeminista creada a partir de una página web participativa. En ella 

la artista cuelga patrones que ayudan a confeccionar un bikini. Grubinger invita a las 

participantes a enviarle una foto con el que realicen y recibir a cambio una etiqueta que 

acredite que su bikini es un ‘Grubinger auténtico’. Con esta pieza profundiza en el 

cuestionamiento de la autoría propio del Netart además de poner en cuestión el dilema 

de la descorporeización atribuido a Internet. Todo ello además implicando con lectura 

de género el devolver a la mujer a sus tareas tradicionales: la costura y el patronaje. 

 
 

Figura 27: Una de las imágenes que se produjeron para Netzbikini (1995) de Grubinger. Extraído de 
https://twitter.com/fi_lor/status/634999345427947520 

 
Como vemos entonces la idea del cuestionamiento del género en Internet no 

surge por sí misma dentro de la cultura del ciberespacio ni tampoco relacionada 

solamente con los movimientos sociales queer. Es fruto de una evolución compleja y de 

largo recorrido, conectada con lo que acontece desde la perspectiva de la disidencia, que 

entra y sale del vocabulario propiamente del arte aportando éste particularidades que 

sólo el análisis desde la creación artística como disciplina puede aportar. Vertebrada, 
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además, por una línea de pensamiento antropológica enormemente influyente y no solo 

de modo reciente como es la cultura de la relación con la máquina. Conectada con 

reivindicaciones feministas tradicionales que ahondan en este cuestionamiento desde 

abordajes muy diferentes a las problemáticas puramente de la identidad de género. Es 

en definitiva una cuestión que nos trae en el ejercicio de su análisis hacia preguntas que 

comprometen en definitiva nuestra existencia y se enraíza de este modo con las grandes 

cuestiones que inquietan al ser humano. 
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Comunidades generadas en proyectos de Arte Público y Ciberfeminismo: 
significado, metodologías y su relación con el hecho artístico 

 
 
 
 
 

1. La mirada antropológica en el Nuevo Género de Arte Público 
 

El debate acerca de los públicos y de la ampliación de las audiencias del arte es 

un elemento crucial que vincula a los artistas que comienzan a cristalizar en los años 70 

las metodologías colaborativas. Así lo vemos reflejado a lo largo de los artículos del 

libro del que es editora Lacy (1995). En la década de los 90 la experiencia que han 

recabado es ya muy amplia, han conseguido realizar y producir obras de arte 

comunitario de gran importancia y además han implicado a críticos de arte, curadores e 

instituciones en sus procesos. Es desde esta experiencia desde la que artistas y teóricos 

formulan las características esenciales de lo que denominaron el Nuevo Género de Arte 

Público para diferenciarlo del término empleado hasta el momento ‘Arte Público’. 

Felshin (1995) en el mismo año que Lacy edita Mapping the terrain, publica su 

famoso artículo en el que reivindica la categoría ‘arte’ para las producciones 

comunitarias, en muchos casos ninguneadas por el medio artístico y sus agentes. 

Contextualiza las causas que harán que estos artistas inicien el recorrido del arte 

comunitario. Como ya se desarrolló en capítulos anteriores, la politización de la 
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sociedad y el auge de los movimientos sociales y activistas a partir de la década de los 

años 60, entran a cuestionar las categorías jerárquicas que la cultura pretende imponer. 

El Nuevo Género de Arte Público surge para integrar democráticamente a sus públicos, 

manejando estrategias propias de los medios de comunicación de masas y dando alas a 

temas invisibilizados por los poderes fácticos. Felshin conecta el arte activista con la 

tradición conceptual, con un arte procesual, que cobra sentido no por su producción 

objetual sino en su realización y recepción; igualmente y al llevarse a cabo en el espacio 

público y no en los contextos legitimadores de lo que se ha dado por llamar arte, - 

museos, galerías o centros de arte-, cuestionan la función de éstos respecto a la 

sociedad. Como respuesta, el entramado legitimador de la institución arte marginalizará 

las obras y artistas del medio comunitario obviando directamente su producción, 

invisibilizándola en sus colecciones o en el mejor de los casos dedicando presupuestos 

nimios en comparación con los gastos en compra de obra única para los centros de arte, 

como denuncia Lacy (2012). 

Felshin (1995) establece con mucha claridad las diferencias, pero también las 

conexiones entre el Nuevo Género de Arte Público y el Arte Público. Ambos se 

producen en las calles. El segundo acuñó el término site specific para describir de qué 

modo la escultura alcanzaba una nueva categoría al ser creada para un entorno 

determinado, normalmente un enclave urbano para el que recibía un encargo desde una 

administración pública. El Nuevo Género de Arte Público, en su uso de la calle, 

presupone una redefinición de las obras que ya no priorizan el espacio y lo edificado 

como clave del lenguaje visual desarrollado. En su caso, la obra colaborativa se postula 

capaz de reinterpretar las circunstancias de un lugar determinado, lo que le rodea desde 

la mirada antropológica. Para Felshin el arte político que pudiera ser también las obras 

creadas para las calles en el marco del Arte Público, no es sinónimo de arte activista ya 
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que no implica per sé la participación ni su comprensión. Es decir, ambas 

manifestaciones pueden coincidir en ser políticas, pero mientras una recrea una visión, 

la del artista, para devolverla hacia la reflexión de su público a través de una obra única 

y corpórea, la otra implica una ambición transformadora y es en este aspecto donde 

cobra sentido su activismo. Se plasma además en concreciones que pueden ir desde la 

performance al arte efímero y que desde luego no presuponen un arte objetual. 

 
 

Figura 125: Miss Chicago and the Californian Girls (1970), poster producido por el Programa de Arte 
Feminista para el Fresno State College. Fotografía de Doris Atlantis. Extraído de 
http://www.fresnostate.edu/artshum/artanddesign/faculty-staff/laurameyer.html 

 
El primer programa de arte de mujeres que en 1970 se imparte en el Fresno State 

College -figura 125- parte de la metodología desarrollada por los grupos de 

autoconciencia feminista posteriormente descritos. Se comienzan a definir como 

objetivos el acabar con las implicaciones sexistas de los sistemas de producción, 

distribución y representación del arte. Tres años después, el grupo Woman’s Building - 

figura 126- ofrece lugares de exposición a mujeres artistas y actúa como lugar de 

concienciación. Se desarrollan en este marco performances que critican la separación 
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entre la esfera doméstica y la pública, así como otros temas como la menstruación o la 

violación. De estos grupos surgirán otros que multiplican sus reivindicaciones como las 

Feminist Art Workers -figura 127-. Las artistas que trabajan en este tipo de obras 

estarán más centradas en lo social y político y desarrollan las obras de modo colectivo, 

como un foro, donde la participación del público es imprescindible para que la obra esté 

acabada. El libro de Lacy (1995) que coincide con el texto de Felshin, surge a partir del 

congreso en el que se reúnen artistas procedentes de las experiencias en la Woman’s 

Building además de teóricas como Lippard. Inciden en desarrollar prácticas artísticas 

que rompan con las tradicionales basadas en el individuo y pensadas para el museo. Los 

públicos no serán consumidores sino transformadores de la realidad, copartícipes de la 

obra artística. Obviamente esto supondrá una politización de las praxis con el objeto de 

encaminarse hacia una democracia más radical y transformadora. El Nuevo Género de 

Arte Público es así un nexo de unión entre el arte, el activismo político y la 

organización comunitaria. Los públicos acceden de este modo a innovadoras 

herramientas para producir micropolíticas. Evidentemente se deconstruye en este 

momento el papel pasivo de éstos y se cuestionan pilares del arte patriarcal como son el 

de la autoría y la obra maestra. Igualmente, de modo coincidente Suzanne Lacy realiza 

algunas de sus performances colaborativas que sentarán las bases de lo que 

posteriormente se denominará el Nuevo Género de Arte Público. Otras artistas que 

también generan con formatos análogos su producción son por ejemplo Judith Baca, 

más emplazada como muralista y por tanto Arte Público, pero con producción 

colaborativa, o Mierle Laderman. En Europa encontraremos al colectivo Hackney 

Flashers -figura 128- o sobe todo a Wochenklausur. Para estas artistas el manejo de los 

medios de comunicación o la emulación de sus estrategias es crucial. Posteriormente en 

los años 80 colectivos artísticos feministas proseguirán en esta misma línea. 

Encontramos a las Guerrilla Girls que serán retomadas una década después por otros 
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grupos compuestos en su mayoría por mujeres artistas de raza blanca y clase media, 

como concluye Larralde (2009). 

 
 

Figura 126: Entrada al Woman’s Building en Los Ángeles, California operativo entre 1973-1991. 
Fotografía Feminist Art Research Guide, (Otis College of Art and Design). Extraída de 
http://womenandart.arlisna.org/resources 

 
 

 

Figura 127: Grupo de performers the Feminist Art Workers fundado en 1976. Fotografía Feminist Art 
Workers. Extraída de https://feministartworkers.wordpress.com/about/ 
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Figura 128: Who’s holding the Baby? (1978). Obra producida por el colectivo Hackney Flashers que 
trabaja desde los años 70 hasta comienzos de los 80 etiquetándose como socialista y feminista. Fotografía 
Hackney Flashers. Extraída de https://en.wikipedia.org/wiki/Hackney_Flashers 

 

Figura 129: The Crystal Quilt (1985-87). Obra de Suzanne Lacy. Extraída de 
http://www.suzannelacy.com/6fm0mcxzi94uhkf0brrrhcqdxmxzgk 
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A partir de la década de los años 90, en este contexto, la obra de arte es 

considerada como un modo de organización y de hecho las obras que podíamos 

considerar de Nuevo Género de Arte Público lo son. Suzanne Lacy ha basado gran parte 

de su proyecto en la organización de comunidades, una suerte de micropolíticas 

trabajadas desde el plano de lo estético que han dado un vuelco al paradigma artístico al 

uso. Un ejemplo de la capacidad organizativa de Lacy está en una de sus más famosas 

obras, Crystal Quilt (1985-1987) -figura 129-. 

La organización de Crystal Quilt fue un proceso largo y tedioso, necesitamos 

nueve meses para organizarnos. Me ayudó una persona: organizó la pieza con 

las asociaciones, en la calle, fue a varias ciudades del Estado; lo hizo de una 

manera principalmente física y a través de comunicación personal. Hubo 400 

tejedoras actuando en Crystal Quilt. En Between the Door and the Street, por 

poner un ejemplo reciente, estuvieron 360 personas implicadas. 

Otro proyecto de alcance mundial en 1979, International Dinner Party, para el 

que organicé a más de 2000 personas cenando a la vez el mismo día… llamando 

por teléfono, por telegrama… en la era antes de Internet”. (Lacy, 2014: 7) 

El término ‘organización’ aparece recurrentemente. Un modelo que hace de los 

mismos agentes de la acción, la obra y a un tiempo el público de primera mano, o como 

Lacy lo nombra, la audiencia expandida. A la artista le importan las personas y 

comunidades que hacen/son sus proyectos: grupos de mujeres mayores, o que han 

sufrido violencia machista, o colectivos minoritarios dentro del entorno de género…, 

una larga lista que en todos estos años la han llevado por todo el mundo, escuchando, 

generando plataformas para hablar y haciendo que estos colectivos minoritarios y 

marginales sean escuchados. Para formalizar este modo de organización, estas obras, 

elige el uso de la tecnología de cada uno de los momentos históricos en los que ha 
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trabajado como herramienta. Un medio para lograr su fin. Lacy por tanto no connota el 

mismo uso de estas tecnologías, como otras artistas de su propia generación sí van a 

hacer, como un campo de experimentación en sí mismo. Es decir, no se define como 

una persona tecnológica sino organizadora de grandes eventos públicos, dotados de una 

notoriedad suficiente como para suscitar el interés de los medios de comunicación y 

conseguir con ello participar en la ruptura del silencio que suele rodear a los temas que 

trata. 

El grupo de debate organizado para esta investigación y presentado en el 

capítulo de introducción del estudio, reúne a diversas interlocuciones representantes de 

instituciones como Intermediae Matadero o investigadoras desde una perspectiva de 

género de procesos de creación y educación en prácticas comunitarias, y se abordan en 

él cuestiones relacionadas con estos proyectos de Suzanne Lacy. Así, Azucena Klett 

profundizando en el tema acerca de las prácticas colaborativas y procesuales, del debate 

llevado a cabo en el panorama artístico y cultural español sobre cómo negociarlas y 

tratarlas, expone que se toma como referencia el contexto que aquí se trata, el de los 

grupos experimentales de los años 70. Klett puntualiza que hoy en día, aspectos que 

Lacy dejó sin resolver a este respecto como es la teoría de redes, ahora sí se integran por 

el contrario en las soluciones metodológicas que se ofrecen. Marián Cao cuestiona el 

hecho de que en muchas de estas obras feministas formuladas grupalmente no se 

percibe dónde están las estructuras colaborativas en sus procesos de producción o el 

necesario consenso previo. Plantea que frente a las buenas intenciones y declaraciones 

deberíamos preguntarnos cómo han sido realizadas en la práctica. Se inquieta 

igualmente acerca de la posibilidad de estar trabajando con colectivos desfavorecidos en 

aras de una mayor notoriedad, pudiendo desvalorizar de este modo otras acciones en 

colaboración real. Klett contesta acerca de este punto sobre el cómo en el momento de 
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estar produciéndose los proyectos, hay dinámicas que son reutilizadas y aprovechadas 

de modos insospechados. Nos sugiere así la idea de que la riqueza del camino recorrido 

no siempre queda visibilizada en los resultados finales. Sin embargo, Gloria Durán 

insiste en el mismo punto que Cao, explicando de qué modo se automatiza el empleo de 

ciertos términos y descripción de proyectos con palabras que no se ajustan a lo que se 

va a realizar posteriormente. Sugiere que podríamos estar cayendo en la trampa de la 

‘institución devoradora’ que utiliza mucha terminología como ‘comprometida’ cuando 

no es compatible por ejemplo con una carrera de ‘celebrity’. El activismo, señala Durán, 

implica procesos muy largos y sostenidos en el tiempo, que no permitirían ya sólo por la 

disponibilidad personal, la visibilidad y exigencia que ser una figura artística 

representativa de la corriente principal implica por otra parte. Ambas posturas vitales 

serían casi incompatibles. 

 
 

2. Lo personal es político 
 

Larralde (2009) describe cómo los movimientos feministas contestatarios en 

Estados Unidos en la década de los años 60 quedan definidos como radicales en tanto 

pretendían analizar de raíz las relaciones de poder entre hombres y mujeres y en este 

contexto, Millet (1969) formalizará precisamente la concreción de este análisis desde 

una perspectiva multidisciplinar. La teoría feminista radical planteará de qué modo el 

poder no sólo reside en el Estado, las instituciones o la clase dominante sino también en 

las relaciones personales y colectivas, al ser consumida o usada la producción que 

generan estos poderes originados en el entorno privado y las posibilidades de 

manipulación que se suscitan por tanto desde ellos. 
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Figura 130: Imagen de la reunión de grupos de autoconciencia en el entorno universitario entre 1960-70. 
Foto Harvard University, extraída de https://radfemmes.wordpress.com/autoconciencia/#jp-carousel-173 

 

Figura 131: El antecedente de los grupos de autoconciencia fueron los de mujeres negras del 
Blackclubwomen’s movement que surgen tras ser abolida la esclavitud. El activismo de los feminismos 
negros es por tanto esencial. Foto Harvard University, extraída de 
https://radfemmes.wordpress.com/autoconciencia/#jp-carousel-173 
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Se crean en este momento grupos de autoconciencia feminista -figuras 130 y 

131- que permiten a las mujeres participantes reflexionar acerca de la opresión 

patriarcal. En la década de los años 70 estos grupos permiten ya extraer análisis teóricos 

y acciones que surgen de la experiencia de multitud de mujeres. La reacción social a 

estas nuevas formas de organización entre ellas y la producción que empiezan a proveer 

al resto de la comunidad no se hace esperar y se convierten en blanco de la misoginia y 

los prejuicios más diversos. Recibirán calificativos, como continúa explicando Larralde, 

como ‘té con pastas’, ‘gallineros’ o, cómo no, ‘reuniones de brujas’. Con el objeto de 

menospreciar los resultados que obtenían se les negaba la atribución de políticos, 

acusándolos de quedarse sólo en lo personal. Este es el momento en el que quedará 

acuñada la consigna de ‘lo personal es político’ como un remedio de empoderamiento 

que surge desde el desafío de estos grupos feministas al intento de invisibilizar sus 

discursos. A pesar de esta oposición, el calado de la actitud de estos grupos militantes 

llegará a cuestionar lo que se había entendido por político hasta el momento. Estos 

feminismos plantearán así la superación burguesa entre lo que se dio por llamar la 

esfera pública y la privada. ‘Lo personal es político’ enuncia que en las relaciones 

interpersonales de la vida del día a día se ejerce igualmente poder y por tanto también se 

hace política. 

La importancia de este lema para el arte es crucial en este momento histórico. 
 

Entra por esta puerta el activismo feminista y con ello en las obras de las artistas 

comienzan a reflejarse las críticas hacia el vivir en una estructura patriarcal. Se abordan 

temas que habían sido completamente marginales para el ‘Sistema del Arte’ como es la 

cotidianidad en la opresión experimentada por parte de las mujeres artistas. 

Menstruación, maternidad, artes menores, autobiografía, son ejemplos de dónde se 

inician estas representaciones que se suponían incómodas para ser objeto de la creación 
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hasta el momento. El lenguaje artístico se diversificará desde este uso de la experiencia 

personal como acción política, prosigue Larralde. Entre estas nuevas formas aparecerá 

la organización colectiva o colaborativa como estrategia de creación para hacer frente a 

este sistema fundamentado en la exclusión construido por el medio artístico. El cambio 

en el sistema de coordenadas que proponen estos artistas es esencialmente político. 

Felshin (1995) explica cómo los públicos son apoyados en su manifestación por los 

artistas y pasan a ser con la autorrepresentación el objeto mismo de la obra. De un papel 

pasivo se pasa a otro activo, con una consideración por tanto radicalmente diferente. Es 

así como toma cuerpo en el arte también la idea de que lo personal es político, aunque 

sólo sea dentro de la propia comunidad en la que se desarrolla la obra. Felshin reconoce 

que el diálogo producido entre ambos puede cambiar tanto al público participante como 

al artista. Para Lacy (1995) esta relación deviene la obra en sí misma. En el caso de la 

artista norteamericana además lo dialógico ocupará el centro de sus piezas y en esta 

representación el papel del artista es el de la mediación con los públicos concernidos. 

La fusión entre arte y vida aparece ya en las trayectorias de muchas mujeres 

artistas, empujadas también por la conciliación entre vida familiar y creación. Este 

aspecto acaba por connotar sus obras considerándose una característica de lo femenino 

en el arte y siendo tomado de forma peyorativa. Las ‘verdaderas Obras de arte’ serán las 

producidas por hombres que ocupan el espacio público de facto, fruto de un trabajo real. 

Por el contrario, las piezas de las mujeres estarían consideradas por el ‘Sistema del 

Arte’ como meros ejercicios, o como simplemente ‘arte de mujeres’. 

Paradójicamente, a lo largo de la década de los años 80 con la evolución de estas 

nuevas formas de crear arte, observamos cómo lo que en un principio se constituye en 

crítica de la institución y sus lenguajes acaba por ser recibido complacientemente por el 

entorno galería y el museo como una declaración de vanguardia en vez de desde su 
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potencial transformador de lo social, como concluye Larralde. Queda así en este 

momento parcialmente neutralizada la asimilación de estas primeras estrategias 

feministas por parte de las artistas activistas de mediados de los años 80, quienes 

optarán por reintegrar la práctica artística en la sociedad. La devaluación que 

sistemáticamente planea sobre las producciones de arte colaborativo y su diferente 

categorización en el esquema del museo se enraíza en este momento. El arte conceptual 

a pesar de la crítica que ejerce al sistema de legitimización y sus mecanismos, no 

consigue desbancar al objeto y por el contrario se convierte en la estética del arte de las 

élites. A pesar de ello creó un marco referencial para el arte activista. En esta década se 

revocan pues algunos de los avances de éste y en su lugar se produce una proliferación 

del auge de la obra-mercado, del prestigio creciente del coleccionismo, del 

desmantelamiento de las políticas públicas culturales o del resurgir del culto al artista 

individual. Artistas hombres seguirán siendo los dueños de la escena artística 

invisibilizando buena parte de los despliegues del arte feminista hasta el momento. 

Sin embargo y tras la quiebra del medio del arte fruto de la crisis económica, los 

años 90 volverán a ver renacer el arte activista financiado de nuevo por lo público. 

Felshin recomendará entonces mantener un pie en este medio del arte y el otro en lo 

social para sostener la solidez de los principios que estos modelos de creación 

propugnarán. 

 
 

3. Esclarecer los conceptos al acercarnos a la creación de comunidades 
 

En este camino iniciado en la década de los años 70 se irán generando prácticas 

artísticas que van a desembocar en términos que designan variables acerca del 

acotamiento que nos interesa. En los puntos anteriores hemos podido apreciar la 

diferencia entre el más ortodoxo ‘Arte Público’ y el que se acuñó posteriormente como 
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‘Nuevo Género de Arte Público’. También hemos empleado la acepción de ‘Arte 

Comunitario’ igualmente denominado ‘Arte Comprometido con la Comunidad’. Éste se 

referiría concretamente a procesos que hemos descrito en este estudio: los artistas 

dialogan con una comunidad establecida para trabajar con ella de modo inclusivo, 

participativo y experimental, promoviendo cambios que son de interés para ese grupo 

social. El término es incluso anterior al de Nuevo Género de Arte Público y data de los 

años 60 siendo la raíz de todas las definiciones posteriores que tienen como base la del 

propio Arte Conceptual. Los procesos de empoderamiento de los públicos participantes 

son descritos en las metodologías propias del Arte Comunitario y el artista es 

considerado un organizador. El objeto principal de estos proyectos sería despertar la 

crítica social y nuevas narrativas, así como la revitalización de entornos urbanos o 

proyectos medioambientales. En este sentido adquiere una característica que le es 

propia, el de arte politizado que pone el énfasis en la época en la que se acuña este 

significante, en un medio social y artístico muy comprometido políticamente con las 

disidencias. La artista Judy Baca es un exponente, con desarrollos que buscan una 

revalorización de medios desfavorecidos, ejemplificando una de las prácticas 

colaborativas que ya se categorizan en este momento. Otra más que se identifica en este 

momento será la generación de una creación comunitaria con el objeto de mostrarla en 

un espacio de reconocimiento: un museo, un centro de arte u otro entorno que propicie 

este valor referencial. Producir esta creación no para ser mostrada en una ubicación 

cultural o artística sino con propósitos terapéuticos o para proponer vías de solución a 

problemáticas sociales sería otro paradigma más, diferente de los anteriores y que 

completa este espectro de experimentación con las prácticas colaborativas. 

Los públicos concernidos y participantes en estas propuestas no se denominarían 

a sí mismos como artistas sino como intervinientes en el cambio social que el proyecto 
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artístico suscita. El Arte Comunitario como podemos apreciar sería el embrión de las 

prácticas colaborativas, entendido como una muestra de la cultura democrática. 

Precisamente, el hecho de considerar a los públicos coautores de la obra, plantea la 

diferencia con el llamado Arte Participativo, del que Allan Kaprow será un buen 

ejemplo en el desarrollo de sus performances. Esta manifestación se concibe como una 

crítica directa a la noción de autoría, monopolizada por artistas de la corriente 

dominante occidental. En cualquier caso, entraría dentro del mismo espectro de las 

prácticas sociales en el arte cuyo denominador común es la definición de una escena en 

la que el público pueda entrar. Incidiendo en esta perspectiva de ver al artista más como 

un catalizador que como el centro de la creación se postulará la definición que dará el 

crítico francés Nicolás Bourriaud: Arte Relacional. Este concepto es ya muy posterior, - 

finales de la década de los años 90- y contextualiza el trabajo artístico producido desde 

un entorno de lo real y no hacia una utopía imaginaria. El Arte Relacional enfatizaría en 

la capacidad de llegar a significados elaborados colectivamente donde el proyecto 

artístico propicia este encuentro del grupo social y no con una obra de arte. Este 

significante por tanto comportaría el fomento de las relaciones humanas. 

Recientemente, en torno a 2005, en los países anglófonos se adopta la 

terminología de Social Practices -Art- o Arte y Prácticas Sociales. Esta deriva surge 

precisamente de un desarrollo del concepto político de la práctica social que implicaría 

un compromiso con determinados grupos sociales, no circunscrito como es lógico al 

campo del arte, la cultura o la creación solamente. Esta vía nos conecta arte y educación 

precisamente por la presión ejercida desde este campo para emplear el arte como medio 

de transformación social. Se concibe igualmente dentro o fuera del medio de las galerías 

o los museos y queda vinculado también con el activismo. Este compromiso social 
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deberá por tanto determinar la propia estética de la obra que queda supeditada a esta 

premisa. Su raíz pedagógica asocia educación artística con prácticas colaborativas. 

Cualquiera de estos conceptos, no se ciñen a una concreción visual determinada, sino 

que son prácticas muy abiertas. La diferencia respecto a los términos antes citados es 

que no se trata ya de un movimiento sino de un nuevo orden social. No generan 

productos tanto como procesos para lo cual sería imprescindible para el artista 

identificar las características específicas de la comunidad con la que quiere trabajar y su 

entorno adaptando la estética y metodología a ésta. El lugar en el que se emplaza esta 

comunidad sería también muy importante en la definición de arte y prácticas sociales y 

la necesidad de que el artista socialmente comprometido establezca relaciones con ese 

medio. Estos aspectos suponen una verdadera revolución respecto a la actitud del artista 

que se centra más en elaborar su metodología a la medida de la comunidad más que en 

la estética de la obra. Esta característica se apoya en el hecho de no concebir a un 

público pasivo como destinatario de la obra sino en hacerlo desde la participación. El 

método sería un fin en sí mismo y la experimentación estética un elemento central. 

Ambos son imprescindibles ya que el primero es la vía para conseguir la participación y 

la segunda la que condicionará el cómo sea interpretada la obra a posteriori. 

El factor tiempo es también determinante respecto al tipo de proyectos definidos 

en este campo. Los más efímeros persiguen generalmente una ocupación simbólica del 

espacio, pero no se espera que sean algo duradero. Los que se sostienen en un periodo 

más prolongado suelen incluir algún tipo de proyecto pedagógico y establecen 

relaciones con el medio asociativo presente en el entorno. Estas prácticas sociales 

reciben un impulso además a partir del análisis de los públicos realizado desde las 

instituciones artísticas y culturales. Éstas definen un campo de intervención de los 

artistas entre ambos que les resultará muy sugerente al estar dispuestas a acompañarlos 
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en esta apertura. Este hecho además dará cabida a este perfil de artistas críticos con la 

base capitalista del mercado del arte convencional. También los centros de 

investigación y estudio o las universidades son habituales colaboradores del arte 

socialmente comprometido. A partir de 2013 empiezan a emplearse definiciones que los 

artistas de este medio adoptan como educadores, trabajadores sociales o actores 

políticos. En esta fecha la artista Tania Bruguera define el arte social tanto como el 

conjunto de herramientas que posibilitan la participación en la esfera pública como el 

agente que apuesta por una redefinición del futuro, distinguiéndolo así del arte como 

entretenimiento por cuanto persigue producir lazos entre las personas. Para éstas es un 

entorno de abordaje de los problemas sociales y de producir fórmulas comunes para 

solucionarlos. Para Bruguera el desafío de la autoría colectiva es clave en el desarrollo 

de las prácticas sociales en el arte, así como la necesidad de permitir a los proyectos que 

evolucionen según su propia estela, más allá de ir a la búsqueda de una concreción 

específica. Para conseguirlo sería necesaria una educación de los públicos con el 

compromiso hacia el proceso, factor sin el cual no sería posible desarrollar los de largo 

recorrido. 

 
 

4. La virtualidad como paradigma que redefine las comunidades 
 

Un nuevo factor de complejidad viene a modificar a partir de la década de los 

años 90 el mapa comunitario desarrollado desde los proyectos artísticos que 

investigamos: la cultura de Internet cuestionará el cómo se hacen las cosas o el cómo 

debieran hacerse consecuentemente y en relación con el dónde están los públicos y 

cómo se relacionan entre sí. Este hecho para algunas artistas, como es el caso de Lacy, 

supone un desafío que debiera modificar el marco del proyecto. La decisión es hasta qué 

punto y con qué metodologías. Para otrxs en cambio, como Wilding, Cheang o Toxic 
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Lesbian, lo online forma parte de su idiosincrasia y lxs ubica por la importancia de lo 

virtual en sus obras en el espectro del Ciberfeminismo. 

Esto significa que el espacio web se introduce en los proyectos de arte 

comunitario definiéndolos con características que les son propias, además de añadir 

nuevos debates a los que lxs artistas deberán enfrentarse y que resolverán de modos 

muy diversos, produciendo un amplio espectro en las concreciones de estas 

metodologías colaborativas. 

Zafra (2004) señala algunas de las dificultades del medio del ciberespacio que 

van a pesar precisamente en el caso de Lacy. Se trata de las barreras reales para 

conseguir una afirmación colectiva vía Internet. De modo más específico, para la artista 

norteamericana no quedaba claro de qué modo las mujeres participaban en las campañas 

activistas a través de Internet: si su compromiso en la red era un reflejo tan fehaciente 

como lo sería el llevado a cabo a través de una acción en la calle. Con este enunciado, el 

caso de Lacy es el único de los estudiados que abre esta duda acerca de la credibilidad 

de las comunidades virtuales que podría estar creando en sus obras online. Para Zafra, la 

sociedad red sería una manera de llevar a cabo lo que ella denomina la ‘virtualidad del 

yo’ en la ‘virtualidad tú’, superando así la ideología individual para ir hacia una 

realización intersubjetiva. Es por tanto este hecho en lo que Lacy no cree o considera 

que su experiencia estética durante la producción de la obra no resulta igual de 

satisfactoria. Para los otros casos sin embargo este nuevo entramado que se formula a 

raíz de la comunidad online, es precisamente su mayor potencial y así lo formulan. Para 

Cheang (2016), de hecho, Internet no es un nuevo lugar utópico donde todo podría estar 

por realizar, sino una realidad hecha de posibles conexiones e interacciones. Cuando 

Lacy (2012) habla de que ella pertenece a una generación que necesita ‘tocarse’, la 

proximidad del cuerpo del otro, o hablando del consuelo expone la posibilidad de 
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‘abrazar a la otra persona y llorar’, se está refiriendo precisamente al salto espacio- 

temporal que supone Internet. Por el contrario, Cheang encuentra en esto que para Lacy 

es un obstáculo una oportunidad. Lx artista chinx maneja parámetros como el online y 

el offline de modo simultáneo en estrategias complejas que están incluso por analizar 

como modelos comunicativos. Para Cheang este salto espacio-temporal que impediría la 

corporeización de sus piezas no es un inconveniente: es un caldo de cultivo para trabajar 

la materia prima de sus obras como hemos visto en páginas anteriores al describir su 

obra Brandon (1998). En el caso de Wilding las comunidades que participan en las 

piezas son en un primer círculo concéntrico de audiencias mucho menos numerosas que 

aquellas con las que estxs dos artistas trabajan. Ésta produce más pormenorizadamente 

y de modo más pedagógico para pequeños grupos de trabajo, como en el caso del 

proyecto expuesto en el capítulo 3 organizado por María ptqk (2013) para el País Vasco 

y donde Wilding participó como ‘Subrosa’. 

Existe una característica diferencial importante de unxs artistas frente a lxs otrxs 

respecto al modo de concebir las comunidades. El esfuerzo creativo por propiciar un 

lugar común de encuentro virtual donde el intercambio pueda existir en el caso de 

Wilding no se enuncia mientras que en el de Lacy o Cheang sí. Ambxs artistas 

generarán un marco que envuelva a los lectores de sus obras en la red como 

analizaremos con ejemplos en sucesivas páginas. En el supuesto de Toxic Lesbian lo 

observaríamos desarrollado a partir de dispositivos en la red que mediante la 

conectividad permitirían intervenir en tiempo real o diferido a los colaboradores, pero 

donde el esquema final de la obra ha sido decidido a priori -el ejemplo de la interfaz de 

Txc-UKI descrito en el capítulo 3 es prueba de ello-. Para Wilding no se genera una obra 

fruto de este intercambio, de hecho, la producción de ‘obras’ en sí queda mucho más 

reducida a medida que la trayectoria de esta artista avanza para centrarse en lo 
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discursivo y el encuentro cuerpo a cuerpo. El único caso que prevé con la interacción la 

creación en su conjunto sería Cheang. Éstx la diseña tanto para sus acciones offline, en 

las instituciones artísticas, como online, pero siempre está presente. Lx artista plantea 

un marco y una estrategia de intervención, pero es el público asistente de forma real o 

virtual quien lo ‘rellena’ de sentido y de profundidad. Por ejemplo, en Brandon veíamos 

como algunas de las interfaces se produjeron en tiempo real por la participación de 

públicos conectados desde lugares diversos en el mundo. Estos contenidos en años 

posteriores pudieron seguir construyéndose hasta que se cerrase la entrada participativa 

y la obra queda como hoy puede contemplarse. Esta estrategia se perpetúa en las 

distintas fases del proyecto. En España, por ejemplo, Cheang comienza a colaborar con 

Hangar en Barcelona, continúa en la Casa Encendida o Medialab-Prado en Madrid y 

acaba en la Laboral de Gijón. El proyecto es siempre el mismo: UKI (2009). La obra va 

haciéndose en estos lugares a partir de diseños diferentes de interacción y participación 

con el público asistente online y offline, y siempre con lo digital y los dispositivos 

electrónicos como canal de la intervención pública y de producción de la pieza. Cheang 

no repite nunca una puesta en práctica de cada fase del proyecto, sino que lo va 

haciendo avanzar, enriqueciéndolo y partiendo del punto llegado en el momento 

anterior. A veces diseña una performance con la que sus públicos interactúan con 

dispositivos digitales diversos en la ciudad y la ‘ponen en práctica’, como ocurrirá con 

lo sucedido en Medialab Prado; otras, crea un set tecnológico interactivo, como fue el 

caso de Tourcoing en Francia, que los públicos prueban validando el diseño de 

hardware libre experimentado y abriendo así la producción de la obra para sucesivos 

escenarios. 

Internet no es un lugar aislado sino profundamente imbricado en nuestros 

comportamientos, nuestras identidades; en este espacio aparentemente inerte se 
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proyectan deseos, pensamientos, se generan cambios. Ninguno de los casos estudiados 

quiere permanecer al margen, todos ellos establecen un compromiso con los límites de 

los interrogantes que a cada unx le surge fruto de su recorrido artístico. 

En relación con este hecho surge la idea de si la aportación digital ayuda a 

construir otros modelos de activismo artístico y de qué modo la brecha existente en las 

prácticas a las que tienen acceso las mujeres influye realmente en su participación. Lacy 

a este respecto como hemos visto tenía una postura ambivalente ya que, si bien por una 

parte expresaba su recelo a la incorporación sistemática de estos medios, por otra 

señalaba el cómo las mujeres eran más capaces de transmitir experiencias íntimas online 

por el abrigo que comporta el anonimato virtual, más fluido que el cara a cara. De este 

modo, como se explica la artista, la posibilidad de cuantificar el valor real de la 

denuncia podría ser mayor. Lacy señalaba también la ventaja de reconstruirse 

psicológicamente mejor de esta manera, donde el relato es factible. 

Como vemos entonces Internet implica unas características que van a modificar 

la construcción de comunidades, el cómo éstas se acercan a la obra y por tanto a las 

metodologías participativas o a introducir otros problemas que no existirán en las obras 

analógicas. En el siguiente punto analizaremos ejemplos de comunidades producidas en 

y desde lo virtual. 

 
 

5. Algunas concreciones acerca de las comunidades virtuales 
 

La intencionalidad de ejercer nodos de poder social es evidente desde el 

momento en que todos los casos de lxs artistas citadas en esta investigación negocian y 

entran en las instituciones y son antes o después legitimados por las estructuras 

culturales. Si pretendieran únicamente la divergencia se habrían mantenido en lo 

underground, en las vías paralelas, y desde luego no ha sido así. Estos espacios de 
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comunicación son de este modo empleados para generar comunidades de 

empoderamiento y para reconocerse, donde abordar problemáticas que les atañen como 

colectivo. A partir de las conexiones creadas, estos proyectos artísticos crean 

comunidades ad-hoc. En los dos ejemplos formulados en el capítulo 3 sobre Suzanne 

Lacy hemos visto que así es. La artista comienza su trabajo en el proyecto conviviendo 

y relacionándose con las comunidades participantes un año e incluso dos antes de 

desencadenar la parte de visibilización de cara al público general. Se rodea de líderes de 

los grupos concernidos, los reúne y escucha, les formula su estrategia creativa. Estas 

personas a su vez diseminan la propuesta entre otras mujeres, se difunde en las redes o 

los medios habituales de cada grupo. En el caso de Cheang, por ejemplo en la pieza 

estudiada en el mismo capítulo, UKI (2009), los contactos perduran mucho después que 

la obra o parte de su concreción en una ciudad o en una institución haya tenido lugar. 

Las personas que intervinieron podían conocerse antes de que el proyecto se llevara a 

cabo o bien reforzar estos nexos fruto de la interacción propuesta. De este mismo modo 

lo vemos en Toxic Lesbian, que actúa también como Lacy conectando previamente con 

organizaciones que representan a la sociedad civil para cada caso. El colectivo lleva a 

cabo una prospección previa de investigación, realiza entrevistas que viraliza a través de 

YouTube -figuras 132, 133 y 134-, selecciona documentos de investigación y prepara 

un timeline para redes sociales -figuras 135 y 136- con el que va preparando el proyecto 

meses antes. Las bases de estas comunidades serían la solidaridad, o el entendimiento 

mutuo, o la concurrencia de prácticas sociales. 
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Figura 132: Imagen del vídeo con la entrevista de Marianna, del proyecto Cuando Amar en África lo 
pagas con la vida (2011), uno de los más virales de Toxic Lesbian. Captura extraída de YouTube. 
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Figuras 133 y 134: Otra documentación recurrente de la trayectoria de Toxic Lesbian son los diálogos 
abiertos donde reúne a agentes y representantes de la sociedad civil. Captura de YouTube. 
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Figura 135 y 136: Muestras de la línea de tiempo de Cuentos que nunca cuentan (2010) de Toxic Lesbian 
en varios idiomas para favorecer su difusión. Capturas de Facebook y Twitter. 

 

 
Figura 137: El grupo de autodefensa feminista queer en Lavapiés, Madrid durante el desarrollo del 
proyecto Wonders Wander (2017) de Shu Lea Cheang. Captura extraída de 
https://www.wonderswander.es/web/page/es/home 
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En los vídeos subidos a las redes de Toxic Lesbian vemos que los contenidos 

son explícitamente los problemas que les conciernen como colectivos sociales, el 

sentido de grupo está muy forjado y se habla no sólo desde el caso individual sino desde 

lo que abarca a todos. Igualmente, en las grabaciones que genera Lacy este sentido del 

‘todo’ que afecta a las mujeres es muy notorio, la escucha de unas a otras participantes 

es muy fuerte y la voluntad de generar un mensaje para ser dirigido a la sociedad está 

claro. En el caso de los grupos elegidos por Cheang, la disidencia y el empoderamiento 

expresado por las formas, los gestos, las actitudes es muy notorio, el desafío social se 

desprende de cada frame -figura 137-. Wilding no produce grabaciones de vídeo 

personalmente que reproduzcan investigaciones, sino que son recogidos y difundidos 

por terceros. Sin embargo, la actitud de la artista durante sus intervenciones hacia los 

grupos participantes es dialogante, integradora, buscando también lo común desde la 

escucha. 

Las intenciones de cada artista -crear- no tienen porqué coincidir con las de las 

comunidades implicadas en la producción de la obra. En concreto acerca de que las de 

éstas pueden ser más estrictamente sociales, mientras que sólo una minoría participante 

podría estar interesada como primer objetivo en generar una obra de arte. Podemos en 

este momento afirmar que así sería en algunos de los casos, pero no tanto en otros. Por 

ejemplo, en los proyectos de Cheang la voluntad explícita de crear por parte de lxs 

participantes es notoria, están allí también como performers, envueltxs en la realidad 

paralela que la creación de lx artista de origen chino les formula. No sólo les reúne un 

objetivo social sino también netamente artístico. No es tanto así en cualquiera de los 

otros casos, donde la ocasión para reunirse, hablar y ejercer casi una labor de ‘lobby’ 

parece más explícita. Es importante señalar que en los proyectos de Cheang las 

comunidades son prioritariamente queer lo que conlleva unas características específicas 
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como serían el ser más proclives a la expresión desde lo artístico o lo performativo. Es 

precisamente éste un enunciado recurrente en estos grupos sociales cuando se debate 

acerca de la cuestión de la definición del género: ‘performar el género’. Esto hace que 

sus públicos entren a las obras de la artista con otro talante que otros grupos sociales 

menos cultivados en estas prácticas. Las comunidades online interesadas en la 

redefinición del género no serán sin embargo exclusivamente los colectivos LGBTQI - 

lesbianas, gays, transexuales y transgénero, queer e intersexuales- quienes impulsarán 

junto con el feminismo este cambio, sino todo un sustrato mucho mayor, fundamento 

mismo de la socialización y crecimiento de Internet. Un factor que explica el 

crecimiento de estas comunidades es la cultura libertaria que subyace al propio origen 

de Internet: parte esencial de esta cultura es la redefinición de género, analizado como 

un factor de opresión para cualquier sujeto de este contexto. 

Por otra parte, algunas piezas recientes de Lacy como Between the door and the 

street (2013) o Three weeks in January (2012), integran el uso de redes sociales para 

reforzar la generación de comunidades, existiendo entonces éstas para el proyecto tanto 

a nivel online como offline. En ambos contextos el debate y las sinergias se sostienen y 

perduran después del final del propio proyecto artístico. La validez de la experiencia 

comunitaria virtual en el contexto de este ejemplo es innegable. 

Sin embargo, de nuevo surge el problema de los flujos de poder y cómo influyen 

en las líneas de comunicación que se crean. Sobre ello Lacy (2012) explica que, en el 

contexto de Estados Unidos, las opiniones online se pueden comprar y hacer transitar 

tendencias propicias a los poderes establecidos. La web no es un espacio ilusorio y libre 

ni mucho menos, ni aquel ansiado lugar de liberación que proclamase el 

Ciberfeminismo. A pesar de todo y para muchas artistas sí que es un campo de 

innovación relacional a través del arte. 
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Figuras 138 y 139: Descripción en la web de Creative Time del perfil de las mediadoras con las 
comunidades que intervienen en el proyecto Between the door and the street de Suzanne Lacy. Captura 
de pantalla extraída de http://creativetime.org/ 

 

Figura 140: Descripción de la complejidad del staff presente para la gestión comunitaria del proyecto. 
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Between the door and the street distribuyó su imagen del proyecto entre la web 

del Brooklyn Museum -http://www.brooklynmuseum.org/exhibitions/suzanne_lacy/- la 

de Creative Time -http://creativetime.org/-, -figuras 138, 139 y 140- y el repositorio 
 

habitual de la web de Suzanne Lacy -http://www.suzannelacy.com/recent- 
 

works/#/between-the-door-and-the-street/-. La generación de comunidad online desde 
 

distintas voces propias interviniendo se llevó a cabo mediante Facebook -figura 141-. 

En esta obra no se usaron las comunicaciones electrónicas u online como un aspecto de 

la obra, como se hizo en Three Weeks in January, según declara Lacy, quien las 

describe como herramientas de difusión y movilizadoras. Para la organización del 

evento y la comunicación con los/as performers se emplearon medios tecnológicos. 

Lacy coordinaba directamente a 10 cabezas de grupo que, a su vez, salían a 

comunicarse con 10 organizaciones. Dada la magnitud del evento público que, como 

vemos en las imágenes de la web, congregó a varios cientos de personas, como del 

evento mediático y online, asistimos a una pieza sobre la que Lacy, como ella misma 

explica, no decide en la totalidad de sus consecuencias. Este motivo es el que le lleva a 

diferenciar entre los recursos online de Between the Door and the Street y de Three 

Weeks in January, donde apreciamos mucho más sus decisiones estéticas. En el caso de 

esta otra serie, la web principal del proyecto es la de Creative Time, y no difiere de otras 

producidas para otros proyectos culturales por este agente. Igualmente, la comunidad 

online se crea por las community managers que Lacy coordina, por ser las mismas 

personas que intervienen liderando la acción en la calle, como por otras voces que ella 

desconoce o las propias del Brooklyn Museum o de los profesionales de Creative Time. 

El único elemento visual distintivo en todas estas piezas son los pañuelos amarillos que 

las mujeres que participan en los diálogos anudaron a sus cuellos el día del evento - 

figuras 142 y 143-. El resto adquiere un aspecto casi corporativo de multinacional que 
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nos traduce visualmente el evento como de relaciones públicas de una empresa 

especializada. 

 
Figura 141: La generación de comunidad online se llevó a cabo fundamentalmente a través de Facebook 
en Between the door and the street (2013) de Suzanne Lacy. Captura de pantalla extraída de Facebook. 
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Figura 142 y 143: Los perfiles de la red social son de las community managers que lideraron la 
generación de comunidad online. Captura de pantalla extraída de Facebook. 

 
La artista norteamericana emplea en esta obra recursos online de modo más 

decidido que en otras obras anteriores a pesar de las reticencias que plantea frente al uso 

de Internet por varios motivos. Uno es su consideración acerca de que las mujeres 

contarían online y elaborarían psicológicamente sus experiencias de violencia mejor que 

en una relación corporal directa; otra la capacidad de alcance y difusión en la red. Sin 

embargo, continúa planteando sus antiguas dudas sobre el uso del ciberespacio como 

son a quién llega realmente puesto que sus públicos pertenecen a los sectores donde la 

brecha digital se acentúa más -mujeres, personas con menos recursos-; una segunda 

duda es el problema del cuerpo y su relación con diferentes grupos sociales. Para Lacy, 
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la experiencia ‘física’, no digital, parece esencial. Ello presupone lógicamente una 

nueva barrera para acercarse a la red: 

Mi pregunta era cómo esa encarnación de las revelaciones originales de 

violación se podía llevar a algo tan ‘descorporeizado’ como la cultura web. 

¿Proporcionaría a las mujeres una nueva capacidad de mantener el anonimato y 

a la vez revelar asuntos privados? ¿O lo que traería consigo sería en realidad 

menos contacto humano y en el fondo menos político a pesar de ser revelaciones 

de experiencias políticas? (Lacy, 2014: 6) 

Y el tercero que enumera es “…la movilización a través de la web… ¿tiene valor 

real? Creo que sí, pero ¿tiene sentido? ¿El que yo firme una petición empodera a alguna 

persona? ¿Constituye una acción social directa o me refuerza a mí y mi activismo?”. 

(Lacy, 2014: 6) 

Como vemos, Lacy nos explica cómo generacionalmente se siente más 

implicada en el ‘cuerpo a cuerpo’, de modo que la virtualidad le concierne mucho 

menos. No en vano, la primera etapa del cambio deseado en las situaciones que 

denuncia en cada pieza lo espera de las personas implicadas directamente en sus 

proyectos, durante los momentos de ejecución de los mismos, momentos de cuerpo a 

cuerpo. Éste sería el primer círculo concéntrico de sus ‘audiencias expandidas’ como 

ella misma las llama y explica ampliamente en el capítulo ‘Debated Territory: Towards 

a Critical Language for Public Art’. A continuación, va añadiendo otros grupos diana - 

mujeres concernidas por las problemáticas suscitadas, feministas, líderes de opinión, 

mujeres en general…- a los que accede ya no en este ‘cuerpo a cuerpo’ que invadirá la 

‘mística’ de la pieza producida, sino a través de diversos medios de comunicación, 

como la televisión, la radio, los periódicos. Responde así a una estructura de cultura 

mass media casi prototípica. Los círculos funcionarían desde el central, originarios y 
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responsables de la pieza, hasta la última capa, la audiencia de mito y memoria. Entre 

ambos extremos encontramos: los colaboradores y desarrolladores, voluntarios y 

agentes que actúan, audiencia inmediata y audiencia de los media. Esta audiencia 

expandida está inevitablemente asociada a la idea de obra que veíamos anteriormente ya 

que hay cierta fusión entre qué es la obra, ese estar juntas y hablar, y quién es la 

audiencia. 

Por otra parte, Lacy confiesa que su seguimiento de los recursos digitales es 

escaso dado lo poco accesible que le resultaba este entorno, al igual que tampoco se 

define como una persona tecnológica. Ello hace que entendamos el empleo de estos 

medios supeditados a un fin comunicativo y no simbólicos por su uso en sí mismos 

como en el caso ciberfeminista. Ambos hechos se refieren a su priorización del tema 

tratado y el sujeto frente al medio. Para Lacy tanto los dispositivos tecnológicos como 

Internet plantean problemas de uso para sus audiencias. A pesar de todo ello, las piezas 

online y las consecuencias que generan en cuanto a la comunidad son definitivas en la 

obra y marcan un paso diferencial en las metodologías creativas de Lacy. 

La importancia vital de estas comunidades online la ilustra Habermas (1987), 

quien explica la conversión incluso de la sociedad en audiencia por la progresiva 

colonización del modo de vida por el sistema de estos nuevos medios de comunicación. 

Los mensajes ya no fluyen en la sociedad, sino que parece que es ésta misma, 

transformada en audiencia, la que fluye entre los mensajes de los medios. No sólo queda 

convertida en audiencia multimedia, sino que parece que todo el activismo y 

movilización de la misma nace, pasa y muere en los medios. La actividad de la sociedad 

es la actividad de la audiencia. Se contesta a un medio desde otro medio. Explosiones 

sociales nacen en los medios. Toda sistematización que emplee por tanto estos canales y 
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estrategias entra en otro rango de transformación. Es el caso de las comunidades creadas 

desde el interés común de la redefinición del género. 

En el tema que nos ocupa, la trascendencia de las comunidades -offline u online- 

que rodean los proyectos que abordarán estxs artistas es esencial puesto que las obras 

que construyen giran en torno a estas comunidades. Se fundamentan en su existencia y 

es desde ellas que se realiza su producción. Las propias instituciones museísticas y 

culturales se interesarán por estas nuevas prácticas entre otros motivos por la existencia 

de estas comunidades agrupadas alrededor de los proyectos artísticos. Por tanto, 

vinculamos también estos análisis al hecho de cómo se crean y de qué manera se han 

ido transformando, desde las piezas desarrolladas en los años 70 con públicos 

presenciales, como a los elaborados con fuerte peso online desde los años 90. 

 
 

6. El papel de las instituciones en la generación de comunidades 
 

Figura 144: Facebook de Creative Time para la difusión y gestión de comunidades de sus proyectos. 
Extraído de https://www.facebook.com/creativetime/ 
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Hemos citado a la organización de Creative Time -figura 144- en el caso de los 

proyectos de Suzanne Lacy en concreto en Between the door and the street (2013). En 

este ejemplo, la invitación para el desarrollo del proyecto surge de la propia empresa. Se 

trata de un agente internacional especializado en la producción y comunicación de 

eventos culturales de gran alcance, caracterizado por su intensa actividad en redes 

sociales y difusión online. Esta organización articula sus proyectos con artistas visuales, 

músicos, performers, siempre muy renombrados y es por ejemplo responsable de la 

imagen de Manhattan con dos potentes focos en lugar de las Torres Gemelas como 

emblema del ataque habido durante el 11 S. La ocupación del espacio público en un 

único evento muy notorio, es otra de las características que van a buscar este perfil de 

empresas vinculadas a las relaciones públicas y el rédito habido desde la movilización 

de este parámetro comunicacional. 

Como hemos visto, la movilización social generada para el proyecto de Lacy fue 

muy relevante tanto online como offline y para ello se reunió a un staff especializado y 

extenso, periodistas, coordinadores de grupos sociales, agentes de calle, community 

managers de los sectores sociales concernidos, trabajando con periodos muy largos 

antes del evento, generando ese debate y expectación en torno a la fecha del evento 

analógico, y posteriormente al mismo, alimentando la diversidad de piezas digitales y el 

crecimiento de la comunidad online. 
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Figura 145: Imagen sobre los patrocinios privados que apoyan las actividades de Creative Time, captura 
extraída de su web. 

 
Se trata por tanto de una pieza con dimensiones mucho más amplias y de mayor 

repercusión mediática y social que las precedentes de la artista, donde ciertos aspectos 

de la obra escaparán a su control y pasarán a formar parte de un evento comunicacional 

mayor dirigido por estos agentes culturales que apoyan la producción de la pieza. 

Entender el papel de Creative Time en este sentido es vital para dar alcance a la 

diferente concepción de la obra en el espacio público. El modelo de financiación -figura 

145- procede tanto de la participación de patrocinadores como de particulares, a quienes 

está abierta la posibilidad de suscripción. Se trata de entornos de financiación mixta, 

pública y privada por parte de empresas relacionadas mayoritariamente con las 

telecomunicaciones o las tecnologías, pero también por otras que quieren asociar su 

imagen a un concepto de innovación. 

Lacy explica cómo se produce el vínculo con esta organización: 
 

En los años 70 invitaba yo a las instituciones a colaborar, pero me quedaba en el 

papel de productora del trabajo. Ahora, cuando me invita una institución -Tate 

Modern de Londres, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía de Madrid- me 

quedo como simple organizadora. Ponen los fondos en vez de tener que 

solicitarlos yo y emergen un montón de problemas a los que no me enfrentaba 
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antes, relacionados con protocolos institucionales preexistentes. Cuando hablo del 

‘salvaje Oeste’, eso también significaba para mi obra que podía producirla de una 

manera bastante independiente. 

Creative Time, sus protocolos, su calendario, su programación, apoyan e influyen 

en la producción de este tipo de obra. Tiene razón en que al producir la obra con 

Creative Time estoy actuando con su voz mediática. En este proyecto emplearon 

medios electrónicos principalmente para publicitar la pieza. En el contrato 

teníamos un grupo de organizadores que eran quienes contactaban con Creative 

Time. Yo lo llamaría una obra de arte dentro de una obra de arte y no era lo mismo 

que la parte publicitaria de los medios, que es lo que representa Creative Time”. 

(Lacy, 2014: 9) 

Estas nuevas industrias culturales cuentan con staffs complejos donde colaboran 

periodistas, community managers, curators, mediadores sociales, gestores culturales y 

por supuesto, claro está, las piezas tradicionales de este cuadro: el artista y la institución 

museística, el Brooklyn Museum. 

Este modelo norteamericano difiere si analizamos por ejemplo el papel de las 

instituciones en el marco español. En el contexto de esta investigación se realizan 

entrevistas con quienes lideraron los espacios en los que lx artista Shu Lea Cheang llevó 

a cabo algunos de sus proyectos en nuestro país: Tere Badía y Pedro Soler por Hangar, 

Barcelona, y Marcos García desde Medialab Prado, Madrid. Badía hasta 2017 era 

directora del centro de producción donde se presentaron algunas de las performances de 

UKI (2009). Esta pieza se consensúa y produce con la comunidad postporno de la 

ciudad, en aquel momento en auge. Badía explica que Hangar, a su criterio, juega un 

papel muy importante en torno a estos grupos sociales potenciando tanto la obra de 

Cheang como la visita de otras artistas muy relevantes como Annie Sprinkle. Para esta 

gestora cultural existe un paralelismo entre la forma de intervención de este arte 
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muy activista y Fluxus, a quien cita para contextualizar las líneas fundamentales de lo 

que denomina ‘arte queer’. Cheang fue invitadx por Hangar a participar en una 

residencia en 2009. Lx artista propuso una performance en tiempo real que culminó en 

una grabación de catorce horas de duración a partir de un guion colectivo. Cheang 

reunió en Hangar a dieciocho performers residentes en Barcelona, un maestro de 

bondage, programadores, geeks, cámaras, y muchas otras personas que colaboraron 

desinteresadamente en el proyecto para vivir esta puesta en escena. Badía comenta de 

qué modo y a partir de la experiencia de Cheang con esta comunidad, el centro de 

producción celebra otras actividades con sus miembros posteriormente, como fue el 

caso de la ‘Muestra Marrana’ organizada por Diana Pornoterrorista, Lucia Egaña y el 

colectivo Minipimer que ahora ya se encuentra disuelto o Klau Kinsky. Pero es Pedro 

Soler, director de Hangar en el momento en el que Cheang produce UKI quien explica 

que el hecho de invitar a lx artista surge de un trabajo previo de la institución con esta 

comunidad transfeminista: desde 2006 más concretamente. UKI fue por tanto un 

proyecto totalmente de la comunidad que respondió de modo entusiasta a la propuesta. 

Cheang, como explica Soler, sólo tuvo que “enchufarse” a la inercia creada. 

Hay que señalar que Hangar sí acogió con la residencia en permanencia durante 

varios años, previos a UKI, del grupo de trabajo de las DonesTech -colectivo feminista 

que con una perspectiva de género e inclusión desarrolla un trabajo de investigación y 

producción en torno a la tecnología- un abordaje muy proclive a albergar en su 

programación comunidades afines al proyecto de Cheang. UKI fue entonces una 

iniciativa con una acogida y resultado, así como un nivel de implicación, muy 

importantes entre otras cosas por este trabajo previo que la institución tenía hecho sobre 

el medio social en el que la propuesta artística debía basarse. 
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Marcos García, director de Medialab Prado en el momento de la entrevista, 

2015, era responsable de contenidos en 2010 cuando Cheang participa por primera vez 

en el contexto de PlayLab y en la siguiente convocatoria que se produciría un año 

después con otro grupo de trabajo diferente, Desvisualizar. Ambos contextos, explica 

García, son los que convocan a Cheang en aquel momento en el formato de talleres 

articulados desde Medialab como plataformas de producción. La concreción de 

Desvisualizar llega de la mano del artista queer Jaime del Val, quien invita a Cheang. 

En el caso de PlayLab fue Flavio Escribano, su coordinador, quien además llevó a lx 

artista a la realización de otro taller en La Casa Encendida también sobre UKI. Para 

García estos proyectos se inscriben en una concepción de comunidad que parte de la 

propia institución: todos los participantes la construyen. El caso de Cheang es de 

mucha afinidad a las propias líneas de trabajo de Medialab lo que hace que intervenga 

en dos ocasiones, como subraya García, en concreto acerca de cómo las tecnologías 

participan en las formas de relación y cooperación entre las personas y los grupos. El 

objetivo de los talleres es llevar a cabo los prototipos diseñados pero realizados a partir 

de grupos que no se conocen antes de iniciar estas propuestas. Por tanto, la iniciativa de 

Cheang apoyó la integración en la comunidad de estos participantes, según concluye el 

director de Medialab. 

En este otro caso hay que indicar sin embargo que este centro no ha propiciado 

una programación específica en torno al Ciberfeminismo a pesar de ser un tema que gira 

sobre aspectos como tecnología, sociología y activismo, ejes que sí conciernen de lleno 

a esta institución. El género ha entrado en múltiples ocasiones en Medialab traído de la 

mano de sus públicos, por la concienciación de sus equipos de mediación o por sus 

invitadas, pero mucho menos con un apoyo ad-hoc desde la institución, como sí vimos 

en el ejemplo de Hangar. El hecho de no contar con un sustrato claramente decantado 
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hacia el eje tecnología-género sino que dependiera del ir y venir de los agentes y 

comunidades concernidos por este punto de vista, de la audiencia congregada por la 

propia mediación contratada de forma puntual o de la invitación de algunx artista, como 

eventualmente sería Shu Lea Cheang, se refleja en un resultado más circunstancial en el 

caso de lo obtenido por estx artista durante su praxis en el centro de producción, sin 

decantar imágenes ni productos de tanta calidad como los que sí se obtuvieron en 2009 

en Hangar. El nivel de compromiso de lxs performers que colaboraron con Cheang en 

Barcelona permitió una profundización en el planteamiento de lx artista que en sus 

propuestas en Madrid en cambio sólo se sobrevuela. 

Si analizamos el caso de la obra de Suzanne Lacy, El esqueleto tatuado, 

producido por la invitación del Museo Reina Sofía para desarrollar un proyecto en 

noviembre de 2010 alrededor del Día Internacional por la Violencia de Género, 

observamos también cómo condiciona la institución el tipo de propuesta que puede 

llevarse a cabo. En este caso la artista vino a Madrid en repetidas ocasiones en estancias 

cortas previas a la fecha de las performances y exhibición programadas en el centro de 

arte en 2010 y que constituirían el programa de la obra de Lacy. Con un plazo de dos 

años previos, el museo recabó el apoyo de agentes mayoritariamente institucionales 

como el Ministerio de Igualdad, existente en aquel momento. La performance principal 

de hecho se realizó como acompañamiento a la entrega de los premios de igualdad 

otorgados por este ministerio en aquel año. Otra de las actividades propuestas fue un 

debate en el que intervinieron una conocida periodista comprometida con la perspectiva 

de género, el Secretario de Estado para la Igualdad en ese momento y representantes de 

organizaciones institucionales de lucha contra la violencia de género. Igualmente se 

realizó una performance en la Puerta del Sol en Madrid con la participación de mujeres 

maltratadas y estas mismas organizaciones. Como vemos en este marco la participación 

representaba al discurso hegemónico sobre violencias. Se abordaron otras perspectivas 
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con la entrada en el proyecto de artistas como Toxic Lesbian, entre otrxs, que venían 

a representar a otros colectivos y contextualización de la violencia de género. De 

hecho, en la programación que Lacy diseña para la pieza, titula a la intervención de 

Toxic Lesbian Otras voces excluidas en la que se trata con grupos desprotegidos 

habitualmente de programas específicos contra la violencia de género como las 

mujeres en cárceles, gitanas, lesbianas, transexuales o mujeres con un problema de 

salud mental. 

Como hemos visto entonces el papel de la institución respecto a la comunidad 

con la que se va a producir la obra puede resultar clave. Estamos citando varios centros 

de producción -Medialab o Hangar- o productores -Creative Time- interesados en el 

trabajo con mediación social y por tanto concernidos por proyectos comunitarios de 

modo estructural. El caso del Museo Reina Sofía es muy diferente de estos nombrados 

por su carácter de museo nacional con mucha rigidez en sus protocolos, al menos en la 

fecha tratada, 2010, y sin ningún trabajo con comunidades. Esta falta de preparación de 

la institución, como revela el testimonio de Toxic Lesbian en sus diálogos con la artista 

norteamericana, se percibe en las dificultades encontradas para llevar a cabo la obra. 

En el siguiente punto veremos un caso paradigmático que se formula en 2018 y 

tal vez no vuelva a repetirse ya que en 2019 ha sido dado por concluido el programa a 

pesar de haber nacido con ánimo de continuidad. Se trata de Imagina Madrid, un marco 

creado desde Intermediae, Matadero, Madrid y en el que se recogen múltiples saberes y 

experiencias con los que el centro de producción se había enriquecido a lo largo de una 

década. Imagina Madrid cristaliza con el apoyo del Ayuntamiento propiciado por el 

cambio político en la ciudad, un ambicioso planteamiento que debiera producir 

proyectos de Arte Público de larga duración y con un elevado compromiso con las 

comunidades concernidas. Nunca antes en una institución en España se había propuesto 
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un plan de esta envergadura, con tanto presupuesto y esfuerzo de equipos especializados 

contratados dentro de Intermediae para llevarlo a cabo. Dos años después se cierran 

nueve iniciativas en distintos lugares escogidos por albergar alguna problemática social, 

urbanística o ambas, realizados por artistas, seleccionados por rigurosos procesos de 

convocatoria pública y la participación de un jurado, y comunidades diversas. El Beso 

de Toxic Lesbian, fue una de ellas. 

 
 

7. El ejemplo de la comunidad creada en El Beso de Toxic Lesbian 
 

Figura 146: Imagen principal de El Beso. Fuente: http://toxiclesbian.org/proyectos-de-arte-publico-y- 
ciberfeminismo/el-beso/ 

 
El Beso (2018) de Toxic Lesbian -figura 146-, fue seleccionado igualmente por 

la Bienal Miradas de Mujeres en ese año convocado por la Asociación de Mujeres en las 

Artes Visuales -MAV- y, por otra parte, obtuvo una gran repercusión en prensa. 

Comprobaremos en este análisis la extensión de las metodologías colaborativas que 

buscan, entre otros, el objetivo de la resignificación simbólica, tan esencial a una 

posible historia del arte feminista. Se articuló como una propuesta de Arte Público y 

Ciberfeminismo que cultiva el cuidado y generación de comunidad en torno al barrio de 

Bellas Vistas, así como la resignificación simbólica de la calle Topete de Madrid y sus 

memorias -cartográficas y afectivas-, -figura 147-, a partir de la participación de sus 
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vecinas y vecinos, con especial atención a las primeras, en un proyecto de creación 

comunitaria analógico y virtual. Con enfoque feminista, la base de esta idea es un 

aspecto esencial al funcionamiento del tejido humano que habitualmente queda 

invisibilizado, a pesar de ser simbólicamente lo que dinamiza las comunidades: el relato 

emocional de las mujeres. 

 
Figura 147: Durante uno de los encuentros con la comunidad generadora del proyecto en uno de los bares 
más populares de Topete. Fuente Toxic Lesbian. 

 

Figura 148: Desarrollo de focus group con vecinas de la calle Topete en colaboración con asociaciones 
que intervienen en el barrio. Fuente Toxic Lesbian. 

 
Según explica Toxic Lesbian, esta iniciativa surge a partir del testimonio de las 

vecinas de Bellas Vistas acerca de la problemática del barrio. Al ser escuchadas, -figura 

148-, portan firmes convicciones basadas en rehacer las redes comunitarias, actualmente 
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deterioradas, como garantes de la seguridad y bienestar vecinal. El proyecto de creación 

colectiva fue a la búsqueda a lo largo de varios meses de una identidad más profunda de 

las relaciones humanas entre vecinas y vecinos. El Beso surgió así para facilitar la 

visibilización simbólica y estética de estas formas de relación. Las metodologías 

desarrolladas tuvieron un claro carácter de género -generacional, intercultural, 

interseccional-, -figura 149-, centradas en el papel de las mujeres -protagonismo y 

vocería- considerando las pedagogías críticas y el trabajo en red. Podremos apreciar 

mediante la metodología de la observación participante, los procesos desarrollados en la 

generación de comunidad desde las tres experiencias que constituyen esta obra: la 

comunitaria, la estética y la comunicacional. 

 
Figura 149: mujeres migrantes llegadas en diversas décadas al territorio español ponen en común sus 
experiencias en una de las peluquerías latinas de la calle. Fuente Toxic Lesbian. 

 
El Beso es un ejemplo de un arte que no es neutro, que no pretende fortalecer al 

sistema, sino que bien al contrario es favorable a las mujeres, como requiere Cristina 

Segura en el prólogo de la obra de Marián Cao (2000) para producir un cambio efectivo 

en este contexto. 
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Mayayo (2003) indica que una característica específica de las mujeres que 

consiguieron desarrollar sus propias praxis artísticas es la capacidad de negociar con el 

entorno. Esta cualidad, la negociación, hace referencia igualmente a las mujeres que han 

podido no presentarse como víctimas del Status Quo y llegar en ocasiones a reafirmar 

su identidad en su contexto. La idea de empoderamiento cala en las metodologías 

feministas de todos los ámbitos y busca su aplicación. En este sentido El Beso (2018) se 

articuló con una perspectiva de género para formular su eje central aplicándolo a las 

vecinas de este barrio de Bellas Vistas a través de dinámicas de mediación social. De 

modo más específico, tejiendo la relación necesaria para ir al encuentro de la narración 

en primera persona -figura 150- de emociones vividas en o desde la calle Topete, de los 

pequeños relatos urbanos que generan la memoria afectiva de toda ciudad. Esta 

negociación intensiva que caracterizará la obra vendrá en gran medida llevada a cabo 

por el equipo de mediación, desarrollado ad-hoc para esta iniciativa e integrado tanto 

por profesionales como por vecinas dinamizadoras que fueron seleccionadas para esta 

tarea, en colaboración con asociaciones vecinales y dispositivos municipales -fig151-. 

 

Figura 150: una de las participantes en la obra de El Beso (2018). Fuente Toxic Lesbian. 
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Figura 151: en los encuentros con la comunidad y dispositivos sociales para la presentación y debate 
sobre el proyecto. Fuente Toxic Lesbian. 

 
Los encuentros colaboraron así al fomento de redes persona-persona entre 

vecinas del barrio con el eje común de la memoria emocional. Se llevaron a cabo 

alrededor de microentrevistas y de meriendas donde quedó representada a través de la 

cocina la diversidad cultural. En El Beso las metodologías diseñadas para poder abordar 

la producción de esta obra comunitaria se adaptan a los lugares y costumbres donde los 

públicos activos, primera circunferencia concéntrica espectadora de la obra por estar 

concernida en ella, se encuentran. Este modo de operar se vincula con el Nuevo Género 

de Arte Público, descrito por Suzanne Lacy (1995). 

Todo lo descrito constituiría la experiencia comunitaria que vendría acompañada 

de la comunicacional desarrollada tanto en redes sociales como presencialmente, 

mediante distribución de folletos y cartelería en la propia calle -figuras 152 y 153-. La 

comunicación online se llevó a cabo mediante gestión de comunidades virtuales a través 

de redes sociales -Twitter, Facebook, YouTube-. La necesidad de comunicar de modo 

incesante a lo largo de la producción de la obra forma parte del continuo estado 
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de negociación que se produce con la comunidad. Se suceden estrategias diversas que 

en la actualidad se concretan no sólo con los dispositivos meramente publicitarios 

mostrados en las imágenes anteriores, sino con el recurso a la generación de 

comunidades online, empleando procesos más propios del legado ciberfeminista. Del 

mismo modo y como extensión en la participación de la obra al más amplio público en 

esta estrategia sucesiva y concéntrica, se aborda a través de campañas en prensa una de 

las más difíciles apuestas del proyecto: la de la resignificación simbólica desde una 

perspectiva feminista. El Beso consiguió un amplio eco contando con representación en 

los principales medios de comunicación -figura 154-. Mediante este ejercicio de 

difusión una nueva formulación icónica de la calle queda establecida desde la voz de las 

mujeres, contraponiéndose a la muy masculinizada y estigmatizadora narración 

existente hasta el momento desde ciertos medios. 
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Figura 152 y 153: merchandising en la calle Topete y distribución de folletos en las sesiones de 
intervención urbana de El Beso. Fuente Toxic Lesbian. 

 
El País en su edición en papel destaca el “Relato femenino en Tetuán” (Villena, 

2018) describiendo de qué modo la calle se encuentra asociada a la conflictividad y el 

peligro y cómo a través de El Beso es la voz de las mujeres la que es escuchada. En esta 

misma línea aparece en el titular de La Vanguardia, “El Beso da voz a las vecinas para 

acabar con el estigma” (Cardenete, 2018) o la noticia que emite RTVE (2018) con el pie 

“El Beso: las mujeres toman la calle Topete”. La Cadena Ser asocia la noticia a la 

cabecera FEMINISMO con “Una web feminista para cambiar la imagen de la calle 

Topete” (Dorta, 2018), refiriéndose a la obra Netart. Son estos algunos ejemplos de una 

construcción simbólica formalizada en este caso desde los medios de comunicación. La 

gran profusión de noticias relacionadas con un relato muy masculinizado y violento 

marca la asociación del nombre de Topete en Google. En todas estas noticias las 

mujeres cuando aparecen, con una baja frecuencia, hablan de regenerar los vínculos 

emocionales, las relaciones de vecindad, la convivencia. Sus declaraciones sin embargo 

quedan casi invisibilizadas por los titulares sensacionalistas y asociados a determinados 
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colectivos vecinales muy críticos con el vecindario de origen dominicano. Frente a esta 

realidad el proyecto consiguió perpetuar otros contenidos desde el relato de las mujeres 

resultando otro foco completamente alejado del ya presente. Es esta mirada femenina la 

que desde distintas posiciones perseguía El Beso. 

 
Figura 154: El Beso en prensa. Fuente Toxic Lesbian. 
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Paloma Blanco (2005) describe el arte colaborativo en estrecha relación con un 

arte politizado. Lo hace en el análisis de la situación del arte español que surge como 

alter ego al arte institucionalizado e instrumentalizado desde el nuevo poder que se 

empieza a ubicar en las instituciones tras la denominada transición democrática. El arte 

oficial de las galerías, los macromuseos y las nuevas ferias de arte como ARCO forman 

parte de una operación de simulacro compleja que pretenderá vender al exterior y sobre 

todo a Europa una moderna cara de España más allá del franquismo. Propiciará desde 

sus coordenadas el generar una identidad filoeuropea que permitiese su inclusión en este 

selecto grupo, en aquel momento, lo más velozmente que fuera posible. Frente a este 

fenómeno antojadizo que haría del arte visible en esa década -finales de los años 80 y 

los años 90- un instrumento voluble en manos del mercado, se crearán iniciativas de 

contracultura y movimientos de arte colaborativo. Éste pretende organizarse de forma 

autónoma, al margen de la tendencia claramente capitalista. Ideológica y 

generacionalmente Toxic Lesbian se desarrolla en este campo de cultivo donde en el 

entorno español se inician las prácticas colaborativas cuyo mayor desarrollo procederá 

de los feminismos americanos una década antes. Blanco ya establece como coordenadas 

de estas nuevas praxis el activismo y la inclusión de comunidades en la generación de 

las obras, así como un rechazo claro a la idea mercantilista del arte. Estos mismos 

principios conectan con lo que Lucy Lippard (1993) explica referido a las bases que las 

mujeres artistas construyen desde el feminismo. Esto significa que parte importante del 

sustrato que revolucionará las prácticas locales en todo el mundo se encuentra en las 

innovaciones que las artistas feministas llevarán a cabo y difundirán. 
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Figura 155: captura de la pieza Netart de El Beso. Fuente Toxic Lesbian. 
 

Figura 156: imagen de la intervención urbana -exposición en balcones, fachadas y escaparates- de la calle 
Topete con El Beso. Fuente Toxic Lesbian. 
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Figura 157: otra de las mujeres cuyo testimonio configura el paseo virtual por la calle. Fuente Toxic 
Lesbian. 

 

Los elementos así descritos están ya consolidados en obras como El Beso, donde 

el tiempo ya ha decantado los procesos y las experiencias iniciales para dar lugar a 

extensos proyectos posibles en un nuevo contexto institucional y social. Así, la 

experiencia estética de esta propuesta implicó la producción de una obra comunitaria y 

procesual que concreta esta iniciativa de Arte Público en dos piezas: una que puede 

visualizarse en Internet en un paseo virtual por la calle Topete - 

http://toxiclesbian.org/topete/El_Beso.html-, -figura 155- y otra que se desarrolló en las 

fachadas de los edificios y simboliza esta creación colectiva -figura 156-. La obra 

Netart va a la búsqueda del testimonio personal y directo que aborda en primera persona 

el hilo oculto de la descripción de los afectos y su memoria. Estos testimonios afloran 

las relaciones personales, los nexos y estimas del otro, la memoria afectiva, los 

encuentros, poniendo en primer plano la relevancia de todo lo que simbólicamente es lo 

relacional en la comunidad. Las claves de construcción de los relatos no muestran 

identidades específicas, sólo desvelan para la experiencia del hecho artístico la 

interioridad del tejido social -figura 157-. Esta obra de Netart se propone como una 

experiencia unipersonal estética que funciona icónicamente suscitando el epicentro en  
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la calle Topete. Supone la concreción del proyecto comunicacional y de mediación del 

que se nutre la pieza. Específicamente se propone el itinerario virtual de la calle Topete 

de Madrid. Al entrar en la obra y con el mismo funcionamiento y posibilidades que el 

peatón virtual ejerce en esta tradicional aplicación de Google, se controlan sus 

movimientos avanzando, girando a la izquierda o la derecha o contemplando la vista 

hacia arriba. La experiencia del trazado sólo nos permite recorrer y volver por la misma 

calle. A medida que avanzamos se escuchan sucesivamente las voces pregrabadas de las 

vecinas, en intervalos cortos, objeto principal del proyecto. También se proyecta sobre 

la representación virtual de la calle imágenes de retrato o pertenecientes a la memoria 

de las habitantes de la calle. Un total de 72 testimonios de 22 nacionalidades diferentes 

conforman este recorrido. La segunda concreción de la experiencia estética de El Beso 

se realizó entre el 22 de septiembre y el 13 de octubre de 2018, con la exposición sobre 

fachadas, balcones y escaparates de la calle Topete de Madrid -figura 158-, a partir de 

una selección de obras creadas por Toxic Lesbian junto con vecinas y vecinos. Supuso 

una intervención en el espacio urbano a través de la disposición en la calle de una 

veintena de piezas en lona serigrafiada en gran formato -figura 159-. Estas obras son 

una selección representativa de los testimonios del conjunto de mujeres de la 

comunidad que ha colaborado con el proyecto. La intervención muestra con enfoque 

feminista la perspectiva a veces invisibilizada de las mujeres acerca de su memoria 

afectiva y sus convicciones sobre la convivencia, reflejando los sentimientos que 

proyectan en esta calle madrileña -figura 160-. Para llevar a cabo la intervención, Toxic 

Lesbian coordinó actividades informativas y representativas de las colectividades del 

barrio con el objeto de acompañar la colocación de las piezas en las fachadas de la calle 

-figura 161-. 
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Figura 158: el equipo de El Beso durante la instalación de las lonas en la calle. Fuente Toxic Lesbian. 

 

Figura 159: los vecinos contemplan las obras colgadas en Topete. Fuente Toxic Lesbian. 
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Figura 160: en uno de los balcones de la calle, una de las lonas serigrafiadas expuestas. Fuente Toxic 
Lesbian. 

 

Figura 161: las mujeres toman la calle durante la mañana de la instalación de las obras de El Beso. 
Fuente Toxic Lesbian. 

 
Como vemos la obra se concreta mediante dos piezas, una intervención urbana y 

la Netart. En ambos casos el trabajo con la comunidad es imprescindible, como se 
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anotaba al inicio y bebe de esa relación que se establece. Las piezas se van concretando 

a medida que la red tejida con el vecindario se afianza y crece la simbiosis sobre la 

posibilidad de emplear el canal de la creación para producir, desde la perspectiva del 

espectador, un mensaje con el que pueda identificarse. Este modelo de trabajo 

deconstruye los supuestos del artista genio que como Mayayo apunta es imprescindible 

también para determinar el valor mercantil de las obras. Por el contrario, la 

comunicación digital y el uso de la web recorren el paradigma creador de El Beso. 

Como sostienen Martínez-Collado y Navarrete (s.f) estos modelos artísticos son 

complejos campos tecnológicos y políticos, lugares de reconcienciación desde una 

perspectiva feminista del papel de los dispositivos y la conectividad tanto en el arte 

como en la vida de las mujeres. Lo que sostienen estos credos estéticos es, 

precisamente, ese interés en la efectiva y verdadera transformación de la realidad a 

través de la herramienta que propicia el arte. Estos principios suponen un nuevo marco 

de revelación para la función social del arte, destinado éste hasta el momento más a la 

contemplación y a la experiencia estética. Obras como esta se vehiculan desde pautas de 

transformación social más allá de la voluntad de construir un lenguaje artístico en 

sentido estricto. Nos proponen un discurso abiertamente crítico que pretende mover a la 

acción. Se produce en estxs artistas, persuadidxs de la creación como campo estratégico, 

el convencimiento de que al transformar las estructuras del arte también lo está 

haciendo el mundo (Lacy, 2012). 

Por otra parte, el empleo de metodologías propiamente ciberfeministas en El 

Beso como sería la representación de mujeres que toman la calle mediante un recorrido 

virtual, asemeja a estas vecinas a la figura del ciborg. En este caso, éste se construye 

como un símbolo de la capacidad de interrelacionarse, de la receptividad y de la 

comunicación global que de modo expreso va a borrar categorías y distinciones entre 
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individuos. La idea de emplearlo es una imagen de ciencia-ficción, una concreción 

utópica de una realidad que no se produce en la calle ya que ésta no parece en efecto 

dispuesta a escuchar a sus mujeres. El Beso formula esta realidad alternativa con sus 

personajes ciborg, metáfora que tanto ha jugado en el imaginario feminista desde los 

años 90. Esta misma sensibilidad subyace en las construcciones que estamos 

describiendo y la atraviesa horizontalmente en todos sus razonamientos. Para Braidotti 

(2000) el ciborg renueva precisamente el lenguaje de la lucha política. Otrxs artistas 

manejarán desde el Ciberfeminismo este nivel simbólico como lo hace El Beso para 

mostrar respecto al entorno representado en las obras disconformidades muy explícitas 

y desearían, al menos desde la ciencia-ficción, modificarlo (Cheang, 2016). Las piezas 

así diseñadas -figura 162- ofrecen ese marco utópico de representación de una realidad 

alcanzable al menos desde este imaginario tecnológico. La elección de estas 

herramientas y estos cauces no es por tanto azarosa sino política en sí misma. 

 

Figura 162: Como experiencia simbólica, al interaccionar con las mujeres, su imagen se coloca delante 
del espectador con un cierto grado de transparencia lo que permite ver la calle mientras se escucha su 
relato. Fuente Toxic Lesbian. 
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Igualmente, apoyan el surgimiento de estos casos los modelos conexionistas que 

explican el funcionamiento de la comunicación a través de Internet desde el paralelismo 

con las redes neuronales de modo horizontal y no jerárquico, como continúa 

exponiéndonos Cilleruelo (2000). La metáfora de una red de distribución virtual donde 

las personas espectadoras entran y salen en cualquier momento y atemporalmente, sin 

ceñirse a programaciones de entidades culturales sometidas inevitablemente a intereses, 

es en sí misma una estrategia de resistencia feminista. 

La segunda concreción de El Beso sí tiene una estructura más corpórea: 20 lonas 

serigrafiadas diseñadas para realizar una intervención urbana durante 3 semanas. En 

este caso la ocupación de la calle tiene también un código relacional: se trata de 

propiciar mediante convocatoria una apropiación de la vía pública por parte de las 

diversas redes de mujeres comprometidas en el proyecto. 

 
Figura 163: diseño de una de las lonas expuestas en la calle Topete. Fuente Toxic Lesbian. 

 
Esta pieza -figura 163-, protagonizada por Livia, es un ejemplo en este sentido. 

 
Livia, según declara, no tiene tiempo para disfrutar de la oferta cultural ya que su 

trabajo en el servicio doméstico sólo la permite la dedicación a sus hijos en el escaso 

margen restante. En la sesión de retrato para elaborar la obra de hecho acude con uno de 
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ellos haciendo protagonista a su maternidad. Livia en su discurso emplea el término 

”cultura” dándole el sentido que para ella tiene, alejado de los cenáculos del arte 

elevado. Nos remite a un concepto más relacionado con la propia existencia, con la 

esencia de ser que ella misma describe al definir qué entiende por este término en su 

frase reflejada en la obra. 

 
Figura 164: diseño del caso de Yolanda, participante en el proyecto de El Beso. Fuente Toxic Lesbian. 

 
El caso de Yolanda -figura 164- es otra muestra en este sentido, comparte con el 

público un recuerdo que guarda para ella una imagen simbólica, ciertamente poética 

desde su percepción. Al revelárnoslo lo convierte en el exponente de esta experiencia 

estética, de su disfrute emocional desde la evocación y contemplación de su memoria. 

En otros casos el discurso está claramente politizado, aunque mantiene el tono 

desde lo personal. Es el caso de Carolina -figura 165-. profesional de la mediación, 

salvadoreña de origen y desarrollando un proyecto en la zona con población migrante. 

Entre las mujeres participantes el concepto de memoria histórica a pesar de la 

coincidencia generacional es muy diferente si se abordan mujeres de origen español y 

fuerte arraigo en el barrio, como es el caso de Trini -figura 166 o de Farides -figura 167- 
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que llega a España con las primeras oleadas que transformarán el barrio revitalizándolo 

en los años 90. 

 
Figura 165: el caso de Carolina hace referencia al valor de la interculturalidad que está presente en varios 
de los testimonios. Fuente Toxic Lesbian. 

 

Figura 166: Trini representa a la generación de clase trabajadora asentada en Tetuán desde la época del 
franquismo. Fuente Toxic Lesbian. 
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Figura 167: Algunas mujeres emblemáticas aglutinan a la población migrante con un papel de claro 
liderazgo en la comunidad. Fuente Toxic Lesbian. 

 
Frente a estos grupos, nuevas generaciones desinhibidas y tolerantes conviven 

con la diversidad siendo este aspecto un elemento que las fideliza y arraiga -figura 168-. 

 
Figura 168: El caso de Ele nos da una muestra de la población más joven que crea una realidad 
alternativa muy ligada a los movimientos sociales. Fuente Toxic Lesbian. 

 

La obra online y esta exposición final recogida en la calle convergen en ofrecer 

el relato de estas cartografías del afecto: hablan de sentimientos únicos que pasan a 

convertirse en símbolos. La pareja, los hijos, las amistades, se dimensionan 

exponencialmente para recordar a la comunidad la existencia de valores afines. 
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Recuperan esta memoria y lo relacional como valor universal connotando el lugar 

geográfico en el que ocurre, en una defensa casi pasional de la calle. Convergen 

testimonios de lo privado y lo público. De la red vecinal a la memoria única. De lo 

personal a lo político. Los mensajes reivindican posturas personales acerca de principios 

públicos. Se relacionan con el propio relato de la calle y de la memoria, tomando una 

potencia testimonial que adquiere mucha relevancia por la cantidad de niveles de lectura 

que simbolizan. 

El análisis establecido inicialmente por Toxic Lesbian al comienzo del proyecto 

determinaba respecto a la comunidad observada en la calle cómo este enclave urbano, 

lastrado por una narración desde la violencia, cuya población declara la pérdida de 

vínculos y valores tradicionales basados en la convivencia y con excesivo protagonismo 

de una población masculina joven desestructurada que oscila desde coordenadas de 

confrontación entre el exceso y la agresividad, mantiene en un segundo plano a su 

población de mujeres. Igualmente determinaba cómo la división actual de grupos 

sociales por origen, género y edad denota un grave problema de comunicación y 

aislamiento, de fuerte desestructuración social y desconocimiento del otro, con ritmos 

vitales desacompasados que convierten a las poblaciones residentes en víctimas de la 

desafección respecto a los demás y a los propios dispositivos urbanos y de servicios. 

Esta situación se planteaba como la base de facilitación de la violencia, suciedad y 

perturbación de la convivencia diaria. Así mismo identificaba cómo en la actualidad no 

existirían discursos alternativos ni sinergias grupales efectivas que impidiesen el 

empobrecimiento de la calidad de las relaciones humanas. La hipótesis creativa 

planteaba entonces y como consecuencia la necesidad urgente de rearticular las redes de 

mujeres y hacerlas visibles como un medio capaz para generar un discurso alternativo 

que se opusiera a este otro violento y muy masculinizado. Fomentar la creación y 
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fortalecimiento del tejido socio-afectivo y las redes persona-persona entre vecinas del 

barrio a través de la recreación de memoria individual-colectiva, mediante acciones de 

participación y alianza que empujan la conexión de la historia emocional con el espacio, 

se dibujó como uno de los objetivos prioritarios del proyecto. Este era además el 

horizonte dibujado desde la Dirección General de Paisaje Urbano del Ayuntamiento de 

Madrid que apoyó desde la institución el programa de Intermediae. El Beso igualmente 

buscaba ampliar los horizontes de igualdad en el vecindario desde una perspectiva 

interseccional de género, potenciando los discursos y las prácticas de las vecinas, a 

través de dinámicas de mediación social que apoyasen el empoderamiento, el liderazgo 

y la participación de las mujeres en el ámbito local. Del mismo modo y como hemos 

visto, El Beso pretendía conectar a los grupos migrantes con el vecindario de mayor 

arraigo a través de este proyecto de creación común, neutralizando la actual desafección 

que implican la indiferencia, la estigmatización y las distintas formas de violencia 

racista. Durante su desarrollo las metodologías aplicadas establecieron canales de 

comunicación entre distintas generaciones a partir de la escucha de las emociones, 

percepciones y experiencias que generarían una memoria afectiva de la comunidad sin 

discriminaciones, resignificando los espacios socio-emocionales. De este modo se 

consiguió asociar la calle Topete a un nuevo imaginario basado en los afectos, los 

orígenes, la relación y la estima, difundiéndolo en la propia comunidad, hacia la ciudad 

de Madrid y por último globalmente, a través de la obra de Netart. 

Por otra parte, y como hemos analizado, las mujeres habitantes de la calle 

reclamaban al ser escuchadas un reflejo de sus verdaderas identidades. “No somos lo 

que dicen que somos”, especifica una de las entrevistadas argumentando cómo, más allá 

de un relato único oficial, ellas reclaman ese espacio que reconocen como “el otro 

Topete”. Éste sería en el que han vivido escenas y ritos significativos de su historia vital 
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-muerte, nacimiento, cumpleaños, enamoramientos, re-encuentros, redes de amistad- 

redes de cobijo y amparo emocional, del trueque cotidiano que “Tele Madrid nunca 

cubrirá y captará”. 

 
Figura 169 y 170: Lola y Altagracia habitan el barrio desde hace décadas y recuerdan los valores 
principales que han definido su identidad. Fuente Toxic Lesbian. 

 
Del mismo modo hemos podido apreciar cómo lo intercultural se constituye 

como un eje de encuentro entre las diversas poblaciones de mujeres. Sin embargo, 

también se observó que, si bien podrían encontrarse generacionalmente en lugares 

comunes y sus preocupaciones existenciales ser coincidentes, el hecho de la diversidad 

de origen en ocasiones se significa como una brecha insalvable. Destacamos esta actitud 

en paralelo entre ambas comunidades, la latina y la española de mayor arraigo, de 

considerar la comunidad como lugar de experimentación común -figuras 169 y 170-. 

Indistintamente del origen aparece una reivindicación espontánea muy clara del 

hecho intercultural desde las participantes que se hacen eco en primera persona de la 

importancia de estos valores para la convivencia pacífica sobre la que todas parecen 

convenir -figuras 171 y 172-. 
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Figura 171 y 172: Bárbara y Safae explican su concepto de interculturalidad. Fuente Toxic Lesbian. 
 

Este horizonte de transformación que el proyecto abordó se concretó 

sucesivamente a través de muy diversas estrategias. Iniciándose en primera instancia 

con encuentros informales cara a cara en la propia calle, en los comercios o en los 

lugares de reunión de las mujeres -peluquerías, locutorios o bares-, asentando estos 

encuentros mediante continuas acciones de difusión con el apoyo de reparto de folletos, 

colocación de posters o ubicación de displays en la propia calle. Posteriormente 

pudieron generarse los encuentros más formales y directos con la celebración de 

diversas meriendas en los lugares que cada grupo de la comunidad tiene como 

emblemático. Simultáneamente el equipo de mediación presentaba el proyecto a 

asociaciones, colectivos o dispositivos municipales al encuentro de sus líderes para 

obtener su apoyo y consolidar su difusión. A medida que se iba trabando una red entre 

las mujeres que iban participando en las distintas acciones se provocaban encuentros de 

grupo con generación de ambientes diversos entre ellos en función del perfil de las 

participantes. Se concretaron ya los primeros círculos de participación y desde ellos las 

entrevistas individuales que suponían ya una inmersión activa en la producción de las 

dos obras que iban a constituir El Beso. Paralelamente y a través de las redes sociales se 
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buscó la comunicación de los hechos, de la cotidianidad y del proceso. Lo testimonial 

de lo acontecido. Se buscó especialmente la narración detallada a través del espacio 

blog de Imagina Madrid y de la web de Toxic Lesbian. Se realizaron dos vídeos 

narrativos que precisan el proceso del proyecto y el funcionamiento de la obra online. 

Las comunidades virtuales internacionales con las que habitualmente trabaja Toxic 

Lesbian fueron sostenidas semanal y diariamente a lo largo de todo el proceso. Se 

crearon dos momentos estratégicos de reocupación de la calle con el objeto de socializar 

con el más amplio espectro del vecindario la situación del desarrollo de las obras 

colaborativas. Finalmente se concluyó El Beso como obra de Netart como un referente 

más allá de las experiencias vividas y que permanecen en las memorias individuales y 

colectivas. Se significa como el lugar de acogida del recuerdo comunitario, el reflejo 

icónico de la base metodológica social. Cumple el papel simbólico pretendido respecto 

a medios de comunicación, siendo el contenido del mensaje acerca de la resignificación 

de la calle y el estético hacia la comunidad como espacio de percepción privada que se 

abre a múltiples reflexiones. 

En conclusión, esta experiencia comunitaria se estructuró en varios niveles: 
 

1. Local, en el propio entorno de la calle Topete de Madrid, enclave de un 

vecindario de origen latino-caribeño que convive con población tanto muy arraigada en 

la zona como más joven de origen español. Todas estas realidades fueron expresadas en 

las acciones presenciales y digitales contribuyendo a la generación de comunidad, 

promoviendo el cambio de los imaginarios basados en estereotipos que se promueven 

de la calle. 

2. Ciudadana, extendiendo la experiencia digital y promoviendo iniciativas de 

comunicación que permitieran ampliar el nodo iniciado en el barrio de Tetuán hacia la 
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ciudad de Madrid, buscando la conexión tanto por analogías como por intereses con 

otras partes de la población. 

3. Global, se abrió el proyecto mediante el diseño adaptado a este objetivo tanto 

de la experiencia estética, con la realización de piezas online, como de la 

comunicacional, manteniendo una intervención en comunidades virtuales ad-hoc hacia 

espectadores de cualquier parte del mundo. 

La experiencia estética como hemos visto, contó con la participación de mujeres 

anónimas o pocos visibles, vecinas de este barrio, cuyas historias, saberes y 

experiencias tienden a la opacidad. Sin embargo, quedaron retratadas por la aportación 

de su voz en la cartografía del barrio y en el mundo virtual. Su testimonio es la base de 

la construcción de toda la propuesta que teje comunidades entre mujeres desde el barrio 

a la ciudad, así como a sus lugares de origen -El Caribe, América Latina o enclaves 

diversos de la ciudad de Madrid o de España- a través de la gestión de comunidades 

analógicas y virtuales. Las primeras, del barrio, se formularon mediante mediación 

social, las segundas, de la ciudad o sus lugares de origen, por la acción de un equipo 

especializado en la relación vía internet. 

Las claves de esta experiencia estética se basan en una apertura de la 

participación, contemplación y disfrute del arte a públicos más amplios. En el caso de 

este proyecto, muchos de esos públicos no lo son en gran parte de la oferta cultural de la 

ciudad. La posibilidad de intervenir en los procesos creativos de una obra comunitaria, 

sabiéndose partícipe de la generación de un mensaje colectivo, es susceptible de 

engendrar un fuerte sentimiento de pertenencia a una red más amplia. Este 

fortalecimiento de las mujeres desde su empoderamiento y la certeza de saberse 

poseedoras de un mensaje no prescindible para la comunidad constituyeron objetivos 

primordiales de El Beso. 
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La experiencia comunicacional se planteó como la estructura de consolidación 

de la comunitaria y la estética. Se llevó a cabo como hemos analizado a través de 

mediadoras sociales que intervinieron de modo sostenido en este enclave propiciando el 

tejido relacional y de confianza necesario para poder llevar a cabo el proyecto artístico, 

presentándolo sucesiva y pormenorizadamente a vecinas y vecinos, procurando su 

empatía con los principios de relación que se promueven en el proyecto. Igualmente se 

realizó en paralelo una gestión de comunidades virtuales a través de redes sociales - 

Twitter, Facebook, YouTube- que desde el criterio de la afinidad abrió círculos 

concéntricos hacia la globalidad. El ámbito de las redes sociales perpetúa el contenido 

del mensaje con la referencia de tratarse de una comunicación interpersonal, no mass 

mediática. Para las personas participantes, sus círculos allegados, los públicos del barrio 

y del distrito, es necesario el construir un mensaje en este entorno comunicacional 

donde los receptores del mensaje son ‘prosumidores’ -generadores de contenido propio 

y consumidores de los de terceros de modo simultáneo-. El hecho de ser un proyecto 

comunitario le otorga unas características que vienen reforzadas por el amplio trabajo 

realizado en redes sociales. Este es el motivo por el que Toxic Lesbian articula 

esfuerzos sostenidos en sus redes sociales manteniendo un estilo afín a sus proyectos 

artísticos. 

Respecto al propio diseño de la obra, el reparto de los casos participantes en la 

calle era de la elección, en la mayoría de los casos, de las propias mujeres. Querían al 

elegir ese emplazamiento, significarlo metafóricamente para ellas en su historia 

personal. Otro hecho es que el diseño realizado permite una interacción con un retrato 

silueteado de las mujeres que las ubica en puertas, ventanas y balcones en la calle, en 

actitud activa, dialogante. Todas ellas tienen como elemento gráfico común un pie rosa - 
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figura 173-, color diferencial en los proyectos de Toxic Lesbian. La ocupación de la 

calle virtualmente -figura 174- fue casi total. 

 

Figura 173: Retrato de Jeisy. Fuente Toxic Lesbian. 
 

Figura 174: Plano de ubicación de los casos a lo largo del tour virtual de la calle Topete. Fuente Toxic 
Lesbian 
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El proyecto cosechó en su desarrollo alianzas valiosas en la generación de esta 

comunidad de mujeres: entre personas, asociaciones, negocios e instituciones. Creó esta 

nueva narración en positivo desde la mirada feminista. Construyó puentes entre 

circuitos que no accedían antes a las instituciones y dispositivos. Consiguió apropiarse 

de la calle creando imágenes que perdurarán en el tiempo. Identificó liderazgos en 

femenino desde otros parámetros. Fundamentó nuevas estrategias de aproximación 

social desde la base de la creación colectiva. Todo ello sin olvidar las dudas y recelos 

que parte del barrio manifestaba hacia el proyecto por el hecho de estar coordinado y 

producido por un equipo de mujeres. Igualmente, por argumentar que los testimonios 

eran irrelevantes y no reflejaban “los verdaderos problemas del barrio”. También entre 

el argumentario machista con que el proyecto tuvo que enfrentarse se dibujó el de 

algunos espacios organizativos que entendían que un proyecto enfocado en mujeres 

debilitaba el tejido organizativo y no reforzaba la convivencia. Y, finalmente el 

identificado como racismo institucional que impide un acercamiento cercano y 

sostenido entre las dinámicas que ocurren en la calle, las necesidades de las mujeres 

migrantes y las respuestas de las instituciones que en muchos casos establecen barreras 

de acceso. En definitiva, realidades que proceden del horizonte utópico que desde la 

formulación inicial del proyecto se había configurado: cambiar el arte para cambiar el 

mundo. 
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Conclusiones del estudio basadas en hechos y declaraciones 
de los casos analizados: descripción del horizonte nómada 

 
 
 
 
 
 

1. Lo nómada según Rosi Braidotti 
 

Como introducción a este análisis final en el que describiremos un estado común 

para lxs artistas estudiadxs así como para otrxs incluidxs en este espectro, es muy 

relevante pormenorizar en la descripción de lo que Braidotti (2000) entiende por el 

término nómada ya que ha servido de inspiración para abordarlo. Este aspecto ya ha 

sido tratado anteriormente pero ahora visualizaremos los detalles del sentido que la 

autora quiere dar a este concepto para comentarlo más precisamente. 

Braidotti, aunque maneja el concepto del nomadismo para el marco del género, 
 

lanza todo un haz descriptivo que atañe a las mujeres y sus disidencias para explicar 

profusamente a qué se refiere cuando habla de la actitud de sus “sujetos nómades”. Esta 

exposición profunda y singularizada nos da claves muy certeras para comprender mejor 

lo tratado en las historias de vida de nuestra investigación. 

La autora, como ya dijimos, define el nomadismo como una conciencia crítica, 

no como un desplazamiento en sí mismo ni como un viaje. Es una posición permanente 
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de transgresión lo que caracteriza a estas identidades del espectro mujer que, en este 

caso, adoptan estrategias de resistencia y subversión. Otro denominador común a estos 

grupos sería la renuncia a toda idea, deseo o nostalgia acerca de lo establecido de tal 

modo que la identidad quedaría configurada por desplazamientos sucesivos. Las 

transiciones se emprenderían sin un propósito estratégico vital, más bien como un 

imperativo fruto de este pensamiento político que se instala en la conciencia del 

nómade. No presupone sin embargo algo desestructurado o azaroso, sino que por el 

contrario sí tiene objetivos a largo plazo: la organización no jerárquica de las relaciones 

humanas, así como la construcción de un contraarchivo. Esta memoria alternativa se 

presupone esencial en estos términos ya que estas colectividades anhelan establecerse al 

margen de modos socialmente codificados de pensamiento y conducta, lo que demanda 

una recopilación de fuentes escritas, sonoras y visuales que recojan sus maneras. 

Precisamente uno de sus objetivos sería la generación de unos códigos que les son 

propios y difundirlos en la batalla por el relato, en una huida del monopolio patriarcal 

de la representación. 

Los desplazamientos sucesivos de identidad antes mencionados se 

corresponderían con cambios coordinados pero que no atienden a una unidad esencial, 

antes bien se situarían en contra de ésta, como es propio de una pauta de conducta 

basada en la subversión. El nómade actúa desde un imperativo político propio del 

pensamiento crítico del fin de milenio, prosigue Braidotti. Para la autora estas 

identidades entran en el debate establecido entre el feminismo, la crisis posmoderna de 

valores e igualmente las representaciones del sujeto, teniendo como punto de partida la 

subjetividad para dar comienzo a su propio estudio de interpretación del nomadismo. 

Esta nueva concepción del sujeto a la que aspiran es necesaria para culminar tanto estos 
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modelos alternativos de prácticas sociales como una renovada cartografía del saber: 

partiría esta última de la deconstrucción de una versión ya extendida por el patriarcado. 

Subraya Braidotti que, lógicamente, el nomadismo es una teoría en devenir en la 

medida en que se establece a partir del proceso de subjetivación de cada sujeto. No es, 

por tanto, predecible ni podemos marcar unas pautas de conducta, como sí podemos 

hacerlo con las identidades basadas en unos estrictos códigos normativizados. El caso 

del nómade, al contrario, no se deja imponer proyectos que proceden de un centro, sino 

que parte de su deseo, de sus afectos. Es esencialmente un ser periférico, una minoría, y 

en esto radica su capacidad de cambio por cuanto es autónomo. 

Señalamos, en resumen, cómo Braidotti ubica a sus ‘sujetos nómades’ en las 

identidades del espectro mujer, en medio del debate de los feminismos y la crisis de 

valores, floreciendo en el cambio de milenio, como actitudes individuales pero que se 

aglutinan y refuerzan en las colectividades. 

 
 

2. Esto nómada de lxs artistas disidentes 
 

Extraemos ahora concreciones de obras, actitudes o situaciones descritas en esta 

investigación que coinciden con claridad con el marco analizado por Braidotti y que nos 

van a servir de justificación para asumir esta categoría como concluyente de nuestra 

investigación. 

Así, por ejemplo, los continuos desplazamientos que menciona la autora quedan 

reflejados desde la perspectiva de Suzanne Lacy para quien, como comentábamos, las 

instituciones no se comprometen realmente con las prácticas sociales en el arte sino más 

bien buscan una ampliación de sus públicos. La entrada de proyectos como el suyo, en 

este sentido, sería por una puerta mucho menor, con menos divulgación y obviamente 

menos presupuesto. Este hecho obligaría a lxs artistas inmersas en estas prácticas a 
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buscar continuamente aliados y a reexplicar insistentemente sus propuestas, sin una 

verdadera consolidación como sí lo está el concepto de proyecto expositivo. Los 

cambios políticos también forzarían a tejer de nuevo el camino ya que en muchas 

ocasiones se asocian estas praxis a una ideología. Este frágil castillo de naipes queda 

constatado en el siguiente punto del análisis desde el caso de Toxic Lesbian: acuerdos y 

desacuerdos con la institución cultural municipalista. Efectivamente: el trabajo con 

grupos sociales y más aún si tenemos en cuenta cuáles son los que lxs artistas que 

hemos abordado en este estudio eligen para trabajar, es un terreno que está cargado de 

ideologización e intereses políticos. Consecuentemente, a los artistas, en sentido 

genérico, no les queda otro remedio cuando sus terrenos son ocupados por las batallas 

políticas, que adaptarse a estas situaciones de violencia simbólica y enfrentamiento y 

reformular sus propuestas, es decir, de nuevo un horizonte nómada. En esta misma línea 

Cheang nos ha descrito con diversidad de ejemplos la reconfiguración en tiempo real a 

la que se verá obligadx en sus proyectos por las injerencias de la clase política, como el 

caso de Bowling Alley (1995) o Elephant Cage Butterfly Locker (1996), explicados en el 

capítulo 5. O sus estrategias de guerrilla en la creación de Brandon (1998) para escapar 

a la censura institucional. O cómo finalmente también nos declaraba que se aleja cada 

vez más de las instituciones por esta perpetua amenaza a la libertad de creación y 

prefiere desarrollarse en marcos más reducidos. No olvidemos que estx artista traslada 

‘su residencia al ciberespacio’ en los años 90 por no poder soportar una realidad que lx 

constriñe como mujer, racializadx y queer, abandonándose a las metáforas de la ciencia 

ficción para poder escapar. En el caso de Cheang la actitud vital nómada no puede estar 

más clara. Hablamos entonces no ya solamente de las dificultades que radican en el 

propio Status Quo que denunciase Lacy, sino en barreras explícitas que se instalan en 

los momentos de creación y producción de los proyectos, como detalla Cheang. Hemos 
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encontrado entre estas estrategias adaptativas aplicadas a otros campos como el de la 

financiación de sus proyectos, las que ellx describe pasando del mecenazgo tecnológico 

de Nokia al crowfunding, o de la negociación institucional a la empresa de gestión de 

eventos Creative Time para Lacy, o en el caso de Toxic Lesbian a emplear las redes 

sociales para escapar del marco legitimador y confrontarse a sus públicos desde otros 

recursos más ciertos. 

Otra conexión del perfil detallado por Braidotti para los sujetos nómades y que 

coincide con lxs artistas es la organización no jerárquica. Ésta está en los fundamentos 

de la realización de los proyectos cuyas metodologías hemos descrito. Una 

sistematización que no instala en un reconocimiento de los rangos sociales sino bien al 

contrario, en un funcionamiento orgánico de lo grupal que también queda claramente 

reflejado en las propuestas de lxs artistas. De hecho, todos los ejemplos aquí tratados 

declaran su atracción por el uso de Internet precisamente y entre otros factores, 

basándose en el carácter colaborativo y no jerárquico de éste, como veíamos en el 

capítulo 3, en la utopía de construir otro esquema social desde premisas diversas. 

Ahondando en este aspecto, citábamos a Zafra (2001) al hablar de las nuevas formas 

nómadas creadas por lxs artistas ciberfeministas en la medida en la que esta 

investigadora las considera estrategias de resistencia ante lo hegemónico. Para Zafra el 

‘habitar la interfaz’ permitiría una horizontalidad desjerarquizada que abriría el camino 

a la feminización de la cultura. También en esta línea de argumentación del nómade 

analizábamos, posteriormente, cómo la politización de la población a través de los 

movimientos sociales y activistas de los que beben y a los que están intrínsecamente 

vinculados estas prácticas, cuestionan las categorías jerárquicas y son uno de los 

asientos de su actitud transformadora. En el caso de los artistas, además, y como 
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apuntamos en el capítulo 6, radican sus discursos en la deconstrucción de esas 

jerarquías que también la cultura pretende imponer. 

De igual modo, la propuesta de elaboración de un contraarchivo es identitario 

netamente para este perfil de artistas como lo es para la descripción del nómade que da 

Braidotti. La idea de transformar el mundo desde el arte, como decía Aliaga (2007) con 

las frágiles estructuras que éste procura, subyace para ellxs. Esta propuesta se exponía 

extensamente en el capítulo 3 donde veíamos con ejemplos cómo hacían trabajar en sus 

proyectos no ya solamente a las comunidades afectadas sino a la propia clase política, a 

quienes concernían en la elaboración de sus mensajes, sobre todo Lacy, especialista en 

retratar a la institucionalidad performando en sus propuestas -véase la figura 14 de este 

capítulo, donde está fotografiado el alcalde de la ciudad norteamericana de Los Ángeles 

en una acción de la artista-. En este mismo sentido, la metáfora del caballo de Troya 

descrita por Lippard (1983) y expuesta en el capítulo 4, nos habla precisamente de 

modos de ejecutar este contraarchivo para que sea finalmente visto. Este caballo de 

Troya implicaría, como abordamos, un pragmatismo que llevaría al arte también a 

lugares fuera de los reconocidos como apropiados -el museo, la institución cultural-, y 

así lo encontraríamos en sitios como la escuela, la televisión, los hospitales o los lugares 

de reunión de la comunidad. Este estar en varios emplazamientos, el hacer circular las 

metáforas, producir la reflexión y la sensibilización desde distintos campos es propio de 

la disidencia, del plan escaramuza, del horizonte en rumbo hacia otro lugar, al menos. 

Ahondando en este sentido, en el capítulo 6 Lacy (2012) expone el hecho de que el 

Nuevo Género de Arte Público al no llevarse a cabo en los contextos legitimadores 

cuestiona su función, lo que es respondido desde la institución marginalizando las obras 

y artistas del medio comunitario, como también argumentase Lippard (1985). 
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Prosiguiendo con la conexión de la perspectiva de Braidotti refiriéndose al 

nómade y las trayectorias de las disidencias artísticas, anotamos que esta autora lo 

señalaba como sujeto que actúa desde un imperativo político con pensamiento crítico en 

el marco de finales del siglo XX e inicio del siglo XXI y que parte de la subjetividad. 

En este sentido retomamos a Felshin (1995), a quien citábamos en el capítulo 6 al 

conectar el arte activista con un arte procesual, que se realiza como tal no con el objeto 

sino en la realización y recepción de la pieza en construcción. Este modelo de actuación 

es nómada por sí mismo por cuanto conlleva el tránsito inevitablemente y la 

participación de los públicos. El imperativo político que caracteriza al Nuevo Género de 

Arte Público, explica Felshin, implica esta ambición transformadora de la sociedad y, 

como concluíamos en ese capítulo, cobra sentido con ello su activismo. La idea de 

politizar el arte estaría dirigida a conseguir una democracia más radical, con una mayor 

capacidad de cambio. Este principio de actividad es el del nómade del que nos habla 

Braidotti al inicio del párrafo. 

Como vemos, toda esta descripción que hemos generado poliédricamente con el 

análisis de aspectos muy diversos, se asemeja en bastante medida a los modos de 

comportamiento propios de los activismos y los movimientos sociales que también 

subyacen a la organización de las obras comunitarias de nuestrxs artistas. La propia 

Lippard diferenciaba el arte político del activista, como vimos en el capítulo 4. Como 

dijimos, el primero tiende a estar socialmente interesado mientras que el segundo estaría 

socialmente comprometido. Este estar con la sociedad obliga a lxs artistas a moverse 

con ella, no pueden permanecer en un mismo punto mientras la realidad cambia. Bien al 

contrario, lxs artistas que trabajan como hemos descrito estarán obligadxs a seguir el 

pulso del cambio y la evolución social para mantener la línea viva de su creación. En el 

momento en el que ésta cese su desplazamiento también lo hará su producción artística. 
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Otras conexiones las encontramos en el hecho, por ejemplo, de cambios en sus 

estrategias sobre la autoría, como es el caso de Faith Wilding que de una autoría 

unipersonal tradicional como performer feminista, pasaría a describirse desde una 

autoría colectiva con SubRosa. Esta renuncia está movida por influencia de los grupos 

feministas en los que se encontraba y más aún por la línea ciberfeminista a la que se 

adhiere tras años de deconstrucción del uso de las tecnologías. Su paso de una autoría a 

otra, como analizamos, no viene dado por alcanzar una mayor seguridad o apoyo: bien 

al contrario, la voz de Wilding es disidente dentro del Ciberfeminismo. Se trata 

entonces de postularse dentro de la actitud nómada como ser periférico, como minoría, 

surgiendo no ya de un centro sino desde sus propios afectos. En el momento en el que 

Wilding da este paso en 1998, y como explicábamos en el capítulo 2 acerca de la 

revocación de la autoría, el Arte Feminista ya está consolidado. Su compañera de la 

década de los 70, Suzanne Lacy, se encuentra precisamente en un momento de gran 

reconocimiento. Pero Wilding opta por esta pirueta desubicadora muy categórica del 

asentarse en los márgenes propia del espíritu nómada. La opción de los afectos como 

fuente es también muy marcada en el caso de Toxic Lesbian, donde su fuerte 

vinculación con la comunidad queer y disidente de la ciudad en la que reside, Madrid, 

orienta la navegación de sus propuestas. 

 
 

3. Acuerdos y desacuerdos con la institución cultural municipalista 
 

En este punto se ilustra como ejemplo de la gran inestabilidad que sufren los 

proyectos de prácticas artísticas sociales que son vinculados a gobiernos de un signo 

político u otro, lo acontecido con la estructura cultural del Ayuntamiento de Madrid 

entre 2016 y 2018. Una ambiciosa nueva institucionalidad diseñará en este periodo 

programas -figura 175- que permitieron abordar la creación artística desde lo social. 
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Como también veremos, la propia institución, integrada disfuncionalmente por intereses 

dispares, producirá también impedimentos a la culminación de las propuestas. En este 

juego de poderes cabe destacar el papel de la prensa que manejará las noticias sobre 

cultura según se avenga a sus propios intereses sobre la realidad política, sin importarle 

el camino de los artistas. Son éstos, bien al contrario, y como veremos, agentes 

subalternos de un campo entendido como superior: el de los enfrentamientos por el 

poder. 

 
 

Figura 175: Leticia Rojas, componente de Migrantxs Transgresorxs, formará parte de la programación 
para el World Pride, comunidad LGTBQI racializada. Extraído de 
https://elpais.com/ccaa/2017/11/10/madrid/1510334868_004476.html 
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En los años citados, el Área de Cultura del Ayuntamiento de Madrid lanzó estos 

programas dirigidos a la comunidad artística como cristalización de varios años en una 

línea que pretendía producir una propuesta menos elitista y más integradora. Celia 

Mayer (2017), Concejala del Área, enunció la intención de romper con la política 

cultural del ladrillo sometida a intereses privados y dar paso a otra, representativa ésta 

de los intereses de la ciudadanía. Se ilustra con dos ejemplos: la programación cultural 

formulada para el World Pride 2017 e Imagina Madrid 2018. 

En un primer abordaje del municipalismo, y coincidiendo con la celebración del 

Orgullo LGTB Mundial en la capital, la entidad Madrid Destino dependiente del 

Consistorio abrió su programa cultural a los grupos sociales queer menos favorecidos - 

figura 176-: racializados, disidencias sexuales y mujeres. Igualmente, en la segunda 

parte del gobierno, se llevó a cabo un programa ambicioso: Imagina Madrid, dirigido 

desde la institución dependiente de Matadero, Intermediae. 

 
Figura 176: El programa de Arte Público de Madrid Destino incluyó a lx artista queer Shu Lea Cheang 
con grupos sociales menos visibles de la comunidad LGTBQI de Madrid en 2017 
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La Concejalía de Cultura fue, desde el inicio de la llegada al poder del partido 

municipalista de nuevo cuño Ahora Madrid, un resbaladero. Quienes se atrevieron a 

pisar su suelo se vieron sometidos a polémicas que culminaron con dos ceses y la 

expropiación de este terreno por parte de la propia alcaldesa. Desde la mirada de los 

artistas se creó una gran expectación que desesperaba frente a la larga tramitación 

burocrática de las ansiadas reformas. Algunos cargos políticos, como Ane Varela al 

mando de Madrid Destino, tomaron la iniciativa para dar pasos efectivos en la línea 

prometida por el discurso del cambio. Su programación del Orgullo 2017 pretendía ser 

una concreción de las políticas que enunciase Mayer. Varela (2019), entrevistada por 

Toxic Lesbian, -uno de sus agentes asesores para el World Pride-, explica las grandes 

dificultades que dentro del propio Ayuntamiento se experimentarán para llevarlo a cabo, 

envuelto en una madeja de intereses políticos y sociales anidados en el seno del 

Consistorio. Estas mismas luchas culminan con su fulminante destitución en plena 

organización del Orgullo. A pocos meses de su celebración, el amplio tejido convocado 

se enfrentará, como detalla Toxic Lesbian, a un devenir incierto, con cancelaciones de 

última hora, recortes de presupuesto, dejación de los trámites de ejecución de los 

programas y un sinfín de incertidumbres que vinieron a frustrar parte del esfuerzo 

realizado por estos colectivos LGTBQI menos considerados durante las legislaturas 

anteriores -figura 177-. 
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Figura 177: Toxic Lesbian llevará a cabo varias performances para Íntimo (2017) dentro de las 
iniciativas de arte colaborativo para el World Pride 2017. 

 
Poco tiempo después de esta frustrante experiencia se presentaba Imagina 

Madrid, que abrirá la posibilidad de colaboración entre artistas y grupos sociales 

identificados entre los vecindarios de 9 lugares de la ciudad. En el capítulo anterior se 

expuso la concreción llevada a cabo para este programa por Toxic Lesbian, El Beso. 

Imagina Madrid vino arropado por apoyo municipal, presupuesto y un equipo 

profesional dispuesto a hacer despegar el cambio prometido. Los artistas seleccionados 

se embarcaban así en el nuevo modelo cuajado por fin por el marco del Ayuntamiento. 

A lo largo del 2018 las 9 propuestas fueron realizando, en colaboración con las 

comunidades concernidas, sus desarrollos para la revitalización de cada espacio público. 

A pesar de las reticencias tanto internas desde el propio Consistorio, como los recelos 

de la oposición, se completaron cada una de ellas después de múltiples desafíos 

narrados por sus protagonistas33. Sin embargo, la historia, como sabemos, no es una 

línea recta. La evolución alcanzada con la propuesta de Intermediae se revierte con la 

llegada del nuevo gobierno municipal liderado por el Partido Popular: en 2019, a los 

 

33 Imagina Madrid recogió el legado de cada proyecto en: https://www.imagina- 
madrid.es/es/lugares/calle-topete 
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pocos meses de tomar el poder, ya no queda rastro de lo que fue Imagina Madrid, y el 

ambicioso plan del Ayuntamiento del cambio es así desmantelado. 

 

 
 
 

Figura 178: Uno de los artículos aparecidos en prensa nacional a raíz del escándalo creado por el partido 
político en la oposición municipal en 2017. Extraído de https://www.abc.es/espana/madrid/abci-ultima- 
polemica-celia-mayer-video-sadomasoquista-para-proyectar-centros-publicos- 
201703170035_noticia.html 

 
Un ejemplo más de las turbulencias que la clase política genera sobre la 

consolidación de las prácticas sociales en el arte y la permanente actitud nómada que 

esto implica para lxs artistas lo podemos ver en el papel de la prensa. En este mismo 
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periodo, coincidiendo con la presentación del programa para el World Pride 2017, 

varios medios de comunicación -figura 178- identificados con la oposición al gobierno 

municipal de Manuela Carmena suscitan una polémica inesperada manipulando la 

información sobre alguno de los eventos programados, en concreto algunas actividades 

sobre el proyecto artístico de Toxic Lesbian. Durante dos días se producirá una 

creciente tensión con la aparición de titulares en diversos medios -figura 178- en lo que 

pretendía configurarse como un escándalo más de la era Carmena, a juzgar por su 

oposición política. Medios nacionales y agencias de comunicación movilizaban las 

noticias dadas sin relación alguna con el verdadero trasfondo político y manejado 

únicamente como móvil en la batalla de desacreditación entre ambos bandos. Los 

periodistas, que siempre insistían en sus artículos en la libertad de expresión de Toxic 

Lesbian, dirigían sus ataques hacia unos contenidos que consideraban no aptos y 

apología de la violencia de género. La oposición municipal recibirá finalmente 

explicaciones sobre el significado real de la propuesta artística en una memorable sesión 

del pleno de cultura del Ayuntamiento34 en la misma fecha de aparición de los titulares 

de prensa, durante la cual se habló de prácticas sexuales disidentes, de BDSM feminista 

o del consentimiento en los ejercicios de dominación-sumisión entre mujeres, para 

cerrar con el hecho de que fue durante uno de los gobiernos municipales del Partido 

Popular en 2013, a la sazón la oposición posteriormente en 2017, quienes financiaron a 

través de un concurso público que Toxic Lesbian obtuvo el proyecto que ahora se 

cuestionaba. A partir del revuelo de esta revelación en el pleno, ese mismo día otros 

titulares contrarios volvieron a escribir -figura 179-, pero en signo político contrario 

sobre la polémica, zanjando con ello el interés por las propuestas. 

 
 

34 Esta sesión está disponible en 
https://www.youtube.com/watch?list=PLaFe6eEep_btYWMKiSpcuN3Z37r3QUMhv&time_continue=17 
&v=clH1RA4j4AY&feature=emb_title 
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Figura 179: Otra muestra de los titulares de signo contrario aparecidos días después del pleno en el 
Ayuntamiento de Madrid. Extraído de 
https://www.lavanguardia.com/vida/20170317/42955991654/ahora-madrid-aclara-al-pp-que-su-gobierno- 
financio-el-video-tomboys-marimachas-bedesemeras-con-imagenes-bdsm.html 

 
El seguimiento mediático cesó en el mismo momento en el que no podían 

obtener un rendimiento, unos u otros medios, en relación con los escenarios que 

realmente les concernían: el de las luchas por el poder político. 
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4. Conclusiones, objetivos e hipótesis 
 

Como hemos descrito en esta investigación, tanto lxs artistas protagonistas de 

nuestro estudio como aquellxs de disidencias a las que se adscriben, contrarixs al 

patriarcado como lo describe Gerda Lerner35 (1986), serán implícitamente consideradxs 

desafiantes del Status Quo por su propia idiosincrasia. Asimismo, y por este motivo, la 

posibilidad de formar parte de la configuración de la iconografía social dominante les 

será impedida de forma tácita o incluso explícita. Hemos observado que como reacción 

comienzan a desarrollar estrategias para alcanzar un margen de representación a partir 

de los años 70, en primer lugar, simbólico y posteriormente institucional, ya más 

recientemente. Éstas han sido por ejemplo las metodologías desarrolladas para escapar a 

la invisibilización obligatoria impuesta, a las que hemos visto confrontar otras 

reacciones más soterradas adoptadas por las instituciones para bloquear el acceso al 

imaginario colectivo desde estas sexualidades disidentes. Igualmente hemos podido 

apreciar cómo respondiendo a la apertura que los movimientos sociales llevan a cabo, 

estas mismas instituciones incluyen muy lentamente a los grupos sociales que 

originariamente estaban subordinados al patriarcado -en este caso las mujeres y las 

sexualidades no heterosexuales- y. al hacerlo eligen a aquellos que más se asocien al 

grupo originariamente dominante. De este modo, al aceptar en la representación 

institucional a la homosexualidad, la que más tardíamente y con dificultad hará su 

irrupción será la de ámbito femenino y queer, mientras que la masculina, blanca y 

occidental se posicionará durante muchos años como la simbología de la apertura a la 

que el sistema estaría dispuesto a llegar en esta línea de concesión impuesta por la 

 
35 A partir de evidencias históricas, arqueológicas, literarias y artísticas, el patriarcado es entendido como 
una creación cultural que sostiene la subordinación de la sexualidad femenina a los hombres, la sumisión 
de la mujer como modelo de esclavitud para otros grupos sociales, así como la relación de este hecho con 
la creación del Estado. Igualmente se emplea en términos de cómo esta institución precisa de la 
heterosexualidad obligatoria como necesidad para la continuidad del patriarcado, como postularía Kate 
Millet (1969) al identificar las relaciones sexuales como relaciones políticas. 
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evolución social. También hemos observado con ejemplos de qué modo esta censura ha 

sido llevada a cabo en diversos lugares del mundo y con instituciones culturales y 

artísticas diferentes, muestra compartida de estos valores supremacistas. Como 

argumenta Preciado (2014), en 1980 se expondrá por primera vez la obra de ciertas 

mujeres artistas sistemáticamente censuradas: judías, homosexuales, otras no ajenas a la 

locura, algunas consideradas travestis, deformes o desviadas -figura 180-. En definitiva, 

con estos ejemplos, Preciado ilustra una cartografía de disidencia que denominará 

‘somatopolíticas’ siguiendo a Foucault al englobar diferencias étnicas, raciales, 

sexuales, corporales y cognitivas que en suma podrían poner en cuestión lo que es 

normativo y con ello la estabilidad del sujeto moderno descrito según los cánones de ‘lo 

establecido’. 

 

Figura 180: Imagen de ‘La internacional Cuir. Transfeminismo, micropolíticas sexuales y vídeo- 
guerrilla’. Calentario Chicas de la 26 – Una Obra Obsena (2011) de Fabíola Melca. Extraído de 
https://proyectopornoporsi.wordpress.com/imagenes/tras-camara-calentario-chicas-de-la-26-una-obra- 
obsena/ 

 

Hemos igualmente señalado cómo la censura sufrida por esta categoría de 

artistas se refiere a una falta de representación del mundo desde otros parámetros, con 

otros principios diferentes a los del patriarcado establecido que rige también la 

categorización de lo ‘museable’. La toma de conciencia acerca de esta discriminación e 
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invisibilización es progresiva, pero hasta este momento no se producen reacciones 

colectivas reales por parte, en este caso, de las mujeres artistas. Surgen ya entonces 

estrategias y debates acerca de un nuevo modo de estar en la creación, en el 

acercamiento a la definición de la obra de arte y del papel propio de las artistas en la 

sociedad. Mujeres creadoras inician un nuevo camino, como se ha descrito, fuera de las 

estructuras conocidas, una vía que las lleva hacia un ‘Far West’ de las oportunidades. 

También establecimos a partir de Aliga (2007) en qué modo en los años 60 y en los 70 

este ‘orden fálico’ es cuestionado con vigor y la crítica a lo patriarcal se instala con el 

objetivo preciso de acabar con la violencia generada por la sumisión de la mujer. 

Igualmente relaciona este autor las prácticas que denomina neoimperialistas asentadas 

en el mercado del arte con la necesaria huida de cualquier forma de arte con tintes de 

género. Para Aliaga la ruptura planteada por las artistas feministas hacia las cuestiones 

esenciales que configuran lo que se denomina el ‘arte elevado’ -autoría, obra única y 

precio de la misma- proceden de actuar desde parámetros donde los modelos no fueran 

los hombres, desde el feminismo, en definitiva. También apreciamos con el aporte de 

Zafra (2001) cómo la realidad de la mujer, excluida del juego social y comenzada a ser 

visibilizada entre algunos ‘otros’ a partir de la segunda mitad del siglo XX, supone un 

signo definitorio de la época en la que vivimos. En décadas recientes las mujeres 

hablando de sí mismas han podido cambiar más su imagen que en siglos de dominación 

patriarcal, como esta autora prosigue. 

De este modo, hemos destacado cómo es más evidente el deseo de transformar la 

realidad en este grupo de artistas que en los colectivos de artistas hombres y, dentro de 

éstos, serán los blancos, heterosexuales, procedentes de culturas cristianas y clases 

medias o altas los que más se alejan de esta intención. Es altamente relevante apreciar 

que, en cuanto un artista sufre discriminación por alguna de las causas que 
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habitualmente ocurren socialmente, su producción artística se ve claramente connotada 

bien de pensamiento crítico en sus contenidos, bien de estrategias más o menos 

rupturistas con el medio convencional de exhibición y comunicación del arte. Es lógico 

en cuanto que el medio artístico es un claro reflejo del Status Quo, de lo que ‘no debe 

cambiar’. En 2011, Preciado comisaría el ciclo ‘Internacional Cuir’ en el Museo 

Nacional Centro de Arte Reina Sofía. En este contexto plantea de qué modo el giro que 

da lo queer –‘cuir’- produce un tránsito entre lo que se llamó ‘arte feminista’ hacia 

prácticas muy diversas que implican tanto la disidencia de género como una guerrilla 

sexual. Estos formatos proseguirán el cuestionamiento ya iniciado en las décadas 

anteriores con las estrategias mencionadas hacia las técnicas de producción de la 

diferencia sexual y sus instituciones de reproducción cultural. Preciado analiza estos 

cambios desde esta perspectiva reivindicativa de la lucha queer, apreciando con 

ejemplos de qué modo el uso del espacio público por parte de estxs artistas puede hacer 

visibles mecanismos de opresión. A propósito de éstos, explica cómo los movimientos 

feministas, queer, homosexuales, transexuales, transgéneros y cripple36 lo son de lo que 

llamará de contestación somatopolítica. Este término lo acuña al no asumir el concepto 

de cuerpo como tal y en su lugar emplear el de ‘somateca’. Estos movimientos 

capitalizan en la actualidad el frente contra los multiculturalismos mercantiles como 

portadores de claras políticas de identidad sexual que enarbolan y replican pretendiendo 

impedir así la representación de la disidencia. Para Preciado estos entornos de promesas 

neoliberales persiguen extender un sueño universalizador y viril. La contestación 

somatopolítica sería entonces una nueva versión de este hackeo a las pretensiones del 

patriarcado. 

 
36 El término cripple procede de ‘tullidx’ y supone como teoría una crítica a los movimientos de la 
diversidad funcional desde una perspectiva de análisis más interseccional. Supone una adopción 
empoderadora del concepto ‘tullidx’ para revindicar la diferencia y otra forma de análisis contraria al 
capacitismo. 
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Hemos también estudiado cómo para lxs artistas ciberfeministas, el empleo de la 

red formará parte de la desarticulación de un patriarcado que hace inviable cualquier 

tipo de revolución en el marco de estructuras dominantes. Para estxs, la divergencia 

quedaría neutralizada por entrar en unos mecanismos que pertenecen a quienes son 

cuestionados y podrían, por tanto, anular la validez de estos mensajes. Desde esta 

certeza, el Ciberfeminismo se adentra en un terreno aún novedoso, en el de la 

comunicación 2.0 y 3.0 de Internet, en otro intento por producir un entorno más 

igualitario. Existía entre estos colectivos la creencia de que Internet es aún un ‘no lugar’ 

donde todo es posible, creado entre otros por comunidades libertarias que propiciaron 

fundamentos de otra naturaleza. Sin embargo, el patriarcado también entrará de lleno en 

Internet. No olvidemos que razones de estrategia militar fueron uno de los motores para 

el surgimiento de la World Wide Web. 

La idea de emplear la tecnología de modo consciente postula la resistencia frente 

a la posibilidad de excluir a la mujer de los nuevos horizontes que este sector estratégico 

ofrecería y que pretenderían fuera de nuevo un coto masculinizado. Este era el ideario 

que sostiene la creación ciberfeminista a finales de los años 90 y principios del nuevo 

milenio, encontrando en la tecnología un océano de oportunidades para escapar a los 

roles tradicionales desde los que se ejerce su dominación. 

Todos estos abordajes aquí resumidos han conectado con los objetivos iniciales 

de la investigación: la relación entre el cuestionamiento desde perspectiva feminista y 

transfeminista por parte de artistas del espectro mujer acerca del sistema del arte actual 

convencional y los valores patriarcales que supuestamente sostendrían a este último; el 

cambio histórico iniciado en los años 70 por parte de mujeres que influyeron en la 

generación de un renovador modelo cultural: el Nuevo Género de Arte Público, así 

como su evolución en décadas posteriores en lxs artistas mencionadxs, para conectarlo 
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con las denominadas artistas ciberfeministas hasta la actualidad; y finalmente la 

búsqueda de las estrategias desarrolladas en la generación del denominado Arte 

Comunitario, Colaborativo y Procesual. Su relación con los feminismos y sus 

consecuencias rupturistas con el medio convencional del arte. Los modos de relación 

con los públicos y el papel del motor activista y el deseo de transformación social que 

subyace en este modo de actuar para cada artista. 

Las hipótesis relacionadas con el arte como herramienta de transformación y acción 

política, vinculada con los movimientos sociales, la hemos visto argumentada con 

diversidad de ejemplos, así como el hecho de manejar esta dimensión de modo inclusivo y 

abriéndose a otros públicos. Como apuntábamos, el proceso comunitario desarrollado a 

través de la creación colectiva es planteado como una estrategia social, capaz de crear 

nuevos nodos de influencia y de ejercicio de poder desde los propios intereses de la 

comunidad, alternativas a las estructuras patriarcales de las que dicen tener la intención de 

sustraerse. También hemos analizado comunidades creadas específicamente ad-hoc para 

los proyectos, como lanzábamos en las hipótesis, y efectivamente sus bases serían la 

solidaridad, o el entendimiento mutuo, o la concurrencia de prácticas sociales, por 

ejemplo, entre otras posibilidades siempre relacionadas con el empoderamiento desde una 

perspectiva de género. La hipótesis final estaba conectada con un aspecto que hemos 

ampliamente argumentado en este capítulo final: la generación de un contraarchivo, que 

vemos hasta qué punto se configura en estratégico desde estos puntos de vista. 

Con este apartado cerramos la revisión de objetivos e hipótesis de “Del 

levantamiento feminista al Arte Público y el Ciberfeminismo: el Far West de las 

oportunidades”. 
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5. Y como decíamos: el inevitable horizonte nómada 
 

A pesar de estos recorridos protagonizados por artistas del entorno mujer que 

perduran durante ciertas décadas con la expectativa de una liberación simbólica e 

icónica, la consumación de la huida feminista en el arte iniciada en los años 70 

culminará por el contrario en una integración de sus metodologías y principios no sólo 

en el medio del arte de la corriente principal, sino que también conformará las 

programaciones de las instituciones museísticas como modo de abordar otros públicos, 

como explica Lacy (2012). Es decir, estas formas inicialmente marginales y 

subversivas, serán digeridas e integradas como parte del marketing cultural de las 

instituciones. Del mismo modo el testigo retomado por lxs artistas ciberfeministas a 

partir de los años 90 en estas estrategias de evitación de la censura y la invisibilización 

quedará prácticamente anulado con la apabullante conversión de Internet en un lugar 

por y para el consumo, un claro reflejo de lo que el patriarcado es. Como lx propix 

Cheang (2016) afirma, es ahora el momento de abandonar la web y volver a tomar las 

calles. 

Los espacios de disidencia son pronto absorbidos por tanto y simultáneamente 

de nuevo los referentes que pretenden construirse comienzan eficazmente a ser vetados. 

Un ejemplo de esto último ocurre durante el festival canadiense de arte digital en su 

edición de 2014, cuando Facebook censura las imágenes -figura 181- de la performance 

I.K.U de Cheang por contenido inapropiado. Estx artista a lo largo de su carrera ha 

sufrido múltiples formas de censura como hemos descrito, incluso algunas por parte de 

gobiernos como fue a la que le expuso el gobierno japonés cuando intentó desarrollar en 

el año 2000 su proyecto FLUIDø -figura 182- y se prohibió por mostrar explícitamente 

penes y vaginas, como relata lx artista (2017). Son estos ejemplos de lo que expone 

Preciado (2014) sobre la exclusión de las minorías somatopolíticas, cuestionándose 
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acerca de las relaciones entre el lenguaje del arte institucionalizado por la historia del 

siglo XX y los discursos hacia la marginación tanto política como sexual para 

configurarlos como subalternos a la oficialidad. El hecho de contar las obras de estos 

grupos sociales bajo nociones como ‘mujer artista’, ‘arte outsider’ o incluso ‘arte de los 

locos’ tal vez los eclipse más aún que ponerlos de relevancia. Preciado demanda la 

escritura de la historia del arte desde parámetros críticos como medio para obtener un 

relato coherente e integrador. 

 
 

Figura 181: Imagen censurada por Facebook de la obra de Cheang I.K.U. (2009). Extraído de 
https://news.artnet.com/exhibitions/facebook-censors-new-media-art-festival-over-nude-image-25453 

 
Finalmente tomamos de nuevo el criterio de Braidotti quien argumenta de qué modo la 

creación desde la perspectiva de la ciencia ficción como la que maneja Cheang o la de 

la ironía performativa de las Riot Girls37, permiten ensayar otras fórmulas posibles 

disidentes de las habituales y consensuadas prácticas sociales. Ejemplo de las mismas 

 
37 Las Riot Grrrl surgen como un movimiento feminista en Estados Unidos en relación con la escena 
underground a primeros de la década de los años 90, bebiendo de la cultura rupturista del punk. La idea 
de que podía generarse un discurso propio a partir de su autogestión y escapar así a la dictadura de la 
industria se hace fuerte y crea la ola de los fanzines. Las mujeres empiezan a crear sus propias bandas de 
rock y nace la primera representación autoeditada en fanzine Riot Grrrl. 
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sería otra visión de la maternidad, ilustrada por Alien (1979) o los Gremlins (1984), o 

igualmente formas nuevas respecto a la muerte, como la que preconiza el ciberpunk, 

disolviéndose en Matrix (1999) como una visión de la madre. Para Braidotti (1998) el 

campo del arte sería uno de los lugares donde la resistencia a la censura del patriarcado 

adquirirá un mayor sentido y esta reconfiguración del cuerpo de la que habla Zafra y 

que posteriormente encontraremos en Preciado de un modo más radical, debiera ser 

dinámica o más bien nomádica para poder subsistir. La práctica de un ‘como si’ podría 

degenerar en una mera representación fetichista, de modo que esta autora nos recuerda 

que como Butler aconseja, la fuerza de la parodia residiría en convertirlo en una 

posición política de empoderamiento como medio eventual de supervivencia. 

El camino sigue siendo invariablemente el horizonte nómada y lo explorado en 

este estudio ya ha quedado obsoleto excepto para la inclusión en la categoría historia del 

arte. Obsolescencia programada, casi podríamos decir, dado el poder de fagocitismo de 

un patriarcado insaciable. 
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Figura 182: el proyecto de Cheang FLUIDø consigue por fin culminarse en 2017. Extraído de 
https://en.wikipedia.org/wiki/Fluid%C3%B8 
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Fuentes de la investigación artística 
 
 
 
 
 
 
 

Este anexo contiene información relativa a los documentos disponibles para construir 
las conclusiones que en el trabajo de investigación presentado se han empleado. 
Se estructura en función de cada caso estudiado. 
Solamente se incluye aquí lo producido para esta investigación en formato de 
documento escrito, vídeo o audio sobre cada unx de lxs artistas investigadxs. 
Aquellas referencias disponibles online están aquí incluidas con su link mientras que las 
que se han elaborado como documentos internos, se detalla su contenido y están 
disponibles. 
Se han creado tres páginas en español, ingles y francés repositorio de todos los 
documentos citados a continuación. Las direcciones son: 

 
http://toxiclesbian.org/proyecto-de-investigacion/ 
http://toxiclesbian.org/research-project/?lang=en 
http://toxiclesbian.org/projet-de-recherche/?lang=fr 

 

Los casos sobre los que se han creado fuentes propias son: 
 

A. Caso Suzanne Lacy 
B. Caso Faith Wilding 
C. Caso Shu Lea Cheang 
D. Caso Toxic Lesbian 
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A. 1. Entrevistas realizadas con la artista 
A. 1. 1. Mayo de 2012, por Elena García-Oliveros y Gloria G. Durán 
A. 1. 2. Mayo de 2014, diálogos abiertos organizados por Elena García-Oliveros en 
Intermediae Matadero, Madrid 

 
A. 2. Debate realizado el 13 de noviembre de 2014 el Museo Nacional 
Centro de Arte Reina Sofía a propósito de las conclusiones de las 
entrevistas realizadas. 
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C. 5. 3. Presentación de los proyectos comisariados para el World Pride 2016 entre ellos 
“Wonders Wander” de Shu Lea Cheang 

 
D. Caso Toxic Lesbian 

 
D. 1. Proyectos de Arte Público analizados 
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A. Caso Suzanne Lacy 
 

A. 1. Entrevistas realizadas con la artista: 
 

A.1.1. Mayo de 2012, por Elena García-Oliveros y Gloria G. Durán 

VERSION ESPAÑOLA 

Entrevista: 
PODCAST 
Entrevista con Suzanne Lacy, Elena García-Oliveros y Gloria G. Durán, mayo 2012. 
Diálogo entre Elena García-Oliveros y Gloria G. Durán, junio 2012, sobre “Mapping 
the terrain” 
Diálogo entre Elena García-Oliveros, Gloria G. Durán y Lucas Platero, junio 2012, 
sobre la entrevista con Suzanne Lacy desde un análisis de género e identidad. 
PDF 
Transcripción diálogos abiertos con Suzanne Lacy mayo de 2012 

 

ENGLISH VERSION 
 

Interview: 
PODCAST 
Interview with Suzanne Lacy by Elena García-Oliveros and Gloria G. Durán about New 
Genre of Public Art and gender identity. May 2012. 
PDF 
Transcription of the interview with Suzanne Lacy by Elena García-Oliveros and Gloria 
G. Durán about New Genre of Public Art and gender identity. May 2012. 

 

A. 1.2. Mayo de 2014, diálogos abiertos organizados por Elena García-Oliveros en 
Intermediae Matadero, Madrid 

 
VERSION ESPAÑOLA 

 
Página web Matadero: 
http://www.mataderomadrid.org/ficha/3383/del-levantamiento-feminista-al-arte- 
publico.html 

 

Página web UCM Facultad de Bellas Artes: 
http://bellasartes.ucm.es/del-levantamiento-feminista-al-arte-publico 

 

Entrevista: 
PODCAST 
Podcast diálogos abiertos Suzanne Lacy en Intermediae el 6 de mayo de 2014 
PDF 
Transcripción diálogos abiertos con Suzanne Lacy en Intermediae el 6 de mayo de 2014 
VÍDEO 
Vídeo resumen diálogos abiertos de con Suzanne Lacy 
Presentación en vídeo elaborada para el acto público en Matadero: 
El uso de Suzanne Lacy de internet y las redes sociales (PARTE I) 
El uso de Suzanne Lacy de internet y las redes sociales (PARTE II) 
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El uso de Suzanne Lacy de internet y las redes sociales (PARTE III) 
 

ENGLISH VERSION 
 

Interview: 
PODCAST 
Open Dialogues with Suzanne Lacy podcast 
PDF 
English transcription of the dialogue with Suzanne Lacy in Matadero the 6th of May, 
2014 
VIDEO 
Open Dialogues with Suzanne Lacy VIDEO 
VIDEO presentation: 
From upheaval to Public Art: the Far West of Opportunities (01) 
From upheaval to Public Art: the Far West of Opportunities (02) 
From upheaval to Public Art: the Far West of Opportunities (03) 

 

A. 2. Debate realizado el 13 de noviembre de 2014 el Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía a propósito de las conclusiones de las entrevistas realizadas: 

 
VIDEO: 

Debate Del levantamiento feminista al Arte Público. El Far West de 
las oportunidades_(I) 
Debate Del levantamiento feminista al Arte Público. El Far West de las 
oportunidades (II) 
Debate Del levantamiento feminista al Arte Público. El Far West de las 
oportunidades (III) 
Debate Del levantamiento feminista al Arte Público. El Far West de las 
oportunidades (IV) 
Debate Del levantamiento feminista al Arte Público. El Far West de las 
oportunidades (V) 
Debate Del levantamiento feminista al Arte Público. El Far West de las 
oportunidades (VI) 
Debate Del levantamiento feminista al Arte Público. El Far West de 
las oportunidades_(VII) 

 

A. 3. Documentos producidos para estas entrevistas y debate: 
 

A. 3. 1. Texto de la comunicación realizada y difundida tanto a través de mail por 
Matadero Matadero y Toxic Lesbian, como mediante eventos en Facebook por ambos, 
con motivo del ciberencuentro con Lacy en mayo de 2014. 

 
Texto disponible en: 
http://www.mataderomadrid.org/ficha/3383/del-levantamiento-feminista-al-arte- 
publico.html 

 

A. 3. 2. Línea de tiempo de Twitter @toxiclesbian y Facebook (página toxiclesbian) 
difundida desde abril hasta septiembre de 2014. 
https://twitter.com/toxiclesbian 
https://es-es.facebook.com/pages/Toxic-Lesbian/80317032771 
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A. 3. 3. Documento de presentación para el debate en el Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía en noviembre de 2014. 

 
A. 3. 4. Documento de síntesis y resumen de las entrevistas para las participantes en el 
debate en el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía en noviembre. 

 
A. 4. Proyecto artístico en colaboración con Suzanne Lacy 
http://toxiclesbian.org/proyectos-de-arte-publico-y-ciberfeminismo/basura-y-tension/ 
https://www.youtube.com/watch?v=aAho48oL- 
F8&index=3&list=PLD575F16F684BA67F 
http://www.museoreinasofia.es/actividades/suzanne-lacy-esqueleto-tatuado 

 

B. Caso Faith Wilding 
 

B. 1. Entrevista a Faith Wilding por Amy Johnson (2012), ‘Womanhouse’ 
https://www.youtube.com/watch?v=50oc4e3S3_Y 

 

B. 2. Entrevista a María PTQK por Elena García-Oliveros, febrero 2015 
Diálogo con María ptqk sobre ciberfeminismo y Arte Público: el caso de 
Faith Wilding(01) 
Diálogo con María ptqk sobre ciberfeminismo y Arte Público: el caso de 
Faith Wilding(02) 
Diálogo con María ptqk sobre ciberfeminismo y Arte Público: el caso de 
Faith Wilding(03) 
Diálogo con María ptqk sobre ciberfeminismo y Arte Público: el caso de Faith 
Wilding (04) 

 

C. Caso Shu Lea Cheang 
 

C. 1. Entrevista realizada con la artista por Elena García-Oliveros, marzo de 2015: 
 

VERSION ESPAÑOLA 
 

Entrevista: 
PDF 
Entrevista con Shu Lea Cheang por Elena García-Oliveros marzo 2015 

 

ENGLISH VERSION 
 

Interview: 
PDF 
Interview with Shu Lea Cheang by Elena García-Oliveros march 2015 

 

C. 2. Conversación con instituciones colaboradoras en los proyectos de Shu Lea 
Cheang en España 

 
C. 2. 1. Entrevista con la dirección de Hangar durante la producción de “UKI” en 2009 
http://toxiclesbian.org/wp- 
content/uploads/2019/01/Caso_Shu_Lea_Cheang_estudio_UKI_Hangar-_Barcelona.pdf 
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C. 2. 2. Entrevista con la dirección de Medialab Prado durante la producción de “UKI” 
en 2011 
Diálogo con Medialab Prado acerca de la implicación de Shu Lea Cheang en los 
proyectos del centro 

 

C. 3. Evento de navegación de “Brandon” de Shu Lea Cheang (1998) por 
Remedios Zafra, 2016 

 
VERSION ESPAÑOLA 

 
Evento: 
VÍDEO 
https://www.youtube.com/watch?v=Mu0YR32KM0M&feature=youtu.be 

 

PDF 
http://toxiclesbian.org/wp-content/uploads/2017/proyectos- 
investigacion/Transcrip_evento_esp.pdf 

 

ENGLISH VERSION 
 

Event: 
VIDEO 
https://www.youtube.com/watch?v=FXpzqKf3TBQ&feature=youtu.be 

 

PDF 
http://toxiclesbian.org/wp- 
content/uploads/2017/02/EVENT_TRANSCRIPTION_ENG.pdf 

 

C. 4. Proyectos artísticos en colaboracion con Shu Lea Cheang 
 

C. 4. 1. TxcUKI, 2011 
http://toxiclesbian.org/txc-uki/ 

 

C. 4. 2. Wonders Wander, 2017 
 

VERSION ESPAÑOLA 
https://www.wonderswander.es/web/page/es/home 

 

ENGLISH VERSION 
https://www.wonderswander.es/web/page/en/home 

 

C. 5. Documentos producidos para estas entrevistas y eventos 
 

C. 5. 1. Texto de la comunicación realizada y difundida tanto a través de mail por 
Matadero Matadero y Toxic Lesbian, como mediante eventos en Facebook por ambos, 
con motivo de la navegación de “Brandon” en febrero de 2016. Línea de tiempo de 
Twitter y Facebook @toxiclesbian 

 
https://twitter.com/toxiclesbian 
https://es-es.facebook.com/pages/Toxic-Lesbian/80317032771 
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C. 5. 2. Documento para el evento en Matadero de la navegación de “Brandon” 

http://www.mataderomadrid.org/ficha/5160/brandon.html 

C. 5. 3. Presentación de los proyectos comisariados para el World Pride 2016 entre ellos 
“Wonders Wander” de Shu Lea Cheang 

 
https://www.madrid-destino.com/prensa/el-ayuntamiento-de-madrid-apuesta-por-la- 
reflexion-y-el-dialogo-en-torno-al-word-pride-2017 

 

D. Caso Toxic Lesbian 
 

El agente principal de este colectivo artístico es la autora de esta investigación por lo 
que no se realiza entrevista. Se aborda desde la observación participante. 

 
D. 1. Proyectos de Arte Público analizados: 

-Festival Europeo de Fachadas Digitales, 2010. “Cuentos que Nunca 
Cuentan”. 

 
http://toxiclesbian.org/proyectos-de-arte-publico-y-ciberfeminismo/cuentos-que-nunca- 
cuentan/ 

 

-Colaboración con Suzanne Lacy en el Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía, 2010. “Basura y Tensión”. 

 
http://toxiclesbian.org/proyectos-de-arte-publico-y-ciberfeminismo/basura-y-tension/ 

 

-Colaboración con Shu Lea Cheang y Medialab Prado, 2011. “Tomboys, 
Marimachas, Trans, Bedesemeras”. 

 
http://toxiclesbian.org/proyectos-de-arte-publico-y-ciberfeminismo/tomboys- 
marimachas-trans-bedesemeras/ 

 

-Producción para estación de Sol metro de Madrid, 2013. “Tomboys, 
Marimachas, Trans, Bedesemeras”. 

 
http://toxiclesbian.org/proyectos-de-arte-publico-y-ciberfeminismo/tomboys- 
marimachas-trans-bedesemeras/ 

 

-Investigación y praxis con lesbianas demandantes de asilo procedentes 
del continente africano. “Cuando Amar en África lo pagas con la vida”. 

 
http://toxiclesbian.org/proyectos-de-arte-publico-y-ciberfeminismo/amar-en-africa/ 

 

-Producción del proyecto colaborativo con mujeres en el barrio de 
Tetuán. “El Beso” (2018). 

 
http://toxiclesbian.org/proyectos-de-arte-publico-y-ciberfeminismo/el-beso/ 
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D. 2. Entrevistas a otros agentes: 
-Entrevista con Ane Varela, Consejera Delegada de Madrid Destino entre 

los años 2015 al 2017 
 

http://toxiclesbian.org/proyecto-de-investigacion/ 
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