Acerca de la Exposición

Sense and Sensibility: las Artistas Mujeres y el Minimalismo en los Noventa
Alicia Romero, Marcelo Giménez

(sel., trad., notas)

En 1973, la crítica de arte Rosalind Krauss escribe Sense and Sensibility: Reflections on Post '60s Sculpture
. En 1974 este artículo tendrá una secuela en Line as Language
, donde aborda también las ideas literarias y filosóficas asociadas al Minimalismo a mediados de la década de 1960 –provenientes de figuras como Alain Robbe-Grillet, Ludwig Wittgenstein, Maurice Merleau-Ponty-, para argumentar que la característica definitoria del Minimalismo es su rechazo metafórico de la interioridad psicológica, lo que según Pepe Karmel, ha devenido, con mayores o menores variantes, el punto de vista canónico del tema
.
En 1982 acaeció en Inglaterra una exposición curada por Carol Jones, denominada Sense and Sensibility in Feminist Art Practice
. Una década después, el título reaparece en otra muestra, esta vez en New York, curada por Nancy Princenthal, y sin subtítulo alguno: su apelativo fue, simplemente, Sense and Sensibility
.
Poco más tarde, entre el 16 de junio y el 11 de septiembre de 1994, en el Museo de Arte Moderno de New York, Lynn H. Zelevansky
 organiza la muestra Sense and Sensibility: Women Artists and Minimalism in the Nineties, galardonada por la North American Branch de la International Association of Art Critics como Mejor Exposición en un Museo de Arte Emergente en el bienio 1994-1995. 
Robert Storr, curador de la 52ª Bienal de Venecia, 2007, recuerda que cuando Lynn Zelevansky, por entonces asistente de curaduría del MoMA, propuso para la serie “Projects” –habitualmente dedicada a un pequeño número de artistas- una muestra que excedía el espacio asignado a ella, Kirk Varnedoe, director del museo, apoyó la calidad del proyecto presentado con una decisión sin precedentes: el otorgamiento de los principales espacios del museo en la planta baja a alguien sin grado curatorial. Ese proyecto devino la muestra Sense and Sensibility
. En una entrevista contemporánea a la exposición, Storr reflexiona sobre la tendencia en los grandes museos a realizar sólo exhibiciones de dos maneras extremas y opuestas: como “grandes tratados” o como “pequeñas vitrinas”, para pronunciarse a favor de exposiciones más parangonables a un “ensayo”, que aporten materiales diferentes, que tomen riesgos e incluso cometan errores, modestas en escala y presupuesto, como lo hacen las más aventureras instituciones de arte contemporáneo, los espacios alternativos y las galerías, muestras que acontezcan con velocidad y se basen sobre la pasión de alguien. Y otrorga a Sense and Sensibility el ser la primera de este tipo en el MoMA, por poner atención a una nueva tendencia entre las artistas mujeres más jóvenes –aquella que abreva en las ideas minimalistas-, con el propósito de decir “esto está sucediendo y aquí se presenta una primera definición que funciona”
.
No obstante, la muestra tuvo también críticas bastante duras: desde el pequeño número de artistas, la falta de diálogo entre las obra -al darse a cada invitada una galería independiente-, la ausencia de nombres que se mostraban como ideales para la propuesta (entre las que han sido evocadas figuran Kiki Smith, Janine Antoni, Susana Solana, Meg Cranston y Roni Horn)
. También se ha visto la muestra como un hábil movimiento de la institución para validar su propia autoridad, al absorber lo disidente y neutralizar la oposición a un número de jerarquías históricas que continúan avanzando. De allí, por ejemplo, una crítica ha subrayado el hecho de que, en un escrito que pretende indagar la contraposición sensatez-sentido (minimalismo)/sentimientos-sensibilidad (arte femenino), no se recuerde una presencia clave para esa articulación como la de Agnes Martin
.

ZELEVANSKY, Lynn. [fragmentos del texto curatorial], en THE MUSEUM OF MODERN ART (New York). Sense and Sensibility. Woman Artists and Minimalism in the Nineties. Org., tex.: Lynn Zelevansky. New York: The Museum of Modern Art, 1994. Exhibition: June 16th-September 11th, 1994, p. 7-34
.

“Tomado en su sentido más restringido, el término ‘minimalismo’ identifica a un pequeño grupo de artistas de sexo masculino que aparecieron en el mundo artístico de Nueva York a principios de los años sesenta
. La retórica y la forma asociadas con su obra se han estimado especialmente autoritarias, incluso brutales
. En mi opinión, sin embargo, el minimalismo -que cuenta con antecedentes en varios movimientos artísticos del siglo XX, del arte revolucionario soviético a los objetos de Marcel Duchamp y los cuadros de Barnett Newman- ocupa, en la segunda mitad de nuestro siglo, un lugar equivalente al que ocupara el cubismo en la primera mitad
. Un elevado porcentaje de artistas, muchos de ellos de entre los más influyentes, incluyen en su obra algunos aspectos del minimalismo, adaptándolo a sus propios fines, utilizándolo en combinación con propiedades que en principio se le suponen ajenas, infringiéndolo deliberadamente y malinterpretándolo de manera creativa.


Esta exposición presenta esculturas e instalaciones se siete artistas de sexo femenino cuya obra ha concitado el interés de la crítica en los últimos años. Utilizan elementos asociados al minimalismo: la repetición, las cuadrículas y las formas geométricas. Si el minimalismo de la primera mitad de la década de los años sesenta fue, sobre todo, un coto masculino, el post-minimalismo, surgido hacia finales de la misma década, aproximadamente al mismo tiempo que el movimiento femenino, fue definido en parte por las mujeres. Las raíces de las obras presentes en esta exposición se hallan fundamentalmente en las numerosas producciones del post-minimalismo, de la escultura Anti-Form y el Process Art al conceptualismo, la performance y el body art. Mientras artistas de ambos sexos sentaban precedentes para una aplicación más extensa de los preceptos minimalistas, el post-minimalismo -que tendía a destacar el ‘toque’ del artista, a veces evocaba lo ‘primario’ y podía recalcar la factura manual- amplió las fronteras de lo aceptable para el mundo del arte partiendo de supuestos equivalentes a algunas metas y estrategias del movimiento femenino. Ciertamente, en sus manifestaciones históricas y contemporáneas (ya sea de hombres o mujeres, de feministas o no feministas), este tipo de obra parecía alcanzar ‘la feminización del lado material del minimalismo’
.” (p. 307-308)

“El ‘post-minimalismo’, término acuñado por el crítico Robert Pincus-Witten a principios de los setenta, hacía en un principio referencia al arte de mediados a finales de los sesenta en los Estados Unidos, un arte que se distanciaba adrede de la esfera minimalista, bien recalcando en la obra la sensualidad y el proceso, bien siendo ante todo un concepto. Como señala el propio Pincus-Witten, el término cobró vida propia y pasó a incluir buena parte del arte estadounidense de los años setenta
. Si bien el post-minimalismo era también conocido como como ‘anti-minimalismo’, con el tiempo se aclaró que compratía importantes propiedades con la tendencia a la que en principio parecía oponerse. [...] 

Las semillas de lo que iba a llamarse post-minimalismo estaban ya incluso entre los principales artistas minimalistas
. [...] el propio Le Witt nunca se ha sentido cómodo con el calificativo de ‘minimalista’. Se considera a sí mismo un artista conceptual y el autor de dos de los primeros textos que definen dicho estilo
. [...] Maurice Berger ha situado la ‘fase minimalista’ de Robert Morris en la evolución de una carrera interesada entre otras cosas en lo erótico, que, en sus obras minimalistas, se dramatiza a través de la represión del erotismo y la relación entre sus objetos y el cuerpo del espectador. [...] Berger no ve las obras minimalistas de Morris como expresiones sistemáticas, lógicas y matemáticas. Antes bien ‘tratan de la prioridad de la experiencia; vertebran el significado o la comprensión filtrando el tránsito y la visión a través de una serie constantemente cambiante de circunstancias temporales’
” (p. 309-310)

“En un ensayo de 1973 titulado ‘Sense and Sensibility: Reflection on Post ‘60s Sculpture’
 Krauss asevera que el término ‘post-minimalismo’ separa equívocamente a Judd, Morris, Dan Flavin, Frank Stella y Carl André de artistas de finales de los sesenta tales como Mel Bochner, Richard Serra y Dorothea Rockburne, y que tal distinción vela ‘una idea común sobre los requisitos previos para un modelo de significado’
. Basándose en los escritos de Ludwig Wittgenstein y Maurice Merleau-Ponty, Krauss teoriza que el deseo minimalista de socavar el ilusionismo tradicional implica el rechazo de un modelo psicológico correlacionado. Según este modelo, la idea de un yo íntimo (en este caso, el del artista) es algo dado, relacionado con el concepto de bagaje en pintura, que se concibe como existente antes que las figuras presentes en ella y que actúa como un sostén. Este yo íntimo ‘existe con todos sus significados antes de entrar en contacto con su mundo’
. Para Krauss, el arte de finales de los sesenta y principios de los setenta no debería entenderse estrictamente en términos de forma, sino, y sobre todo, en función de si acepta o rechaza el modelo tradicional de un yo previo. Bochner, Serra y Rockburne, como los minimalistas anteriores a ellos, lo rechazan, mientras que algunos conceptualistas, como Douglas Huebler y On Kawara, que basan su obra en una idea de experiencia individual como algo enteramente único y hasta misterioso, siguen un enfoque más tradicional. La idea de un lenguaje íntimo constituye el núcleo de su obra, como ocurre con el expresionismo abstracto, por poner un ejemplo. El minimalismo representó una ruptura con todo aquello. Los artistas con los intereses de Bochner tratan también de eliminar la fantasía de la intimidad de su arte, para reemplazarla por visualizaciones de un ‘espacio lingüístico que es por completo no psicológico’
” (p. 310-311) 

“El entorno cultural de finales de los sesenta y una tendencia más flexible como la postminimalista fueron terreno abonado para la aparición de un número mayor de artistas mujeres. El fenómeno había empezado ya en 1966, cuando la crítica de arte Lucy Lippard organizó la exposición Eccentric Abstraction. [...] Como el minimalismo, la abstracción excéntrica remonta su ascendencia a la pintura. Pero, a diferencia de la pintura formal, está aliada con la ‘tradición no formalista que busca abrir espacios para los materiales, las formas, los colores y las experiencias sensoriales’. Entre los precedentes se encuentran la taza revestida de piel de Meret Oppenheim y las obras de Yayoi Kusama, Lee Bontecou y Louise Bourgeois. En 1971, Lippard señaló que ésta y su exposición de 1968, Soft Sculpture, ‘incluían a más mujeres de lo que era mi costumbre o la de cualquiera en aquellos días’.

El post-minimalismo permitió a las mujeres como grupo impactar en el mundo del arte por primera vez: ocurrió en términos tanto de diálogo crítico como de mercado. [...]

La ‘segunda oleada’ del movimiento femenino en los Estados Unidos, que se fraguó en torno a 1968, no empezó a tener importancia en el mundo del arte hasta 1970 [...]

Durante los años setenta, algunas obras de mujeres expresaban de forma didáctica toda una serie de preocupaciones feministas contemporáneas, mientras que había otras obras en apariencia no comprometidas socialmente. El movimiento femenino determinó el clima artístico y la acogida que tuvo buena parte de dicha obra, que, a su vez, afectó al entorno. Las formas minimalistas y postminimalistas sirvieron a los artistas en todos los ámbitos del espectro político. Jackie Winsor no se define como feminista, pero cuando imbuye una simple forma geométrica de poder primigenio en Bound Square de 1972, el resultado posee una sensibilidad cercana a la de obras de Michelle Stuart y otras feministas. Stuart, que amasa tierra y piedras con bolas de papel para crear elegantes y flexibles monolitos de expresión severa, pero también vaporosa, ligera, sensual y delicada, veía su obra como una prolongación de antiguos rituales. [...] Stuart conjuga las tácticas de sentido minimalista con la interpretación de antiguas referencias [...]. Todas las indagaciones post-minimalistas hasta aquí referidas, desde la más didácticamente feminista hasta la menos comprometida en términos políticos, han demostrado su relevancia para las prácticas artísticas de la actualidad
.” (p. 312-315)

“En los primeros años del movimiento femenino contemporáneo hubo artistas, críticos e historiadores del arte que emprendieron la investigación del ‘proceso histórico y las prácticas que han determinado la situación social de las artistas’ […] tratando de mostrar los prejuicios estéticos utilizados tradicionalmente ya para denigrar la producción de las mujeres, ya para estereotiparla como ‘femenina’.


En 1971, Linda Nochlin postulaba que la prácica histórica de larga duración de excluir a las mujeres de las clases de dibujo con modelo [...] impidió efectivamente a las mujeres la creación de obras de arte ‘mayores’, esto es, cuadros de motivo histórico y religioso. En cambio, las mujeres quedaban relegadas a las esferas ‘menores’ del retrato, los paisajes o las naturalezas muertas
. Roszika Parker y Griselda Pollock reconstruyen las prácticas discriminatorias contra la mujer en el arte desde la Edad Media en adelante, para explicar el marco ideológico en el que encajaban dichos impedimentos. [...] ‘El genio masculino no debe temer nada al gusto femenino. Dejemos que los hombres de genio conciban grandes proyectos arquitectónicos, esculturas monumentales y formas elevadas de pintura. En una palabra, dejemos que los hombres se ocupen de todo aquello que guarda relación con el gran arte. Dejemos que las mujeres se ocupen de esos tipos de arte que han preferido siempre, como pasteles, retratos o miniaturas. O la pintura de flores, esos prodigios de gracia y frescura que tan sólo pueden rivalizar con la gracia y la frescura de las propias mujeres. A las mujeres corresponde sobre todo la práctica del arte gráfico, esas laboriosas artes que se compadecen tan bien con el papel de abnegación y devoción que la mujer honesta desempeña felizmente aquí en la tierra, y que es su religión’
.


La naturaleza del arte de las ‘mujeres’, conformado por las presiones sociales y la enseñanza académica, se consideraba biológicamente determinado (dado por Dios) o resultado, no menos natural, del ‘papel doméstico o de purificación de las mujeres en la sociedad’
. Así, las mujeres buenas preferían hacer arte menor. [...] nociones que hoy parecen obvias, pocas veces asomaron al discurso público antes de los años setenta, y actitudes que dan por sentada la innata inferioridad de la mujer como artista perduran aún en nuestros días. [...] en 1971 Lippard advertía que las mujeres que se afirmaban a sí mismas como artistas recibían la etiqueta de ‘no femeninas’
. En el mismo ensayo, Lipard enumeraba esos rasgos formales negativos usualmente asociados a la femineidad: ‘Los colores pálidos, el trazo débil, las imágenes ñoñas y las líneas tenues son femeninos (o sea, malos), pero menos cuando el autor es un hombre’
. Curiosamente, pocos años más tarde encuentra los mismos y otros elementos correspondientes empleados por artistas mujeres con objeto de reclamar esa imaginación visual viciada. Lippard escribe en el catálogo para la exposición Mothers of Perception: ‘Estoy sorprendida por el hecho de que una muestra como ésta, en la que el toque delicado, los colores pálidos y el imaginario gino-sensitivo se asocian francamente con la femineidad (por las propias artistas y no por un patrocinador que se digna incluir arte menor), no haya podido realizarse hace cinco años, cuando muchas artistas aún le temían al adjetivo femenino. Y con razón. Esa temática, esa aceptación de la conciencia sexual se ha tomado tradicionalmente como sinónimo de inferioridad. Ya no es cierto que el mayor cumplido que puede recibir una artista es el clásico pintas como un hombre’
.

La inequívoca utilización de materiales y estilos generalmente asociados con la mujer previamente desdeñados –por ejemplo, la creación de obra que recalcaba lo decorativo o era deliberadamente artesanal-, cambió la cara del arte contemporáneo y amplió inmensamente los límites de lo aceptable. Las mujeres que se presentan en esta exposición trabajan con esos límites y los siguen ampliando.” (p. 315-316)

“El título de esta exposición, tomado de la novela de 1811 de Jane Austen, tiene algo de equívoco. Para Austen, la palabra ‘sensibilidad’ denota una hipersensibilidad romántica y autoindulgente, a la que opone el comedimiento clásico en el carácter de dos hermanas
. Pretendo que el título sugiera una continuidad con el post-minimalismo: formas minimalistas, que a menudo se asocian con la racionalidad (cuadrículas, modulaciones, etc.) –el lado del ‘sentido’-, combinadas con un sentimiento personal, manifestado en la comprensión visual de la sutileza, la intelectualidad del sujeto y las distinciones estéticas.


Cada una de las siete artistas incluídas aquí representa una asunción distinta del legado post-minimalista. Al mismo tiempo, debido a la proliferación de obra de inspiraci’on minimalista, he definido ese legado en los términos más estrictos, siguiendo tres criterios. Primero, todas las artistas emplean una o más tácticas básicas del minimalismo: la repetición, la cuadrícula o la estructura geométrica. Segundo, aunque los hombres, al igual que las mujeres, han sentado precedentes de estas formas y siguen produciéndolas, esta exposición sólo incluye mujeres, con el propósito de subrayar la conexión histórica entre el movimiento femenino y el post-minimalismo. Por último, he querido someter a análisis la idea según la cual la naturaleza física del arte contemporáneo habría cambiado en los últimos años, al alejarse de las sustancias de mayor ornamentación y peso y de los onerosos procedimientos de los ochenta, y al optar por materiales más mundanos y, en algunos casos, más ligeros. Aunque la edad de las artistas es variada, esta valoración las sitúa, a ellas y a su obra, en los noventa.” (p. 316-317).
Las artistas y las obras
Mona Hatoum (Beirut, Líbano, 1952) 

Realiza su formación primera en su país, donde se licencia en la Universidad de Beirut (1972). Tres años más tarde, el estallido de la guerra civil la sorprende en Londres y da lugar a un exilio forzado, que se convertirá en el principal tema de algunos de sus trabajos. Alcanzó notoriedad a mediados de la década de 1980 por una serie de trabajos videográficos en los que trataba con gran intensidad el cuerpo humano. A finales de la década tomó rumbo hacia instalaciones y esculturas. Huyendo de la demagogia política y moral, apuesta por un método más íntimo y personal. Su obra nace principalmente de la vida cotidiana, libre de convenciones sobre lo que es público y privado o íntimo e institucional. Manipula los objetos domésticos y el cuerpo humano utilizando materiales diversos: industriales, naturales e incluso inmateriales: jabón, hierro ondulado, cuentas de cristal, pelo, recuerdos o imágenes. 
Ha participado en exposiciones de destacados museos, como el Museum of Contemporary Art de Chicago, el New Museum of Contemporary Art de Nueva York y el Centre Georges Pompidou de París, entre otros. También en colectivas internacionales como la Documenta 11 (2002) y la 51ª Bienal de Venezia (2005). Se ha hecho merecedora, entre otras distinciones, de la nominación al Premio Turner 1995
. 
Light Sentence, la obra presentada en esta muestra, en un cerco realizado con cajones de alambre tejido, iluminado por una simple lamparita que brilla a través de la malla de alambre y proyecta sus sombras contra los muros de la galería.
Polly Apfelbaum (Abington, Pennsylvania, 1955)

Su formación presenta el grado de Licenciada por la Tyler School of Art (1978). 
Denomina su trabajo “pinturas caídas” -o derramadas-, obras híbridas de rara belleza que gravitan en un espacio ambivalente, a medio camino entre la pintura, la escultura y la instalación. Dispuestas habitualmente sobre el suelo, caóticamente esparcidas por el espacio expositivo y sin seguir una forma definida. Se componen de capas y capas de tejidos, siendo el terciopelo uno de sus materiales preferidos. Su principal vehículo de expresión es el color, un color intenso y vivo que roza la psicodelia. A menudo parte del chillón cromatismo de los medios de comunicación –televisión, revistas, anuncios- que después manipula y descompone hasta hacerlo derivar en formas casi orgánicas. 

Entre las distinciones que ha obtenido se cuentan la Beca de de la Pollock-Krasner Foundation (1987) y la Richard Diebenkorn Teaching Fellowship (2000) 
.
En la muestra se presentaron cinco acumulaciones de terciopelo blanco teñidos de colores brillantes.
Claudia Matzko (Providence, Rhode Island, 1956)

Graduada en la McGill University (Montreal, Quebec, 1975), Bachellor in Fine Arts por la University of New Hampshire (Durham, New Hampshire, 1980) y Master in Fine Arts por la Yale School of Art (New Haven, Connecticut, 1983).

Además de varias individuales en su país y en el exterior, participó en otras colectivas temáticas como Cadences: Icon and Abstraction in Context (The New Museum of Contemporary Art, New York, 1991), The Boundary Rider (The Bienniale of Sydney, 1992), la itinerante The Return of the Cadavre Exquis (The Drawing Center & The Corcoran Gallery of Art New York, 1993), Synesthesia: Sound and Vision in Contemporary Art (San Antonio Museum of Art, Texas, 1994), Temporarily Possessed: Selections from the Semi-Permanent Collection (The New Museum of Contemporary Art, New York, 1995), Presence in Minimal and Postminimal Art (Allen Memorial Art Museum, Ohio, 1995), Optimal/Minimal (Elga Wimmer Gallery, NY, 1995), Skew: The Unruly Grid (University of Illinois, Chicago, 1995), Landscape Reclaimed (The Aldrich Museum of Contemporary Art, Ridgefield, Connecticut, 1996), Time Wise (The Swiss Institute, NY, 1996), Head to Toe. Impressing the Body (University Gallery, Fine Arts Center, University of Massachusetts, Amherst, 1998), Lie of the Land: Earth, Body, and the Crisis of Material, John Hansard Gallery y Arnolfini Gallery, Inglaterra, 2000). 

También se ha desempeñado como docente (Maryland Institute College of Arts, McGill University Montreal, Quebec), como conferencista (v.g., en la mesa Skin: Engineering the Body, Art/Design/Media –sobre la muestra homonima del Smithsonian Cooper-Hewwitt National Design Museum de New York-, New Media Forum 2002, Center for New Media del Maryland Institute College of Arts) y como curadora (v.g., para la exposición Family en el Aldrich Museum of Contemporary Art junto a Jessica Hough, Richard Klein, Matthew McCaslin y Harry Philbrick).
Ha recibido distinciones como las becas y subsidios otorgados por el Joan Mitchell Foundation Award-Grant Program (1997), Anonymous Was a Woman (1996), Mid-Atlantic/NEA, (1993), la Pollock-Krasner Foundation (1991) y la Fulbright (1984-1985).
Su trabajo se cuenta en colecciones como la del Denver Art Museum, la MacArthur Foundation, el New Museum of Contemporary Art (New York); la Norton Family Foundation y la American Express. 
Las piezas presentadas en esta muestra, realizadas en vidrio y papel, se tornan casi imperceptibles. Una de ellas, de mayor presencia, esta realizada con cientos de pestañas de cobre, adheridas en el muro con solución salina, lo que da al cobre un brillo turquesa. Ghost es un pólipo de unos 25 centímetros de largo, de vidrio soplado que emana directamente del muro, fijado con Aerogel, un material experimental liviano que semeja humo solidificado.
Jac Leirner (São Paulo, 1961)
La artista proviene de una familia cuyos miembros, en gran número, se han dedicado al arte: es nieta de la escultora Felícia Leirner (1904-1996), sobrina del artista Nelson Leirner (1932) y de la diseñadora Griselda Leirner (1928); prima de la crítica de arte Sheila Leirner (1948) y hermana de la artista Betty Leirner (1959). Antes que artista visual fue bajista de la banda de punk-rock U.K.C.T. ca. 1980. En su formación se cuenta la Licenciatura Plena/BFA en Artes Plásticas por la Fundação Armando Álvares Penteado-Faap (São Paulo, 1985). Artista residente en el Walker Art Center de Minneapolis y en el Museum of Modern Art de Oxford (1991). Artista invitada en la Ruskin School of Drawing and Fine Arts, Oxford University (1991) y de la Ryjksakademie van Beeldende Kunsten (Amsterdam, 1998).
En 1987 comienza a desempeñar labor docente como Professor Instrutor en la Faculdade de Artes Plásticas da Fundação Armando Álvares Penteado-Faap. Profesora invitada de la Oxford University (1991).

Realiza sus obras recolectando y ensamblando materiales que circulan cotidianamente, como billetes de banco devaluados, cajetillas de cigarrillos desechadas, bolsas de tiendas de museos, objetos sustraídos a compañías aéreas o tarjetas de presentación y visita, especialmente de personas ligadas al mundo del arte. Estos objetos, que tienen un contenido autobiográfico, son reciclados, clasificados y ordenados en refinadas estructuras que desvían la función original de sus componentes para asignarles nuevos significados. El proceso de recolección de estos objetos, de ordenación, de manipulación y de decisión sobre sus posibilidades expositivas construye un trabajo que se escapa a fáciles clasificaciones. A través de su trabajo podemos introducirnos en un mundo genéricamente difuso en todos los sentidos. Parte de la utilización de un vocabulario creativo que trasciende las barreras entre lo femenino y lo masculino y entre lo intrínsecamente artístico y lo específicamente vital. Recupera el objeto encontrado duchampiano y lo colecciona, lo cose, lo suma y unifica trasformándolo en un nuevo objeto que es el resultado de su vida. En su caso, la costura se aleja de la reivindicación de un vocabulario femenino para dotar a esta acción de una apariencia industrial masculina que termina convirtiendo las obras en elementos conceptualmente andróginos. Reacciona así contra una feminización esencialista que aún puede conllevar el trabajo hecho por mujeres. Busca en sus obras esos espacios sutiles donde el arte, lo social y lo personal comparten una vía de comunicación. A partir de elementos compositivos propios del minimalismo, construye su propio mundo mediante las huellas que sus viajes y las relaciones que ha mantenido con las instituciones artísticas y sus protagonistas han dejado en el camino. Fusionando estas huellas, construye una suerte de autobiografía, un diario personal en el que, sin embargo, sobran las palabras y los datos íntimos. No es un arte didáctico, no pretende cerrar la interpretación y por ello permite moverse en el territorio poco transitado de lo ambiguo. Si bien parte del minimalismo, finalmente lo trasciende y lo contamina, convirtiendo el silencio formalista de este movimiento artístico en una crítica al sistema de exhibición y comercialización del arte.

Sus obras conforman colecciones públicas como las del Museo de Arte Moderna (Sao Paulo), la Colección Cisneros (Caracas), The Museum of Modern Art (New York), The Solomon R. Guggenheim Museum (New York), el Walker Art Center (Minneapolis), el Phoenix Art Museum (Arizona), la University of Essex Collection of Latin American Art, y el Hirshhorn Museum and Sculpture Garden (Washington), la Art Galery (Ontario), el Museum van Hedendaagse Kunst (Gante), la Städtische Galerie Villa Zanders Bergisch (Galdbach, Alemania), el Centro Galego de Arte Contemporaneo (Santiago de Compostela) y la Caixa Geral de Depositos Culturgest (Lisboa).
Entre sus distinciones destaca la Beca Guggenheim 2001
.
En esta muestra se exhibieron un trabajo para piso, realizado con bolsas plásticas de los mayores museos del mundo, otro de hojas de papel banco estrujado, y una grilla parietal realizada con más de trescientas etiquetas de plástico cristalino con la imagen de obras pertenecientes a la colección del Museum of Modern Art.
Rachel Whiteread (London, 1963)

En su formación se cuentan estudios de pintura en el Brighton Polytechnic (1982-1985) y escultura en la Slade School of Fine Art (1985-1987). Doctora Honoraria en Letras (Staffordshire University, 1997). 

Otras colectivas destacadas: Metropolis (Martin Gropius Bau, Berlin, 1991), Documenta IX (Kassel, 1992), Sydney Biennale 1992, Istanbul Biennal 1995, 47ª Bienal de Venecia (representación nacional, 1997), Skulpture Projekte (Munster, 1997), Sensation. Young British Artists from the Saatchi Collection (Royal Academy of Arts, London, 1997)
Entre sus distinciones se encuentra la nominación al Turner Prize en 1991, galardón que obtuvo en 1993 por la obra House

Ghost, la pieza expuesta en esta muestra, es el vaciado de un cuarto de estar de época victoriana.
Rachel Lachowicz (San Francisco, California, 1964)
En su formación, obtuvo su grado en Bellas Artes en el California Institute of the Arts (Valencia, California, 1988). 
Su trabajo realiza incursiones radicales en la historia del arte, reconfigurando trabajos afamados, del Renacimiento al minimalismo, desde una perspectiva postfeminista. La persistencia y profundidad de sus casos revela una compleja relación respecto del arte del pasado: en parte crítica con el canon centrado en lo masculino, en parte un tributo irónico. 
Entre otras colectivas internacionales, participó en la FIAR Internacional (Milán, Roma, Paris, Londres, New York, Los Angeles, 1991-1992), la IV Newport Biennal (Southern California, 1993), y en el Aperto ’93 de la Biennale di Venezia. 
En 1997 se hizo acreedora del Louis Comfort Tiffany Foundation Award. 
Sus trabajos se encuentran en las colecciones del Denver Art Museum (Colorado), el Israel Museum (Jerusalem), el Los Angeles County Museum of Art y el Los Angeles Museum of Contemporary Art (California), el Museum of Fine Art (Boston), el Orange County Musuem of Art (Newport Beach, California), el Whitney Museum of American Art (New York) y el Museum Moderner Kunst, Palais Lichtenstein (Viena)
.

En esta muestra se exhibieron piezas como una grilla de sombra para ojos, así como jaulas de pájaros cubiertas de lápiz labial e hileras de tacos altos realizadas en vidrio transparente, un par de ellos hechos trizas.
Andea Zittel (California, 1965)

Obtuvo en su formación los títulos de Bachelor in Fine Arts, especialidad Pintura/Escultura (San Diego State University, 1988) y Master in Fine Arts, especialización Escultura (Rhode Island School of Design, 1990)

Además de numerosas individuales internacionales, ha participado en colectivas como la Whitney Biennial Exhibition New York, 2004), la Berlin Biennale für Zeitgenössische Kunst: Berlin/Berlin (1998), la Fukui Biennale 7: Media and Human Body (1997), Skulptur Projekte (Münster, 1997), Documenta X (Kassel, 1997), la Whitney Biennial Exhibition (1995), y el Aperto de la Biennale di Venezia (1993).
Se ha hecho acreedora, entre otras distinciones, de las becas Elizabeth Kraft para escultura (1986) y Patricia Clapp para Bellas Artes (1988), de la Distinción en Artes de la San Diego State University (1888), del Premio a la Excelencia de la Rhode Island School of Design (en 1989 y en 1990), del Deutschen Akademischen Austauschdienst (DAAD Grant, Berlin, 1995), del Coutts Contemporary Art Foundation (Zurich, 1996) y del Premio Alfried Krupp von Bohlen und Halbach Foundation Catalogue Support (1999)
.
En esta muestra se presentó una serie de objetos de la artista basados en el principio que, a fines del siglo XIX, formulara Henri Sullivan y que determinó prácticamente todo el diseño moderno: “la forma sigue a la funcción”. Estos objetos son como “unidades vivas” que, desplegándose a partir de una simple caja rectangular, pueden revelar, por ejemplo, un gabinete compuesto de cama, mesa, baño y cocina.
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ROMERO, Alicia, GIMÉNEZ, Marcelo (sel., trad., notas). “Acerca de la Exposición Sense and Sensibility: las Artistas Mujeres y el Minimalismo en los Noventa”, en ROMERO, Alicia (dir.). De Artes y Pasiones. Buenos Aires: 2006. www.deartesypasiones.com.ar
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