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Introduccién

Archivo y memoria femenina es un proyecto que quiere
aportar al ecléctico espacio del arte, la voz escrita de
las mujeres artistas, desde el interés y la fascinacién que
siempre han suscitado en nosotros estos testimonios que
certifican, por un lado, la existencia y el prestigio que
obtuvieron algunas de ellas en distintas épocas y por otro
lado, y gracias a ellos, obtener informacién de primera mano
sobre las reflexiones que genera la practica artistica desde
la voz protagonista de los productores y productoras.

En la formacién de todo artista es importante encontrar
modelos, referentes que favorezcan el desarrollo creativo
e intelectual, y es en este apartado, donde nos parece
necesario justificar la motivacién que nos incliné llevar a
cabo nuestro trabajo de investigacién sobre la existencia
de textos de mujeres artistas. La seleccion de los cursos
de doctorado ya demostraba nuestra tendencia hacia este
tipo de planteamiento: a través de la asignatura del profesor
Juan Vicente Aliaga nos iniciamos en la historia y teorias
actuales referentes a cuestiones de género; con la asignatura
del profesor David Pérez, profundizamos en el andlisis de
la informacién que aportan los textos de los artistas de la
vanguardia, examinando escritos claves para comprender
la época, la tesitura del artista-escritor y sus reflexiones
sobre el proceso creativo vy, finalmente, con el profesor
José Saborit, abordamos la simbiosis producida entre dos
lenguajes extremos y complementarios como son el cine 'y
la pintura, cuyas estructuras visuales aportan interesantes
asociaciones que estudiamos con minuciosa profundidad;
estas claves nos ayudaron a decidir el grado de implicacién
que debiamos abordar en nuestra investigacion en lo
referente a la vinculacién existente entre las imagenes y las
palabras, como dos lenguajes que se involucran desde la
base principal que son elaborados por un artista-escritor.

13



Introduccién 14

Otro de los factores que han intervenido en la decisién de
realizar este proyecto, era sumarnos al esfuerzo que viene
siendo una constante desde los anos setenta en lengua
anglosajona y desde finales de los anos noventa en lengua
castellana, por rescatar, publicar y visibilizar la trayectoria
y los trabajos de las artistas presentes o pasadas.

Y por ultimo, destacar el interés que desde el Departamento
de Pintura de la Facultad de Bellas Artes de San Carlos de
la Universidad Politécnica de Valencia, se esta realizando
por fomentar la incorporacién de la voz del artista al
presente contemporaneo, a partir de la publicacién de
dos colecciones: La voz en la mirada y los Cuadernos
de Imagen y Reflexion, ambas dirigidas por el profesor y
critico de arte David Pérez' y que nosotros, desde nuestra
humilde investigacion, nos gustaria aproximarnos desde una
perspectiva diferente, no excluyente y si complementaria.

Esta descripciéon de nuestra motivacién principal, adoptd
una cristalizacion real, cuando por dos cuestiones que ahora
vamos a desarrollar, decidimos abordar definitivamente
la preparacién de una antologia de textos de mujeres
artistas. Resultaba extrano la absoluta ausencia de estos
textos en las recopilaciones que estdbamos acostumbrados
a manejar bien como fuentes, como literatura artistica
o como testimonio directo de los artistas en ediciones
preparadas, en su gran mayoria, por familiares cercanos o
herederos directos del legado del artista-escritor. Lo que
hizo cuestionarnos, en primer lugar, sobre la existencia de
mujeres artistas antes y durante las vanguardias y en segundo
lugar: ;Las mujeres artistas, como categoria cuestionable,
no han sentido ni el interés ni la necesidad de abordar

1 David Pérez es critico de arte y
profesor Titular del Departamento de
Pintura de la Facultad de Bellas Artes de
Valencia. Ha escrito numerosos ensayos
y actualmente dirige dos colecciones de
escritos que aportan la voz del artista
contemporaneo: En la coleccién Cuader-
nos de Imagen y Reflexion: ha publicado
SANMARTIN, Francisco, Cuadernos de
Imagen y Reflexion, Valencia, Editorial

UPV, 2007. Y en coleccion: La voz en la
mirada, Ter Seminario de didlogos con el
arte, ha publicado dos volimenes: uno ti-
tulado Arqueologias del exceso, entrevista
entre Daniel Canogar y Gloria Picazo, Va-
lencia, Editorial UPV, 2006. Y otro titula-
do: Memoria y Fragilidad, entrevista entre
Xisco Mensua y Rafael Ballester Aidn, Va-
lencia, Editorial UPV, 2006.



este campo objetivo para fijar sus intereses? o en el caso
de que si coexistieran ;Por qué apenas concurren escritos,
recopilaciones, conferencias, diarios, correspondencias o
discursos publicados? Del mismo modo que Linda Nochlin
se preguntaba en 1971 sobre la existencia de mujeres
artistas, hemos formulado la siguiente cuestion sExisten
textos de mujeres artistas?.

Nos pareci6 del todo relevante iniciar nuestra investigacion
sobre las causas que han favorecido la exclusién de la
mujer en el terreno de lo publico, retrotrayendo toda
actividad femenina a la invisibilidad del espacio intimo
del hogar, determinada principalmente por su condicién
biolégica; para ello, hemos apuntado brevemente estas
consideraciones en el apartado que reflexiona: en primer
lugar sobre el contexto de la ausencia, como resultado de
la dificultad de acceso a la formacién especifica, la falta de
autonomia personal y el status permanente de inferioridad
y en segundo lugar, analizar hasta que punto ha sido
relevante la construccion que desde lo masculino se ha
perpetrado como el imaginario femenino: el estereotipo
de la musa y la femme fatale que se opone al papel activo
de la mujer artista, eje que vertebra esta investigacion.

La evolucion de las diversas corrientes feministas han
ampliado el concepto reivindicativo de lo femenino v, si
en un principio su lucha radicaba en el reclamo igualitario
de derechos fundamentales, hoy es tal la complejidad,
que la categoria de mujer estd siendo analizada por el
feminismo mas radical, los [lamados posfeminismos, lo
cual nos hizo recapacitar sobre la pertinencia de este
tipo de investigacion desde una perspectiva de género.
Sin embargo, la ausencia absoluta en lengua castellana de
una compilaciéon de textos de mujeres artistas determiné
la metodologia y directriz que el trabajo precisaba.

En la actualidad, la curiosidad del espectador hacia el
proceso creativo y el artista convertido en protagonista
irrenunciable de su trabajo, ha propiciado un creciente
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interés hacia la publicacién de los textos de artistas como
muestra de la cultura contemporanea. Pero la escasez
de manuscritos que mostraran esta actividad realizada
por las mujeres artistas nos hizo primero establecer una
metodologia clara de trabajo antes de acotar realmente el
periodo que iba a reflejar nuestra compilacion.

Puesto que la ausencia de la mujer como artista activa
era tan evidente en los manuales canénicos?, tuvimos que
recurrir a otra bibliografia mas especifica, desde luego,
para poder establecer su existencia y la realidad del
trabajo pictérico que realizaron. Este estudio comparativo
entre fuentes de diferentes campos ha generado el corpus
historico que favorece la incorporaciéon de la mujer
artista en los distintos periodos que la historia oficial ha
establecido como categorias a priori.

La dificultad inicial estribaba en descubrir quienes eran
las artistas protagonistas que desde la Edad Media has-
ta la época contemporanea habian alternado la practica
artistica con la escritura para revelar la trascendencia de
sus textos. Hallar este hilo histéricoconductor, basado ex-
clusivamente en periodos o estilos, ha determinado que
nos apropiaramos de la consideracién de Julius von Schlo-
sser sobre la nocién de la Literatura artistica, La ciencia
de las fuentes debe ante todo explorar el material existente
y transmitirlo al menos bibliograficamente. Consciente del
hermetismo o incomunicabilidad de lo artistico; este po-
sible antagonismo entre lenguajes (lo visual y lo escrito),
no resulté ser para Scholosser, un impedimento en su afan
historiografico y enciclopedista: las fuentes sitdan la obra
en su contexto histoérico.

2 Enumeramos algunos ejemplos:

ARCGAN, Giulio Carlo, Vol. 1 El arte mo-
derno 1770-1970, Valencia: Fernando Torres,
1977.

DE MICHELI, Mario, Las vanguardias artis-
ticas del siglo XX, Madrid: Alianza, 1981/2002.

MARCHAN FIZ, Simén, Del arte objetual
al arte de concepto: Las artes pldsticas desde
1960, Madrid: Akal, 1986/2001.



Compartimos esta idea basica de lo que supone confeccio-
nar una compilacién de textos y, en la linea de recuperar
la memoria escrita de las mujeres artistas, nuestro estudio
presenta los textos, no sélo porque expliquen el proceso
creativo, de sumo interés en la bisqueda de referentes y
claves para la produccién de arte, sino porque, en algunos
casos, se presentan como testimonios y pruebas relevan-
tes de la existencia de mujeres creativas en determinados
periodos o épocas, siendo testigos de los acontecimientos
sucedidos.

Esta idea nuclear nos permite incluir a las artistas precursoras
cuyos textos s6lo certifican, en un primer nivel, la actividad
artistica como mujeres pintoras (algo ya realmente
extraordinario) y, en un segundo nivel, relacionarlas con
la época, donde los textos son documentos notariales que
definen el rango y prestigio social que lograron obtener a
través de la practica de la pintura.

Uno de los matices que nos parece importante resaltar, es
el siguiente: este proyecto podria derivarse hacia la diser-
tacion de las relaciones légicas que se establecen entre las
imagenes y las palabras producidas por un mismo sujeto
creador; sin embargo, no es objeto de este estudio indagar
sobre las relaciones hermenéuticas que obviamente se de-
rivan entre la imagen vy la palabra, ni pretende su relacion
desde un analisis semiotico, ni establecer similitudes for-
males entre la literatura producida por un artista que utili-
za ambos lenguajes para fijar conceptos escritos y visuales
como realizé6 Mario Praz®. Al respecto de ello, Nietzsche
escribié: una cosa soy yo, otra mis escritos; la medida sig-
nificativa que aporta este aforismo, nos sitda en el propo-
sito del trabajo que queremos abordar y predice el aspec-
to formal que queremos confeccionar en esta coleccion
de escritos de mujeres artistas.

3 PRAZ, Mario, Mnemosyne. El paralelismo
entre la literatura y las artes visuales, Madrid:
Taurus, 1970.
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Para adoptar esta decision sobre la estructura formal de nues-
tro proyecto, hemos analizado varios modelos y descartado,
en primer lugar, la propuesta de Julius von Schlosser que retine
al menos bibliograficamente: el conocimiento cronolégico de
fuentes (la ubicacion real y sus ediciones posteriores), porque
nos parecia trascendente mostrar los textos originales en una
seleccion que demostrara, en un primer nivel su existencia y
en un segundo nivel, el valor documental de la memoria de la
artista. Tampoco hemos desarrollado la propuesta de Herchel
B. Chipp, iniciador de una metodologia, convertida en estan-
darte de las analectas, porque la seleccién que realiza, evaltda
las aportaciones tedricas que introduce el documento en si,
atendiendo su valor para explicar las teorias y los conceptos
basicos del arte moderno, organizando todo el volumen por
movimientos de la vanguardia.

Establecimos que nuestra antologia s6lo debia recoger aquellos
textos que estaban redactados Ginicamente por mujeres artistas
durante las primeras vanguardias, de este modo, resaltdbamos
el periodo especifico de nuestra investigacion y destacamos
otro aspecto singular de esta bisqueda; no hemos incluido
otros textos de procedencias diversas como es habitual en las
compilaciones que mezclan los textos de artistas con escritos
de poetas, historiadores, pensadores o criticos que han otor-
gado contenido conceptual al movimiento en cuestion, cémo
seria el caso de Baudelaire, Wilhelm Worriger, Apollinaire,
Marinetti, Nicolai Tarabukin, V. Chlebnikov, Tristan Tzara, R.
Huelsenbeck, André Breton, Antonin Artaud, André Malraux,
por destacar algunos nombres.

Finalmente, nos inclinamos por presentar, segiin el modelo
propuesto por Giorgio Vasari’: en una primera instancia,
las biografias de las artistas en orden cronolégico con algtn
breve comentario sobre la trayectoria artistica alcanzada vy,
a continuacion, los textos que hemos encontrado dispersos
originalmente en publicaciones ya oscuras: pequenas vy efi-
meras, revistas, periédicos, libros de escasa tirada.

4 VASARI, Giorgo, Las vidas de los mds exce-
lentes arquitectos, pintores y escultores italia-
nos desde Cimabue a nuestros tiempos, Ma-
drid: Cétedra, 1986/2004.



A partir de estas paginas, abordaremos, de un modo por-
menorizado, la estructura que configura esta investiga-
cion, para evidenciar la interrelacién de todos ellos.

El contenido se estructura en tres partes principales. En
la primera, titulado Textos de artistas, dedicamos nuestra
atencién a dos apartados principales como puntos de par-
tida:

- Abordar una parte inicial de cardcter historicista,
centrada en destacar el papel de aquellas artistas
que compaginaron el arte y la escritura. Nos
parece relevante subrayar los escasos ejemplos
que hemos encontrado en las etapas precedentes
a las vanguardias. Sin embargo, el analisis de los
contenidos nos permite por un lado, vincularlas
directamente con el periodo y la época a la que
pertenecieron y en un segundo lugar, porque
aparecen como mujeres extraordinarias que fueron
capaces de escapar del lugar asignado en lo
doméstico, cuya principal ocupacion se centraba
en el cuidado de los hijos, los dictamenes religiosos
y las tareas caseras’; alejadas de la formacion
que proporcionaba la lectura y la preparacion
como posibilidad de cambiar la estrechez de un
mundo doméstico por el espacio ilimitado del
pensamiento. Con todas estas dificultades, algunas
de ellas aprendieron a pintar e incluso a escribir
para reclamar con cierto desparpajo aquello que les
era propio, una autonomia personal para manejar
sus asuntos laborales y econémicos.

5 En la introduccién a la edicion que pre-
pararon Evangelina Rodriguez Cuadros
y Marta Haro Cortés sobre la novela del
Barroco escrita por mujeres y que es una
analecta sobre los textos de las autoras:
Maria de Zayas, Leonor de Meneses y
Mariana de Carvajal, se desarrolla la tesis
de que en el siglo XVI y XVII se gener6
un debate en torno a la educacién que
debian recibir las mujeres. Sin embargo
esta preocupacion escondia la intencion

de circunscribirla todavia mas atn al ho-
gar. Lutero lidera las emblematicas tres K
tradicionales: “Kinder, Kiiche und Kirche”
(nifios, cocina e iglesia) que les recuerda
su funcién social. Vease: ZAYAS, Maria
de, MENESES Leonor de y CARVAJAL,
Mariana de, Novela de mujeres en el Ba-
rroco, entre la rueca y la pluma. Edicién
de Evangelina Rodriguez Cuadros y Marta
Haro Cortés, Madrid, Biblioteca Nueva,
1999. p. 48.
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;Coémo no citar la carta en la que Artemisia le escribe

a su mecenas Don Antonio Ruffo, que su pintura le
mostraria a su Senoria, lo que una mujer es capaz
de hacer? Esta pintora, seguidora de la escuela de
Caravaggio, era consciente del valor inferior de su
produccion pictérica por el hecho de estar elaborado
por una mujer. Sus cartas demuestran, el caractery la
fuerte personalidad de una pintora que no se amilana
ante las dificultades que encontré durante su vida. O
sComo no detenernos en la biografia de la abadesa
Hildegarda von Bingen, religiosa cultisima que
escribié diversos tratados en la Edad Media, relatdé
las visiones misticas y se preocupd por supervisar
directamente las ediciones de sus escritos?

- Enelsiguiente apartado vamos a analizar el concepto
de la literatura artistica de Julius von Schlosser y
desarrollar una taxonomia que hemos denominado:
Tipologias y modelos de los textos escritos por
artistas, lo que nos permitird crear una catalogacion
basada en la identificacién y diferenciacion.

Esta forma de contextualizar los textos de los artistas
favorece el enfoque objeto de nuestro estudio,
profundizando en los modelos pertinentes que
hemos agrupado. En este sentido, y por continuar con
el criterio cronoldégico: distinguimos los escritos que
describen la vida del artista a modo de memorias o
diarios (El diario de Rosalba Carriera y Las Memorias
de Elisabeth Vigeé Lebrun); a continuacion relatamos
aquellos que detallan los secretos de /a practica
artistica a modo de tratados con el sabor mas
tradicional, cuyo inicio se determina durante la Edad
Media, ante la necesidad de fijar para la memoria
los conocimientos que se adquieren a través de Ja
prdctica, y para finalizar, detenernos en aquellos
que enuncian la teoria del artista, cuya estructura
se formaliza definitivamente durante la época de la
emblemdtica Bauhaus, periodo en el que los artistas
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deben compaginar su tarea creativa con la docencia y
los textos surgen como un método eficaz para reflejar
sus conceptos compositivos, ideolégicos o reflexivos.

Llegados a este punto, quisiéramos puntualizar una
cuestion; en la segunda parte de la tesis vamos a
abordar los textos de la mujeres artistas, ordenados
a partir de la clasificacion que nos ofrece la
sucesion de las vanguardias, no es pertinente en este
estudio, evaluar la congruencia de esta taxonomia
que hemos aprovechado para ubicar con mayor
claridad a las mujeres ausentes en los manuales que
recogen una historia oficial del arte. El espectador
menos cualificado reconoce con mayor facilidad el
ritmo de los movimientos de la vanguardia aunque
nos provoque una imagen errénea de que fueron
sucediéndose ordenadamente en el tiempo y en focos
puntuales y exclusivos. Volviendo a la descripcion
que nos ocupa en este momento, simplemente
reflejar, que a la vez que se establece la Bauhaus,
en Francia, se desarrolla todavia con virulencia el
cubismo, el orfismo y el surrealismo, mientras que
Rusia expande el constructivismo y el dadaismo
posee cuatro focos importantes de desarrollo en
ciudades como Zurich, Berlin, Nueva York y Paris®.

Como ya hemos adelantado en el parrafo anterior, la
segunda parte titulada: Los textos de la mujeres artistas
durante las primeras vanguardias, es una antologia todavia
inédita en castellano de los escritos de las mujeres
artistas. Inicialmente encontramos muchas dificultades para
seleccionar quienes eran las protagonistas de este apartado
porque en los manuales habituales, apenas aparecian
asociadas a los periodos en los que habian aportado su
actividad como artistas. Cada vez que halldbamos una
referencia que pudiera hacernos sospechar que aquella
mujer no s6lo habia pintado o realizado alguna actividad
relacionada con el arte, sino que también habia ejercido la

6 A.AV.V. Dada, Zurich, Berlin, Hannover, Cologne,
New York, Paris, Washington: National Gallery of Art
and D.A.P./ Distributed Art Publishers, Inc., 2006.



Introduccién 22

literatura desde sus géneros mas diversos, pasaba a formar
parte de nuestra coleccion o biblioteca particular, como decia
Perec: Toda biblioteca responde a una doble necesidad, que a
menudo es también una doble mania: la de conservar ciertas
cosas (libros) y la de ordenarlos segtin ciertos modos.

Por fin, hallamos un libro que nos ayudé en la confeccion
casi definitiva de este listado, nos referimos a Laltra meta
della'vanguardia, 1910-1940 de la historiadora Lea Vergine’,
donde aparecia un gran nimero de artistas asociadas a las
vanguardias; esto nos permitié iniciar una labor benjaminiana
y a través de un trabajo de clasificaciéon, ordenacién vy
supervision detallada de catdlogos, monografias, revistas,
folletos, y algunas recopilaciones, ir descubriendo una
respuesta a nuestra pregunta inicial: ;Existen textos de
mujeres artistas?. Esta antologia es la prueba de la existencia
de textos de mujeres artistas, cuya valoracion la vamos a
realizar en el capitulo final de las conclusiones.

También quisiéramos destacar otras dos publicaciones
esenciales para completar este apartado: por un lado el tex-
to, Voicing Our Visions Writings by Women Artists (Universe,
1991) de la historiadora americana Mara R. Witzling? [del
Departamento de Historia del Arte de la Universidad de
New Hampshire, E.E.U.U] en el que se presenta una amplia
seleccion de escritos de mujeres artistas y el libro de Victoria
Combalia’, Amazonas con Pincel (Destino, 2006), que apro-
vecha el modelo propuesto por Lea Vergine como estructura
basica en la asociacion de mujeres artistas a periodos con-
cretos de la vanguardia e introducir los datos biograficos.

La diferencia esencial entre ambas publicaciones es el
periodo al que se hace referencia, el libro de Lea Vergine se
centra en la época que abarca desde 1910 hasta 1940.

7 VERGINE, Lea, [, altra meta
dell’avanguardia 1910 — 1940, Milano: Comu-
ne di Milano — Ripartizione Cultura Gabriela
Mazzotta editore, 1980.

8 WITZLING, Mara R., Voicing Our Vi-
sions, Writings by Women Artists, New York:
Universe, 1991.

9 COMBALIA, Victoria, Amazonas con
pincel, Madrid: Destino, 2006.
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Estas tres publicaciones facilitaron mucho nuestra propia
clasificacion y tuvimos que seleccionar los criterios para de-
terminar la propuesta de la antologia; en primer lugar porque
el estudio de Victoria Combalia era muy amplio y compren-
de la primera y segunda vanguardia, y, en segundo lugar, de-
tectamos en el libro de Mara R. Witzling, importantes omi-
siones que nos parecia oportuno introducir en la elaboracion
de nuestra compilaciéon y proponer un mayor nimero de
artistas europeas, como las rusas: Sonia Delaunay, Liubov
Popova, Varvara Stepanova, Natalia Goncharova, Olga Ro-
zanova, Nathalia Uldatsova y Alexandra Exter, las alemanas:
Gabrielle Munter, Hannah Hoch, Unica Zurn, la francesa:
Claude Cahun, la suiza: Meret Oppenheim vy las espanolas,
Maria Blanchard, Remedios Varo y Maruja Mallo.

La dltima parte supone ser una detallada bibliografia de tex-
tos de artistas que hemos querido acompanar porque nos inte-
resa este tipo de publicaciones como referentes del artista que
se explica también a través de la palabra, y creemos necesario
abundar en esa idea de la complementariedad y no de la ex-
clusién; nos parecen reveladores los textos de Delacroix, Mo-
holy-Nagy, Paul Klee, Kandinsky, Josef Albers, divertidos los
textos de Picabia, Dali, Jean Cocteau o Eduardo Arroyo, enig-
madticos los de Joan Brossa, Magritte o Hugo Ball, tormentosos
los de Van Gohg, William Blake o Francis Bacon, didacticos
los de Cennini, Leonardo, Fontcuberta, Saura o Hockney, re-
posados los de Mir6, Tapies o Mondrian, comprometidos los
de Josep Renau, Jean Heartfield o Torres Garcia y biograficos
los de Giorgio Chirico, Dubuffet, Marc Chagall, Lucio Mufoz,
Kokoschka y Manolo Millares, entre otros.

Un proyecto de esta envergadura no es posible sino se
fomenta desde una sélida estructura de trabajo, de ahi que
el marco de la Universidad Politécnica de Valencia y la Fa-
cultad de Bellas Artes de San Carlos hayan favorecido el de-
sarrollo de esta investigacion.
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El contexto de la ausencia

Pero s;por qué no podian afnadir un suplemento a la Historia para
que las mujeres pudieran figurar decorosamente en é[?'

Virginia Wolf

Virginia Wolf proponia a sus coetaneas que fueran ca-
paces de crear un espacio autbnomo y emancipado donde
desarrollar experiencias libres e independientes, un espacio
propio donde fuera posible potenciar una expresiéon perso-
nal. La presencia femenina en el mundo de la creacién no ha
sido tan limitada como los libros de historiadores o criticos
nos han hecho creer debido a su escasa o nula representa-
cion. En las dltimas décadas, a partir de los estudios elabo-
rados en los anos 70, fundamentalmente en América, se han
revelado datos de la existencia de un nimero importante de
pintoras, escritoras, escultoras, poetas, dramaturgas, ensa-
yistas, o compositoras que han coexistido con la produc-
cioén masculina y en el caso concreto de algunos nombres,
obtuvieron un cierto prestigio y reconocimiento social a su
labor, pero incomprensiblemente fueron de nuevo exclui-
das de las exposiciones conmemorativas, de los manuales
y recopilaciones, asi como de los libros cuya finalidad pri-
mordial es la de transmitir hechos y acontecimientos del
pasado como registro de nuestra memoria colectiva.

1 Este reclamo de Virginia Wolf hacia el
sentido complementario tiene preceden-
tes tanto en la recopilacion de textos de
mujeres escritoras como en el caso de
mujeres artistas. Recuérdese la seccion
que dedica Nicolds Antonio a las mujeres
ilustres donde recoge cincuenta nombres
de escritoras peninsulares (Gynecaeum
Hispanae Minervae, en. Biblioteca Hispa-
na Nova [1696], Il, pp.343-353. ...

Y también el libro De claris mulieribus
de Boccaccio escrito en 1360. Aparecen
104 mujeres extraordinarias, destacan-
do a un grupo de pintoras. O el texto de
Giorgio Vasari que en la segunda edicion

de Las Vidas, publicada en 1568, incluye
los nombres de algunas artistas del tardo
renacimiento. Este estudio encontrd prece-
dentes en el volumen 35 de Plinio el Viejo
que incorpora los nombres de seis pinto-
ras. Sin embargo estas enumeraciones no
se mantienen constantes en las posteriores
crénicas o recopilaciones y la visibilidad
irregular de sus biograffas permite la obvia
especulacion hacia el olvido de la trayecto-
ria intelectual desarrollada por las mujeres.
Recordemos Het Schilder Boeck de Karel
van Mander (1604) y Meraviglie dell’Arte
de Ridolfi (1648) cuyas propuestas no co-
incide con la enumeracion de Vasari.
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Es como si de pronto, cuando uno se propone rastrear
sobre sus antepasados y los hechos femeninos, su inexis-
tencia es tan abrumadora, que conlleva a la sencilla con-
clusién de que las mujeres no comenzaron a preocuparse
por un destino distinto al marcado por su condicién bio-
[6gica hasta mediados del siglo XX. Han existido mujeres
artistas trabajando en los monasterios de la Edad Media, en
los talleres renacentistas, en las cortes de los principes del
Barroco y del Siglo de las Luces, en los barrios bohemios
del s. XIX, y también participaron activamente en la conso-
lidacién de las vanguardias e ismos y en el desarrollo del
arte del s. XX. Es complejo rastrear la actividad de mujeres
artistas puesto que un gran nimero de ellas se vieron obli-
gadas a permanecer detras de los nombres de sus padres,
maridos o hermanos, realizando obras que luego no po-
dian cobrar ni tan siquiera firmar.?

Es indudable que la reduccién del dambito de trabajo y la
actividad, tiene como axioma una reduccién en las posibi-
lidades de desarrollo practico e intelectual. El acceso de las
mujeres a los espacios de produccién, investigacion y desa-
rrollo ha sido durante siglos un area organizada por el hombre
blanco-occidental, de clase media; debido, segtin Engels, a la
aparicion del concepto de la propiedad privada, al control so-
bre esta y su transmision, que fomentara la division de tareas y
trabajos. Esta organizacion productiva de nuestro sistema vital
desplazaria a la mujer a un dambito doméstico y privado.

Las mujeres se ven sistemdticamente excluidas o mar-
ginadas de los estamentos profesionales que funcionan
mediante sistemas de cooptacion (es decir, sistemas en
los que son los que ya pertenecen al grupo los que eligen,
cooptan, a aquellos que pueden entrar en él).?

2 Como es el caso del famoso cuadro
de Artemisia Gentileschi, perteneciente
a su numerosa serie titulado Juddith y
Holofernes, pintado con gran maestria
y originalidad compositiva en el que no
figura firma alguna y fue atribuido injus-
tamente a la mano de su padre Horacio
Gentileschi. Esta obra que pertenece al
Museo di Capodimonti de Napoles, ha

sido expuesta recientemente en Espaia
con motivo de la exposicién Caravagio
y la pintura realista europea, en MNAC,
Barcelona (desde el 8 de octubre hasta el
15 de enero del 2005).

3 MAYAYO, Patricia. Historias de mu-
jeres, historias del arte, Madrid: Ensayos
de arte, Catedra, 2003, p. 13.
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Y como afnade la autora Patricia Mayayo en su libro
Historias de mujeres, Historias del arte, no solo es posible
encontrar estas dificultades objetivas (el llamado techo de
cristal), sino que se afnaden otras exclusiones subjetivas*: la
inseguridad, la incomodidad y la falta de motivacién para
continuar en esta carrera hacia la visibilidad, una carrera
con demasiados obstaculos.”

Hasta 1893 no se consigue el derecho al voto por las mu-
jeres en Nueva Zelanda, en Europa hasta 1945 y en concreto
en Espana este derecho obtenido en 1923, solo concedido
a solteras y viudas, se vera postergado hasta la extincién del
periodo de la dictadura franquista. Esto demuestra la pre-
cariedad de su papel y la insignificancia de su voz. Por su
condicion biolégica destinada a la reproduccion y el mante-
nimiento de la especie, han sido reducidas al anonimato, al
silencio y a la no participacién. La apariciéon de estudios de
mujeres en distintos campos como la antropologia, el arte, la
sociologia, la literatura, etcétera, han mostrado un concepto
de lo femenino sujeto a la visién que tenian los varones so-
bres las mujeres y como escribe Pilar Munoz:

... simples objetos de intercambio para la regulacion de
la sexualidad y el parentesco masculino, en relacion con la
familia y el trabajo doméstico y con todos aquellos aspec-
tos de mas baja valoracion.®

4 Juan de Zabaleta advierte a la incipiente
mujer lectora de novelas del peligro moral al
que se expone en la soledad de su casa, en el
libro El dia de fiesta por la tarde. Ibibem, RO-
DRIGUEZ, Evangelina y HARO, Marta. p. 35.

5 Concepto que desarrollard en: GREER,
Germaine. La carrera de obstdculos, vida y
obra de las pintoras antes de 1950, Madrid:
Bercimuel, 1979/2006. recientemente tra-
ducido al castellano y que identifica como
obstaculos para el desarrollo del trabajo de
la mujer profesional: la familia, el concep-
to del amor, las dimensiones reducidas de
las obras, el aparente éxito que se olvida de
una generacion a otra, la constante humi-
llacién de ser consideradas seres de segun-
da categoria y, como algunas, consiguen
sobreponerse a esta situacion contraria y
poco a poco, obtener un espacio en la his-
toria compartida del arte.

Otros libros que tratan esta cuestion:
A.AVV. Creacion artistica y mujeres, recuperar
la memoria. Madrid: Narcea ediciones, 2000.

CHADWICK, Whitney, Mujer, arte y
sociedad, Barcelona:Destino, 1992/1999.

DIEGO DE, Estrella, La mujer y la pin-
tura del XIX espanol, Madrid: Caétedra,
1987.

MARTINEZ-COLLADO,  Ana,
denci@s, perspectivas feministas en el
arte actual, Murcia: CendeaC, Fundacién
Caja, 2005.

SERRANO DE HARO, Amparo, Muje-
res en el arte, espejo y realidad, Barcelo-
na: Plaza y Janes, 2000.

6 MUNOZ LOPEZ, Pilar. Mujeres es-
panfolas en las artes plasticas, Madrid:
Sintesis, 2003, p. 9.

Ten-
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Me gustaria sefialar a modo de resumen, cuatro presu-
puestos que han favorecido esta exclusion de las mujeres
en el ambito artistico:

1. En primer lugar, la falta de autonomia personal o
laboral para realizar actividades artisticas. En Espana hasta
1975, la mujer casada no podia disponer de bienes propios
sin el consentimiento del marido.

2. La dificultad en el acceso a la ensefianza. Las que lo
consiguen es debido a la relacién de parentesco con un artista
masculino y participan en las labores propias del taller’. Por
ejemplo, Elisabeth Vigeé Lebrun, escribe en sus memorias, que
quién le ensena los secretos de los pigmentos y la distribucion
del color en la paleta, es la mujer del pintor Davesne®. Distin-
tas historiadoras (Linda Nochlin, Whitney Chadwick) han de-
mostrado la existencia de mujeres artistas en el transcurso del
tiempo, llegando a la conclusién de que si han existido es por
su cercania o proximidad familiar a las ensefanzas del oficio.

Conocemos la historia de Artemisia Gentileschi, hija de
Orazio Gentileschi, seguidor de Caravaggio, el caso de
Luisa Rolddn, hija de Pedro Roldan. De Marietta, hija de
Tintoretto. Las hijas de Juan de Juanes, Margarita y Dorotea
Macip que ayudaban a su padre en el taller gremial, Isa-
bel Sanchez Coello, hija del pintor de Camara de Felipe II,
Alonso Sanchez Coello, Maria Ribera, hija de José Ribera.
La pintora Maria Eugenia de Beer, hija del pintor Cornelio
de Beer y Rosario Weiss, entre otras, posible hija de Goya,
quien ya en su vejez intenté ensenarle el oficio. Sin embar-
go, tal como apuntan Whitney Chadwick y Estrella de Die-
go, estas mujeres eran consideradas como algo excepcional,
Ccomo una rareza extraia a su sexo y que, al apartarse de la
norma, se convertian mas en atraccion de feria que en artistas
de consideracion similar a la de los hombres.

7 Ibidem. p. 22.

... lamanera mas frecuente de las mujeres de
introducirse en las ciencias o en las artes consis-
tia en haber nacido en una familia en la que al-
gin miembro, generalmente el padre, estuviese
relacionado con alguno de estos campos.

8 VIGEE LEBRUN, Elisabeth. Memoirs of
Madame Vigée Lebrun, New York: Braziller,
1903/1988. Translated by Lionel Strachey. [en
lineal. [ref. de 30 de Junio de 2005]. Disponible
en Web: http:/digital.library.upenn.edu/wo-
men/lebrun/memoirs/memoirs-1.html

[...] Davesne, who painted in oils, sent his wife for
me to teach me how to mix colours. |...]
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3. El rango de pintoras por aficién es distinto al de ar-
tista por vocacion, en este nivel estarian incluidas las sefo-
ras que cultivan un entretenimiento artistico, como ejemplo
de la mujer aristocratica, exquisita y seductora, como So-
fonisba Anguissola, Elizabeth-Louise Vigée-Lebrun, Maria
Waldstein y la americana Mary Cassatt. Todas ellas perte-
necen a una clase social, la aristocracia, en donde estaba
bien considerado el dominio de estas artes como proceso
formativo en una mujer culta y refinada.

4. La tematica de las obras utilizada por las mujeres
era de una consideraciéon cultural inferior. La clasificacion
y la jerarquia de los géneros de la pintura, segiin su orden
de importancia: pintura histérica, religiosa, de costumbres,
retratos, bodegones y paisajes, interiores, monumentos y
varios de género, no favorece los temas que podian de-
sarrollar en las contribuciones artisticas que aportaban®.
En los Salones y demds convocatorias que servian como
plataforma de reconocimiento social no se premiaban cua-
dros cuya temdtica fuese un jarrén con tulipanes, el mérito
residia en la pintura de historia."

“Un ramo de tulipanes magistralmente pintado no debe
ser acreedor a premio, su significaciéon social es nula: pin-
tura es el heroismo de Daoiz y Velarde, la abnegacién de
los tripulantes del falucho San Genaro, que en la bahia de
Cadiz salvaron a varios naufragos irremisiblemente perdi-
dos sobre las rocas de la costa”, afirmaria el autor F. M.
Turbino.

9 En Espana, serd Julia Minguillén con
su obra La Escuela de las Dolorinas quien
obtenga una primera medalla en pintura
en 1941. Este cuadro que pertenece a la
coleccién del Museo de Arte Contempo-
naneo Reina Sofia, en que se recrea una
sencilla escena de la clase de un colegio.

10 Cuando se ingresaba en la Acade-
mia era muy importante obtener la espe-
cificacién de pintor de pintura histérica,
Elisabeth Vigée Lebrun conocia que este
distintivo otorgaba un nuevo valor afadi-
do a su trabajo y a la cotizacién social

y econémica de su pintura e intenté por
todos los medios obtener esta distincién
en su ingreso a la Academia de las Bellas
Artes de Paris, pero fue en vano todo su
esfuerzo por obtener esta categoria, y en
su certificado de admisién solo figura la
categoria de pintora en general, sin la es-
pecificacion que ella deseaba. La Acade-
mia ya habia realizado un gran esfuerzo
por admitir a una mujer cuya principal
baza era la de ser la pintora oficial de la
reina Maria Antonieta y la retratista mas
importante de la corte real.
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Asi mismo desde el punto de vista del estilo, no cumplen
el estereotipo del artista genial, y siempre aparece cualifica-
da la maniera femenina con palabras como suavidad, finu-
ra, delicadeza'’; adjetivos que marcan una falta de caracter,
de actividad frenética y resolutiva: modos reconocidos en
el arquetipo dominante sobre el arte como expresién de un
temperamento, fuerte, atormentado, pasional y romantico.

Ya en el caso de Ende, artista medieval espanola encar-
gada de iluminar algunas ilustraciones del Beato de Gero-
na, (975 d.c) encontramos estos calificativos que valoraran
la intervencién artistica del trabajo de la monja: Su mano
se quiere conocer en la delicadeza de la representacion
de las palmeras y, muy especialmente, en la belleza de su
riqueza cromatica [...]."?

Desde el movimiento de las sufragistas en Estados Uni-
dos e Inglaterra, ha sido un reclamo constante la reivindi-
cacion del papel participativo de la mujer en la sociedad
actual. ;Es posible especular con el papel secundario de la
mujer en el arte occidental?, ;Es cierto la inexistencia de
la mujer dedicada al arte, o no han sido recogidas por los
canones de la historiografia oficial?, ;No existen porque no
se recuerdan?, ;No estan porqué realmente no existieron?.

sSi no existieron fue porque tradicional y biolégicamen-
te no tienen cualidades, o porque culturalmente no se le
atribuian, siendo cultivadas en actividades propias de su
asignacion y su destino social?.

Esta serie de preguntas nos reflejan la necesidad de con-
tinuar realizando estudios que revelen el papel de la mujer
en la sociedad presente desde perspectivas mas abiertas e
incluso conociendo de antemano que parte de la informa-
cion elaborada hasta la actualidad, mantiene una direccion
estereotipada, como ya se le criticara a Judy Chicago; son

11 Arquetipo marcado por Baltasar de  de Estudios de la Mujer, Universidad Au-
Castiglione en su obra I/ Cortigiano (1528).  ténoma de Madrid, p. 43.

12 AZCARATE, J.M (1990 ), “La mu- 13 GALLEGO, Julian, El pintor, de
jer y el arte medieval”, en La imagen de  artesano a artista. Granada: Diputacién
la mujer en el Arte Espafiol, Seminario  Provincial, 1995.
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estudios desde la perspectiva de la mujer blanca, occidental,
de clase media. Las noticias que tenemos sobre nuestro pasa-
do nos hacen sospechar que si no han habido grandes artistas,
ha debido ser por la misma razén que no han existido, astrélo-
gas, filésofas, musicas, poetas, escritoras o arquitectas.

A pesar de que la figura del artista que hoy reconoce-
mos como arquetipo tenga en realidad una matriz todavia
romantica en cuanto al talento iluminado y arrebatado, los
artistas no siempre han tenido el mismo rol y mucho menos
la consideracién y el status que hoy disfrutan. En épocas no
muy lejanas, eran considerados de segunda clase, obliga-
dos a pagar un impuesto y asociados en sistemas gremiales
y artesanales, sin disfrutar del rango de ilustres y burgueses
adinerados'.

Asi que seria mas acertado incluir la exclusiéon de la mu-
jer no solo en el terreno del arte sino en cuanto a toda
actividad intelectual. No es hasta el siglo XIX, con las su-
cesivas reivindicaciones y aboliciones de las monarquias
absolutistas, cuando las mujeres retan el destino biolégico
y se agrupan en torno a una revolucién lenta e irreversible
que reclama la posibilidad de interpretar el mundo desde
sus miradas y no en funcién de atribuciones y mecanismos
impuestos y heredados a través de los siglos.

La representacion del estereotipo femenino: la musa, la femme
fatale y 1a artista’.

El grupo de artistas americanas Guerilla Girls en 1989
colgaban ante la puerta del Metropolitan y empapelaban
la ciudad con carteles que manifestaban: s;Tienen que es-
tar desnudas las mujeres para entrar en el Metropolitan? y
anadia en un subtitulo -Menos de un 5 por ciento de los
artistas de la seccion de arte moderno son mujeres, pero el
85 por 100 de los desnudos son femeninos-.

1 Termino utilizado por primera vez en 1970
por Patrick Bade en un breve ensayo que re-
flexionaba sobre el arquetipo femenino. Femme
Fatale. Images of evil and fascinating women,
Nueva York, 1979.
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Esta imagen de caracter publicitario evidenciaba la hi-
pervisibilidad de la mujer como objeto de la representa-
cion, en el papel de musa vy la invisibilidad persistente
como sujeto creador, en el papel de artista.

Patricia Mayayo en el libro Historias del arte, Historias de
mujeres relata el siguiente acontecimiento, acaecido el 10
de marzo de 1914, cuando la sufragista militante Mary Ri-
chardson, armada con un hacha de pequenas dimensiones,
penetraba en las salas de la National Gallery de Londres y
conseguia rasgar uno de los lienzos mas valiosos del mu-
seo: la Venus del espejo de Velazquez.

Este acto no tuvo la pretension consciente de denuncia
hacia el imaginario artistico que actuaba conformando los
canones de conducta femeninos y, de este modo, adoctri-
nar a las mujeres hacia los roles positivos que debia repre-
sentar (virgen, madre, amante, esposa) y diferenciarlos de
aquellos que debian ser rechazados por conducta inmoral
(prostituta, bruja, mujer fatal...)>. Para GCriselda Pollock este
hecho trataria de reforzar los prejuicios acerca de la debi-
lidad y pasividad de la mujer; de su disponibilidad sexual,
su papel como esposa y madre; su intima relacién con la
naturaleza; su incapacidad para participar activamente en
la vida politica.?

Para Rosa Olivares* es el arte el instrumento que mas clara-
mente se ha manejado para transmitir la imagen concreta de
las cosas. Su utilizacion historicamente ha tenido intenciones
pedagogicas, doctrinales y siempre bastante maniqueas.

Muijeres recostadas, observadas, caidas, temerosas y ex-
pectantes, pasivas, ensimismadas, en actitudes provocativas,
lascivas, desnudas, modelos de castidad y virtud, la mujer
vampiro y la mujer fatal, en definitiva, la representacién de

2 DIKSTRA, Bram, Idolos de perversi- 3 MAYAYO, Patricia, Historias de mujeres,
dad, la imagen de la mujer en la cultura de historias del arte, Catedra, Madrid, 2003. p. 138.
fin de siglo, Madrid, Debate, 1986. 4 OLIVARES, Rosa, Femenino, Plural

(Reflexiones desde la diversidad), Valencia:
Direccién General de Museus i Bellas Arts,
Conselleria de Cultura, Educacio i Ciencia,
D.L 1999. p. 25.
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la figura femenina ha sido objeto de numerosos prejui-
cios sexistas dominantes, reforzando un mecanismo de
regulacion de conductas y consolidacién de los cédigos
patriarcales.

No hay que esperar hasta el siglo XIX para que los pin-
tores ofrecieran imagenes de la mujer desviada, Jan Steen,
Rembrandt, Franz Hals en el siglo XVII con pinturas y gra-
bados de prostibulos y prostitutas. Goya y sus grabados
de rameras, Ingres insistird con la sensualidad del orien-
talismo, Manet pinta la Olimpia, la veinteanera insolente
que conmociona la falsa moral de la época. Los pintores
prerrafaelitas, los simbolistas y el Art Nouveau contintian
esa dualidad icénica al representar el cuerpo blanco, del-
gado, saludable, joven y bello como el ideal de feminidad
a través de Elisabeth Siddal y el cuerpo de la amante, de la
femme fatale, las degeneradas a través de Fanny Cornforth
y Annie Miller. Los artistas se mueven en este territorio am-
biguo de exhibir a la mujer que ofrece placer y la mujer que
mantiene la estabilidad del hogar.

El impresionista Degas, por extendernos un poco mas,
muestra a las bailarinas entre bambalinas, las presenta
en la intimidad de los banos, exhibiendo una proximidad
nada comun para el pudblico. Toulouse-Lautrec, Guys,
Rops, Georg Grosz y Otto Dix, son ejemplos de la miso-
ginia mas exacerbada. También los surrealistas trabajaron
a partir de la admiracién que les proporcionaba la ima-
gen de la mujer-nifa y el binomio de la mujer-histérica,
recordemos la admiracién que profesé André Breton por
Leonora Carrington cuando esta le confesé el estado de
locura que padecié cuando detuvieron a Max Ernst en el
sur de Francia durante la invasion nazi. La convencio para
escribiera esta experiencia ante el éxtasis que les produ-
cia los estados no controlados de la consciencia. Leonora
a su vez era la musa-nina del veterano Max Ernst, Lee
Miller de Man Ray, Dora Maar de Picasso, estas mujeres
fueron a su vez, musas y artistas que buscaron un lugar en
el campo de la accién artistica.
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Algunos de los postulados que han otorgado identidad
al feminismo proceden de la critica que han realizado a
las representaciones de la mujer que circulan desde el arte
y los mass media (cine, television, publicidad) e incluso a
través de la pornografia, creando, segln palabras de Judi-
th Butler una performatividad de lo femenino como una
construcciéon que responde a normas culturales y sociales,
donde se mantiene el binomio de mujer/pasividad y en el
polo opuesto hombre/accion.

En el campo cinematografico, el texto de Laura Mulvey
Placer visual y cine narrativo’ indaga sobre el papel que
les otorga el cine a la mujeres y concretamente en el cine
clasico, el placer de mirar también se encuentra en dos
frentes: el mirar activo/masculino que se opone al mirar
pasivo/femenino, que convertido en objeto erético detiene
el hilo argumental. En palabras de Mayayo congela el flujo
de la accion en momentos de contemplacion erctica. El
hombre, sin embargo ejerce en el cine clasico, una funcion
claramente narrativa: es él quien actida como soporte de
la historia, controlando los acontecimientos, haciendo que
las cosas sucedan, mientras que la mujer es una presencia
pasiva, un mero icono; él hace avanzar las diégesis, ella
simplemente se muestra.®

Como senala Marian L. F. Cao, /a historia del arte, a través
de la representacion, ha afirmado a la mujer y ha negado a
las mujeres. Hemos comentado cémo a partir de los afos
los setenta surgié un interés por evidenciar la ausencia de
las mujeres en los territorios de la creacién, la accién y
el pensamiento. La critica anglo-americana demostré esta
cuestion en el campo del arte donde eran visibles como
objetos de inspiracién (musas), en lugar de productoras de
arte (artistas). Desde un presupuesto universalista se intentd
mostrar no sélo la punta del iceberg sino todo lo que que-
daba oculto tras la historiografia oficial. Tres décadas mas
tarde resulta todavia necesario recuperar estos lugares de

5 MULVEY, Laura, Placer visual y cine na-
rrativo. Valencia: Fundacién Instituto Shakes-
peare: Instituto de Cine y RTV; Minneapolis:
Department of Spanish and Portuguese, Uni-
versity of Minnesota, 1975/1988.

6 Ibidem. p.15.
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la memoria, del contexto que permitié a algunas mujeres
desarrollar un discurso propio y personal en una sociedad
dominada fundamentalmente por lo masculino, presentado
como lo esencial y lo femenino como accesorio.”

En ello insiste Erika Bornay en el libro Las hijas de Lilith
donde analiza los movimientos artisticos que refuerzan la
doble imagen de la mujer artificial (amante-estéril) frente a
la mujer natural (esposa-madre) que segin palabras de la
autora viene a corroborar todavia mas la misoginia impe-
rante a través de la iconografia, es decir, el arte fortalece
los conceptos referentes a la feminidad ideal y la feminidad
desviada.?

Para Bornay es el sexo masculino quien ha construido el
cuerpo de la mujer en el espacio pictérico, y es él quién
lo analiza en el espacio de la palabra escrita, desde una
bipolarizacién y una misoginia que ha sido el hilo conduc-
tor a lo largo de la historia hasta la actualidad, donde el
arte ha desarrollado a partir de los afios 90 la imagen del
andrégino con trabajos de artistas como Sophie Rickett
fotografiando a mujeres jovenes vestidas de ejecutivas y
orinando en plena calle de pie, o Risk Hazekamp, que se
travestiza en la figura del cow-boy, Sarah Lucas que realiza
autorretratos en poses muy masculinas o las fotografias de
Cabello-Carceller en Espafa.

De nuevo Bornay explica que ya en tiempos atenienses emer-
gian imagenes humanas en los vasos y ceramicas que narraban
el estatus de los ciudadanos, donde a los hombres les corres-
pondia el ejercicio de la guerra y las batallas y a las mujeres la
reproduccion. Frente a ellas aparecen las amazonas, las ména-
des, mujeres al limite que personificaban la naturaleza frente a
la ciudad, el caos frente al orden, lo animal frente a lo humano?®.
También la sociedad romana va establecer una divisién binaria
de orden sexual entre mujeres honorables (esposas, matronas y
concubinas) y mujeres infames (prostitutas y adlteras).

7 Op. cit. MAYAYO, pp. 186-187. 9 Se puede consultar en: BOCCACIO,
8 BORNAY, Erika, Las hijas de Lilith, Joan, De las mujeres ilustres en romance,
Ensayos Arte. Madrid: Catedra, 1998. Zaragoza, Paullo Hurus, Alemdn de Cons-
p.149. y en el mismo sentido: Ibidem, DI- tancia, 1494. Edicion electronica de Josep
JKSTRA, BRAM. Lluis Canet (1997): http://www.uv.es/lemir/

Textos/Mujeres/Index.html
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Esta dialéctica de las imagenes es aprovechada por el
cristianismo para enfrentar la imagen de la virginidad y cas-
tidad de Maria, que concibe sin relacion carnal y la figura
del pecado original en la imagen de Eva, portadora de to-
dos los males para la humanidad. Durante la Edad Media
las representaciones de las mujeres las sitdan en las tareas
propias del hogar o en trabajos de baja categoria social
como pescadoras, panaderas o copistas en los conventos.

Mientras que en el Renacimiento, que supuso una me-
jora para las condiciones de vida de los individuos, fue sin
embargo un periodo controvertido para las mujeres puesto
que perdieron autonomia y cierto status social de rango
familiar otorgdndoselo a sus maridos. Los retratos de perfil
que abundan en este periodo viene segiin Simons a refor-
zar la alianza forjada entre padre y marido, la mujer ata-
viada con ropajes y joyas, es el elemento solemne de esta
transaccién de parentesco comercial.”

Complejas son las imagenes del Barroco de raptos mitol6-
gicos que decoraran palacios y salones para reforzar la auto-
ridad del monarca' [...] o simbolizar alianzas politicas, esta-
bleciendo un paralelismo entre dominio erético y fortaleza
politica. Las ideas de Rousseau, Fénelon o Buffon instauran
una nueva imagen familiar que favorece la representacion
de las madres felices y virtuosas de Fragonard o Greuze y de
la perfecta esposa modesta y entregada, la nueva Heloisa
de Rosseau; basicamente siguen siendo excluidas del mun-
do masculino que encarna la revoluciéon burguesa, cuya
ideologia refuerza, aun mas, la separacién entre el ambito
publico y privado. A partir del siglo XIX comienza a contra-
ponerse de manera evidente la imagen de la femme fatale
y la esposa modélica que preserva la familia, de nuevo im-
pera el binomio Maria-Eva, sobretodo desarrollado por los
prerrafaelitas, los simbolistas y el Art Nouveau.

10 SIMONS, Patricia, Women in Fra-
mes: The Gaze, the Eye, the Profile in
Renaissance Portraiture.” The Expanding
Discourse. Ed. Norma Broude and Mary
Garrard. New York: Harper Collins, p.45.

La naturaleza decorativa de la tipolo-
gia de perfil, asi como su capacidad para

desinvidualizar e idealizar al modelo, lo
convirti6 en una férmula convencional
especialmente apropiada para deificar a
las damas florentinas.

11 Op.cit. BORNAY, Las hijas de Lilith,
p. 75.
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Las cualidades de belleza convertirian a la mujer en el
objeto de deseo, de posesién y son consideradas la cau-
sa de perdicion del raciocinio masculino, la temida na-
turaleza que vencer, bella pero a la vez malvada, capaz
de generar los peores vicios en los hombres, incapaces
de controlar sus instintos mas salvajes y animales. Las
hembras pervierten a los varones en su conducta moral,
recta e intachable. La sociedad, a través de normas so-
ciales, politicas y religiosas debe reprimir esa tendencia
natural de la mujer hacia la maldad, es la representacién
de Eva que tent6 al hombre y como castigo ambos fue-
ron expulsados del Paraiso. La religion ha modulado la
conducta moral de la humanidad, favoreciendo el desa-
rrollo de unos y condenando la existencia de otros. La
imagen de la mujer que proclama el cristianismo es la
imagen de virtud, de la santa, virgen y pulcra alejada de
la proyeccién publica, asociando la mujer como natura-
leza que hay que doblegar y contener.

Conviene detenernos brevemente en la biografia de
Elisabeth Siddal (escritora, pintora y musa de Dante Ga-
briel Rossetti): es el arquetipo de la mujer convertida en
musa.

Trabajaba como dependienta de una sombrereria
cuando Walter H. Deverell la convencié para que po-
sara para su cuadro Twelfth Night como Viola/Cesarino.
Cumplia el canon de belleza renacentista que buscaban
los prerrafaelitas: frente amplia centrada por la raya del
peinado, una nariz recta, boca pequefa y firme, barbilla
voluptuosa y un largo cabello caoba.

Dante Gabriel Rossetti descubrié en Elisabeth Siddal la
representacion real de la Beatriz de Dante y en los retratos
que realiz6 a lo largo de su vida y después de su muerte,
fue el simbolo, lleno de encanto y delicadeza, la recreacion
metafdrica que tenia el pintor sobre este personaje ficticio
de la Divina Comedia."?
12 La devocién a Beatriz es incul-  setti recibe este nombre como muestra

cada a través del padre de Rossetti, un  del honor y admiracién del padre hacia
entusiasta de las obras de Dante, y Ros-  Dante Alighieri.
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Lizzie Siddal sin embargo era la hija de un cuchillero y ca-
recia de preparacion. Rossetti se preocupd directamente de
la instruccién de la muchacha para que pudiera ser aceptada
en el clan familiar. Comenzé su formacién a través del dibu-
jo, las acuarelas y la pintura gracias a los consejos del pintor
abrumado por el talento que demostraba Lizzie.

Dante Gabriel Rossetti protegia celosamente y trataba con
gran exquisitez a Elizabeth Siddal, poco a poco dej6 de posar
para los otros pintores, sobretodo después del incidente que
debilité aun mas su fragil salud cuando estuvo varias horas
dentro de una bafera de agua helada al estropearse las es-
tufas que la calentaban, ella es la Ophelia de Millais. Segin
Francine Rose", en el libro Vida de las Musas, donde analiza
el binomio musa/artista, comenta lo siguiente al respecto de
este suceso: [...] se ha hablado menos de lo que impidio a
Lizzie quejarse del frio fue una mezcla de preocupacion por
el trabajo y de pasividad. [...] no se ha comentado el hecho
de que Gabriel se enamorara de una mujer tan décil y nece-
sitada de dinero que llego a poner en peligro su vida por el
privilegio de ser representada como un hermoso cadaver.

Adicta al laudano, murié de sobredosis a los treinta y dos
anos, mientras se especula que Rossetti estaba con su aman-
te Fanny Cornforth que le inspiré los cuadros mas lascivos
de su pintura. Enterrada junto a los originales que habia es-
crito, su cuerpo fue exhumado en 1869 para recuperar los
poemas. En 1906 William Michael Rossetti consiguié impri-
mir los quince poemas enterrados y en 1978 Roger C. Lewis
y Mark Samuels Lasner los publicaron de nuevo, después
de un largo tiempo de ser ignorados. Los mds importantes
trabajos de Elisabeth Siddal se encuentran repartidos en las
pinacotecas britanicas mas importantes.™ Sin embargo, am-
bas producciones, lo escrito y lo pintado se encuentra desa-
rrollado a partir de cliches teméticos poco innovadores.

13 PROSE, Francine, Vida de las mu-
sas, Barcelona: Planeta, 2006. p. 127.

14 En el Fitzwilliam Museum de Cam-
bridge podemos disfrutar el admirando
Clerk Saunders. En el Tate Gallery podemos
ver la obra A Lady offering a Pennant to a
Knight’s Spear. En el Ashmolean Museum
esta Madonna y nifo y en el Delaware Art

Museum esta el cuadro Madonna y nifo
con el angel. Realiz6 un intento de ilustrar
Somos siete de Wordsworth pero no llego
a concluir el tema. Realiz6 una exposicion
privada en Russell Place en 1857 y otra en
el British Art de América en 1858, pero la
enfermedad que arrastraba desde hacia
afos la indujo a dejar de pintar.



43

Occidente se ha organizado a partir de la dialéctica de
pares opuestos y abundando en esta dicotomia que refuerza
la idea de asociar a la mujer con la naturaleza como aque-
llo desconocido e imprevisible que dominar y al hombre,
generador de la cultura entendida como procesos reflexi-
vos y de conocimiento, capaz de provocar juicios criticos,
vamos a detenernos en dos de las teorias antropoldgicas
que, segin Gayle Greene y Coppélia Kahn han dado lugar
al origen y la dinamica del género'.

En el articulo titulado Los estudios feministas y la con-
dicion social de la mujer (Greene y Kahn) desarrollan, a
través de un cronograma, la exposicién de los postulados
que han formalizado el concepto de género: por un lado,
Claude Lévi-Strauss con la obra Estructuras elementales de
parentesco (1969), donde establece diferencias entre natu-
raleza y cultura, y como mediante el tabu del incesto y la
exogamia (producto de la cultura) se da lugar a formas de
organizacioén social y relaciones de intercambio para crear
las estructuras de parentesco. Otras ideas que fomentan
esta divisién serian: la obtencion del prestigio asociado al
poder politico, a la destreza o la belleza, al parentesco, a la
propiedad y la reputacion.

Por otro lado, las teorias de Sherry B. Ortner describen
el modo en el que se va asumiendo el papel secundario de
la mujer dentro de la sociedad, porque se vincula con la
naturaleza por tres motivos: en primer lugar debido a los
ciclos vitales y reproductivos mas adaptados al contexto
natural, en segundo lugar el papel social de madre que le
acerca a lo doméstico y para finalizar, la estructura familiar
que se deriva de la relaciones de parentesco, le otorga de-
finitivamente un caracter femenino.

La critica feminista en su afan de deconstruir al sujeto feme-
nino para dar a conocer ;Qué quiere fa mujer? (Lacan), llega
a desmitificar por un lado el binomio entre imagenes positivas

15 A.AV.V. Catdlogo de la exposicion
100%, Sevilla: Junta de Andalucia, 1993, pp.
52-66.
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(casta, madre, esposa) e imagenes negativas (prostituta, loca,
bruja y ninfémana). Ana Martinez Collado en un reciente es-
tudio titulado Tendenci@s, perspectivas feministas en el arte
actual (Cendeac, 2005) comenta a este respecto lo complejo
que resulta obviar esta dualidad performativa presentada in-
cluso en los estudios feministas.

En este capitulo hemos analizado brevemente los este-
reotipos asignados al género femenino, esa dicotomia entre
imagenes positivas y negativas presentadas por la cultura
patriarcal. Los pintores han ofrecido icono inusuales al es-
pectador, como si a través del visionado de estas escenas
intimas, alimentando el voyerismo del espectador, el sujeto
masculino pudiera poseer, dominar lo observado.

Nuestra investigacion quiere encontrar la expresion de la
mujer artista a través de la escritura para hallar afinidades
y reconocimientos en la tarea de ser artista, encontrar los
rastros que permitié a algunas, vivir ajenas al designio de
una mano extrafa que acciona el mecanismo roto del ju-
guete'®, descubrir si detrds del tintineo de sus tacones, de la
estrechez de su cintura, de la tersura de su piel y la juventud
permanente de su cuerpo puede existir un espacio comuin
y compartido en la memoria colectiva de la humanidad o
su vestigio sera de nuevo olvidado al marchitarse todos los
atributos por los que pudo ser venerada e inmortalizada.

13 En palabras de Nietzsche, en un frag-
mento de la obra Asi hablé Zaratustra, (Alianza,
1983), define el concepto de mujer que tenfa
el hombre del siglo XIX: “;Pero que es la mujer
para el hombre? Dos cosas quiere el hombre
auténtico: el peligro y el juego. Por ello quiere él
a la mujer, como el mds peligroso de los jugue-
tes. El hombre debe ser educado para la gue-
rra, y la mujer para la recreacion del guerrero:
todo lo demds es tonteria”. La misma opinién
compartia el poeta Baudelaire que en el libro E/
pintor de la vida moderna dedica algtn capitulo
a describir sus ideas sobre la mujer, escondida
tras la mascara maquillada, aniquila el sentido y
el juicio de los hombres.
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Quisiera ejercer cierta influencia en estos tiempos en que los seres
humanos estan tan perplejos y necesitados de ayuda.

Kathe Kollwitz

La posmodernidad nos revel6 la muerte de un sujeto univer-
sal que pretendia desde el Renacimiento englobar una genera-
lizacién bajo los postulados del hombre blanco, heterosexual,
occidental de clase media. El debate feminista, que comienza
con las acciones de las sufragistas, inicia un proceso imparable
en la equiparacion social, econémica y politica del papel visi-
ble de la mujer. Para George Simmel, esta incursion de la mu-
jer en el territorio masculino de la produccion, la actividad y la
cultura, exige un compromiso en la incorporacién de nuevas
propuestas a un mundo no elaborado por las mujeres, el com-
promiso radica no sélo en las multiplicaciones de lo ya existen-
te, no solo en imitar lo ya creado, sino en crear. La cultura, es
para el filésofo, el lugar idoneo para el perfeccionamiento de
los individuos que se obtiene gracias al espiritu objetivado por
el trabajo historico de la especie humana'. Segin explica con
mucha claridad Ana Martinez Collado (Cendeac, 2005), en su
estudio sobre las tendencias actuales del arte, Simmel situaria a
las mujeres en la cuenta del débito al anexionarse tardiamente
como sujeto activo en lo social y cultural.

En su libro Cultura femenina y otros ensayos, Simmel argu-
menta el modo en que la division del trabajo ha capacitado la
especializacion como recurso del oficio masculino, cuya acti-
vidad concentrada, favorece el progreso de la cultura objetiva,
mientras que la actividad femenina, dibujada exclusivamente

1 SIMMEL, George, Cultura
femenina y otros ensayos, Barce-
lona: Alba Editorial, 1999. p. 175.
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en su papel de ama de casa, es una ocupacién menos espe-
cializada y por tanto mas amplia, variada y dispersa, y es esto,
una cualidad enteramente femenina que posibilita, en menor
grado, su aportacion en el desarrollo de la cultura objetiva.?

Ortega y Gasset, que tradujo algunos textos de Simmel
para la Revista de Occidente, simplifica aun mas la cues-
tion al afirmar que los varones son capaces de presentir a
una criatura que, en el plano propio de la humanidad, es de
un rango vital algo inferior al nuestro. No existe ningtin otro
ser que posea esta doble condicion: ser humano y serlo
menos que el varon.?

La misoginia de Schopenhauer calific6 a las mujeres
como nifos grandes de por vida, la versiéon de esta carac-
teristica infantil del comportamiento femenino, ha causado
una percepcién de minusvalia y proteccion hacia las pro-
pias mujeres, evitando que anduvieran fuera del protecto-
rado patriarcal. La definicién metafisica de la mujer como
posibilidad y del hombre como realidad, ha marcado una
diferenciacion en las normas, costumbres y tareas asigna-
das a cada género.

Desde 1966 un clima revolucionario recorria Europa y
Estados Unidos, y las mujeres optaron por la intervenciéon
cultural para reclamar espacios de participacion, didlogo y
reciprocidad. Desde esos momentos, asistimos a iniciativas
feministas en las artes, la historia, la teoria feminista; estaba
claro que la ausencia en las estructuras de poder asegura-
ba la dominacién de los primeros sobre las segundas. Las
feministas van a reclamar desde tres vias bien distintas -el
feminismo de la igualdad, de la diferencia y el feminismo
expandido o posfeminismo, mas presente en la actualidad-
vias de equiparacion politicas y sociales.

2 Ibidem, p. 175.

3 Tenemos que recordar la oportuni-
dad que le brinda a Maruja Mallo en los
salones de la Revista de Occidente pero
lo que realmente le asombra de ella es la
premura de su juventud y la capacidad
para producir tanto y tan bueno. Lo que
Maruja guarda para si, es la verdadera

edad que tenfa cuando Ortega la descu-
bre, creyendo que tenia apenas 19 afios
cuando realmente contaba casi con 26
afios de edad.

FERRIS, José Luis. Maruja Mallo, La
gran transgresora del 27, Madrid: Temas
de hoy, 2004.
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Las artistas de los anos 60 y 70 mantenian una sintonia con
los postulados del feminismo de la igualdad y reclamaban la
posibilidad de trabajar en las mismas condiciones en el mundo
del arte. Por un lado, contaron con el apoyo de historiadoras
como Whitney Chadwick, que en su conocido libro Mujer, Arte
y sociedad, trataba de recuperar el trabajo de las mujeres artis-
tas a través de la historia, intentando cuestionar los paradigmas
tradicionales del mundo artistico e incorporar el trabajo desa-
rrollado por artistas precedentes como Artemisia, Anguissola,
Vigeé Lebrun, Modersohn-Becker, Kollowitz, Claudel, O’Keeffe,
Delaunay, Popova, Goncharova, Exter, Stepanova, Varo, Toyen,
Hoch, Carrington, Kalho, Oppenheim, Miller, Maar, etc.

Por otro lado, las artistas evitaron los circuitos institucionales,
rechazaron las tendencias artisticas como el pop, la abstraccién
y el minimal. Comenzaron a trabajar con otros materiales recha-
zados por su cualidad cercana a la artesania e intentaban rea-
lizar proyectos colectivos. Se centran en la maxima de que /o
personal es politico* (Beauvoir) para hablar de la intimidad, sus
espacios habitados y centrar la vision del cuerpo femenino desde
otra perspectiva’®. Se incorporan con naturalidad en propuestas
artisticas con video y performance. En definitiva, lo que reclaman
es la participacion igualitaria en el territorio de lo publico.

4 Proclama feminista de los afios setenta
que permitié a mujeres de distintos paises
conquistar leyes especificas como el divor-
cio, el aborto, la tenencia de los hijos, et-
cétera. Para profundizar sobre este tema se
puede consultar: PULEO, Alicia. “El feminis-
mo radical de los setenta: Kate Millet”, en

Celia Amords (Coord), Historia de la teoria

feminista, Madrid: Universidad Compluten-
se-Direccion General de la mujer, 1994.

ESCARIO, Pilar, Lo personal es politico:
el movimiento feminista en la transicion, Ma-
drid: Instituto de la Mujer, 1996.

5 Retomando el tema desde una perspec-
tiva artistica todo este debate surge en Estados
Unidos a raiz de la reflexion que suscita la
pornografia como nueva férmula de expresion
artistica adoptada por algunas artistas feminis-
tas radicales. La pornografia se nos presenta
en la actualidad como una evolucién de la
representacién pasiva en el que la mujer es
exhibida como un objeto de deseo, un feti-
che de la mirada del voyeur, sujetos pasivos,
musas o diosas, modelos o bodegones, ob-
servadas para la glotoneria masculina, admi-

radas y deseadas, son presentadas, ausentes
de la accién. En el complejo mundo actual,
las mujeres han abarcado proyectos artisticos
que cuestionan precisamente este rol pasivo
asignado ante la mirada masculina y si frente
a ellos, y en algin caso, las feministas contra
la pornografia denuncian que este medio in-
duce a comportamientos vejatorios por parte
del hombre a las mujeres puesto que exhibe
actitudes de sumisién y entrega. Artistas como
Annie Sprinkle, Alison Bechdel, Del Lagrace
Volcano o Kaen TBlock, desarrollan una esté-
tica impropia de lo que se viene considerando
como normativo de lo femenino, se atreven a
mostrar otras perspectivas de reflexién hacia
esta exhibicion de sexo explicito o actitudes
poco convencionales asociadas a la imagen
de mujer aceptada socialmente. Para Precia-
do estos proyectos feministas no estarian bajo
la ideologia para obtener una igualdad legal
sino mas bien intentar desmantelar los disposi-
tivos politicos que producen las diferencias de
clase, de razas, de género y de sexualidad ha-
ciendo del feminismo una plataforma artistica
y politica de invencién de un futuro comdn.
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Las historiadoras querian demostrar el largo tiempo que ha-
bian estado ausentes vy las artistas querian recuperar espacios
de visibilidad. En esta direccion se encuentra el famoso articulo
de Linda Nochlin, publicado en 1971, sPorqué no ha habido
grandes mujeres artistas? y la exposicion de Women Artists
1550-1950 organizada por Nochlin y Ann Sutherland Harris
para mostrar la existencia del trabajo de las mujeres artistas
desde el Renacimiento. Esta intensa actividad queria, ante todo,
exponer la idea que presenté Simone de Beauvoir en su libro
El segundo sexo: No se nace mujer, se llega a serlo, (1949).

Las feministas se esforzaron por manifestar que las evi-
dentes diferencias anatémicas no son causa justificada para
establecer una jerarquia de privilegios que premie a una
en detrimento de la otra; las feministas de la igualdad su-
brayan que en el proceso de la construccién del sujeto,
las normas patriarcales habian establecido ciudadanos de
rango distinto: las mujeres consideradas diferentes porque
se las describia como delicadas, débiles, bellas, intuitivas,
irrazonables, maternales, sin fuerza ni temperamento orga-
nizativo. Todo ello derivado de las teorias patriarcales que
se habian encargado en demostrar el menor tamafo de su
cerebro, la lentitud en la respuesta a impulsos, la alteracién
hormonal periédica. Esta diferenciacién biolégica en clave
negativa las inducia a vivir segin las reglas masculinas.®

Resumiendo, las feministas de la igualdad quieren ocupar el
centro en términos iguales que los hombres, mientras que las fe-
ministas de la diferencia quieren subvertir el centro y aprueban
su propia marginalidad. Son dos estrategias distintas; por una
parte se reclama una expansién para incluir a todo aquel que ha
sido histéricamente excluido; por otra, proponer una oposicion
basada en modelos culturales centrados en lo femenino exclusi-
vamente, desde creencias existencialistas y psicoanaliticas.

6 Son numerosos los libros que de-
sarrollan y explican las diferencias entre
los distintos feminismos, no vamos a ex-
tendernos mas que lo necesario para ex-
plicar la evolucién y nuestra evaluacion
de los mismos. En la bibliografia hemos
afiadido los documentos que nos han
ayudado a escribir este capitulo.

7 Citaremos otros ejemplos de artistas
de la igualdad como Martha Edelheit, Alice
Neel, Grace Graupe-Pillard o Sylvia Sleigh
que muestran cuerpos masculinos para
ser observados como fueron presentados
los cuerpos femeninos, las fotografias de
Annette Messeger y Linda Benglis. Artis-
tas de la diferencia como Judy Chicago y
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Basicamente, el feminismo de la diferencia hubiera sido in-
comprensible en los inicios de las reivindicaciones feministas
del siglo XIX y principios del XX, donde era imprescindible
reclamar una igualdad en los derechos fundamentales y con-
denar la opresion a la que se encontraban sometidas; gracias a
estas reclamaciones: obtuvieron el derecho al sufragio univer-
sal, el acceso a la educacién vy, por tanto, el acceso a cuotas de
participacion en la regulacion del poder.

Las feministas de la diferencia quieren ir mas alla y advierten
del peligro que puede suponer una vez obtenidos los espacios
de igualdad, caer en canones masculinos pre-establecidos, es
algo tan sencillo y a la vez tan criticado como cuando una
mujer quiere defender su territorio de igualdad y se la tacha de
pretender homologar comportamientos masculinos que deben
ser erradicados, fundamentalmente porque lo masculino no es
un modelo al que aspirar.”

La crisis de los grandes relatos ha tambaleado, incluso,
los cimientos que defendian las distintas corrientes feminis-
tas, desde el feminismo de la igualdad hasta el feminismo
de la diferencia, ambos se han visto en el punto de miras de
las criticas de las feministas mds radicales que denuncian
que esta simplificaciéon del problema de las mujeres sélo
parece invitar a que nos imaginemos al feminismo como
un discurso politico articulado en torno a la oposicién dia-
léctica entre hombres (desde el lado de la dominacion) y
las mujeres (de lado de las victimas).?

Una de las premisas del nuevo pensamiento feminista o
posfeminista norteamericano es la desaparicion de la cate-
goria femenina, del concepto de género como taxonomia
excluyente.

Miriam Schapiro que se preguntan sobre
la existencia de una naturaleza femenina
comun a todas las mujeres, lo que induce
a una maniera de trabajar, que ellas deno-
minan iconologia vaginal. Formas sinuosas
y cdlidas, centradas, ovaladas, esféricas,
insistencia en las texturas, flores. Fundan
el primer programa de educacion artistica
feminista en la Universidad de California

con la intencién de favorecer un arte libe-
rado del cliché artistico masculino. Mar-
lene Dumas, Nancy Spero, Ana Carceller
y Helena Cabello, Hanna Wilke, Louise
Bourgeois.

8 PRECIADO, Beatriz, Mujeres en los
margenes. Babelia, El Pais, Madrid: 13 de
enero 2007, pags. 2-3.
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La ensayista estadounidense Judith Butler’ cuestiona la na-
turalidad de las identidades sexuales y promueve la eman-
cipacion de las minorias anémalas. Con sus teorias sobre la
identidad y el género, intenta deconstruir los presupuestos
y argumentos que instituyen e imponen como algo natural
(heterosexual, hombre o mujer) por el principio de la identi-
dad, como algo con lo que se nace y se muere, y que deter-
mina, por tanto, toda tu existencia.

Ante su argumentacion, es légico que nos preguntemos
3Qué es el género?. Las ideas de Butler defienden que el
cuerpo no es algo pasivo y dado, sino que también es una
construccion regulatoria, el conjunto de leyes y de normas
sociales que, mediante palabras, acciones, gestos y deseos,
produce y mantiene la ficcién de la coherencia y del privi-
legio heterosexual reproductivo, provocando la ilusién de
que las cosas son asi y no pueden ser de otro modo. La
performatividad del discurso induce a mantener una iden-
tidad estable y original que un grupo de personas acepta
como naturales mientras que otros padecen vivir fuera de
la norma. Todo lo externo a los bordes, se denomina queer
(traduccién de lo raro, anormal). Para Manuel Asensi que
analiza los textos de Judith Butler, la definicion de género es
una ecuacion aplastante: dado que el género es el efecto de
una performatividad, son posibles otras performatividades,
otros actos, otros modelos no identitarios que hagan entrar
en bancarrota las politicas de la identidad.

Estas teorias de Butler calificadas como de posfeminismo,
definicion a la que no se acoge, mientras sigan existiendo
diferencias entre la dominacién masculina y el ser domina-
do, para ella, no tiene sentido hablar de otra cosa, segin
palabras de Butler.

9 Es filsofa de formacion y profesora de Re-
térica y Literatura Comparada de la University of
California, Berkely. Las ideas de Butler defiende
una reconciliacién entre lo masculino y lo feme-
nino, valores de género contrapuestos desde la
homofobia y el feminismo de la diferencia. Su
propuesta quiere descentralizar la idea de identi-
dad y de un modo contestatario reivindicando la
pluralidad de la identidad en todos sus modos de
performatividad.



51

Brevemente exponemos que su trabajo parte del analisis
de Foucault, Lacan, Kristeva; es una propuesta opuesta al
feminismo de la diferencia e intenta, desde la pluralidad y
la deconstruccion del concepto de identidad, proponer un
nuevo marco referencial de actuacion para desestabilizar la
hegemonia del campo de la heterosexualidad. El concepto
de identidad no viene determinado exclusivamente por el
determinismo biolégico sino que la suma de lo cultural, lo
social, los factores econémicos, raciales y sexuales a través
de mecanismos muy cambiantes perfilan los componentes
de nuestra identidad. Desde lo queer se reclama una visibi-
lidad de las realidades homosociales'® en distintos campos,
en el formativo (universidades, escuelas etc), para que se
entienda que las relaciones [ésbicas y homosexuales son
una opcion como lo son las relaciones heterosexuales.

Esta controversia ha provocado que en los dltimos anos ha-
yan surgido grupos de autoras e intelectuales junto a Judith
Butler, como Donna J. Haraway, Monique Wittig, Anne Faus-
to-Sterling, Gail Pheterson, Camilla Paglia y otras desde la prac-
tica de la literatura con novelas como Féllame o recientemente
King Kong Teoria de Virginie Despentes que defienden un des-
centramiento del sujeto mujer blanca, occidental, heterosexual
y de clase media por atender a las clases sociales mas desfa-
vorecidas, aquellas que Beatriz Preciado llama mujeres en los
margenes. Este nuevo feminismo de multitudes, este feminismo
para monstruos pretende ser un proyecto transformador para
el préximo siglo que pueda dar lugar a los sujetos excluidos por
el feminismo oficial y otorgar espacio de visibilidad e igualdad
de los derechos esenciales a los malos sujetos, como definen
estas autoras, a las lesbianas, prostitutas, las violadas, las mar-
ginadas, los marimachos, los y las transexuales y las mujeres
que no son blancas, las musulmanas, como dice Preciado, en
definitiva todos nosotros.

10 Los individuos no nacen como se-
res humanos totalmente acabados. Lo que
llegan a ser es el resultado (siempre provi-
sional) de un proceso continuo de absor-
cién de estructuras culturales a partir de
una serie de impulsos y potencialidades,
sujetos a deseos y pulsiones conflictivas.
En consecuencia, las personas no son un
producto definido por imperativos biolo-

gicos, ni tampoco el resultado simple de
las relaciones sociales. Existe un ambito
psiquico, con sus propias normas e histo-
ria, en el que las posibilidades bioldgicas
del organismo adquieren su significado.
CORTES, J.M. Hombres de marmol, c6-
digos de representacion y estrategias de
poder de la masculinidad. Barcelona: ed,
Egales, 2004, n° p. 38






éExisten textos de mujeres artistas?

Sin embargo, el artista que sélo busque ideas en su propia vida
encontrard irresistibles las de otros artistas.

Elaine de Kooning

Han pasado mas de treinta afios desde que Linda No-
chlin en 1971 formulara la pregunta en su famoso articulo
editado en la revista Artnews a proposito de si existian mu-
jeres artistas de reconocido prestigio que mantuvieran una
trayectoria similar a la trayectoria artistica del sexo mas-
culino. La respuesta a esta formulacién sobre el hecho de
porqué no han existido el equivalente de Picasso, Miguel
Angel, Duchamp, Beuys o tantos otros, se despliega en
contundentes conclusiones.

La formulacién sobre la existencia de los textos escritos
por mujeres artistas es el eje central de esta investigacion.
Los distintos hallazgos han variado nuestra propia percep-
cion sobre el tema, la inicial badsqueda ante la falta evidente
de recopilaciones que mostraran este tipo de textos, incidio
en la idea de que las mujeres no habian utilizado este len-
guaje para completar su experiencia y trayectoria artistica.
sLas mujeres no utilizan la palabra escrita para fijar sus de-
seos, actividades o progresos?, ;Los textos encontrados de-
muestran una calidad inferior en la estructura sintactica o
en los contenidos?, ;Son textos menores, de segundo orden
y por tanto, carentes de valor testimonial o intelectual?, ;En
que lugar se encuentran los textos de las mujeres artistas
que han escrito a lo largo de la historia?.

53
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Nochlin propone en el desarrollo de su articulo un pro-
grama de puntos que nos apropiaremos para hallar una res-
puesta a las nuestras:

- 1 Anadir nuevos sujetos a la historia. La incorporacion de
nuevos nombres a la historia proporciona una vision mas am-
plia de los sucesos, hechos objetivos y subjetivos. Dilata las
aportaciones del patrimonio cultural y como dice Simmel, si
mantenemos que lo intelectual es una aportacién masculina,
lo femenino, en el intento por variar su determinismo asig-
nado de sujeto pasivo, no puede emular sin la obligacién de
crear, esta creacion paralela. Sin embargo, se ha ido produ-
ciendo sin el debido reconocimiento; las ideas acerca de la
falta de compromiso y, por tanto, la falta de especializacion,
las elimina una y otra vez de la historia oficial, rechazadas
por desarrollar un arte menor, con caracter amateur, produ-
cido a través de un refinamiento excesivo de la técnica, sin la
expresion vital del genio, un arte carente de aliento.

La correspondencia que mantuvo Camille Claudel' con su
entorno, con Rodin, ;No construye la vision de una mujer ob-
sesionada por la creacién y la perfeccion en el resultado de su
obra?, o los textos tedricos de las constructivistas rusas como
Varvara Stepanova o Alexandra Exter, ;No completan las ideas
tedricas de una de las principales vanguardias europeas?. O
el recién descubierto tratado de Rosalba Carriera sobre la ob-
tencion del color por Manlio Brusatin ;No contribuye en la
elaboracion, a través de recetas personales, de colores mas pu-
ros, luminicos y perdurables gracias a las investigaciones que
realiza con elementos tan mundanos y rudimentarios como la
orina de perro, flores o restos de basura?.

- 2 Contraponer lo masculino frente a lo femenino. El fe-
minismo de la igualdad respaldado por artistas como Judy
Chicago y Miriam Schapiro durante los afos sesenta defen-
dia que los criterios masculinos para con el arte invalidaban
cualquier juicio emitido hacia el arte femenino, puesto que
las mujeres eran capaces de elaborar formalmente un arte

1 CLAUDEL, Camile, Correspondencia,
Madrid: Sintesis, 2003.
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diferente, unitario y especifico y por tanto era necesario
revisar la historia para encontrar esa especificidad, alguna
constante formal que se hubiera repetido en el arte elabo-
rado por mujeres. La respuesta de Nochlin a esta corriente
fue clara y contundente:

Mientras los miembros de la Danube School, los segui-
dores de Caravaggio, los pintores alrededor de Gauguin en
Pont-Aven, El jinete Azul o los cubistas pueden ser reconoci-
dos por sus cualidades expresivas o estilisticas, parece que
no hay cualidades de feminidad que puedan buscarse para
agrupar los estilos de las mujeres artistas. No hay ninguna
esencia de feminidad que pueda unir el trabajo de Artemisia
Centileschi, Mmé Vigée-Lebrun, Angelica Kauffmann, Rosa
Bonheur, Berthe Morisot, Suzanne Valadon, Kithe Kollwitz,
Ceorgia O’Keefe, Helen Frankenthaler o L. Ni tampoco en
Sapho, Marie de France, Jane Austen, Emily Bronté, George
Sand, George Eliot, Virginia Wolf, Gertrude Stein, Anis Nin,
Emily Dickinson, Sylvia Plath y Susan Sontag. En cada mo-
mento las mujeres artistas y escritoras parecen estar mas
cerca de sus colegas masculinos de su periodo que entre
ellas.? Este cliché emitido por las artistas americanas generé
un arte especifico denominado iconologia vaginal.

- 3 Deconstruir el paradigma de la historia del arte supo-
ne cuestionar las caracteristicas atribuidas a la creaciéon y
al sujeto creador. Situar la artesania frente al arte, declina
la balanza a favor de este ultimo al proponer un resultado
mas elevado, Unico y original. Situar las cualidades meca-
nicas del artesano frente a la disposicion y las cualidades
inherentes del artista, el uso de materiales nobles frente al
uso de materiales mas corrientes como el textil, el vidrio, la

2 Citado en: CAO, Marian L.F. (co-
ord.), Creacién artistica y mujeres, Ma-
drid: Narcea, 2000. p. 21.

Para los historiadores y criticos de arte
es complejo encontrar relaciones exclusi-
vamente formales para asociar a distintos
artistas en movimientos o escuelas, es un
debate que situa a los formalistas (Wol-

fflin) frente a los postulados marxistas y
psicoanalistas que defienden que detrds
de toda obra o de su interpretacién lo que
hay es una ideologia, un simbolo (War-
burg, Panofsky y Wittkower). Mantener
el criterio de Chicago con respecto a una
iconologia propia de la mujer es una vision
excesivamente simplista del problema.
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ceramica o la madera, el caracter colectivo y anénimo de
la artesania frente a la individualidad y la reclamacion de la
firma del artista, la funcién frente a la experiencia estética,
asi como valorar las cualidades de la inteligencia emocional
o intuitiva, son algunos de los paradigmas que las tedricas
feministas revisan para introducir en la historia del arte en
general. Recientemente la nocion de inteligencia ha sufrido
una revisiéon para adaptarse a: la diferencia de género, la
diferencia de clase y las diferencias étnicas.

Bea Porqueras (1994) hace interesantes sugerencias al
respecto: Revisar los conceptos de arte y artesania permite
sacar del anonimato a miles de mujeres y de hombres que
en el pasado- y en el presente- han trabajado en ramas de
la creatividad humana que se han valorado como inferiores
sin mas criterio, a menudo, que el prejuicio social, racial o
sexual.?

Existe un precedente en Europa que quiere romper las
barreras creadas entre el gran arte y las artes aplicadas.
Nos estamos refieriendo a la escuela de la Bauhaus cuyo
estudio desarrollaremos mas adelante en el apartado que
hemos titulado La Bauhaus y el artista como escritor de
textos teoricos.

3 Op. Cit. p. 26.
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La produccién de la mujer artista
preludios de la mujer artista-escritora

1.1. Las artistas del mundo cldsico: La Edad Media

Durante la Edad Media, la cultura permanecia encerrada
en el ambito monacal, en un mundo en lo que preponderaba
era el analfabetismo. La iglesia gobernaba la comunicacién y
la cultura, asi como la religion y la ensefanza, segin lo que
expres6 Foucault como los privilegios de saber. La ideologia
eclesiastica incluia toda una serie de teorias sobre la inferiori-
dad moral y natural de las mujeres, recordemos brevemente el
mito de Eva como ser que engendra el pecado en el paraiso,
contrapuesto a la imagen de mujer santa virginal encarnado en
Maria. Serd San Pablo' quién establezca el papel secundario
de la mujer como discipula, escuchando mansamente y con
la debida sumisién. Los monasterios se encargaron de preser-
var la cultura escrita: textos sagrados, en gran medida, pero
también otro tipo de documentos que recopilaban el saber
de la ciencia y el pensamiento. De esta forma se convirtieron
en una opcion de relativa libertad para favorecer la curiosidad
formativa e intelectual de algunas mujeres frente a la imposi-
cién de una vida familiar sometida al dictado biolégico y al
dominio de la figura patriarcal del padre o del marido.

En estas circunstancias, algunas mujeres pudieron acce-
der y prosperar en las ciencias, el arte y el pensamiento
mistico gracias a los monasterios femeninos dirigidos por
abadesas de la nobleza. Ejemplo de ello son las misticas es-
panolas Isabel de Villena (Valencia, 1430-1490)* y Teresa de

1 Maria de Zayas, en su licido prélogo
A quien leyere de su Novelas amorosas y
exemplares de 1637, reclama un espacio de
produccién literaria que desmonta el canon
asignado de autismo y silencio. Las epistolas
de San Pedro y San Pablo dibujan un com-
portamiento enclavado en la sumisién, el
sacrificio y la consciencia de su inferioridad
biolégica. La proclama: mulier in silentio es
contestado con razonamientos dirigidos ha-
cia una equivalencia en las oportunidades.
Ibidem, Rodriguez y Haro, pp. 55-59.

2 Isabel de Villena nacida en Valencia
escribi6 Vita Christi un libro autobiografico
y doctrinal durante el Siglo de Oro Valencia-
no. Se le reconoce una reivindicacién de lo
femenino con respecto al mundo religioso.

Original virtual en: http:/www.lluisvi-
ves.com/servlet/SirveObras/jlv/126983019
24585940210435/index.htm

Traducido al castellano en: http:/
www.cervantesvirtual.com/servlet/Sirve-
Obras/05810596599414995207857/index.
htm
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Jesas® (Avila, 1515-1582), fundadora de una orden propia y
escritora de numerosos libros de gran valor para la literatura
y las creencias cristianas, o Hroswitha de Gandersheim, ca-
nonesa germana del siglo X, que compuso poemas, dramas
y narraciones, también convertidos en literatura devocional,
traducida durante siglos a distintos idiomas.

Como senala W. Chadwick, existen fuentes y pruebas do-
cumentales de que las mujeres contribuyeron a la historia del
libro iluminado. Un texto del s. XVI enumera 45 libros de la
mano de la monja Diemunda del monasterio de Wessobrun,
en Baviera y otra religiosa llamada Guda, nos relata que escri-
bié y pinté un Homiliario de San Bartolomé. La mayor parte de
estos trabajos iluminados son anénimos, con algunas excep-
ciones: como el llamado Beato del Apocalipsis de Gerona que
aparece firmado por un monje llamado Emetrio y una mujer
llamada Ende que se identifica a si misma como de pintrix (pin-
tora) y dei aiutrix (@yudante de Dios).

Un nuevo tipo de enciclopedia cristiana iluminada surge du-
rante el s. XIl en Europa, nos referimos al Liber Floridus de Lam-
bert, al Hortus Deliciarum de Herrada de Langsberg y al libro
visionario Scivias de Hidelgarda von Bingen, estos dos ultimos
son ejemplos mds que notables de trabajos escritos e ilustrados
por mujeres en la historia de Occidente. Hortus Deliciarum de
Herrada de Langsberg contenia 324 paginas con 636 ilustracio-
nes, unos 1200 textos de diversos autores, poemas de la abade-
sa y funcionaba como una enciclopedia religiosa. Esta maravilla
de libro iluminado fue destruido, lamentablemente, durante una
invasion que sufrié Estrasburgo en 1870 y las referencias que te-
nemos de él es debido a un pequeno nimero de ilustraciones
reproducidas del s. XIX y a una extensa descripcién de la obra
por Engelhardt, un comentarista del mismo siglo.

En este punto quisiéramos hacer una puntualizacién con
respecto al tema de la autoria de las ilustraciones de estos tra-
bajos; parece ser que la abadesa de Hohenburgo, Herrada de

3 Primera mujer que en 1970 obtuvo la dis-
tincion de Doctora de la Iglesia bajo el Pontifi-
cado de Pablo VI.

El primer Doctor de la Iglesia de Occidente
fue Ambrosio en el afo 396.
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Langsberg supervisé el esquema de las ilustraciones y debio
contribuir al disefio de los bocetos. Segin los especialistas,
esta obra es considerada como una verdadera enciclopedia
del saber y de las técnicas de la época, en el que se mezclan
consideraciones religiosas con crénicas historicas, descripcio-
nes de las labores del campo o conocimientos astronémicos.

Ajenas a la conciencia de su trabajo como artistas, ela-
boraron un tipo de manuscrito que recopilaba versiones
sobre la historia de la humanidad, sus costumbres, sus vi-
siones y el registro del mundo natural.

1.1.1. Hidelgarda von Bingen,
el proyecto enciclopédico en la Edad Media

La produccién y la vida de Hildegarda von Bingen esta
bien documentada. Hemos encontrado una biografia escri-
ta por el monje Theoderich von Echternach, escrita pocos
anos después de su muerte en 1179 y por encargo de los
abades Ludwig y Gottfried' (con algunos fragmentos au-
tobiograficos extraidos de sus libros que mencionamos a
continuacion), escritos sobre las propiedades medicinales
de las plantas y los metales, sus tres grandes obras profé-
ticas (Liber Scivias, Liber vital meritorum vy Liber dinorum
operum), mas de doscientas cartas dirigidas hacia los per-
sonajes mas relevantes de la época como el papa Eugenio
[ll, Federico | Barbarroja o Bernardo de Clairvaux y también
compuso la Symphonia armoniae caelestium revelationum
(Sinfonia de la armonia de las revelaciones celestiales), ciclo
de unas setenta canciones litdrgicas —antifonas, secuencias,
responsorios, himnos— dedicado a Dios Padre, la Virgen y
el Hijo, el Espiritu Santo, los coros angélicos y los santos.

Hildegarda de Bingen, naci6é en 1098 en la aldea de Be-
mersheim, es hija de una familia noble y en los fragmentos
autobiograficos describe el suceso que le empujé a escribir

1. BINGEN, Hildegarda von, Vida y Visiones de
Hildegard von Bingen. Madrid: Siruela, 1997. Esta
biografia se encuentra en la edicion que prepard
Victoria Cirlot y que recoge el texto titulado: Vida
por Theoderich von Echternach. pp. 35-91.
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visiones; como la duda le apart6 de su misién y como la enfer-
medad le recondujo de nuevo hacia la transcripcion literal de
las apariciones. Sentia una extraordinaria necesidad de expli-
car lo que le sucedlia, lo que le habia sucedido. Y cuenta que a
la edad de los tres afos era consciente de las visiones pero al
no poder hablar, no pudo dar noticias de los sucesos.

En mi tercer ario de edad, vi tal luz que mi alma se sintio es-
tremecida, pero debido a mi corta edad, no pude decir nada.?

A la edad de cuarenta y dos arios y siete meses, vino del cielo
abierto una luz ignea que se derramo como una llama en todo
mi cerebro, en todo mi corazon y en todo mi pecho. No ardia,
solo era caliente, del mismo modo que calienta el sol todo aquello
sobre lo que pone sus rayos. Y de pronto comprendi el sentido de
los libros, de los salterios, de los evangelios y de otros volumenes
catdlicos, tanto del antiguo como del nuevo testamento, aun sin
conocer la explicacion de cada una de las palabras del texto, ni la
division de la silabas, ni los casos, ni los tiempos.’

En una revelacion, recibio la orden del cielo de escribir
todo cuanto viera y oyera, todo lo que envuelve a su mundo
nos produce una cierta extraneza. Por un lado, ;Cémo pudo
una mujer del medioevo disfrutar de tantos privilegios y espa-
cios de autonomia?, y por otro, el insélito mundo que des-
plegaba con sus visiones. Esta mujer veia, oia y escribia tra-
tados de medicina y de la naturaleza, curaba enfermos que
acudian a ella, dirigia conventos como abadesa, y mante-
nia correspondencia con los personajes mds importantes
de la época, e incluso se permitia la libertad de aconsejar a
monarcas y papas sobre la moralidad de sus acciones.

Hildegarda ingresé en el convento a la edad de ocho afos
y se supone que su formacién seria la habitual en las escue-
las mondsticas. Mdsica, latin, estudio de las Escrituras y los
textos de los Padres de la Iglesia y tal vez algunas nociones
de medicina. Su vida fue muy longeva, ya que muri6 a la

2 CASO, Angeles, Las olvidadas, Barcelona:
Planeta, 2005. p. 27.

3 Op.cit. CIRLOT, Vida y Visiones de Hilde-
gard von Bingen. pp. 38-39.
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edad de ochenta y dos anos. Hay que tener en cuenta que
en aquella época la edad promedio de la mortandad de una
mujer era los treinta y seis anos; sin embargo Hildegarda ini-
cia la vida mas intensa y activa con treinta y ocho anos.

Lo que nos interesa de esta autora con respecto al tema
de textos escritos por mujeres, quizas sea la hipétesis de ser
la primera mujer, ajena a lo que hoy entendemos por artista,
que desarrollé una transcripciéon de su apreciacion sobre el
mundo a través de dos lenguajes (la imagen y la palabra)
nucleo central de este estudio. Se ba-
rajan distintas ideas con respecto a
la autoria de la imagenes por la falta
de firma, pero los historiadores que
han profundizado en su trabajo, re-
conocen la supervision directa en su
libro Svicias y que las imagenes de
sus dos ultimos textos surjan a par-
tir de algunos esbozos realizados por
Hidelgarda von Bingen a las monjas
del sriptorium para centrar la forma
de sus visiones.*

Como relata Angeles Caso en su

libro Las Olvidadas, las aportaciones de Hidelgarda son
muy sorprendentes para una mujer de la Edad Media de-
bido a su capacidad creativa y la diversidad de ambitos
que ocupan sus escritos. En concreto nos referimos al libro
titulado Physica - cuyo verdadero titulo Los nueve libros de
las sutilidades de las diversas naturalezas de las criaturas
- seria lo que hoy entendemos como un libro de ciencias
naturales. En él realiza numerosas y minuciosas descrip-
ciones del entorno natural, plantas, arboles, minerales,
animales.

4 PERNOUD, Régine, Hildegarde de Bingen.
Conscience inspirée du Xlle siécle. 2me. éd.
Paris: Ed. Du Rocher, 1995. p. 79.

Aparece retratada en el manuscrito de Luc-
ca del s. XllI, en la linea inferior de la ilustra-
cion, en el scriptorium, escribiendo sobre unas
tablillas de cera, trasladando en palabras lo que
le llega de fuego divino.
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Su libro Causae et curae es un tratado medicinal. Aun-
que pueda sorprendernos ahora, no es raro que una monja
del s. XlI tuviera conocimientos médicos y practica de la
medicina puesto que en ellas recaia la tarea de administrar
los cuidados y las atenciones a los enfermos. Se acerco
al estudio del cuerpo femenino sin prejuicios y elabo-
ré remedios naturales para curar ciertas enfermedades.
En 1179 muere en su monasterio de Eibingen después de
haber sido excomulgada durante unos meses por la Iglesia
catdlica; quizas fuera este el suceso mds triste de su vida, per-
dio6 toda credibilidad porque permitié que fuera enterrado en el
monasterio un noble que habia sido excomulgado por la Iglesia
con anterioridad.

Pocos meses antes de su muerte recupera el trato con
la jerarquia eclesiastica y de nuevo, son readmitidas. Tras
su muerte se inicia un proceso de canonizacién que nunca
llegd a culminar. Lo mas sorprendente de la biografia de
esta mujer, quizas se deba a que en pleno siglo XlI se atre-
vi6 a alabar a la mujer frente al tradicional desprecio ha-
cia lo femenino que imperaba en la cristiandad europea’.

5 En su correspondencia son variados
los temas: direccién espiritual, respuestas
a preguntas de diversa indole, solucion
de problemas de vida o bien cuestiones
intelectuales el obispo Odo de Soissons,
por ejemplo, le consulta:

Tenemos la confianza de pedirte algo:
muchos sostienen que la paternidad y la
divinidad de Dios son atributos de Dios,
pero no son Dios mismo. No tardes en ex-
ponernos y transmitirnos lo que sepas de
esto desde lo celestial. Se trata de una te-
sis de Gilberto de la Porrée, discutida por
entonces en las escuelas y en el Concilio
de Reims). También son diversos los desti-
natarios (reyes, nobles, Papas, estudiosos,
prelados, monjes y monjas, laicos). En
otro momento, le escribe al emperador
Federico Barbarroja:

Oh rey, sé el soldado, el caballero
armado que combate valientemente al
demonio, para que no te disperses y que
tu reino terrestre no haya de sufrir. [...]
Rechaza la avaricia, escoge la abstinen-
cia, eso que el Rey de reyes en verdad
ama. Pues es muy necesario que tu seas
prudente en toda ocasion. En efecto, en
vision mistica yo te veo viviendo toda
suerte de trastornos y contrariedades a los
ojos de tus contemporédneos; sin embargo
tendrds, en el tiempo de tu reinado, cuan-
to conviene para los asuntos terrenales.
Ten cuidado entonces de que el Sobera-
no Rey no te derribe a tierra a causa de
la ceguera de tus ojos, que no ven cémo
usar rectamente el cetro de tu reino que
tienes en tu mano. Sé tal que la gracia de
Dios no te falte jamas.

Op.cit. CIRLOT, Vida y Visiones de
Hildegard von Bingen. p. 15.
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1.1.2. Sofonisba Anguissola, el otro renacimiento

Sus lienzos estan tan excelentemente pintados

que uno cree que poseen aliento y vida.
Giorgo Vasari

Sofonisba Anguissola (c.1535-1625) fue una pintora muy fa-
mosa en su época pero a tenor de fuentes como Palomino
-1649- se puede pensar que ya en fecha cercana a su muerte
ocurrida en 1625, se habia perdido en Espafna la memoria de
su existencia. Palomino da noticia de una tal Sofonisba Genti-
lesca, pintora que nunca existié y que debemos entender que
confunde en un solo personaje a dos pintoras de gran talla: So-
fonisba Anguissola y Artemisia Gentileschi. Como ha ocurrido
con la produccién de otras pintoras su obra fue atribuida a la
mano de Tiziano, El Greco, Giovanni Moroni, Sanchéz Coe-
llo.® Otros nombres son los de Leonardo da Vinci, Van Dyck,
Sutermans y Zurbaran, segiin W. Chadwick.

Los documentos archivados y registrados, muestran la admi-
racion que despertaba no solo por la destreza y habilidad en su
arte del retrato del natural, (pues realizé los retratos de la joven
reina, mujer de Felipe Il, en diferentes momentos de su vida,
de dofa Juana, la hermana del rey, a don Juan de Austria (hijo
natural del emperador), a Alejandro Farnesio y a don Carlos,
principe heredero y hasta que finalmente consigui6 retratar al
rey) sino que también levantaba gran fascinacién como mujer
de caracter decidido, activo e independiente, actitudes nada
habituales en las mujeres de la época.

Prueba de ello son las cartas de Sofonisba y el Gran Duque
Francisco | de Médicis en 1579, advirtiéndole este Gltimo del
terrible error que cometeria si se casaba con Orazio Lomellino
(capitan del navio que la traslada de Sicilia a Cremona). Ella
desatendiendo sus recomendaciones, no solo le replica con
desparpajo como muestra este fragmento epistolar sino que
incluso le llega a presentar a su marido dias mas tarde, como
muestra de su buen raciocinio personal:

6 PORQUERAS, Bea, Sofonisba Anguisso-
la (1535-1625), Madrid: Ediciones del Orto,
2003. pp. 14-15.
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... pero como los matrimonios primero se hacen en el cielo y
después en la tierra, la carta de Vuestra Alteza Serenisima me
llego tarde, por lo que no puedo demostrarle mi muy afecta ser-
vidumbre a Vuestra Alteza Serenisima, a quien suplico ardiente-
mente que me perdone ... En Pisa el 27 de diciembre 15797

La pintora mantuvo siempre un contacto epistolar con la
corte espafola, en particular con el rey y con la infanta. Una
de las pocas cartas suyas que se conservan es una peticion al
monarca a favor de su marido. El tono humilde pero decidido
hacia el objetivo que quiere conseguir puede darnos una idea
de la naturalidad y confianza adquirida por la artista con la
realeza durante su estancia en la corte espanola.

Con mi esposo Orazio Lomellino, le he escrito a Vuestra Ma-
Jestad suplicandole que me conceda la gracia de recomendarle
a mi marido, que desea un favor de vos. Reitero mi demanda
para recordar a Vuestra Majestad que le conceda lo mas pronto
posible lo que solicita. Confio en la benevolencia y la genero-
sidad hacia su subdita de las que Vuestra Majestad da pruebas
tan a menudo, siendo yo misma la mas afectisima de vuestras
servidoras. Espero recibir este favor de vuestras reales manos,
de las que depende mi dicha.Conservaré el recuerdo de esta
bondad entre las muchas que Vuestra Majestad me ha otorga-
do. Con relevancia y humildad, beso vuestra mano, rogando a

Dios que os conceda y vida larga y dichosa.®

Como era habitual en una mujer de aquella época, se en-
contraba sujeta a las normas de un paternalismo exagerado; las
decisiones concernientes a su aprendizaje artistico, los contac-
tos con mecenas y eruditos, el viaje a la corte espanola, etc.
eran tomadas por su progenitor. Cuando enviuda de su primer
marido, Sofonisba toma las riendas de su vida y decide por si
misma cual serd el camino a escoger. Si el primer matrimonio
fue eleccion de Diego de Cérdoba y Broccardo Persico, caba-
lleros cercanos a la corte espafola, su matrimonio con Orazio
Lomellino sera fruto del amor y la pasion.

7 Ibidem. p. 84.

(esta carta pertenece al Archivio di Stato, Flo-
rencia: Archivio Mediceo del Principato 731,
c. 120. Transcrito en el catdlogo de la exposi-
cién realizada por el Centro culturale Citta di
Cremona en Santa Maria Della Pieta en

Cremona. Septiembre — diciembre 1994. So-
fonisba Anguissola e le sue sorelle (1994).

8 PERLINGIERI, llya Sandra, Sofonisba An-
guissola. The first Great Woman artist of
the Renaissance, New York, 1992.



67

Influenciado por la descripcion que realiza Castiglione en su
libro El Cortesano®, publicado en 1528, su padre Almilce Angui-
nassola, un noble empobrecido, cultivado y bien relacionado
se preocupa personalmente por facilitar una formacién muy
completa para la época a sus siete hijos, destacando sus tres
hijas por demostrar gran habilidad con la pintura y el dibujo.

Puesto que la dote que podia ofrecerles era escasa, com-
pensé esta carencia con una excelente formacién, bastan-
te inusual al no ser hijas directas de artistas cuyo destino
inicial era el de trabajar en el taller del progenitor. El padre
procuré que fueran conocidas en las cortes mas destacas
de Italia y entre estos contactos, destaca la corresponden-
cia mantenida con Miguel Angel Buonarrotti. Algunas fuen-
tes apuntan la posibilidad de que fuera aconsejada directa-
mente por el artista con mas renombre de la época durante
la estancia de dos anos de la pintora en Roma. La llamada
de su hija a trabajar como retratista en la corte espanola de
Felipe Il fue la recompensa a esta tarea promocional.

Sofonisba nace en Cremona, segunda ciudad del Ducado
de Milan, centro importante del desarrollo humanista y del
tardo Renacimiento. Se especula con la posibilidad de que la
artista conociera alguna de las obras de la querelle des fem-
mes, puesto que en Cremona destaca la trayectoria de mu-
jeres creadoras en distintos ambitos como Isotta Nogarola,
Laura Cereta, Casandra Fedele y Vittoria Colonna.’

Su trayectoria artistica tuvo una gran influencia en otras
mujeres que querian ser artistas como Lavinia Fontana e
Irene di Spilimbergo."" Como afirma Harris y Nochlin en su
libro Women Artist 1550-1950, el efemplo de Sofonisba An-
guissola abrié a las mujeres la posibilidad de pintar como una
profesion socialmente aceptable.”?

9 MAYAYO, Patricia, Historias de mujeres, el dibujo, la mdsica y la poesia e ingenio
historias del arte, Catedra, Madrid, 2003. p..28  en la conversacion.

Castiglione publica £/ Cortesano, un 11 Op. cit. PORQUERAS, Sofonisba
tratado en el que traza un retrato del  Anguissola p. 22.
cortesano ideal. Uno de los capitulos 12 HARRIS, Ann Sutherland - NO-

del libro se hallaba dedicado por entero  CHLIN, Linda. Women Artist: 1550-1950,
a glosar las virtudes de la perfecta aris-  Nueva York: Random House 1976. pp.
técrata, que no diferia del varon: refinada ~ 106-107.

educacion, habilidades para la pintura y
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Durante su vida son aclamados sus retratos, autorretratos
y la pintura religiosa. No cobré por ninguna de sus obras
italianas o espanolas, ni pudo presentarse a convocatorias
publicas por su posicién social, e incluso no llegé a firmar
las obras de su periodo en la corte espanola lo que dificul-
ta sus atribuciones. A cambio de su trabajo, recibe ricos
presentes, joyas y telas ormamentadas y la posibilidad de
obtener una dote digna

Otro aspecto destacable de su trabajo, son los numerosos
autorretratos que realizé durante la extensa trayectoria de su
vida. En ellos estudiaba detenidamente el rostro y sus acti-
tudes, dejando ver el paso del tiempo. El Gltimo fechado en
1620, cuando debia de tener
cerca de los noventa anos, re-
fleja a una mujer anciana que
mira directa al espectador;
no lleva en las manos ningln
objeto que describa su rango
social, su oficio como pintora.
En los autorretatos documen-
tados del periodo espanol, en
concreto el fechado en 1561,
se dibuja como una joven se-
ria, recatada, pulsando el te-
clado de una espineta. Al fon-
do se vislumbra una anciana,
quiza una sefora de compa-
fia a la que tenia derecho por
ser dama de la corte.”

Sofonisha Anguissola

Autorretrato, 1561
dleo sobre lienzo

Mujer,
Destino,

como un artesano. lLa presen(‘ia de un

arte y sociedad, Barcelona:
1992/1999. p.32.

Comenta W. Chadwick: La representa-
cion propia de Sofonisba como una joven
modesta, refinada y culta sitda la obra den-
tro de una tradicion de autorretratos que
articulaban el ideal renacentistas del artista
como un caballero o (sefiora), mds que

instrumento de musica puede servir para
mostrar las prendas de Sofonisba como
una mujer miembro de una famila noble y
culta, en una época en la que la habilidad
para la musica, reconocida desde tiempo
antes como deseable en los varones y las
damas nobles, pasaba a ser en los artistas
de ambos sexos un exponente de cultura.
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En un autorretrato anterior fechado en 1610 cuando tiene
mas de 70 afnos se pinta sujetando una carta en una mano
y en la otra un libro como ya hiciera en un autorretrato de
su juventud, queria hablarnos de su cultivada formacion,
de su acceso a la escritura y a la lectura. Muere en Paler-
mo, justo un ano antes (1624) recibi6 la visita del joven
pintor Van Dyck, aventajado alumno de Rubens, que dejé
constancia del encuentro con la pintora en su cuaderno de
viaje, donde escribe un breve texto y realiza un retrato a
pluma de la artista.'

Sofonisba Anguissola

Autorretrato, 1610
dleo sobre lienzo

14 Op. cit. PORQUERAS, Sofonisba An-
guissola. p. 85

Antén Van Dyck visita a Sofonisba en
Palermo y anota sus impresiones en su
cuaderno de viaje. 12 de julio de 1624.
Retrato de la Sefora Sofonisma, pintora,
hecho del natural el afio 1624 el 12 de
julio, cuando tenia 96 afos de edad, to-
davia con buena memoria, entendimiento
claro y amabilisima. Aunque su vista es-
tuviese debilitada por la edad, le gustaba
tener cuadros delante de ella y con gran
dificultad ponia la nariz pegada al cuadro
y conseguia discernir algo y disfrutarlo.

Cuando dibuje su retrato, me dio nu-
merosos consejos acerca de la luz que
no debia estar demasiado cerca o muy
arriba para no provocar que las sombras
en sus arrugas se vieran demasiado. Me
hablo también de su vida, de que fue pin-
tora del natural y muy buena y de que la
pena mayor que tenia era no poder pintar
mads porque le faltaba la vista. Mantiene
la mano todavia firme, sin temblor alguno.
Este cuaderno se conserva en el Museo
Britanico (Londres).
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1.1.3. El impetu del Barroco: Artemisia Gentileschi

Esto le mostrard a su Sefioria

lo que una mujer es capaz de hacer.
Artemisia Gentileschi

El discurso artistico de las mujeres en gran medida ha sido
omitido de los estudios académicos, a pesar de que las contri-
buciones femeninas contribuyeran en la formacion y trasfor-
macioén de nuestra percepcion del mundo. Mara R. Witzling,
profesora de Historia del Arte (The University of New Hamps-
hire, Durham), en el libro Voicing our visions, writings of wo-
men artist”®, afirma que las mujeres han sido muy prolificas
escribiendo y se remonta hasta el siglo XVII con las cartas de
Artemisia Gentileschi para circunscribir esta tesis.

Women artists were prolific writers, however, extending
back al least as far as the seventeenth century, from which time
a numbers of letters by Artemisia Gentileschi have been pre-
served, in which she speaks openly of her great ambitions for
personal achievement and fame.'® Durante el s.XVII, el trabajo
de la pintora Artemisia Gentileschi destacé sobre otras pintoras
como Properzia Rossi, Elisabetha Sirani 7, Diana Mantuana '® y
Lavinia Fontana'®, todas ellas alcanzaron en vida una visibilidad

publica de su trabajo y un gran reconocimiento profesional.

15 WITZLING, Mara R., Voicing Our Visions,
Writings by Women Artists, New York: Universe,
1991. p.2.

Este libro supone ser la primera recopilacion
de textos de mujeres artistas del siglo XIX y s.
XX. Como ocurre con la mayoria de los estudios
de las historiadoras norteamericanas, priman la
cercania geografica frente a la valoracién de las
aportaciones de las principales mujeres artis-
tas. José Jiménez en una articulo publicado en
el Mundo Cultural (23-2-2005) titulado “Arte y
Feminismo” comenta a este respecto: [...] nos
encontramos, una vez mas, ante una situacion
creada a través de la cual la vision estadouniden-
se de algo, en lugar de comprenderse y aceptar-
se como parcial, acaba convirtiéndose sin mas
en la vision de ese algo. [...] es verdad que en el
terreno especifico del arte feminista, las aporta-
ciones que se registran en Estados Unidos desde
finales de los afos sesenta tiene un cardcter des-
encadenante o seminal. Pero otra cosa distinta

habria que decir del arte hecho por mujeres, na-
turalmente con la consciencia y la sensibilidad
que ello implica, donde la cuestion se hace ya
mas compleja, y para mi tiene su origen en Eu-
ropa, en la época de las primeras vanguardias,
con aquellas mujeres que Lea Vergine llamd, la
otra mitad de la vanguardia. Como ocurre con
el libro sobre Arte y Feminismo que comenta
José Jiménez, las autoras Helena Reckitt y Pe-
ggy Phelan centran su origen en la artista nor-
teamericana Georgia O’Keef, Mara R. Witzling
centra esta recopilacién en mostrar los escritos
de mujeres artistas norteamericanas en su gran
mayoria y apenas aparecen reflejadas las artis-
tas europeas. No existen textos de las amazonas
rusas Popova, Goncharova, Exter, Stepanova, ni
de artistas espafiolas como Maruja Mallo, Re-
medios Varo o Maria Blanchard, ni de la surrea-
lista Meret Openheim, o la dadaista Hannah
Hoch.
16 Ibidem. p. 2.
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Se citan sus logros desde la sorpresa que producia que una
mujer fuera capaz de realizar una obra con coherencia y ca-
lidad artistica. Boccaccio®™ llegd a afirmar que estas mujeres
extraordinarias estaban dotadas milagrosamente de cualidades
que las diferenciaba de las mujeres corrientes.

Esta pintora nacida en Roma (1593-1653) que trabajé en
Florencia, Roma, Napoles y Londres, fue hija del pintor Ora-
zio Gentileschi, la mayor de tres hermanos. El padre se es-
forz6 por ensenar el oficio a los varones con la finalidad de
que fueran ellos quienes heredaran el taller pero las cuali-
dades de Artemisia sobresalian frente a la de sus hermanos.
Cuando tenia diecisiete anos feché su primera obra Susana
y los viejos. Poco tiempo después se produjo el suceso de
violacién, en el taller paterno, por parte de un amigo del
padre, Agostino de Tassi, especialista en la técnica de la
perspectiva.

Las actas del proceso de Artemisia y Agostino Tassi se
encuentran en los Archivos del Estado de Roma; se conser-
van integras y demuestran que el matrimonio con el agre-
sor era la Unica férmula de la que disponia una mujer para
reparar su honra después de haber sufrido una violacion
pero tras las falsas promesas de matrimonio, fue sometida
durante el juicio a torturas para comprobar la veracidad
de su relato, puesto que Tassi negaba su acto y calificaba
a la pintora como una mujer publica que ya no era virgen
cuando €l la conocid.

17 Op. cit. CASO, Las Olvidadas. p. 264.
Hija del pintor Giovanni Andrea Sirani, murié
muy joven y confeccioné una catalogacién de
su obra de 150 cuadros. Cuando su padre de-
sarrollé una enfermedad degenerativa que le
afect6 a sus manos, tuvo que hacerse cargo del
taller paterno a la edad de 20 anos para man-
tener a la familia. Su fama creci6 pero dudaron
de que fuera ella quien realizara esos cuadros
con tanto virtuosismo, convocé una demostra-
cién al publico pintando in situ aquello que le
propusieran, tal ofrecimiento y lo elevado de su
resultado la convirtieron en una pintora de fama
internacional y su taller permanecia siempre
abierto para que el espectador la pudiera ver
pintar con excelente ejecucion e inmediatez.

18 Op.cit. CHADWICK, Mujer, arte y socie-
dad, p. 90.

Esta pintora conocida mas tarde por Diana Scul-
tori, firmaba sus grabados realizados en el siglo
XVI, es citada por Vasari en su edicion de Vidas
de 1568.

19 Ibidem. p. 94.

Hija del pintor Prospero Fontana, trabajé en el
taller de su padre donde se inicia como pinto-
ra de temdtica religiosa e histérica pero lo mds
destacable de su trabajo fueron los retratos.
Creci6 tal forma su fama que fue reclamada por
el papa Clemente IV para realizar unas obras
publicas; se traslada con su familia a Roma pero
un incidente no documentado paralizé este en-
cargo.

20 Bocaccio, Giovanni. De las claras, exce-
lentes y mdas famosas damas, Madrid : Bibliote-
ca Nacional ; [Valencia] : Vicent Garcia , 1994.

[De claris mulieribus, Angers: 1470].
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Al final se probd la veracidad de la historia de Artemisia
y su agresor solo fue condenado a alejarse de la ciudad
de Roma durante cinco anos.?°A partir de este suceso que
la marcé para siempre, su padre le concerté un matrimonio
con un hombre que no conocia y diez afos mayor que ella.
Encerrada en su mundo, comenzé a pintar los cuadros que
la sefalarian como la mejor mujer pintora hasta el siglo XX.
Formatos mas grandes de los habituales en una mujer artista,
emprendio la representacion de temas biblicos cuyo personaje
principal refleja mujeres de complexién fuerte, heroinas de los
textos sagrados. Dentro de la estética de Caravaggio, aparecen
sus Judith, Cleopatras, Esther, Betsabé, Diana, Lucrecia. Reci-
bi6é importantes encargos de Cosimo Il de Médici, Carlos | de

Inglaterra o el rey Felipe IV de Espafia.?’

20 TORRES, Francesca y AGNATI, Tiziana,
Artemisia Gentileschi, La pintura Della passione,
Milan: Selene, 1998.

El episodio de la violacién es una trascripcion
integra del juicio que se mantuvo en la ciudad
de Roma a instancias también del padre una
vez descubiertos los amorios en su casa. Creyd
el relato de su hija y la defendié pdblicamente,
pero el proceso al que fue sometida deteriord su
imagen como la mejor muijer pintora hasta el siglo
XX. Tras cinco meses de interrogatorios porque
era muy dificil probar la virginidad de Artemisia
en el momento en el que se produjo la violacion,
aparecio la declaracién de otra mujer, cuiada
de Tassi, que atestigu6 haber sido obligada a
mantener relaciones con él, en unas circuns-
tancias muy similares a las de Artemisia, por lo
que obtuvo una condena muy leve, debido a
su influencia con el entorno papal, solo debia
mantenerse alejado de la ciudad de Roma du-
rante cinco afios. Esto fue lo que ella declaré
en el juicio: Cuando estdbamos en la puerta del
cuarto, me cogi6 y cerro el cuarto con llave y
después de cerrado me tiro encima de la cama,
empujandome con una mano por el pecho, me
puso una rodilla entre los muslos de tal manera
que yo no podia cerrarlos y, levantandome las
faldas, que tuvo muchas dificultades para alzar-
melas, me puso una mano con un pafiuelo en
el cuello y en la boca para que no gritase [...],
y habiendo puesto primero las dos rodillas en-
tre mis piernas y apuntaindome con el miembro
a la naturaleza, empezé a empujar y lo intro-
dujo dentro de mi, que yo sentia que me ardia
muchisimo y me hacia mucho dafio, pero por
el impedimento que tenfa en la boca no pude
gritar, aunque intenté chillar todo lo que podia
llamando a Tutia (una vecina). Y le araié la cara
y le tiré del pelo y antes de que me introdujera

el miembro también se lo agarré tan fuerte que
incluso le arranqué un trozo de carne, pero a él
no le dolfa nada de todo eso y siguié haciendo
sus cosas, y estuvo un rato encima de mi con
su miembro dentro de mi naturaleza, y después
de que hubo terminado su acto se levanté de
encima mio, y yo al verme libre abri un cajén
de la mesa y cogi un cuchillo y fui hacia Agos-
tino diciendo: Quiero matarte con este cuchillo
porque me has deshonrado. Y él abriéndose la
camisa dijo: Aqui estoy, y yo me lance con el
cuchillo, pero él se apartd, que si no le habria
hecho dano y facilmente lo habria matado; no
obstante, le heri un poco en el pecho vy le salié
un poco de sangre, aunque poco, porque ape-
nas le habia dado con la punta del cuchillo. En-
tonces el citado Agostino se abroché la camisa,
y yo que estaba llorando y doliéndome del mal
que me habia causado y él para tranquilizar-
me me dijo: Dadme la mano, que os prometo
casarme con vos en cuanto salga del laberinto
en el que estoy. [...] Y con esta buena promesa
me tranquilicé y con esa promesa me indujo
a consentir después mds veces amorosamente
a sus deseos, que esa promesa me la volvié a
confirmar mds veces; y como yo después tuve
noticias de que tenfa mujer, me quejé con él de
esta traicion y él siempre me lo negaba dicién-
dome que no tenia mujer y siempre me decia
que estaba seguro que ningln otro mas que él
me habia tomado. Esto es todo lo que sucedi6
entre el dicho Agostino y yo.

21 Uno de los mds importantes encargos de
Florencia realizado en 1615 para un techo de la
casa-palacio de Miguel Angel Buonarroti el jo-
ven, sobrino del famoso Miguel Angel. Se trata-
ba de la Alegoria de la Inclinacién. Le pagaban
100 escudos por cada figura pintada.



En el libro de Mary G. Garrard, Artemisia Gentileschi:
The Image of the Female Hero in Italian Baroque Art, se
encuentran traducidas al inglés las actas del proceso de
violacién contra Agostino Tassi y 28 cartas enviadas por la
pintora a distintas personalidades de la época con los que
mantenia, via epistolar, un contacto constante para repasar
la evolucién del encargo, asi como la revision de su estado
de cuentas con sus mecenas por el pago a su trabajo.

Artemisia Gentileschi

Judith decapitando a Holofernes, 1918
Oleo sobre lienzo
Museo Capodimonte de Népoles
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A diferencia de Sofonisba, ella personalmente va a ma-
nejar la relacion profesional con sus mecenas asi como la
administraciéon del pago de los encargos y la contratacién
con modelos para las composiciones de sus pinturas. En
una carta dirigida a Don Antonio Ruffo, mecenas de Rem-
brandt, reclama 400 ducados para poder hacer frente al
pago de diferentes modelos y comenta:

Mi llustrisima Sefioria:

Preferiria no discutir de negocios en esta carta [...] Sin em-
bargo, yo le digo a su llustrisima Serioria, como respuesta a
su propuesta de reducir el precio de la pintura que no puede
ser inferior a 400 ducados y seria por su parte de una gran
amabilidad que me enviara por adelantado un deposito, |...]
Yo solo le indico que la pintura cuenta con ocho figuras, dos
perros y un paisaje y agua. Su muy Ilustrisima Sefioria enten-
dera lo caro que supone trabajar con modelos.

En otra carta con fecha de 12 de junio de 1649 y también diri-
gida a Don Antonio Rufo le insiste:

La semana pasada contesté a su carta que habia recibido
de la mano de Don Pedro. Ahora estoy obligada por dos cir-
cunstancias a contestarle, en primer lugar voy a finalizar su
pintura pronto pero no tengo suficiente dinero para acabarla
[...] ¥ no puedo utilizar una sola modelo porque hay ocho fi-
guras y quiero pintar distintos tipos de belleza |[...]. Por favor
no se preocupe si no reconoce mi letra porque he dictado la
carta mientras continuo pintando. Cuando vea la firma, usted
estard seguro que esta carta es mia.*

[...] Desearia, asimismo, que su ilustrisima Sernoria, me
prometiera mantenerme bajo su proteccion mientras yo viva:
considéereme como a una esclava de su casa. Jamas he tenido
el honor de conocer a su Ilustre Serioria pero el afecto que
le profeso y mi deseo de servirle son inimaginables. Pero no
quiero seguir importunandole con mi palabreria de mujer;
mis obras hablaran por mi |...]*

22 Las trece cartas que se conocen dirigidas 23 Carta de Artemisia Gentileschi a Don An-
de Artemisia a su mecenas de Napoles fueron  tonio Ruffo, Napoles, 13 de Marzo de 1649.
publicadas por su descendiente Vicenzo Ruffo
en 1919.
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[...] Maestro Don Antonio, le ruego por el amor de Dios, que
no rebaje la suma que le he reclamado. Estoy segura de que cuan-
do vea el trabajo, reconocerda que no he sido impertinente |[...].**

La historiadora Mary Garrard 2> destaca dos afirmaciones
que realiza Artemisia en su correspondencia: por un lado era
consciente del desprestigio y la falta de valor que tenia una
pintura cuando era realizada por una mujer ... porque el nom-
bre de una mujer genera dudas hasta que su trabajo es visto y
por otro lado la tenacidad y la seguridad que tenia en su oficio
como artista cuando afirma wusted encontrara el espiritu de Ce-

sar en el alma de una mujer.

Entre las dificultades que encuentran las mujeres y que
alude Germaine Greer en el libro, The Obstacle Race: Fortu-
nes of Women Painters and their Work?®, puntualiza que no es
debido a su supuesta inferioridad intelectual como sefalan las
diversas teorias misoginas, sino mas bien, es la consecuencia
l6gica de la exclusion formativa en las academias, de la dificul-
tad para conseguir una especializacion en el oficio, en las téc-
nicas y principales teorias, obstaculos que, por otro lado, han
sefalado como natural que la mujer debe, en primer lugar, so-
meterse a los requerimientos biolégicos y a la responsabilidad
que de ello se deriva, asi como la idea de fomentar una perso-
nalidad cuyos rasgos mas sobresalientes sean: el sacrificio, la
sumision, la devocién vy la inseguridad, lo que ha determinado
su exclusion del arte, en general. Otro hecho importante es la
falta de catalogacion, la mayor parte de esta produccion o bien
ha desaparecido o permanece atribuida a la maniera de otros
pintores. La pintora Elisabetta Sirani confeccioné un listado en
vida de 150 obras que no se corresponde con la catalogacion
de las colecciones privadas y museos, lo mismo nos ocurre
con Artemisia Gentileschi?’, exhibidos algunos como pintura
de Orazio Gentileschi, su padre o del propio Caravaggio.

24 GARRARD, Mary, Artemisia Gen-
tileschi: The Image of the Female Hero in
Italian Baroque Art, Princeton, New Jersey :
Princeton University Press, cop. 1989. p.357.
Carta de Artemisia Gentileschi a Don Antonio
Rufo, Napoles, 15 de noviembre de 1649.

25 Apéndice donde aparecen tradu-
cidas al inglés toda la correspondencia
de la artista: 10/31: Selected letters of
Artemisia Gentileschi in Mary Garrard,

Artemisia Gentileschi: The Image of the
Female Hero in Italian Baroque Art, pags.
377-401.

26 Libro publicado por la historiadora
y editora australiana en 1979 y traducido
al castellano en Bercimuel, 2005.

27 Solo existen 53 pinturas firma-
das, 42 de cuestionable atribucién y 108
como posibles pinturas pero perdidas por
la historia.
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Sin embargo Artemisia goza del honor de ser la prime-
ra mujer que fue admitida en la Accademia dell” Arte del
Disegno, de Florencia. Durante este periodo mantiene una
estrecha relacion con Galileo Galilei, y existen numerosas
cartas de Artemisia a Galileo solicitando que interceda para
que Cosimo Il de Médicis le pagué sus encargos.

Muere en Napoles en 1653 y las Ultimas cartas fechadas de
1650 a Don Antonio Ruffo revelan una gran actividad y com-
promiso con el trabajo pero habra que esperar hasta 1916
que el critico e historiador italiano Roberto Longhi escriba
una obra titulada Gentileschi padre e figlia donde senala
los méritos artisticos de la pintora en la esfera de Caravag-
gio durante la primera mitad del siglo XVII.

En el apéndice publicado por Mary D. Garrard anterior-
mente mencionado (en la nota 25), se encuentra documen-
tado trece anos de la vida de Artemisia, desde que tenia 27
anos en 1620 hasta el pendltimo ano de su vida. Su obsesion
y compromiso hacia el trabajo se corrobora con las distintas
caligrafias encontradas en sus escritos, ya que dictaba mientras
continuaba pintando. No le importaba utilizar un lenguaje re-
torico e incluso adulador con la intencién de reclamar los pa-
g0s necesarios para continuar con su labor de artista. Artemisia
reclama importantes sumas de dinero para poder mantener el
status de artista y otorgar a su hija Prudencia una abundante
dote que asegure su matrimonio.?®

28 Las cartas escritas al Gran Duque, a An-
drea Cioli y a Galileo-Galilei se encuentran en
el Archivo del Stati y en la Biblioteca Nacional
de Florencia. Las de Francisco | se encuentran
en el archivo de Mddena, las cartas escritas a D.
Antonio Ruffo (doce durante dos afios y dos en
el mismo dia) junto con las de Cassiano del Po-
zzo se perdieron. El libro publicado por Bottari
en 1754 con la correspondencia de Cassiano
recogia las cartas de la artista. Vicenzo Ruffo
publicé las cartas de la artista a su familiar que
desaparecieron durante la | Guerra Mundial.

En 1981 Eva Menzio recopilé y publicé en
italiano, por primera vez, las 28 cartas que se
conocen de la mano de Artemisia Gentileschi y
la transcripcion integra sobre el juicién de vio-
lacion que sufrid la artista cuando era una joven
prometedora que trabajaba en el taller paterno.

Mary D. Garrard publicé en inglés en el afio
1988 estos fragmentos epistolares asi como la

transcripcion integra de todo el proceso de vio-
lacion. En esta excelente publicacion se estudia
con mucho detenimiento la representacion de
los iconos femeninos como Lucrecias, Cleopa-
tras, Judith y Susanas desde el punto de vista de
una mujer que se representa a traves del icono
de su propia feminidad.

La correspondencia que tenemos nos mues-
tra una vision muy documentadad de la artista
con sus mecenas: Una para Césimo Il de Médidi
de Florencia, cuatro para Andrea Cioli (secreta-
rio de Cosimo y amigo de Artemisia). Una bre-
ve nota a Miguel A. Buonarotti, el joven. Otra
carta iba dirigida a su amigo Galileo-Galilei, el
matematico. Seis cartas a su mecenas y amigo
Cassiano del Pozzo en Roma, tres dirigidas al
Duque Francisco | en Médena vy las Gltimas 13
cartas al mecenas siciliano D. Antonio Ruffo
(mecenas a su vez de Rembrandt).
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1.2.1 Berthe Morisot, Mary Cassat: la impresién de lo cotidiano

La correspondencia que ambas artistas escribieron a su
grupo de familiares y amistades mas cercano, ha contribuido
a demostrar la solidez de su pertenencia a un grupo de ar-
tistas, los impresionistas, que iniciaron una nueva forma de
entender y desarrollar el arte.

En el caso de Berthe Morisot su inclusién en este grupo es
evidente, ya que no solo mantuvo una relaciéon de amistad con
sus integrantes, entre los que se encontraban Edouard Manet,
Edgar Degas, Camille Pizarro, Sisley, Piere August Renoir, Clau-
de Monet, sino que también particip6 en todas las exposicio-
nes que realizaron, menos en 1878, ano en que nacio su hija.

Los impresionistas aparecieron en una época de cambios
y adelantos, propusieron un arte diferente que trataba de am-
pliar los horizontes de la pintura. Vivieron en el Paris del bar6n
Haussmann, en la ciudad moderna, espaciosa y junto al sim-
bolo de la Torre Eiffel. Con maquinas e inventos que facilita-
ban la vida cotidiana, desde la camara de bolsillo Kodak, al
automoévil, los teléfonos y nuevos sistemas de calefaccion e
iluminacion. Importantes cambios sociales se derivan de los
avances tecnoldégicos. El establecimiento de la tercera Republi-
ca en 1875 produjo una cultura de la clase media cada vez mas
democratizada y un espectador mas activo que bullia por los
pasajes, grandes almacenes y exposiciones internacionales.

El mundo burgués propicié una reestructuracion de la
esfera publica y privada que Walter Benjamin?’ sefalaria al
hogar como expresion de personalidad. Los impresionistas
renuncian a pintar los temas histéricos y deciden trabajar al
aire libre, mas aun, el abandono de artificiosos decorados y
la preparacién con modelos profesionales, permite abrir un
nuevo territorio de igualdad en la tematica de las obras, tanto
hombres como mujeres pueden representar su entorno mas
cercano, la rutina del dia a dia, las estancias de las casas,
en definitiva, la vida doméstica.?°

29 TODD, Pamela, Los impresionistas en
casa, Madrid: Alianza Editorial, 2005.

30 A.AV.V. Historia de la vida privada,
Tomo VIII, Madrid: Taurus, 1991.
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La nueva tematica incorpora a la mujer en el mundo pro-
fesional del arte. Griselda Pollock en su articulo “Moder-
nity and Spaces of Feminity” delimita los nuevos espacios
de la masculinidad y la feminidad, y articula las diferen-
cias sociales, econémicas y subjetivas entre ser mujer y ser
hombre en el Paris de finales de siglo.’' Segin Chadwick,
esta posibilidad de poder representar la vida doméstica, lo
cotidiano, atrajo a un numeroso grupo de mujeres al ser el
entorno que conocian. Sin
embargo, no tenian acceso
al abundante intercambio
de ideas sobre arte y pintura
que se producia en los cafés
y en los estudios de los va-
rones artistas. Por ejemplo,
Berthe Morisot recliné las
invitaciones que le ofreci6
Degas en reiteradas oca-
siones para acudir al Café
Guerbois, lugar en el que se
reunian los impresionistas,
porque no era socialmente
conveniente.

Su vinculacion con el grupo

Edovard Manet se producia a través de reunio-
nes sociales en los hogares de

Berthe Morisot con un ramo de violetas, 1872

Bleo sobre lienzo los artistas, como la cena de
Coleccién privada los jueves en la casa de los
Manet, o las veladas que su

madre organizaba en la casa familiar para que ambas, Berthe

y Edmé, pudieran progresar profesionalmente en la pintura.

Renoir, asiduo participante de estas veladas, declar6
que consideraba a las mujeres escritoras, juristas y politicas
como monstruos, algo asi como terneras de cinco patas. La
mujer artista es meramente ridicula, pero estoy a favor de
las cantantes y bailarinas.*?

31 Op. cit. CHADWICK, Mujer, arte y so-
ciedad, p. 232.
32 Ibidem. p. 234.
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Chadwick comenta al respecto, que esta observacion di-
vide a las mujeres en dos grupos, las que trabajan para el

disfrute del varén y las que intentan proyectarse a través de

un trabajo profesio-
nal. Entre las ocupa-
ciones que la clase
burguesa impulsa
para las féminas no
se encuentran las
responsabilidades
profesionales en la
vida publica sino
una continua aten-
cion a la privacidad
del hogar.

Pamela Todd, en
su libro Los impre-
sionistas en casa,
plantea una revision
sobre este grupo de
artistas en el que
incluye a Berthe
Morisot y a la ame-
ricana Mary Cassat
como  integrantes
principales junto a

Berthe Morisot

Dos mujeres leyendo, 1869-70
Oleo sobre lienzo

National Gallery of Art, Washington

los mas conocidos, ya que tanto el valor de sus obras como

las relaciones que mantuvieron con el grupo fueron notables.

Se extiende en explicar las dificultades de conjugar la carrera

profesional y la opinion generalizada que establecia que una
mujer bien educada debia limitar su esfera a actividades como

la organizacién del hogar, contratar y controlar sirvientes, criar

a los hijos mientras mantienen relaciones sociales con un gru-

po muy limitado y no mostraran un talento muy amenazador

hacia las artes decorativas. Un escritor de la época afir-

maba que cualquier mujer que consiente en convertirse en

madre no tiene derecho moral de comprometerse con nin-
gun empleo que la incapacite para esa funcion.*

33 Op. cit,, TODD, p.14.
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La nueva concepcion del hogar como expresion de la
personalidad favorece el trabajo de los artistas desde su vi-
vienda y los estudios son estancias de la casa y a la vez, se
extienden como tematica para sus cuadros. En el prefacio
a la recopilacién de la correspondencia de Berthe Mori-
sot, Denis Rouart revela cémo su abuela poblaba los cua-
dros con imagenes de su hija, sobrinas, criada, o la hija del
conserje, del tendero de la esquina, todos captados en las
actitudes mas habituales, y los llenaba con los objetos que
usaban todos los dias y que tenian mdas a mano. £/ escena-
rio es aquel en el que vivia**, escribe Rouart.

Berthe Morisot, nacida en 1841, fue la menor de tres hijas
de un acomodado funcionario publico y demostré un gran
talento para el dibujo y la pintura junto a su hermana Edmé,
con quien mantendria una constante correspondencia. El
pertenecer a una familia de la alta burguesia les permitio
obtener una sélida formacién como pintoras de la mano
de Camille Corot y Achille Oudinot. Su madre, de caracter
abierto y muy social, organizaba veladas en la casa familiar
lo que favoreci6 el contacto con el grupo de impresionis-
tas, pues entre los habituales se encontraba Eduard Manet,
Renoir, Degds y el poeta Mallarmé. Expusieron juntas en
los salones desde 1864 hasta 1869, fecha en la que la her-
mana mayor se cas6 con un oficial de la armada y ya no
continué con su vida profesional. Edmé se lamentaba de
ello en una de las cartas que le envi6 a su hermana.

Berthe contesta a su hermana al respecto en abril de
1869. Estaba enferma de los ojos y por unos dias no podia
trabajar, se lamentaba por ello, ya que solo podia estar con
colirios y demas medicinas que le impedia pintar:

Yo no estoy tan alegre como tu, mi querida Enma. Aqui
estoy enferma de los ojos. Yo no lo esperaba y mi paciencia
esta llegando a su limite. Cuento los dias que paso inactiva
y preveo mas calamidades, como por ejemplo que pasaré el
dia de la Pedida con colirios en los ojos. Pero dejemos eso y
hablemos de ti, estoy muy contenta de pensar que tu deseo

34 Ibidem. p. 7
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se ha cumplido. No se nada de esos temas, pero creo en tu pre-
monicion. En cualquier caso, lo deseo con todo mi corazon para
poder entender que uno no se acostum-
bra facilmente a un pais y a la ocupa-
cion domestica. Para eso, uno debe tener
algo que esperar. Adolphe, ciertamente
podria sorprenderse de escucharme ha-
blar de este modo. Los hombres creen
que llenan toda la vida de una, pero a
mi, por mucho que una mujer sintiera
mucho afecto por su marido, no seria
nada facil romper con toda una vida de
trabajo. El afecto es un sentimiento que

debes tener hacia la persona cercana

con la que compartes cada uno de los
dias. Es algo que yo creo que tu sentirds Berthe Morisot
con la maternidad. No te preocupes por

i 35 Mujer joven escribiendo, 1891
no poder pintar, no vale una sola pena. Oleo sobre lienzo

Coleccién privada de Nueva York
En otra carta con fecha de septiem-
bre del mismo afo, le contaba: Te queria haber escrito ayer, y
antes de ayer, y te queria haber escrito todos esos dias pero el
pintar sola durante todo el dia ha sido la razon de mi silencio.

En 1874, participa en la primera exposicién impresionista
y en ese mismo ano se casa con Edouard Manet, hermano
menor del pintor Manet. Fue asidua modelo de su cufiado,
retratada en mas de 12 ocasiones y es la figura sentada del fa-
moso cuadro de Manet, £/ balcon. Trabaja durante toda su vida
de un modo incansable y adopta un método en el que realiza
dibujos preparatorios con la intencién de obtener un mayor
dominio sobre la estructura de la forma al final de su carrera.
Segun criticos e historiadores, el valor de su obra radica en su
afan por redefinir la naturaleza de la pintura, por ofrecer una
atmosfera de realismo y ser mas radical en la utilizacion de los
recursos de estilo que los definen como impresionistas.

En 1950, su nieto Denis Rouart®*®, publicé una seleccion de
cartas con una introduccién biografica muy emotiva escrita

35 Op. cit. WITZLING, Voicing ... p. 59.
36 ROUART, Denis, The Correspondence of
Berthe Morisot, New York: E. Weyhe, 1959.
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por él. Reconoce que existen pocos datos sobre sus reflexiones
acerca del mundo del arte, pero muestran otros aspectos sobre
la personalidad de la artista, su independencia, la progresion
del trabajo, la integracion con los artista de la época, Edouard
Manet, Claude Monet, Edgar Degas, Mallarmé, Renoir. Exhi-
be la dependencia que sentia hacia su mundo femenino mas
proximo como su hermana Enmé, su madre y su hija Julie.?”

Con la correspondencia sugiere el entorno profesional y
familiar, la persistencia y obstinacién hacia la progresién de
su trabajo y lo critica que era con su propia obra. En una
misiva dirigida a su hermana Edmé le explica que ha recibi-
do la visita de Puvis Chavannes, que no le realiza ninguna
critica hacia su trabajo y que Manet también la visita y le
expone que trabaja mejor que Eva Gonzales, le recuerda
que el artista siempre es muy duro con los comentarios de
las obra que ve y que con ella ha sido muy generoso, hasta
incluso le ha animado a continuar con su trabajo, pues va-
lora mucho todo lo que puede ver en su estudio.

Las cartas han sido publicadas gracias a la familia, pero
existen cuatro libros con anotaciones que pertenecen a co-
lecciones privadas cuyo contenido desconocemos. Como
sefala Mara R. Witzling, los historiadores, artistas y apasio-
nados por el arte solo podemos esperar a alguna eventual
publicacién de estos escritos, lo cual proveera de informa-
cion adicional sobre esta artista.

37 Op. cit. TODD. p. 16

Junto a la descripcion que realiza la au-
tora sobre un cuadro de Morisot en el que
retrata a su hija escribiendo y que titula
Mujer joven escribiendo (1891) aparece lo
siguiente: Julie, la hija de Berthe Morisot,
era una de sus modelos favoritas y una
entusiasta escritora de diarios cuyos re-
cuerdos fueron publicados bajo el titulo
Creciendo con los impresionistas. En este
diario, Julie relata sus dfas, los paseos, las
fiestas a las que acude, incluso funerales,
pero lo que realmente tiene valor y na-
rra de un modo extraordinario es cuando
describe el mundo de los artistas con los
que se relaciona. Las conversaciones que
mantiene con Renoir y Degas cuando co-
piaban cuadros en el Louvre.

Su diario aporta detalles e historias
que los artistas han preferido ocultar,
como el hecho de que Degas, fascinado
por las tomas fotogréficas, las utilizard
para sus obras y fotografiara continua-
mente todos los eventos, acontecimientos
y hechos que sucedian. Comenta: el 29
de Noviembre de 1896 cuando Renoir y
yo fuimos a visitar a Degas a su estudio,
ya conociamos bien todas sus pinturas
sobre bailarinas de ballet. Se disculpé
porque habia un gran ndmero de fotogra-
fia de bailarinas que estaban con muchos
fallos. Es evidente que lo que Julie nos
cuenta es uno de los procesos de trabajo
que empleaba Degas.
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La posibilidad que gozaron ambas de mantener a la vez una
vida profesional y una relacién de cierta paridad con sus cole-
gas varones se debi6 especificamente a la clase que pertene-
cian.’® Mary Cassat (1844-1926), hija de un rico comerciante
de Pensilvania, realiz6 sus primeros estudios de arte en la Pen-
silvania Academy. Cuando viaj6 a Europa para progresar en la
pintura, consiguio ser alumna de Jéan-Léon Gérome en 1868 y
mas tarde de Thomas Couture y de Charles Bellay en Roma.

Se estableci6é en Paris durante cinco anos consecutivos,
periodo muy fructifero porque logra formar parte del grupo
de los impresionistas a través de Degas que la invita a par-
ticipar en una exposicion en el Salén de los Independientes
puesto que habia sido rechazada del Salén Oficial. Mary
dijo posteriormente: Por lo menos pude trabajar con total
independencia, sin preocuparme por la eventual opinion de
un jurado. Yo ya sabia quienes eran mis verdaderos maestros.
Admiraba a Manet, a Courbet y a Degas. Odiaba el arte con-
vencional. Empecé a vivir.’?

Como era costumbre en Paris, Mary organiza veladas en su
casa que atrae a los intelectuales de la época como la america-
na May Alcott, hermana de Louise Alcott escritora de la famosa
novela Muijercitas, que se traslada a esta ciudad con la idea de
mejorar y progresar en su vocacion como pintora. Sera una asi-
dua participante de las meriendas con té de la Cassat, escenas
que retraté en su cuadros y por la que hoy es tan conocida.

Mary Cassat

Té alas cinco, 1880
Oleo sobre lienzo
Museum of Fine Arts, Boston

38 Ibidem, CHADWICK, p. 235.
39 Op. cit. 238.
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Muchas jovencitas con aspira-
ciones que se trasladan desde
América para ir al centro artistico
europeo son invitadas a su casa.
Como la joven Lucy A. Bacon, a
quien Cassat presenté a Camille
Pisarro.

Como ocurre con Morisot, la
mayoria de sus cuadros reflejan
espacios interiores o domésti-
cos, comedores, dormitorios,
salones. Cierto es que en algu-

Mary Cassat na ocasion pinté escenas exte-
En el palco, 1879 riores como palcos de teatro o
Oleo sobre lienzo parques, habitados por perso-
Museum of Fine Arts, Boston najes que pertenecian a la clase
burguesa respetable. En efecto,
la clase burguesa potencia en el Paris del Gltimo tercio del
siglo XIX, la separacion de lo publico y lo privado basado no
solo en consideraciones de clase sino también de género,
mientras que el hombre tiene acceso a espacios de diversion
como los cafés-concert, el teatro de variedades o los burde-
les, las mujeres conviven en el ambito de la domesticidad,
solo aquellas que se manejan en el territorio de lo masculino,
las prostitutas, bailarinas o cantantes no son consideradas el

reflejo del ideal burgués de mujer respetable.

Al final de esta época consigue obtener un nombre y una
reputacion tras las exposiciones con el grupo de Los Im-
presionistas; realiza ventas y consolida un estilo personal.
La familia de Mary se traslada a Paris y tiene que alternar el
cuidado de su madre y hermana, ambas estan enfermas, y
tiene que pintar de manera intermitente. Finalmente muere
su hermana y la madre se recupera.

A principios del siglo XX, trabaja como consejera en varias
colecciones de arte donde dej6 estipulado que donarian sus
ventas a los Museos de Arte Nortemericanos. Sin embargo, el
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reconocimiento de su arte llegé tardiamente a los Estados Uni-
dos. Nunca se caso y vivié en Europa hasta el final de su dias.

Mara Witzling*® publica una breve recopilaciéon de la co-
rrespondencia que mantiene, al igual que Berthe, con el en-
torno familiar y reconoce que no son de gran interés desde
el punto de vista literario; los temas que trata en las cartas no
aportan opiniones sobre la evolucién de su trabajo. La relevan-
cia de estas misivas reacae en ser fuentes documentales sobre
la amistad tan especial que mantuvo con Degas, del mismo
modo que le ocurriera a Berthe Morisot con Manet. En una
ocasion de gran distanciamiento con el artista quemo toda la
correspondencia que mantuvieron, lo que nos podria haber
mostrado una visién menos especulativa sobre la amistad que
profesaban ambos, puesto que se ha llegado a suponer que
Degas estaba absolutamente arrebatado por la personalidad
peculiar de la pintora.

Muchos son los temas que ambos artistas comparten, el
planteamiento de Degas sobre los espacios privados incidia
mas en indagar sobre la sensualidad, la emocién, sobre una
idea de prostitucion, del comercio sexual entre hombres y mu-
jeres, como él decia: Quiero mirar por el ojo de la cerradura,
mientras que las situaciones que describe Mary Cassatt son
mas relajadas, menos explicitas: los estudios, los dormitorios,
los bafios. Cuando Degas vi6 el cuadro de Mary Cassatt Chica
arreglandose el pelo, le escribi6: -jQué dibujo!, jQué estilo!, la
prefirié a una de las suyas y la colgé en un lugar de preferencia
en su salén durante veintisiete afos consecutivos. Una fotogra-
fia tomada por Degas en los afios 90 muestra el cuadro colgado
junto a un retrato que pinté Manet de su esposa en pastel. Lo-
uisine Havemeyer pregunt6 a la artista que como podia mante-
ner una larga amistad con un artista tan temperamental, Cassat
le respondié en una carta a su amiga: ;Oh, soy independiente!,
Puedo vivir sola y me encanta trabajar. Algunas veces le enfurece
el hecho de no poder encontrar un resquicio en mi armadura, y
hay meses en los que no soportamos vernos el uno al otro, y enton-
ces algo que yo pinto vuelve a reunirnos, y él va a Durand-Ruel y
le dice algo agradable sobre mi, o viene a verme él mismo.*

40 Op.cit. WITZLING, Voicing ... pp. 82-93.
41 Op. cit. TODD, p. 124-125.






La literatura artistica
Fuentes y documentos para la historia del arte

El conocimiento de las diversas fuentes literarias y su
interpretacién en los periodos histéricos favorecieron la
creacion artistica utilizados como principio de inspiracion
del hecho artistico a lo largo de la historia, una via de trans-
mision de nociones técnicas y certificado notarial de los
acontecimientos. Desde siempre se ha hablado y escrito
sobre Arte; son innumerables los testimonios y textos que
desde Fil6strato hasta la actualidad se han ido generando.
Obviamente estas reflexiones e interpretaciones han cam-
biado con el tiempo. Primero, porque el concepto de Arte
y por tanto de objeto a analizar no ha sido siempre el mis-
mo, segundo porque el discurso que sobre la obra de arte
se ha hecho como producto del pensamiento, ha ido modi-
ficandose de la mano de las diversas corrientes filosoéficas o
historiograficas desarrolladas.

La denominacion que utiliza el historiador de arte Julius
von Schloosser como literatura artistica, supone ser la rela-
cacion de textos escritos por artistas durante sus inicios hasta
finalizar el siglo XVIII. Detallando aun mas segtin palabras
del autor: El propio concepto de ciencia de las fuentes preci-
sa de una limitacion: se entiende aqur las fuentes escritas, se-
cundarias, indirectas; sobre todo, en el sentido historico, los
testimonios literarios que se refieren en sentido teorético al
arte, seglin su aspecto historico, estético y técnico, mientras
que los testimonios impersonales, por asi decirlo, inscripcio-
nes, documentos e inventarios, atanen a otras disciplinas y
pueden ser aqui materia para un apéndice.’

1 SCHLOSSER, Julius von, La literatura artistica:
Manual de fuentes de la historia moderna del
arte, Madrid: Catedra, 1981, p. 23.
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Esta premisa que él establece para aclarar el concepto
de fuentes como testimonios literarios que acompafnan al
hecho artistico, descarta, en primer lugar a los testimonios
impersonales (entendidos como aquello que no se aplica a
nadie en particular o que no tiene o no manifiesta persona-
lidad u originalidad) y, en segundo lugar, suscita una vision
panoramica extensa y casi inabarcable; pero Schlosser, de-
bido a su formaciéon humanista de caracter enciclopedista,
se embarca en la ardua tarea de encontrar, clasificar y or-
denar bibliograficamente todos los escritos literarios rela-
cionados con el hecho artistico. Lo cierto es que el libro
de La Literatura artistica de Schlosser, es un manual impres-
cindible para rastrear y localizar el texto original y obtener
datos veraces sobre ediciones y publicaciones sucesivas a
lo largo de la historia.

Sin embargo, como ha senalado Teyssedre, discipulo de
Schlosser,? el nombre de literatura artistica cubre mal un
dominio que por igual abarca la descripcion critica, la re-
flexion estética, las recetas técnicas, los preceptos pedago-
gicos, las apologias y las defensas, panfletos y catalogos de
exposiciones, etc ... y en el cual es dificil disociar lo que es
autentica cultura o problema del gusto.

En el libro de Schlosser hemos encontrado referencias
de un discurso del pintor italiano Bernardino Campi, titu-
lado Parere sopra la pittura en 1584 en Cremona y dice
lo siguiente: [...] La disertacion es puramente técnica y
nos informa de modo especial, con noticias tomadas de la
practica de los estudios sobre la importante funcién de los
pequenos modelos plasticos auxiliares, que se han conser-
vado en los estudios de los pintores italianos |[...]>.

Este tipo de testimonio pasa a formar parte de lo que en-
tendemos por literatura artistica puesto que certifica, por un
lado, la existencia de un pintor relacionado con la escuela de
Cremona y por otro lado fija las recetas y teorias que desa-
rrolla el pintor en su discurso, descubriéndonos las artimanas
que los artistas utilizaban como apoyo para su trabajo.

2 Ibidem. p. 13.

3 Ibidem. p. 340.
4 Ibidem. p. 318.
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Sin embargo, la tnica alusién que hemos encontrado a Sofo-
nisba Anguissola, pintora italiana, nacida en Cremona, alumna
de Bernardino Campi y que trabajé como retratista en la corte
espanola e italiana, se realiza de este modo: [...] Bernardino
Campi, el maestro de Sofonisba Anguissola, una virtuosa
excesivamente ensalzada. |...]*.

La referencia hacia ella es a través del comentario que
realiza en otro parrafo distinto del anterior, del maestro de
la pintora y esta breve informacion resta valor al trabajo
desarrollo por la artista. Por poner un ejemplo, existen car-
tas entre Sofonisba Anguissola y el Gran Duque Francisco |
de Medici. También hacia otros personajes de la corte con
quién la pintora mantenia correspondencia que certifican
la confianza que habia llegado obtener del rey y la reina.
Palomino da noticia como una tal Sofonisba Gentilesca (fu-
sionando los nombres de dos grandes pintoras) pintaba en
la corte espafola.

Existe una referencia un poco mas extensa del diario que
escribié Rosalba Carriera puesto que se realizaron distin-
tas ediciones y damos cuenta de ello en el subcapitulo: La
memoria del artista. El texto de Schlosser al respecto relata
lo siguiente: [...] S6lo nos queda por citar el diario (1720-
1721) de Rosalba Carriera, pintora de moda, de importan-
cia bastante escasa, aunque atestigua la fama europea de
esta virtuosa viajera. [...]>.

La historiadora de arte italiana Bernadina Sani public
en 1985 una recopilacién de todos los escritos de la artista
titulada Lettere, diari, frammenti®, en dos volimenes de 700
paginas que presenta no sélo el diario, sino también las
cartas, recetas, poemas y demas escritos de la pintora.

Y mas recientemente Manlio Brusatin, estudioso espe-
cialista en el tema del color, publicé en 2005 un tratado
escrito por Rosalba Carriera titulado Maniere diverse per

5 Ibidem. 398.

6 CARRIERA, Rosalba, Lettere, diari, fram-
menti, ed de Bernadina Sani, Firenze : Leo S.
Olschki, 1985.
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formare i colori’, es un recetario de las férmulas que uti-
lizaba la pintora para fabricar colores y poder obtener una
gama mas amplia de matices y colores mas luminosos.

También observamos la ausencia de las cartas de la pinto-
ra Artemisia Gentileschi y que la historiadora americana Mary
Garrard ha rescatado y publicado en el libro: Artemisia Gen-
tileschi:The Image of the Female Hero in Italian Baroque Art
(1991). En el apéndice de esta ediciéon aparecen traducidas al
inglés 28 cartas enviadas a personalidades de la época que
destacamos entre otros: Galileo Galilei, Don Antonio Ruffo
(importante mecenas que también compraba obra a Rembran-
dt) o Césimo Il de Médicis.

Los breves comentarios que ofrece el historiador sobre
las dos pintoras, nos sitia de nuevo ante la evidencia del
poco interés que suscitaba su trabajo en los especialistas
que debian compilar las biografias de los artistas.

En ocasiones, son visibles desde la anécdota y el detalle
de situaciones que las ubican de nuevo en un segundo lu-
gar. En el caso concreto de Sofonisba Anguissola se la pre-
senta como dama de compania de la reina espanola Isabel
de Valois, a Artemisia se la recuerda por el incidente de
violacién ocurrido en el taller de su padre el pintor Orazio
y a Hidelgarda von Bingen como una mujer santa, devota
y casta. Hoy en dia resulta del todo imprescindible valorar
las aportaciones de estas pioneras en la construccién de
un escenario vital compartido y en la recuperacion de la
memoria colectiva.

7 CARRIERA, Rosalba, Maniere diverse per
formare i colori, Milano: Abscondita, 2005.

8 GARRARD, Mary, Artemisia Gentileschi:

The Image of the Female Hero in Italian Baroque
Art, Princeton, New Jersey : Princeton University
Press, cop. 1989.
Apéndice donde aparecen traducidas al inglés
toda la correspondencia de la artista: 10/31:
Selected letters of Artemisia Gentileschi, p.
377-401.
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Durante el siglo XIX se produce un fenémeno nuevo que
repercute directamente en la cantidad y el formato del tex-
to artistico, debido a la transformacién que esta sucedién-
dose, no sélo en la figura del artista individual, sino tam-
bién en todo el proceso estético-creativo. Si hasta el siglo
XVIII, el artista representa la vida, las pasiones y las cosas,
el nuevo artista sustituye el mundo universal por su mundo
particular, embriagado de sus propias pasiones, experien-
cias y formas.

Este territorio inexplorado precisa de textos que justi-
fiquen la labor del autor al margen de lo comprensible,
creando y experimentando lenguajes distintos que sustitu-
yan el proyecto mimético. Todo el siglo XX se convierte en
la sucesion continuada de laboratorios creativos que preci-
saron de textos tedricos, manifiestos y programas ideol6gi-
cos, e incluso de una practica mas intima y personal de la
escritura a través de los diarios y correspondencias.

La historia, en su peculiar manera de crear taxonomias y
categorias, ha olvidado vy silenciado la trayectoria de estas
artistas rescatadas en la actualidad por el manifiesto interés
general que suscita su trabajo.

Lo que nos interesa reflejar, en este apartado en rela-
cion al tema principal que nos ocupa, es la ausencia de
este tipo de fuentes, tratados y documentos elaborados por
las mujeres en la historia general del arte. La aportacion
de las historiadoras norteamericanas (Chadwick, Harris y
Nochlin) fomenta la bisqueda de los escritos, anotaciones,
correspondencias que certifican de un modo mas objetivo
la autoria e incluso el prestigio y la fama que gozaron estas
mujeres en distintos momentos de la historia.

De todas las compilaciones que hemos manejado sé6lo
hemos encontrado dos textos breves de mujeres artistas de
las primeras vanguardias en el libro de Herschel B. Chipp,
Teorias del arte contemporaneo. Fuentes artisticas y opi-
niones criticas (1968). En este libro aparece un texto breve
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de Hannah H6ch® donde explica a Eduard Roditi en una en-
trevista como los dadaistas berlineses crearon el fotomontaje
dada, y un articulo de Elaine de Kooning titulado: “Tema:
JEl qué, el como o el quién?” Este texto de la pintora es un
articulo que publicé en la revista Art News (Nueva York,
1955) cuando trabaja como critica de arte para la revis-
ta antes de dedicarse por completo al pintor Willem de
Kooning y permanecer en un segundo lugar, es la misma
situacion que la pintora americana Lee Krasner, mujer de
Pollock, tuvo que realizar.

No existe mencién del diario de Elisabeth Vigée-Lebrun,
ni el manifiesto rayonista firmado por Goncharova y La-
rinov, ni fragmentos de las novelas de Unica Zurn o Leo-
nora Carrington, ni los textos tedricos sobre el color o el
diseno de Sonia Delaunay y Anni Albers respectivamente
o las reflexiones en torno a la plastica de Maruja Mallo, ni
las cartas a desconocidos de Remedios Varo o la corres-
pondencia de Maria Blanchard a sus marchantes, donde
podemos entrever un espiritu embebido por las penurias
econoémicas, su pasion por la pintura'y la bohemia de Paris
de principios de siglo.

6 CHIPP, B. Herschel, Teorias del arte con-
temporadneo, Fuentes artisticas y opiniones cri-
ticas, Madrid: Akal, 1995, pp. 423-424.

Este texto aparece publicado completo en
la segunda parte: Textos de las mujeres artistas
durante las primeras vanguardias.
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Escribir, ha forzado a que me examine a mi mismo
y a lo que continuamente estoy haciendo

Bruce Nauman

Los textos y escritos elaborados por artistas contienen
toda la diversidad de la actividad literaria, prosa ensayis-
tica, poemas, relatos, cuentos y novelas, cartas, diarios.
Hemos tratado de anotar estas diversas tipologias encar-
nadas en ejemplos que ilustren cada uno de los modelos.
Toda clasificacion esta sujeta a modificaciones y quizas
esta incipiente taxonomia todavia mas, ya que no se trata
de encontrar modelos genéricos al respecto de los textos,
sino mas bien nombrar sus variables en funcién del sentido
personal, del destino de la publicacién o, en algunos casos,
del formato editorial.

En este sentido, el interés del escrito no se encuentra so-
lamente condicionado por la calidad literaria, ni tampoco
por sus cualidades técnicas o pedagdgicas, sino mas bien
como complemento de la actividad artistica, utilizada por
la historiografia o por quienes pretenden formar su condi-
cion activa y productiva en las Artes.

Por otro lado, los dos argumentos vertebrales del trabajo
han condicionado la relacién de textos analizados e incluso
el sentido de la seleccién. En primer lugar, la necesidad de
acudir a los escritos de artistas y proponerlos como fondo
de reflexién y en segundo lugar, el rescate de los textos
de mujeres, atendiendo a la doble condicién de artistas y
mujeres que habitualmente se hallan alejadas de la historia
oficial y al margen de la actividad intelectual.
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Si los textos de pintores o escultores estan siendo poco a
poco organizados, traducidos y publicados, los escritos de mu-
jeres han sido infimamente analizados y escasamente conoci-
dos. Abundando en el ejemplo de la Bauhaus, como modelo
de aportacion tedrica y estética, y a pesar de que se trata de
una vanguardia intelectual de vocacion igualitaria, las aporta-
ciones de mujeres y la visibilidad de las artistas de este periodo
son escasas y su participacion sigue siendo menor en la n6-
mina oficial de profesores-artistas. Por otro lado, los escritos
de mujeres en la actualidad, afortunadamente ha crecido de
forma exponencial, significando una parte muy representativa
de la nueva figura del artista con implicaciones transversales
tanto en lo tecnolégico como en lo conceptual, en los discur-
sos sociologicos, criticos y alternativos.

El feminismo ha generado en el arte una gran aportaciéon
y una buena parte de la literatura sobre estética y politica.
Quizas la pregunta que formulara George Simmel’ sobre
el tipo de contribuciones que puede realizar el mundo fe-
menino al arte creado por el mundo masculino puede ob-
tener respuesta en la actualidad. A principios del siglo XX,
este autor analiza los movimientos feministas que motivan
el hecho de que las mujeres quieran pasarse a las formas
de vida y de trabajo de los hombres se trata para ellas de
la participacion personal en bienes culturales ya existentes,
que hasta el momento les han sido negados, independien-
temente de si les proporcionan una nueva felicidad, nuevas
obligaciones o nueva formacion de la personalidad.?

Las generaciones de artistas feministas americanas han
propuesto todo un arsenal de textos sobre la identidad, el
sujeto y también sobre la actividad artistica, revitalizando
el arte y cuestionando los patrones de la sociedad patriar-
cal, disenando un horizonte ambicioso de activismo y com-
promiso vital. Sus textos son imbricadas participaciones de
artistas, criticas, historiadoras y sociélogas que han descrito
todo un universo propio fuera de los arquetipos asociados
a la feminidad y a los dictdmenes biolégicos.

1 SIMMEL, George, Cultura femenina y

otros ensayos, Barcelona: Alba Editorial, 1999.
2 Ibidem. pp. 176-177.
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Los textos y la literatura de estas generaciones recientes
merecerian por si solos un trabajo de investigacién con la
intencion de recopilar la gran cantidad de escritos que exis-
ten, pero como veremos en el siguiente capitulo, todavia
en Espana nos encontramos muy alejados de la profusion
existente en lengua anglosajona.

La recopilacién de textos,
ajenos a la voluntad del artista-escritor

Desde la filosofia y el psicoanalisis se determina la fun-
cionalidad de /a escritura como la técnica al servicio de la
memoria. (Derrida-Freud), los textos de los artistas y los es-
fuerzos por aclarar y aclararse se convierte en un ejercicio
mnemotécnico por registrar hallazgos, sensaciones, ideas y
procesos. Desde la visién del historiador, se han realizado
distintas recopilaciones que enfatizan movimientos y teo-
rias; el artista-escritor cede sus textos con la intenciéon de
preservar una época, una generacion.

Las recopilaciones de los textos estan siendo una cons-
tante en las publicaciones que existen de escritos de ar-
tistas que utilizan este modo para mostrar un compendio,
resumen o una breve reduccién de las obras que pertene-
cen a distintos periodos o artistas de una época concreta.
La importancia de este tipo de ediciones puede entenderse
desde un punto de vista documental como hemos visto en
otros capitulos -su importancia entendida como literatura
artistica certifica la vinculacién o la realidad de los hechos
que pudo vislumbrar o vivir o realizar-. En otro caso, estas
recopilaciones debido a su calidad, revelan pensamientos
e ideologias de un periodo, nos muestran las maneras y
las formas en las que se van gestando las ideas y producen
pensamientos encadenados, que en nuestro caso, su inte-
rés reside porque originan un arte visual o porque los pro-
ductores del arte visual se valen del lenguaje escrito para
ampliar el campo semantico de expresion.
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En definitiva, en nuestro estudio, el formato de recopilar
o coleccionar textos es una férmula, influenciada por las
decisiones de editores, historiadores, criticos y escritores,
cuyo interés radica en ese caracter selectivo y por tanto la
capacidad de crear categorias y distinciones, nos parece
un modo infalible de crear estadios y clases dentro del
arte. Cuando se realiza una ordenacién de los escritos y
textos, solo aparecen aquellos artistas que profesan esa
doble vocacién visual y escrita por un lado, y precisan-
do aun mas, sélo aparecen aquellos que la importancia
del contenido de sus escritos, lo diferencia del resto de
su grupo.

Podriamos haber analizado las relaciones que se esta-
blecen entre el arte y la literatura, desde el parangén de
Leonardo y hasta la definicion de ambas por Leassing,
desde la simbologia del signo escrito hasta la perdida de
toda significacion aprovechada por las vanguardias, la
sintesis significativa del titulo, la extensién de la ekphra-
sis y la hypotiposis, diferencias hermeneduticas sobre el
poder de las palabras y el poder de las imagenes; pero
vamos a justificar esta omisién porque nos desviaria del
propoésito central del proyecto.

Recientemente, los estudios sobre los textos que
acompanfan las obras de arte, se hacen desde la premisa
de la finalidad del escrito.

Desde el punto de vista del historiador, su propésito no
seria otro que el de contextualizar la obra de arte, desde el
punto de vista del mecenas o marchante su utilidad poten-
cia los intereses comerciales o las carreras de los artistas.
Desde el punto de vista del espectador, su funcién facilita la
comprension del significado de la obra de arte, por lo tanto,
el texto funciona en el territorio de la evidencia, de otorgar
las claves de la creacién, de abrir territorios personales aje-
nos al mundo presente. El espectador busca en el texto que
acompana a la imagen, una sefal, un puctum que le ayude a
acceder a la compresion de la imagen presente en la sala.
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Desde el punto de vista del artista-escritor o el escri-
tor-artista, su finalidad seria ilustrar no con imagenes
sino con palabras las experiencias, pensamientos, sen-
saciones, divagaciones, teorias, desde luego muy distin-
ta de las pretensiones del escritor.

Estas incursiones del texto en la obra no han sido siempre
bien recibidas por la critica artistica, puesto que el exceso
de texto que acompana a la obra actual, ha provocado, con
movimientos artisticos como el Body-art, la Performance, el
Minimal o el Arte Conceptual, una entropia hacia el sig-
nificado y la experiencia estética de la obra. Carl André
afirmaba haciendo referencia al arte conceptual de los
anos 60 y 70, que no le gustaba que se incorporara el
texto en la escultura®, aun a pesar de que artistas de su
generaciéon, como Serra o Neuman, utilizaran el texto
como parte de la misma obra.

En 1968 Smithson escribié un articulo titulado “A Mu-
seum of Language in the Vicinity of Art”’, en el que compara
los escritos de artistas de los afnos 60 y 70 con el principio
de Pascal, La Naturaleza es una estera infinita, cuyo centro
esta en cualquier lugar y cuya circunferencia esta en ningu-
na parte. De este modo denuncia la Babel que se han con-
vertido los textos de los artistas, los lenguajes personales
utilizados como presuncion de su cometido en la accién de
desvelar la verdad del proceso creativo. En la actualidad,
el arte se mueve mucho mas deprisa que la capacidad que
muestran las audiencias por tomar consciencia de lo que
estd sucediendo y uno de los riesgos mas importantes que
puede llegar a ocurrir es la falta de conexién entre el pu-
blico y el artista, la utilidad de comprension que el espec-
tador espera encontrar en el hipertexto que genera la obra,
puede que no se tenga en cuenta. Esta vision pesimista de
la critica americana, sobre la utilidad y la variedad de los
textos de los artistas, no debe frenar la incorporacion de los
textos de mujeres artistas al mundo artistico actual.

3 WEISS, Jeffrey, Language in the vi- 4 SMITHSON, A Museum of Langua-
cinity of art: artists” writings, 1960-1975,  ge in the Vicinity of Art, Art International,
Revista ArtForum, Summer, 2004. March 1968, p.21.
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Las dos tendencias juntas, la recopilacion y el exceso,
estan condicionadas por la premisa de que la experiencia
psiquica es estructurada o ocasionada por las inadecuacio-
nes del lenguaje o el discurso, que pertenece a la expre-
sion simbdlica. Las repeticiones, los silencios, las series, la
sintaxis, en todo caso estariamos hablando de una filosofia
del lenguaje cuya naturaleza de la forma intrinsecamen-
te, amplia las alternativas y confrontaciones y al tiempo
politiza algunas categorias imposibles de ser clasificadas.
Aunque el patron o el escrito que funciona cémo arquetipo
puede fomentar la idea de que pueda llegar a ser rol signi-
ficante, los textos de los artistas no son sélo el lugar en el
que se perpetidan los conceptos, sino que también pueden
desencadenar procesos para encontrarlos.

Para explicarnos con mayor claridad, en nuestro objeto
de estudio, no nos interesan los textos que son la obra es
si mismos, cémo ocurre con los trabajos de Serra, André,
Judd o Newman, cuyo proceso de trabajo invariablemen-
te, adoptaba la forma del lenguaje escrito o del lengua-
je visual, a través de una premisas impuestas a priori por
ellos mismos, -recordemos el proyecto de las definiciones
de topicos de Serra-. En nuestra investigacion, nos interesa
rescatar aquellos textos que reflejan el proceso y la mate-
rializacion del proyecto.

Las teorias como puntos de reposo del artista

Todo cuanto se ha dicho acerca de que el artista no es
el mejor juez de si mismo, ni el observador mas idéneo
de su propia obra, es cierto. Pero es verdad también que,
a veces, ha experimentado la necesidad de explicarse; de
salir al paso de las interpretaciones apresuradas, de reflexio-
nar sobre lo que hace; de aclarar, para si mismo o para los
demas, los interrogantes que le plantea el instinto. Hay in-
numerables documentos de esta actividad. ; Qué hacer con
ellos? ;Como interpretarlos?.

5 HESS, Walter, Documentos para la com-
prension del arte moderno, Buenos Aires: Edi-
ciones Nueva Vision, 1994, p. 5.
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Las preguntas que plantea Walter Hess en su libro Do-
cumentos para la comprension del arte moderno incide en
una de las principales cuestiones que nos atafe en esta
investigacion ;Desde que perspectiva debemos considerar
estas aportaciones escritas, elaboradas por mentes creati-
vas, que habitualmente utilizan la plastica, los simbolos, el
color y la textura como herramientas del lenguaje visual?.

En su libro, el autor aprovecha la argumentacion de
André Lhote para subrayas sus propias ideas: Las teorias
son puntos de reposo del artista en el misterioso instinto
que le traza su instinto. Las teorias no son anticipaciones,
sino un esfuerzo a posteriori, un darse cuenta cabal de
una obra que no se capté mientras se realizaba.®

Es indiscutible el valor documental que mantienen los
textos que a lo largo de la historia encontramos prendidos
en las épocas y movimientos, desde los tratados repletos de
recetas y consejos hasta los manifiestos de la vanguardias
que aunaban los compromisos e intenciones de un grupo
de artistas frente al mundo. Desde luego ambos postulados
confeccionan un esfuerzo por mostrar/se los descubrimien-
tos que han llevado al artista a dejarse llevar por su instinto.

André Lhote afirmaba que los textos de artistas eran
muestras de la inteligencia que acompanan a la intuicion,
sin embargo tanto los expresionistas como los fauves prefe-
rian mostrarse contrarios a cualquier estructuracién tedrica.
Las reglas, las normas, la conciencia serian contrarias a los
procesos artisticos. Los artistas no deben saber lo que ha-
cen y no creen que sea necesario fijar los descubrimientos
en leyes fijas: otros grupos de artistas consideran lo con-
trario y especulan lo estimulante que significa para todos
poder fijar el proceso creativo.

En general, algunos de estos documentos son confesio-
nes personales (cartas o diarios), otras las motivaciones de
un grupo en torno a ideologias o presupuestos mayoritarios
(manifiestos).

6 Ibidem. p. 7.



Recopilaciones de textos de artistas 100

Segln lo expuesto, el artista no poseeria ningln punto
neutral para enjuiciar su obra, y desde ese lugar no va-
mos a valorar los textos de los artistas, segiin Walter Hess,
su importancia radica en los mismos textos que son parte
del fenémeno artistico junto con la obra y el propio artista.
Todo este cimulo de reflexiones y teorias vienen de la mis-
ma raiz, del mismo impulso. Insiste en que la importancia
de estas fuentes también reside en la manera en que los
creadores se comprenden a si mismos y desean ser com-
prendidos.”

A partir del Impresionismo, el artista que ya no se en-
cuentra sujeto a las leyes de la mimesis y del realismo, pue-
de trabajar con absoluta libertad en todos los aspectos que
maneja y atane; la linea ya no define la forma y contiene
los colores, la perspectiva es un lenguaje constructivo de la
realidad, ellos descubriran otros nuevos. Y como requiere
Hess, el artista consciente de este territorio de exploracion
y descubrimientos, no concibe su acto como un juego libre
y sin obligaciones, como un fin en si mismo, lart pour lart.
Mas por el contrario, tiene mas conciencia que nunca de
que su justificacion esta en definir la realidad e interpretar
la forma de estar en el mundo. Esta justificacion, es, por
otra parte, el principal pretexto para la aparicion de testi-
monios personales.

Sin los principales dictados del arte superior, el artista des-
de el siglo XVIII puede realizarse encargos y representar la
realidad desde una 6ptica personal al margen del dictado de
los monarcas y las 6rdenes religiosas. Para Hess, esta situa-
cion y los problemas del arte moderno son el punto de par-
tida de las confesiones de los artistas. Por ello sostiene que
el historiador que comienza una recopilacién se encuentra

7 Ibidem. p. 11. Fijeza que recogfa sus ensayos, Crénicas
dedicado a sus articulos, Visor a sus re-
8 No es el caso de artistas como An-  flexiones sobre diversos pintores, Escritu-
tonio Saura que durante el dltimo ano de  ra como pintura, a sus reflexiones sobre la
su vida se dedicé a revisar y ordenar sus  experiencia pictérica, y Marginalia, a sus
escritos y tres dias antes de su muerte en-  textos poéticos.
tregé al editor Hans Meinke, los textos de
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con problemas habituales como el hecho principal de que
las fuentes se encuentran diseminadas y por otra parte, son
de dificil acceso y en ocasiones, los herederos, no quieren
mostrar ese lado tan personal del artista visual®.

Otro problema frecuente y por ello necesario de solventar
a la hora de realizar una recopilacion, es la dificultad de que
los propios artistas hayan dotado a sus textos de una estruc-
tura conceptual sistematica®, por ello esa fragmentacion ori-
ginal de los mismos ha sido compilada con la intencién de
mostrar ideas de trabajo y proceso. La objecién esta clara:
el dudoso valor documental, debido a la interpretacion del
editor. Hay que considerarlos desde la perspectiva de la ex-
periencia creadora que procuran aclarar y definir.

Con frecuencia no poseen uniformidad los textos deja-
dos por los artistas y por ello es muy complejo realizar
algan tipo de clasificacién y encontrar criterios que puedan
unificar o incluso facilitar algidn tipo de hilo conector que
pueda enlazarlos. El lector puede ingenuamente deducir
que entre los textos que ha escrito un artista y su obra exis-
te una clara relacion para explicar en sus declaraciones lo
que hacen, pero los grados de inteligibilidad son a veces
muy complejos.

En algunos casos sus indicaciones son muy explicitas
como en este breve texto de Durero: realizado con los me-
jores colores que pude obtener; esta cubierto, pintado y
recubierto no menos de cinco o seis de un bello ultramar
y cuando estaba concluido lo recubri dos veces mas, para
que durara mucho tiempo.

9 Cuando los herederos deciden editar
personalmente los textos del legado del artis-
ta, justifican en la introduccion que con su pu-
blicacién se procede a completar la vision que
el espectador tiene sobre la obra y la compleja
personalidad del autor. Vease la introduccion
del hijo del Mark Rothko o del hijo de Lucio

Munoz.

ROTHKO, Mark, La realidad del artista,
Filosofias del arte. Madrid: Sintesis, 2004. pp.

13-42.

MUNOZ, Lucio, El conejo en la chistera.
Escritos del artista. Madrid: Sintesis, 2006. pp.

9-30.
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Los textos de los artistas son muy distintos entre ellos y
dependen formalmente de aquello sobre lo que describir:
racionalizar las experiencias del taller, generalizar términos
abstractos, formular creencias acerca de la mision reser-
vada del arte o como ocurre en los manifiestos, promover
actitudes emocionales.

Los juicios de los artistas, ya se sabe son siempre parcia-
les e interesados; sus construcciones tedricas, arbitrarias.
Pero tanto sus juicios como sus teorias no son gratuitos;
responden a los dictados de una economia interior. Son los
mitos que acompanan a toda actividad de creacién.

Algunas veces la palabra no viene siempre después para
justificar lo hecho y su relacién se produce de un modo
mucho mas profundo y el andlisis de su relacion se vuelve
mas problematica. No es imposible que una imagen visual
posea un equivalente verbal casi exacto, la palabra viene
en ayuda de la imagen para completar su significado para
acotar los territorios que la imagen fomenta. El artista pue-
de acudir a la palabra para formular una hipétesis experi-
mental vinculada al proceso creador.

Estos argumentos son parte de las premisas editoriales que
realiz6 Herschel B. Chipp'® para realizar su compilacién de
textos de artistas del siglo XX titulado, Teorias del arte con-
temporaneo, Fuentes artisticas y opiniones, que a su vez ge-
neré un patron de andlisis para realizar otras dos entregas
posteriores, gracias al trabajo de colegas del mismo entorno
docente e investigador. Joshua C. Taylor, Nineteenth-Century
Theories of art, Berkeley: Universityt of California Press, 1987,
(que compila los textos de 47 artistas masculinos del siglo
XIX) y la tercera entrega de Kristine Stiles, and Peter Selz',
Theories and documents of Contemporary Art: A sourcebo-
ok of artists'writings, Berkeley: Universityt of California Press.

10 En el libro de Herschel B, Chipp, 11 STILES, Kristine and SELZ, Peter,
hemos encontrado dos textos de muje-  Theories and documents of Contemporary
res artistas. Uno de Hannah Héch que  Art: A sourcebook of artists'writings, Berke-
incluiremos integré en el capitulo de las  ley: Universityt of California Press, 1996.
mujeres surrealistas y otro de Elaine de Dedicado a Herschel B. Chipp.
Kooning. Este libro realiza una recopilacion de
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El libro de Herschel que inicia la trilogia es una reco-
pilacion de textos de artistas del arte moderno desde la
consideracion inicial como fuentes documentales impres-
cindibles para conocer una época, en formato de ideas y
doctrinas. Los artistas se consideran como comentaristas
en primera mano del proceso creativo, son los testigos que
conocen el porqué se crea una obra.

En la introduccién inicial donde justifica los parametros
de su campo de trabajo resume con estos apartados, los
factores influyentes en los textos de los artistas y donde
reside su valor documental, se entiende, por tanto, como el
producto de unas condiciones ambientales mas generales.

- El contexto cultural de una época en general y las ideas que
le interesen al artista independientemente de su procedencia.

- El medio ideoldgico en el cual el artista ha formulado
sus ideas (circulo de amistades, contactos de criticos, poe-
tas y escritores).

- El medio elegido por los artistas a través del cual se
trasmiten las ideas, y ello condiciona la actitud emocional

del escritor a dirigirse a un puablico determinado.

- La capacidad personal del artista como teérico.

textos agrupados en torno a tematicas co-
munes; a diferencia de otras recopilacio-
nes si que existen textos de mujeres, pero
la equiparacién en cuanto a intervencio-
nes continua siendo muy desigual. Es una
publicacién de 1996, en Estados Unidos.

Pertenece a una trilogia sobre reco-
pilacién de textos y fuentes de artistas,
iniciada por Herschel B Chipp en 1968,
continuada por Taylor en 1987 vy la terce-
ra entrega es esta recopilacion de 1996.

Indica en la introduccién que algunos
de estos textos han sido traducidos al in-
glés por primera vez, algunos nunca ha-
bian sido publicados. Son textos a partir
de 1945 en adelante. Los capitulos se han
estructurado del siguiente modo:

- Abstraccién gestual (Pollock, Ro-
thko, Tapies etc). En este capitulo aparece
una entrevista a Helen Frankenthaler, otra
a Joan Mitchell, Louise Bourgeois.

- Abstraccion Geométrica (Josef Al-
bers, Stella, Vasarely, Flavin, etc), Ellswor-
th Nelly, Anne Truit, Bridget Riley, Agnes
Martin, Brice Marden, Miriam Schapiro
and Melissa Meyer

- Figuracién ( Kitaj, Golub, Guston,
Clemente, Schnabel), Karen Appel, Alice
Neel, Nancy Speero, Magdalena Abaka-
nowicz, Susan Rothenberg.

- Medios de masas y todos los dias
vida (Richter, Cragg, Lichtenstein, War-
hol, Koons) Judy Chicago, Barbara Kruger
y Sherrie Levine.

- Arte y Tecnologia (Bill Biola,
Tinguely,Nam June Paik), Laurie Anderson,
Martha Rosler

- Instalaciones, espacios y lugares.

- Procesos.

- Performances.

- Lenguaje y concepto.
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Por otro lado, analiza la postura de C.J. Ducasse que
defiende que la tarea del artista reside exclusivamente en
la practica del arte y no en teorizar sobre él, puesto que el
mundo de las ideas pertenecen a los fil6sofos. Incluso, en
su abanico de consejos, recomienda al publico que se en-
tregue a las tareas que son propias del espectador y aban-
donarse a escuchar el impacto del sentimiento.

Frente a esta postura, se situarian las argumentaciones de
Charles E. Gauss, gran defensor de la utilidad de los escritos de
los artistas porque los creadores que se interrogan sobre el pro-
ceso creativo, precisan del mundo de las teorias para mostrar
sus razonamientos filoséficos. Prefiere al artista reflexivo para
con su propio arte, alejado del artista instintivo, incapaz de
estructurar conceptos para definir su ideologia artistica.

La evidencia del valor documental que tiene este tipo de
material para los historiadores es muy importante para ana-
lizar las épocas y sus movimientos. Otro ejemplo de ello
es el libro: Artists on Art, de Robert J. Goldwater y Marco
Treves'?. Abarca un periodo muy extenso; desde el Rena-
cimiento hasta parte del siglo XX, con la intencién de no
presentar los textos como critica objetiva sino como y en
relacion con su propia vida, quizas estas palabras sean mas
reveladoras que las palabras abstractas de la critica.

12 GOLDWATER, Robert and TRE-
VES, Marco, ARTISTS on art: from the
14th to the 20th century, London : John
Murray, 1976/1985.

En esta recopilacién no aparece nin-
gln texto de mujer, empieza con los tex-
tos de Cennino-Cennini, hasta la Segunda
Guerra Mundial. En la introduccién se ex-
cusan que por problemas de espacio no
aparecen algunos de los grandes nombres
del arte como Giotto, Giorgone, El Gre-
co, Rembrandt. Incluyen sélo pintores y
escultores, ya que los textos de los arqui-
tectos son una indole distinta. Su edicién
trata de recopilar aquellos textos que el
artista ha escrito en su rol de artista y ha
suscitado una inmediata reflexion sobre
su experiencia como artista. Han descar-
tado las correspondencias (Rubens y Ti-
zziano), sus disquisiciones en otros temas
tedricos (Blake y Piero della Francesca),
el escultor o pintor en su papel de critico

(Delacroix, Fromentin), o los escritores
que ocasionalmente han utilizado el arte
esporadicamente (Victor Hugo, Thacke-
ray). Necesariamente han utilizado una
gran nimero de bibliograffa (Vasari, Van
Mander), de autobiografias (Cellini) o de
anécdotas.

Sin embargo la seleccién ha partido
de criterios mds personales como recu-
rrir solo aquellos que estan en inglés, por
ello han reducido las aportaciones de
Leonardo, Vasari, Delacroix y Van Gogh,
aunque han elaborado las traducciones
de muchos textos al inglés. Realmente
la concrecion del espacio determina la
incorporacién y la exclusion de algunos
artistas. En el apartado de agradecimien-
tos, aparece el nombre de Louise Bourge-
ois y comenta lo siguiente ... y a Louise
Bourgeois por su puntos de vista sobre el
artista contemporaneo.
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Edwin Panofsky sitda este contexto exterior en los dos
primeros niveles del analisis de una obra de arte denomina-
do por iconografia o descripcién de las imagenes a través
de los textos y del contexto histérico. A través de los tex-
tos podemos encontrar las intenciones y las experiencias al
producirla y el artista trabaja con autonomia pero no aisla-
do, necesita de las experiencias del mundo, de su contacto;
no puede trabajar en un vacio histérico.

Los textos por tanto tienen gran importancia para el
historiador porque recrean las condiciones, hechos e
ideas que han contribuido al nacimiento de la obra de
arte. La aportaciéon importante que todo historiador va a
tener en cuenta es que los escritos con sus significados
evidentes, va a mostrar toda una riqueza de asociacio-
nes e implicaciones.

Pero, lo que es mas importante, al ofrecer el contexto
ideologico de un documento tedrico y después analizar
las ideas de acuerdo con un método apropiado, es posi-
ble obtener una valiosa informacion adicional acerca de
las concepciones subyacentes al arte, y eventualmente,
una percepcion mas profunda del arte como tal."

Relataremos pues, algunos de los modelos de publi-
caciones y escritos de artistas acompanados de algin
ejemplo que den cuenta de las caracteristicas del texto,
objetivos y morfologias, permitiendo entrever la varie-
dad de publicaciones y la insercién de algunos de ellos
en la clasificacion literaria de géneros.

13 Op. cit. HERSCHEL, p. 26.
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Tipologias de textos de artistas

Escritos biograficos

- Entrevistas o didlogos
- Memorias y Diarios
- Epistolarios

Escritos literarios

- Novelas
- Poemarios
- Coleccion de citas

Ensayos relacionados con la critica

- Articulos criticos y crénicas

- Recopilacién de textos criticos (colecciones)
- Conferencias

- Textos en catalogos

- Textos y Manifiestos

- Panfletos

- Articulos (revistas, recopilaciones, internet)
- Comisariados

Escritos tedricos

- Programas de estudio
- Tratados tedricos y académicos
- Manuales de técnicas y procedimientos
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ESCRITOS BIOGRAFICOS

En cuanto a los textos biograficos que describen las vidas
de los artistas y sus trayectorias humanas podiamos agru-
parlos en torno a la literatura memorialista con versiones y
modalidades diversas.

Entrevistas o didlogos

En este tipo de publicaciones, la voz del artista es tra-
ducida por la pluma del entrevistador, periodista, artista
o personas proximas al autor. Tiene un gran valor pues-
to que transcriben pensamientos y opiniones en forma
de didlogo socratico con mas o menos literalidad. Es
posible encontrar argumentos esenciales despojados de
retérica y construccion literaria, cercanos a la identidad
intima de cada autor.

Reflejan el discurso estético envuelto en ideas coti-
dianas y apreciaciones sobre la vida; desde la creacion
a pie de obra, en el suelo mismo de su taller y conocien-
do los aspectos escénicos del personaje, aficiones, ob-
sesiones y pasiones. Algunos de los mas significativos
son: Retrato de Giacometti, de James Lord, (Retrato de
Giacometti, Madrid: Visor, Col. La balsa de la Medusa,
2002) en el que el autor invierte los papeles de la repre-
sentacion y dibuja a Giacometti a través de los recuer-
dos y los apuntes que hacia en las horas que posé6 para
el artista durante la realizaciéon de un busto. Giacometti
habla a través de la memoria y la experiencia de James
Lord.

Otro ejemplo seria el de Georges Raillard (Conver-
saciones con Miro, Barcelona: Gedisa, 1993) en el que
Rillard provoca e interroga a Mir6 sobre su idea de la
pintura y la larga experiencia vital al respecto. El autor
interpreta la madurez de un artista que ha cumplido 84
anos, en los que descubre, divertidos y entrelazados,
los silencios de un adulto y la pasién e ingenuidad de
un nino.
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El libro de David Silvester sobre Bacon, (Entrevista
con Francis Bacon, Barcelona: Debolsillo, 2003). Critico
de arte independiente, de gran prestigio y asociado a ar-
tistas como Lucien Freud, Bacon o Giacometti, mantuvo
conversaciones durante mas de doce ahos con Bacon y
ofrece una perspectiva imprescindible sobre la mirada
del artista, sobre su trabajo.

Un caso de entrevistas entre dos autores es el libro de
Brassai de conversaciones con Picasso (Conversaciones
con Picasso, Turner, Fondo de Cultura Econémica, Ma-
drid, 2003) El fotégrafo describe su amistad de mas de
30 anos con Picasso en forma de diario describiendo las
incidencias y las conversaciones en las que intervienen
los artistas mas relevantes de la época. El objetivo de su
camara se vuelve aqui una prétesis del ojo para descu-
brirnos el interior de la obra de Picasso con la peculia-
ridad de una mirada cargada de sentido estético y opor-
tunidad. Ademads, acompana el libro con fotografias del
propio autor de gran valor documental para conocer el
escenario y los personajes del entorno del pintor.

El libro de Auguste Rodin (El arte, Madrid: Sintesis,
2000) recoge varias entrevistas al escultor en las que
manifiesta su vitalidad y la pasion por la representacién
de lo intangible mas alla de lo visible. El libro ademas
transcribe su testamento y aconseja a los artistas del
futuro que sean hombres antes que artistas.

Edouard Roditi, poeta y critico de arte americano, tra-
bajé en Europa realizando comentarios y criticas sobre
los artistdas del momento para periédicos franceses, in-
gleses y americanos. Realizé6 numerosas entrevistas a los
artistas mas representativos de la época, entre los que
destacamos Carlo Carra, Marc Chagall, Hannah Ho6ch,
Gabrielle Minter, Giorgio Morandi, Henry Moore, Os-
kar Kokoschka, Marx Ernst, Barbara Hepworth y Joan
Miro entre otros.
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Memorias y Diarios

Este género, nitidamente integrado en la ortodoxia tema-
tica literaria permite exhibir tanto la calidad como escritor
del autor como el dibujo de su propio personaje hilvanado
a la trayectoria vital, narrado en primera persona. Algunas
de estas memorias tiene una vocacién mas literaria y poé-
tica y otras en cambio describen las preocupaciones vy las
reflexiones propias de la practica artistica.

Uno de los clasicos en esta tipologia de texto biografico
o autobiografico es el libro de Eugéne Delacroix, (El puente
de la vision, Madrid: Tecnos, 1998) que supone ser un dia-
rio cuidadoso y periédico que dibuja a Delacroix y como
el personaje y el pintor que recrea el mundo desde el labo-
ratorio de su taller. También son muy conocidos los diarios
de Gauguin que utiliza para consolidar la leyenda sobre su
personaje, (Escritos de un salvaje, Madrid: Editorial Istmo,
2000) y los diarios de Paul Klee (Diarios, Madrid: Alianza,
Madrid, 1993).

Otra biografia espléndida es la del cineasta Luis Bufuel.
Su relacién con el contexto de la Residencia de estudiantes
de Madrid y sus vinculos con el surrealismo, Lorca, Dali y
Maruja Mallo. Este libro es una referencia fundamental que
ilustra toda una época y una terminologia visual del mun-
do irreverente y onirico del surrealismo. Mi dltimo suspiro
(Barcelona: De bolsillo, 2003) significa todo un ejemplo de
memorias y ensayos. Describe también la complicidad con
Claude Carriere, encargado de transcribir las palabras de
Bunuel, guionista de algunas de sus peliculas como La Via
Lactea o Belle de jour.

Otro cineasta que relata la vida de su padre pintor es
el libro de Jean Renoir (Renoir, mi padre, Barcelona: Alba,
1962-2007). Este libro de memorias nace de las conversa-
ciones que mantienen ambos cuando Jean Renoir, conva-
leciente tras una herida de guerra, intercambian recuerdos
de juventud e historias del frente.
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Nos gustaria resaltar un texto peculiar de Jean Cocteau,
de los muchos que podemos asociar a los textos de la van-
guardia surrealista y que se baraja entre dos tipologias dis-
tintas y complementarias: el libro de viajes con estructura
de diario. (Vuelta al mundo en 80 dias, Madrid: Alianza
editorial, 2002) relata su aventura de emular, en 1936, la
novela de Julio Verne del mismo titulo. Precursor del géne-
ro cinematografico de la roadmovie, cada incidencia, cada
paisaje y experiencia durante el viaje, precipita la reflexion
y la descripcion de la mirada del poeta, pintor y cineasta
francés.

Como ejemplos de texto biografico de pintores en activo
serian: La biografia de Antoni Tapies (Memoria personal,
Barcelona: Seix Barral, 1983) con traduccién del catalan
al castellano por Javier Rubio Navarro y Pere Gimferrer. Y
la edicion del diario personal Gerhard Richter, todavia no
traducido al castellano (The Daily Practice, Writings 1962-
1993, London: Thames & Hudson, 2002).

Otro tono adquieren las memorias de la pintora Amalia
Avia (De puertas adentro, Madrid: Taurus, 2004). A modo de
crénica relatan las transformaciones politicas, sociales y cul-
turales de Espafa durante el siglo XX. Muestra la evoluciéon
de sus costumbires, las diversas formas de pensar a través de
la mirada de una nifia de una familia burguesa conservadora
que decide ser pintora. Su padre es asesinado en la Guerra
Civil espafola y se inicia un drama familiar que ella no logra
entender. El cambio de vida a una zona rural desde la capi-
tal, le supone un esfuerzo adicional que no se acomoda a
sus ambiciones y curiosidades. El regreso a Madrid después
de 10 anos de observar los dias de costura, el culto a los
muertos, la cosecha, el ganado, la matanza y las fiestas, los
bailes populares, supone un periodo luminoso y fructifero,
comienza su formacién en el estudio Pefia, emprende su re-
lacién con otros pintores del grupo de Madrid como Antonio
Lépez, Maria Moreno, Lucio Mufhoz, quien serd su marido,
las primeras exposiciones, el Circulo de Bellas Artes, los via-
jes y la oposicion al Régimen.
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Epistolarios

Este modelo literario recoge un buen ndmero de publi-
caciones que ademas suelen ser recopilaciones editoriales
que se ofrecen como diarios o memorias pero que en la
realidad suman textos y comunicaciones escritas de sus au-
tores. En algunos casos, dada la pluralidad de las persona-
lidades de los artistas, se acumulan en estos libros, cartas,
poemas o comunicaciones enviadas a lo largo de la vida
de los artistas.

Senalamos los fragmentos epistolarios de Cezanne
(Correspondencia, Madrid: Visor, 1991) y también la co-
rrespondencia entre Apollinaire y Picasso (Corresponden-
cia, Madrid: Visor, 2000), en la que aparecen las tarjetas
postales con indicios sobre la posibilidad de participar en
proyectos comunes y reflexiones sobre los acontecimientos
proximos.

La conocida correspondencia de Goya a Martin Zapater
(Cartas a Martin Zapater, Madrid: Turner, 1982) que dan fe
de una amistad y describen la crénica del periodo histérico
de Goya y los asuntos relacionados con su dimensién pu-
blica, encargos, disputas, documentos intimos, impagables
para conocer la personalidad del pintor.

Y también las famosas cartas de Van Gogh a su her-
mano Theo (Cartas a Theo, Buenos Aires: Goncourt,
1976), ilustradas con dibujos y apuntes de planes, listas
de colores y férmulas de encadenarlos, significan todo
un ejemplo candénico que ha dibujado a la perfeccién
esa idea del artista atormentado, solitario, acorralado en
su epopeya vital. Las seiscientas cincuenta cartas reco-
gen también sus opiniones sobre el arte y la pintura y
muestran la terrible tragedia que le supone ser pintor y
entregar todo su existencia a la épica de la pintura.

Como publicaciones de mujeres artistas, recientemente
hemos encontrado el libro de Frida Kahlo Ahi les dejo
mi retrato, (Barcelona: Lumen, 2005). Prologado por Ana
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Maria Moix, que consiste en la recopilacién de cartas per-
sonales de la pintora reunidas por Raquel Tibol, critica de
arte, secretaria de Diego Rivera y autora de varios trabajos
sobre Frida.

La correspondencia de la escultora Camille Claudel (re-
cientemente traducida al castellano por la editorial Sintesis
en su coleccién El espiritu y la Letra). Hermana del poeta
Paul Claudel, alumna y amante de Rodin, fue internada du-
rante treinta afios en un asilo psiquiatrico que conmocioné
al publico e hizo de ella un personaje emblematico. La obra
desconocida de la artista fue ordenada y mostrada al publico
durante los anos 80 en Francia, gracias a la corresponden-
cia mantenida con su entorno se ha podido adjudicar obras,
certificar fechas y comprender la génesis de proyectos que
no llegd a terminar y también ha despejado dudas sobre el
tipo de relacién que mantuvo con su maestro Rodin.

ESCRITOS LITERARIOS

Novelas

La novela no es un género muy frecuentado por los ar-
tistas plasticos, pero existen algunos casos. La novela suele
ser un género de ficcion que especula con la creacién de
posibilidades paralelas o perpendiculares; el pintor, prefiere
utilizar la literatura para explicarse, reflexionar, o para fijar
conceptos, sin embargo cuando construye otra realidad,
se encuentraria mas comodo con el lenguaje visual. Solo
queremos citar aqui un caso especialmente significativo de
pintor, dibujante y grabador que tiene entre su produccion
un titulo importante. Se trata de Alfred Kubin y su relato de
ficcién La otra parte (La otra parte, Barcelona: Minotauro,
2003). Fotdgrafo, pintor e ilustrador y miembro del grupo
aleman £l jinete azul, ilustré relatos de Poe, Wilde, Balzac
o Nerval. La importancia de este texto no es solo por la
trayectoria artistica del autor sino por la influencia en otros
escritores y la consideracién del texto como un sélido re-
trato de dos épocas a través de la mirada de un visionario.
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Poemarios

En este apartado solo vamos a destacar un texto, aun-
que podriamos resefar un buen numero de ejemplos, pero
se trata tan solo de apuntalar cada tipologia con alguna
muestra que acredite su sentido, pero dando por hecho la
parcialidad de la clasificacién y mucho mas de los escritos
citados en cada caso. Apuntamos dos ejemplos: la obra
poética de William Blake (Obra poética, Madrid: Ediciones
29, 1998) que significa un modelo de sintesis de actividad
plastica y literaria y en a continuacién sefialaremos tam-
bién los poemas de Alberto Giaciometti, (Escritos, Madrid:
Sintesis, 2001) que expresan la desesperacion y la angustia
del artista en la soledad del estudio™.

ENSAYOS RELACIONADOS CON LA CRITICA

Recopilaciones de textos ajenos

En este caso el autor recoge y colecciona textos, citas y
aforismos que le interesan. Representan en lo literario, lo
que significan las colecciones de fotografias e imagenes en
el orden visual de los albumes y referencias de los artistas.
Igual que seleccionan las sugerencias visuales que les in-
teresa o estimulan su imaginacién pueden resultar la idea
o el embrién de algin trabajo. Solo nombraremos el caso
pintor espanol Zébel, (Cuaderno de apuntes, Coleccion de
citas sobre pintura y otras cosas recogidas por Fernando
Zobel, Madrid: Aldeasa, 2003).

Manifiestos

Los textos fundacionales sobre colectivos de artistas agrupa-
dos en torno a una ideologia estética son también una formula-
cién de escritos generados por pintores, escultores o cineastas
y fotografos. Su estructura literaria y el caracter fragmentario de
su formato condiciona la forma del texto y las cualidades del
lenguaje empleado. Hay muchos ejemplos que aglutinan las
intenciones de grupos de artistas en su significado de levantar
acta no solo de sus ideas sino también de sus compromisos
para con el arte y las concepciones que suscriben.

14 Mario Praz estudi6 a propésito de  visual de un autor, en el libro: Mnemosy-

las posibles relaciones formales que po-  ne. El paralelismo entre la literatura y las
demos hallar entre los escritos y la obra  artes visuales, Madrid: Taurus, 1970.
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El texto actia como contrato y testaferro que garantiza
la unioén de los artistas que lo suscriben. Sirve de ejemplo
el Almanaque del Jinete Azul de Vasily Kandinsky y Franz
Marc (El Jinete Azul, Barcelona: Paidés, 1989) que agrupo
en 1912, el pensamiento y la obra del grupo aleman Der
Blue Raiter. Pretendia ser una publicacién periédica que
propusiera una revision de la tradicion, superando este fe-
némeno y conjugando los lenguajes y recursos en la bus-
queda de lo esencial.

Otro texto fundamental para el desarrollo del movimiento
dada es el texto de Hugo Ball. (La huida del tiempo (un diario),
Barcelona: El acantilado, 2005), que incluye (pp. 371-373) el
manifiesto inaugural de la primera velada dada. Pieza funda-
mental en el alumbramiento del dadaismo y sus proyecciones
en las vanguardias. En 1916, fundé en Zurich junto a su mu-
jer Emmy Hemmings, Tristan Tzara y Hans Arp una pequeia
taberna, Cabaret Voltaire. Desde este epicentro, su influencia
y la difusién de sus ideas no tardaran en extenderse a Paris,
Berlin y Nueva York. Por dltimo resefiar también una publica-
cién que recoge textos del Manifiesto Amarillo en Barcelona
en 1928 en el que participan Dali, Gasch y Montanya (EL ma-
nifiesto amarillo: Dali, Gasch y Montanya, Barcelona: Galaxia
Gutenberg, 2004).

Panfletos

Otra manifestacion literaria frecuentada por artistas es el
género del panfleto. En este tipo de escrito, las opiniones
no solo son expuestas sino que se exhiben con contunden-
cia y se proyectan como aseveraciones criticas. Cambia el
objeto de vituperio o el estamento de revision pero el tono
y la critica explicita son los territorios en los que se gesta
esta tipologia de escritura.

Sélo destacaremos dos de ellos; El libelo que Antonio
Saura escribié acerca del Guernica (Contra el Guernica. Li-
belo, Madrid: Ediciones Turner, 1982). Y por otro lado, un
brillante texto de Josep Renau; Arte contra las élites. (Arte
contra las élites, Madrid: Debate, 2002).
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El cartelista arremete contra la alta cultura vy justifica la
fe en una generacion de artistas que utilicen los recursos
técnicos y visuales para educar y comunicar mensajes libe-
radores a las masas alienadas.

En la actualidad la multiplicidad de soportes mediaticos
y la potencia de sus ecos también ha posibilitado que los
artistas se introduzcan entre sus dispositivos y lancen sus
mensajes aprovechando la presencia y el alcance de su di-
fusion. Si hay un colectivo que utiliza estos sistemas de
publicacién es el colectivo de activistas feministas Guerrilla
Cirls. Es un colectivo que aparece en 1985 y mantiene una
actividad agrupada fiel a sus principios y que ha consegui-
do dotar de visibilidad el trabajo y las reivindicaciones de
las mujeres artistas.

Bajo el lema aRtivismo y feminismo mantienen una ac-
cién andénima para protegerse del éxito repentino y glamu-
roso al que a veces sucumbe el artista posmoderno. Esta
idea colectiva del trabajo mantiene una coherencia con los
discursos y contraria a la idea de la individualidad y la es-
tructura falica de la historia. Jorge Ribalta, otro artista que
simultanea su actividad artistica con labores como escritor
y comisario de exposiciones, comenta:

El trabajo colectivo, la colaboracién, nace de un compro-
miso semejante al pacto que subyace a la organizacién social
y que da lugar al mundo de las convenciones de la vida pu-
blica. El trabajo colectivo tiene un eco evidente en la tradi-
cion socialista y (...) en la concepcion benjaminiana del “au-
tor como productor”. Cuestionando la categoria tradicional
del autor individual, y en consonancia, de la obra maestra, la
colaboracion es aqui el sintoma de una disposicion comuni-
cativa de la obra que enlaza directamente con el postulado
vanguardista de reconciliar el arte y la praxis social.”

15 RIBALTA, Jorge, “Un arte Gtil”, en Domi-
ni Public, Catalogo de la Exposicion. Barcelo-

na: Centro de Arte Santa Mdnica, Generalitat
de Catalunya, 1994, pp. 120.
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Fieles a este principio actian con seudénimos y toman
el nombre de mujeres artistas muertas llevando siempre en
sus apariciones publicas mascaras de gorilas, en un gesto
esperpéntico de sefalar las virtudes del mono asociadas al
talante y la inteligencia masculina.

Su relacién con el arte y el texto no tiene lugar bajo los
cauces institucionales, no exhiben sus obras en los museos
y galerias, como tampoco publican libros con el afan de en-
trar en las listas de los Best-Sellers. La actividad se plantea
aprovechando los mecanismos de la publicidad, parasitan-
do en sus férmulas y ejerciendo un contrapoder frente a los
mensajes consumistas y formativos de la publicidad con-
vencional. Producen carteles, adhesivos, libros y acometen
acciones puntuales para poner de manifiesto el sexismo y
el racismo en la politica, en el arte y en la cultura en gene-
ral. Ademas utilizan el humor como vehiculo y atributo de
comunicacién y no cultivan la identidad personal, el culto
al ego y la vanidad propia del artista con éxito.

Hasta aqui hemos desarrollado de un modo breve y par-
cial, el apartado titulado las tipologias de textos literarios
escritos por artistas. Otros apartados para agrupar y nom-
brar las caracteristicas y las variables de las aportaciones
tedricas y escritas por artistas tienen que ver con modelos
asociados al ensayo, la critica o la especulacién intelectual
sobre el arte y sus extensiones.

ESCRITOS TEORICOS

Programas de estudio
Tratados teéricos y académicos
Manuales de técnicas y procedimientos

Nombraremos algiin ejemplos solo para concretar el per-
fil y el sentido de cada uno de los apartados, puesto que
ya han sido ampliamente desarrollado en otro capitulo de
la investigacion. En un frente mas académico y siguiendo
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la estela de los modelos Bauhaus, podriamos describir al-
gunos como los tratados teéricos de Moholy-Nagy, Albers
o Itten, que también recuerdan los clasicos de Leonardo,
Alberti o Cennini. Manuales de procedimientos, técnicas y
materiales como el de Ralph Mayer en pintura o Fontcuber-
ta y Cristina Zelig en fotografia. Y por ultimo, ensayos sobre
arte o critica de arte, destacariamos los de Saura, Dubuffet,
Louise Bourgeoise, Louis Aragon, Mondrian o Matisse.

Quiza de todas las tipologias y modelos de escritos de
artistas, uno de los autores mas dificiles de etiquetar sea
Salvador Dali. Prolifico, histriénico, ambicioso, extravagan-
te; adjetivos que describen ambas trayectorias, la de pintor
y la de escritor. La abundante produccién pictérica no le
impidi6é dedicar tiempo a la escritura, y algunos de sus tex-
tos son ejemplos militantes del surrealismo mas coherente.

Para algunos escritores, su prosa es excelente y la capa-
cidad de generar imagenes poéticas parecen corresponder
al talento del genio que él se atribuia, como una especie
de don sin cultivar, una cualidad innata a la manera del
genio clasico, una intuicién certera y eficaz en la gestion
los dones divinos. Junto a sus aportaciones literarias, estan
sus escritos cientificos; Freud es mi padre llegd a decir en
una ocasion.

Las influencias de textos cientificos son evidentes en
Dali, el psicoandlisis, o la teoria de la relatividad de Einstein
que significé una transformacion de la idea newtoniano de
la relacion dinamica entre el espacio y el tiempo. Su famo-
so método paranoico-critico y las obsesivas apelaciones al
tiempo y al espacio a través de los relojes blandos, dan una
idea de algunas de sus temas mas recurrentes.

Sus escritos traducen su excentricidad y también dan pis-
tas a cerca de la constancia con la que el pintor pretendia
fusionar el arte con la ciencia, la psicologia, la quimica o
las matematicas.
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Una lectura atropellada o llena de prejuicios, que en
ocasiones el propio Dali se preocupd por cultivar con es-
mero, puede ocultar esta compleja y brillante vertiente de
su personaje. Los escritos son diversos y estan construidos
como toda su obra; una parte obsesiva de narcisismo auto-
biografico, un porcentaje de provocacion y una especie de
inmersion fisica, corporal y erética en todos los discursos
y proposiciones. Los textos de Dali transcienden de la re-
flexion tedrica sobre el arte y también del papel del ejerci-
cio consciente sobre su pintura. Tampoco son sélo diarios
o recopilaciones epistolares o colecciones de aforismos y
reflexiones ajenas, toda esta aportacion retdrica constituye
un cuerpo auténomo de grandes dosis de cualidad literaria,
de relato excesivo y diverso de la mente brillante, egélatra
y visionaria del pintor de Cadaques.

Para finalizar y concluir este apartado, senalar que los
escritos (a veces por la decisiéon del editor) puede manifes-
tarse con otras apariencias tales como: Articulos en revistas
o periédicos, conferencias, textos para catalogos, colabo-
raciones en paginas de internet, comisariados y un largo
etcétera. que supondria un interesante trabajo para definir
y recopilar, sino todos, un buen nimero de todas estas ma-
nifestaciones al respecto de la implicacién de los artistas
plasticos en los discursos tedricos a través de la escritura
como territorio de especulacion, reflexién e interaccién con
el arte, en su dimension pudblica de experiencia colectiva.
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No pinto lo que suefio si no mi realidad mas inmediata

Frida Kalho

La actividad del artista plastico ha estado tradicional-
mente comprometida con el trabajo del taller y con la exi-
gencia de construir y elaborar fisicamente sus obras. Esta
dimensién productiva ha descrito un rol y ha determinado
el trabajo en contacto con las herramientas y los materiales
en una compleja fusién de pensamiento y accion. La nece-
sidad de establecer sus reflexiones en términos efectivos y
experimentales, describen la paradoja acerca de la natura-
leza de las reflexiones y el lugar que ocupan con respecto
al saber y al pensamiento.

Por otra parte, lo que nos interesa en este capitulo son
aquellos textos que los pintores utilizaron e incluso llegaron
a elaborar como modo de iniciacién a la problematica pic-
torica a través del conocimiento practico y tedrico de los
diversos procedimientos utilizados en pintura. Estos textos
suponen ser un acercamiento a los fundamentos del oficio
de forma metddica y consciente, razonando la naturaleza
de los componentes técnicos, el adecuado tratamiento y el
andlisis de la capacidad expresividad.

Hablamos de los tratados de pintura como medio de agru-
par los procedimientos desarrollados por los artistas en talleres
y gremios. Durante siglos, y en especial durante sus inicios, es
dificil conocer la autoria de estas recopilaciones de recetas y
métodos, pues son de indole diversa, pero a medida que se
acrecienta el valor del artista individual se desarrollara todo

119
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un interés especial por editores, historiadores y artistas por
descubrir estos textos, escritos en primera persona, que
describen directamente el modo y la manera de trabajar
con ciertos elementos, soportes y pinturas.

Estos testimonios técnicos parten de la idea de transmi-
tir, no sélo los conocimientos relacionados con la técnica
pictérica, que permite al artista interpretar y resolver con
mayor seguridad los problemas de la forma, el color y la
luz (como nos introduce Maria Bazzi' en su libro La enci-
clopedia de las técnicas, Milan, 1959), sino que también le
permite realizar una obra mas duradera.

En la antigliedad, los conocimientos técnicos y artisticos
se hallaban estrechamente ligados, en un primer nivel, a la
quimica y la medicina, y, en un segundo nivel, a la religion
y la filosofia, fundiéndose arte y ciencia. En Egipto, estos
conocimientos se sometian a la valoracion de los sacer-
dotes que los mantenian en secreto hasta que en la época
alejandrina, artistas y artesanos hubieron de reagrupar sis-
tematicamente las nociones técnicas de sus oficios.

Tanto Vitrubio (27-28 a.C.), como Plinio (77 d.C.), van a dejar
descripciones de la pintura encaustica y al temple. En el s. VI
existen descripciones de los materiales empleados en Galeno
y Ezio de Amida y mas tarde se produce una transmigracion de
informaciones desde Grecia e Italia hacia Francia y Alemania,
apareciendo de nuevo en los tratados medievales, recetas y
formulas de origen egipcio. £/ Manuscrito de Lucca (s. VIII), el
Mappae Claviculae (s. XIll), De Mineralibus, en el Speculum
Naturale Hermeneia de Dionisio (de dificil localizacién en el
tiempo, aunque se considera muy moderna con respecto a los
anteriores). Estos textos fueron, durante siglos, la guia del oficio
del pintor, y sus conocimientos se han transmitidos a través de
los talleres de los maestros, por informacién oral.

1 BAZZI, Maria. La enciclopedia de
las técnicas, Barcelona: Ediciones Noguer,
1959/1965. Citado en la excelente recopi-
lacién bibliografica del libro. p. 303.

2 Esta reina casada con Carlos Il de Espa-
fia e hija del Duque de Orledns, hermano del
rey francés Luis XIV, nacida el 27 de Marzo de
1662 y fallecida el 12 de Febrero de 1689.

Esta primera esposa de Carlos Il, fue
sometida a numerosos tratamientos para
vencer su supuesta incapacidad para en-
gendrar hijos, sin tan siquiera mantener
la posibilidad de que tal problema fuera
debido a la mas que probable esterilidad
del rey Carlos II.
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Con la formacién de los gremios y las cofradias artisticas,
los pintores van a consultar asiduamente a los monjes de los
monasterios que habian cultivado la destreza y el dominio
de las artes, no solo para obtener colores sino también ma-
teriales perfectamente preparados. Toda esta tradicién me-
dieval se resume en el tratado de Cennino Cennini, que des-
cribe las técnicas pictoéricas de Giotto que Cennini conocia a
través de las ensefianzas de su maestro Taddeo Gaddi.

Cuando la escuela y la academia reemplazan al taller, nace
el método individual, el punto de vista personal y aumenta la
dificultad de encontrar y recopilar estas versiones personales
sobre el hacer del artista. Surgen algunos tratados pequenos
en Inglaterra, Francia y Flandes, como el escrito por la pintora
de miniaturas Catherine Perrot, Traité sur la miniature’ en 1725.
Esta pintora fue encargada de la formacién de Marie-Louise
d’Orléans® en la corte espanola a partir de 1679. En el libro
de Pilar Mufoz Lépez titulado Mujeres Espanolas en las artes
plasticas, se relata como esta reina aficionada a la pintura de
miniaturas perteneceria a ese grupo de mujeres espanolas del
siglo XVIII que el mismo Palomino describe como mujeres de
alta cuna que practican la pintura y el dibujo.’

Desde la imprecisién del Canén de Policleto, recogido en los
textos de Vitrubio*, como notificaciéon de un primer texto de
artista elaborado en el taller hasta el amplisimo ndmero actual
de publicaciones de artistas, han existido escuelas, estudios y
numerosos trabajos de investigacion que utilizan la literatura
artistica como documento de gran valor que proporciona un
contexto concreto a la obra de arte. De este modo y fundamen-
talmente a partir del siglo XX, los textos en si, forman parte del
fenémeno artistico junto a la obra y al propio artista, el concepto
de intertexto que desarrolla la critica semidtica.

3 MUROZ LOPEZ, Pilar, Mujeres espa-
Aolas en las artes plasticas, Madrid: Sinte-
sis, 2003. p. 90.

4 SCHLOSSER, Julius von, La literatura
artistica: Manual de fuentes de la historia
moderna del arte, Madrid: Catedra, 1981.
p13yp.77.

Las reglas de Policleto, que nos trasmi-
tié Vitrubio, surgidas originalmente en el

taller del artista en un terreno puramente
técnico, tuvieron en principio un significa-
do puramente practico; pretendia fijar las
antiguas experiencias artisticas y constituir
una especie de gufa para el escultor, exac-
tamente igual que en nuestras escuelas de
arte se transmiten de generacion en gene-
racién ayudas de tal tipo.
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En el s. XX, han aparecido importantes publicaciones que
muestran estas recopilaciones de recetas extraidas de tratados
antiguos y modernos. Max Doerner, Maria Bazzi, R. Mayer’,
son en la actualidad, nombres imprescindibles en cualquier bi-
bliografia sobre procedimientos y materiales en la pintura.

De esta forma, la recopilaciéon de textos en la antigiedad
clasica supuso equiparar el nivel de los datos al nivel del pen-
samiento. Puesto que los datos obtenidos nos hablaban, tras
su andlisis e interpretacion de un modo concreto de actuar,
organizar y establecer relaciones con el entorno mas cercano,
nuestro estudio se va a centrar, en los textos de artistas elabora-
dos por mujeres que pertenecieron a las primeras vanguardias,
por comprender que es un periodo germinal de la paulatina
incorporacion de la mujer al territorio artistico.

Lo estudiaremos mas a fondo en la segunda parte, titu-
lado Textos de mujeres artistas. Las dificultades de acceso
a los lugares de formacion, practica y oficio, relega, a un
plano mas doméstico y privado a las mujeres, en una tarea
propia y asignada principalmente por su condicién biol6gi-
ca, por las creencias religiosas e ideologias politicas.

Rafael no encontré ninguna escritora moderna para colo-
car en el Parnaso, junto a las antiguas Safo y Corina.®

La unién de lo escrito y lo visual durante la Edad Me-
dia permitié a la Iglesia fomentar el proceso comunicativo
como un eje recordatorio de sus ensenanzas. Un recorda-
torio o una ensefnanza que mediante el lenguaje visual era
mas accesible para todos. En la época del Renacimiento,

5 DOERNER. Max, Los materiales de
pintura y su empleo en el arte, Barcelona,
etc. : Reverté, 1947/1998.

- Ibidem, BAZZI.

- SMITH, Ray. El manual del artista,
Madrid: Hermann Blume, D.L. 1991.

- MAYER, Ralph. Materiales y técnica
del arte, Madrid: Tursen/Hemann Blume,
1993.

6 DE MAIO. Romeo, Mujer y Renaci-
miento, Madrid: Mondadori, 1988, p. 23.

7 Op. cit. SCHLOSSER, p.44.

Por poner un ejemplo que atrajo la
atencién arqueoldgica de Lessing: el libro
de Heraclio, De coloribus et artibus se re-
monta probablemente al siglo X, en Italia.

8 CENNINI, Cennino, El libro del arte
/Comentado y anotado por Franco Brune-
llo, Madrid: Akal, 1988. p. 38.

9 MIT, Geles. Un nombre para la ima-
gen: El titulo en las artes pldsticas como
paradigma de dos lenguajes involucrados,
Valencia: Tesis doctoral, UPV, Valencia,
p. 138.
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los textos que acompanan a la tarea del pintor, se convier-
ten en una serie de reglas y repertorios de escenas y nor-
mas que el pintor debe conocer para la correcta ejecucion
del programa pictérico (la inventio).

Segun Julius von Schlosser, maestro de Gombrich, Otto
Kurz y Ernst Kris entre otros, estos escritos convertidos en
fuentes documentales por parte del historiador han ayuda-
do a comprender las relaciones que existen entre la litera-
tura de encargo (la inventio y la ekphrasis bizantina) que
definia y por tanto acotaba el campo creativo del artista
de los tratados y los libros de arte que funcionaban como
recetarios y manuales practicos de la experiencia artistica.

La Literatura de taller durante la Edad Media surge a partir de
la especializacién en gremios, que comienza a ser indispensa-
ble por los numerosos encargos de catedrales. Lo importante
sera recopilar y editar todos los conocimientos especificos de
cada tarea o disciplina artistica. Servian como guia en la ex-
perimentacion de las diferentes tareas pero con una absolu-
ta carencia de unidad estructural o coherencia estilistica. Este
tipo de literatura contempla la fase inicial del proceso artistico,
la preparacion de los materiales,” etc. El tratado de Cennino
Cennini® (hacia 1390) culminara este tipo de publicaciones, se-
gun Schlosser, lo convierte en algo nuevo por la consideracion
que le otorga al futuro pintor, que encontrara en sus escritos
la posibilidad de conocer los secretos del oficio, celosamente
guardados en el taller y las consideraciones técnicas y precisas
para mejorar su condicién social, mejorar su inventiva, fanta-
sia, requisito imprescindible de un artista consciente de la fun-
cién social que obtiene como creador de formas y contenidos,
sujetos al imperativo de la mimesis.

Geles Mit? afirma en su andlisis sobre la relaciéon existente
entre el titulo y la imagen que sera en el renacimiento donde se
producira una transformacion consecuente en la nocion del es-
pectador o connoisseur del arte de ese tiempo, principalmente
en cuanto al acceso que de forma mayoritaria ya tiene a textos
literarios acerca de la pintura y sus interpretaciones.
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Este espectador ha provocado el surgimiento de un nuevo
tipo de texto literario, inexistente hasta entonces. Una serie
de publicaciones que ya no servian Gnicamente a los pinto-
res a modo de manuales, sino que servian de guia practica
para el publico en la percepcion correcta de la obra'.

A finales del s. XVI, aparecen manuales iconograficos en
Italia que funcionan con el afan de traducir el significado
de las imagenes y los cédigos de las figuras; bajo la idea
de que la interpretacion favorece el significado. Eran libros
que incitaban a profundizar sobre el significado de las co-
sas, obtuvieron una gran repercusion, sirviendo a pintores y
espectadores. Destacaremos por importancia y difusion, la
edicién de grabados el Emblematum Libellus de Alciato que
favorecio la difusion de los emblemas y los libros de mitolo-
gias, el famoso tratado de /conologia de Cesare Ripa (1593),
libro fundamental para la comprension de buena parte del
arte moderno, con una gran influencia en las imagenes sim-
bolicas de la pintura y escultura de los s. XVII'y XVIII.

Es en la literatura de taller donde se consolida durante la Edad
Media y el Renacimiento, las pautas primerizas del desarrollo de
los artistas que motivados en su afan de explicar y transmitir sus
experiencias: fijan pautas y normas para la realizacién de esta
doble vocacion, la literatura y la pintura. Utilizan la pintura o las
artes plasticas como expresion de su inteligencia, pensamiento
y sobre todo de su experiencia y observacion directa con los
objetos, pero el modo concreto de transmision de todas esas
observaciones, es a menudo una recopilacién de notas, escritos,
cartas o conferencias. Sin embargo, hasta la fecha sélo tenemos
noticias de un tratado que se estructura con esta férmula de re-
cetas, escrito por una mujer artista del siglo XVIII, caso que estu-
diaremos con mas detalle en el siguiente apartado.

10 Comenta la autora: Serd en este mo-
mento cuando los libros de uso por los artis-
tas se amplien hacia una vision mas huma-
nista, tratados que unen distintas disciplinas
con la idea de representar la realidad con
veracidad. Camino que les llevaréa a tener
una vision mas cientifica y a mantener una
idea de progreso de la representacion, por
lo que los manuales ya no intentan ser un
recetario de técnicas ni observaciones ttiles,

sino que mantendrdn observaciones dtiles
y sistemas mads logicos. Formado por tres
libros “Principios Basicos, Pintura, El pintor”
estos tratados tecricos reflejan la practica re-
nacentista del taller. Quizds y por sefnalar
el mas emblematico: el Tratado de Leo-
nardo que mantiene ese corte humanista
que describe Geles Mit.
10 Ibidem. p. 142.
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2.4.1 El tratado de Rosalba Carriera

Recientes estudios derivados del interés que suscita el arte
elaborado por mujeres, ha provocado que los historiadores re-
visen de nuevo archivos de bibliotecas, museos y colecciones
privadas con la finalidad de completar los conocimientos que
tiene la historia sobre la trayectoria de estas artistas.

Este es el caso de un nuevo tratado sobre la técnica del
pastel que escribié Rosalba Carriera (1676-1756) al final
de su carrera como pintora profesional. Una enfermedad
en los ojos le impidi6é ejercer su profesién, circunstancia
que aprovechd para dictar sus reflexiones sobre la técnica
que habia cultivado durante su experiencia profesional. Los
historiadores habian concluido su biografia con indicaciones
que apuntaban que una terrible depresion habia sumido a la
Carriera en una inactividad que la alej6 definitivamente del
mundo del arte, pero el hallazgo de estos escritos y su pos-
terior publicacién en ltalia en el afio 2005 contrarrestan esta
version final de los dltimos dias de la pintora.

Cuando descubrimos esta publicaciéon, comprendimos la
necesidad urgente de revisar la historia para introducir en
todos sus apartados aquellos legados de los que con esfuer-
zo y trabajo han querido trascender su experiencia y nos
han dejado por escrito la forma especifica de elaborar los
colores, de traspasar los limites de soportes tradicionales y
de verter todo el cdmulo de experiencias en la mezcla de
diferentes materiales, con sus medidas y proporciones, con
los tiempos de ebullicién necesarios. Esto es lo que se des-
prende de las recetas que Rosalba Carriera recopila en su
tratado Maniere diverse per formare i colori, introduccion
escrita por Manlio Brusatin' y por Vittorio Mandelli'.

11 CARRIERA, Rosalba. Maniere di-
verse per formare i colori, Milano: Abs-
condita, 2005.

12 Manlio Brusatin es profesor del
Departamento de Historia y Critica de las
Artes de la Universidad de Venecia, asi
como autor de varios libros, entre ellos
Historia de las imagenes, y colaborador

de la Enciclopedia Einaudi, siempre en
temas relacionados directamente con el
color... Publicado en Paidds esta su im-
portante Historia de los colores.

13 Vittorio Mandelli historiador y pa-
ledgrafo italiano que colabora con el pro-
fesor Manlio Brusatin.
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sEs la dnica mujer artista que escribié para dejar constan-
cia de sus hallazgos?, o por el contrario, jexistirdn tratados y
manuales elaborados y transcritos por mujeres?. pero, jcon-
sideradas de segunda clase, al no tener alma y por tanto, al
carecer de inteligencia, jel hallazgo de sus aportaciones no
muestran valor alguno?, ;s6lo ahora que las historiadoras estan
deconstruyendo las teorias que sustentan el mundo del arte, es
posible hallar recetas, tratados y notas escritas por las mujeres,
olvidadas en archivos y estantes alejados?.

Carriera descubrié que el marfil era un soporte excelen-
te porque permitia el uso de los colores transparentes de
la acuarela. Investigaba las posibilidades que ofrecian ma-
teriales de origen vegetal 6 animal como la orina, como
diluyente para mejorar la transparencia de los colores y ob-
tener unos matices mayores. Su trabajo descrito como la
especializacién de la suavidad, de la elegancia del trazo,
de la representacion del ideal de la belleza, del retrato de
la mujer modélica estaba pintado con orina de perro. Su
virtuosismo encajo a la perfeccién con los postulados de la
época, era una artista de su tiempo. La Carriera introdujo
esta técnica en el Paris de los anos 1720-1721, el esplendor
de la corte y el estilo que estaba
naciendo de elegancia y artificiosi-
dad guardaba una similitud formal
con la técnica del pastel. Maurice
Quentin de la Tour, quedé fascina-
do por la destreza y por la versatili-
dad del color de Rosalba y adopt6
estos materiales como instrumentos
para su arte.

La artista era capaz de capturar
la esencia de todas las texturas de
los vestidos, las sedas, el satén, la
organza, diferenciaba, a través de
tonos y matices, el volumen que

Rosalba Carriera
Autorretrato con retrato de su hermana, 1715

Galleria degli Uffizi, Florencia
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cada material alcanza. La piel demandaba de un tratamien-
to distinto del fondo de la composicion o de las telas que
envolvian a la figura. La piel de una joven precisaba de una
tonalidad, de una textura, de un tratamiento formal dife-
rente de la piel de un anciano o persona algo mas madura.
El brillo de los ojos, la expresion del rostro, las luces y las
sombras encajadas para describir una atmésfera recreaba
una mundo particular que Rosalba habia elaborado en la
experimentacién mas absoluta. Cuando, todos creian que
estaba sumida en un choque emocional como hemos en-
contrado en algunas biografias, estaba preocupada para
que sus hallazgos y secretos elaborados en la intimidad del
taller no se perdieran para siempre y pudieran ser utiliza-
dos por generaciones venideras.

Como escribe Federico Bernadelli Curuz, Rosalba trans-
forma la orina en el mas puro oro de la pintura'. Este autor
destaca que el secreto de la artista para realizar una pintu-
ra vaporosa, elegante y con luz suntuosa, ha sido precisa-
mente la utilizaciéon de materiales pobres como los excre-
mentos humanos o de animales. Rosalba Carriera relata y
relaciona el origen de estas materias que distingue, por un
lado, la orina de ninos'® que favorece la representacién de
una virtud mas angelical, de la de materiales que necesitan
macerar en un cazo durante toda la noche para obtener un
rango cromatico intermedio.

Es significativo que en la sociedad refinada del siglo
XV, la artista no tuviera ninglin reparo en convertirse en
alquimista que transforma los excrementos en aglutinantes
para sus tizas. Este detalle nos muestra la preocupacién por

14 BERNARDELLI Curuz, Federico.
Cosi” Rosalba trasformava l'orina nel

cumentos/documentos_pub/pcajias.htm
Orin fermentado (contiene Amoniaco)

piu’ puro oro della pintura [en lineal. En
www.stilearte.it, revista de arte, N° 97.
[ref. del 6 de agosto 2006]. Disponible
en Web: http://www.stilearte.it/articolo.
asp?IDart=1040

15 CAJIAS, Martha, Colores perdura-
bles, colores efimeros, Los mordientes o
fijadores en el proceso de tefido con tin-
tes naturales. Disponible en Web: http:/
www.artesaniasdecolombia.com.co/do-

Se utiliza la orina fresca o afieja. En
algunos casos se menciona la orina de ni-
fios varones como la mejor para morden-
tar. La orina fermentada ha sido empleada
como mordiente desde la antigiiedad y es
mencionada en numerosos trabajos.

También se puede consultar:

CAJIAS, Martha y FERNANDEZ, Bet-
zabé, Manual de tintes naturales, La Paz:
Cemta, 1987.
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mejorar los gradientes de los colores que podia comprar y
obtener resultados mas personales. Los artistas utilizaban un
color llamado rose dore para los rostros que se obtenia con la
orina de las vacas indias previamente alimentadas con hojas
de mango, poco a poco este color fue cayendo en desuso.
También los tintoreros de Florencia utilizaban la orina para
mejorar la coloracion de los tejidos. Este trabajo, en el que
tenian que manejar enormes tinajas con residuos corporales,
eran los que recibian una bajisima retribucién y trabajaban en
unas condiciones infrahumanas.

En la actualidad, no nos desconcierta que Andy Warhol prepa-
rara algunas de sus obras con su propia orina o la de sus amigos o
ayudantes, o que el fotégrafo Andres Serrano riegue con semen y
orin sus fotografias de iconos del arte clasico, como defensa ante su
herencia.Son transgresiones de los artistas que la sociedad actual
entiende, el genio bohemio que rompe los limites de lo estable-
cido, pero a nuestro entender, lo extrano de esta historia es ima-
ginar a Rosalba clasificando 18 tipos de excrementos, realizando
mezclas con pigmentos, anotando tiempos precisos de ebullicion
y analizando los resultados de los hallazgos. La Carriera no que-
ria transgredir lo establecido, no queria mostrar su temperamento
enajenado que la transporta a la experimentacion desmedida, tan
solo queria obtener una paleta mas amplia, mas completa para
representar el mundo que tenia delante, la aristocratica sociedad
del Rococd de la Europa del siglo XVIII.

La aportacion que realiza Rosalba es casi un estudio ho-
meopatico de la pintura como le llama Manlio Brusatin,
describe de este modo su proceder en una receta:

Es necesario obtener una libra de tierra de sosa que debes diluir
en 18 libras de orina. Hacer bullir esta mezcla en un caldero tapado
durante una hora y después verter dentro una media libra de alu-
minio de desecho. Observar bien que la tapa del caldero sea lo su-
[ficientemente grande para que se pierda el color por el aire. Déjalo
hervir media hora mas y entonces retiralo del fuego y que repose
el contenido. Este color sobre la tela realiza el mismo efecto que el
ocre del oleo, sin embargo es mds atractivo y mas duradero.
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En otra receta precisard del limén para extraer el ver-
dadero color a las flores rojas, en otras, prepara macera-
ciones de diversas flores (lirios, flores silvestres, rosas),
experimentara con gomas arabigas, con azafran silvestre,
distingue entre los colores que obtiene de los gladiolos con
los que obtiene verdes y amarillos muy atractivos. Para ob-
tener azules, mezcla frutas maduras con excrementos de
perro -secos y pisoteados-, diluido en un bote con orina,
el resultado lo bautiza con el nombre de agua azul cuyo
resultado le fascina. El siglo XVIIl adora la luz de los colores
brillantes en contraposicion con la luz oscura y tenebrista
del barroco. Esta paleta representa la esperanza en el pro-
greso y la felicidad del hombre. Rosalba Carriera con Las
diferentes maneras de crear colores, certifica la importan-
cia de descubrir las aportaciones escritas de las mujeres
artistas a lo largo de la historia.

Nos gustaria destacar otro escrito: el diario que apare-
ce en su totalidad en el libro de Bernardina Campi que se
compila junto a la correspondencia, poemas, fragmentos y
consejos que completan la visién de esta incansable mujer
artista, en dos volimenes con mas de ochocientas paginas
donde aparecen recopilados la mayor parte de sus textos.

Los escritos personales
comienzan a extenderse
por Europa a partir de que
se incremente el nimero
de lectores y que la alfabe-
tizacién, aunque desigual
(78% varones, 23% muje-
res)”” permita trasladar los
modos de transmision de
la informacién de lo oral
(cuento, teatro) a lo escrito
(novelas, correspondencia).

Ii -;-J -"

16 CARRIERA, Rosalba, Lettere, diari, frammenti,
ed de Bernadina Sani, Firenze : Leo S. Olschki, 1985.

17 CHARTIER, Roger, “Las prdcticas de lo Rosalba Carriera
escrito”, en Historia de la vida privada, vol.5, Retrato de un nifio de la familia Leblond, 1730
Madrid: Taurus, 1991, pp.114-117. Pastel sobre pape, 34 x 27 cm

Gallerie dell’Accademia, Venice
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En las sociedades antiguas, se incluy6 el aprendizaje de
la lectura en las nifas pero no de la escritura por consi-
derarla indtil y peligrosa para su sexo. La lectura permitia
recordar y perpetuar las Maximas del Matrimonio (de ser-
vilismo, autismo y sumisién, conviene recordar el texto de
Zabaleta) pero el ejercicio de la escritura, ofrecia un territo-
rio a la especulacion intelectual en el que no estaban invi-
tadas a participar. Maria de Zayas finaliza el prélogo de su
Novelas amorosas y exemplares con estas palabras: [...] te
ofrezco este libro, muy segura de tu bizarria y en confianza de
que, si te desagradare, podras disculparme porque naci muger
no con obligaciones de hacer buenas novelas sino con muchos
deseos de acertar a servirte. Vale.

En palabras de Roger Chartier's: Saber leer es, en primer
lugar, la condicion obligatoria para que puedan aparecer
practicas nuevas, constitutivas de la intimidad individual. La
relacion personal con el texto que uno lee o escribe libera
de las antiguas mediaciones, sustrae a los controles del gru-
po, permite que uno se encierre en si MisMo.

Esta habitacién propia que se construye Rosalba Carriera
a través de la escritura, nos permite realizar un seguimiento
pormenorizado de los afios de intensa actividad productiva
y conocer las relaciones profesionales que quedan refleja-
das en su diario a modo de minuciosas anotaciones. Llega
a Paris en 1720 invitada por el financiero y coleccionista de
arte Pierre Crozat. Se traslada a esta capital junto a su ma-
dre, su hermana y su cuiado el pintor Gian Antonio Pelle-
grini. Al poco de tiempo de estar en la ciudad le encargan
el retrato del joven rey Luis XV. Tras una de las sesiones de
trabajo en esta pintura comenta en su diario la dificultad
que tenia para realizar el retrato del monarca de diez ahos
de edad: se le cayd la escopeta, se le murié el loro y se le puso

enfermo el perrito."®

18 CHARTIER, Ibidem, pp. 118.
19 CHADWICK, Whitney, Mujer, arte y so-
ciedad, Barcelona: Destino, 1992/1999. 143.
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Forma parte del grupo de artistas del entorno de Crozat
durante los dieciocho meses que dura su estancia en la ciu-
dad francesa. Este grupo serd el encargado de realizar las
variaciones de la nueva imagineria visual que complet6 la
transformacion de la iconografia del poder hacia una arte
decorativo aristocratico, el rococé. La apertura de nuevas
mansiones precisé rapidamente de un arte capaz de de-
corar las nuevas estancias y el género del retrato era muy
apreciado para este fin. Por ello las obras de Rosalba Ca-
rriera obtuvieron tan buena acogida no solo en la ciudad
de Crozat sino también en Venecia, Londres y Viena, luga-
res donde tuvo que trasladarse para atender los numero-
sos encargos que eran solicitados por su estilo peculiar de
trabajar el pastel.

Esta técnica, hasta la fecha considerada de menor va-
lia, sera revalorizada por la peculiar manera de trabajar de
la artista. Mauricio Quintin de La Tour nacié en Picardia,
se trasladé a Paris justo en la fecha que Rosalba Carriera
demostraba el buen hacer de su técnica de pastel. Este en-
cuentro fue decisivo para que el artista francés ampliara sus
técnicas hacia el uso de las tizas con las que obtendria tan
buenos resultados, un gran prestigio y el reconocimiento
internacional. Sin embargo los criticos de la época no va-
loraron de la misma forma los resultados obtenidos por La
Tour y los demostrados por la Carriera que sedujo artistica-
mente al artista francés:

El pastel, arte femenino y para la mujer, adecuado para
representar frutos y cutis aterciopelados, con Quintin de
La Tour se hace masculino, robusto atrevido... Es que La
Tour, contagiado de filosofia, casi de metafisica, deseaba
reproducir con el pastel, si no el alma entera, por lo me-
nos el caracter total cada persona. jLa psicologial. Hay que
reconocer que lo consiguio, los retratos de la Tour no sélo
hablan, dicen lo que piensan sin abrir la boca.?’

20 A.AVV. Summa Artis, Historia general
del Arte, Madrid: Espasa Calpe, 1994, Tomo
XXVII, p. 296.
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En este fragmento de la critica a la obra de La Tour en-
contramos dos pistas importantes del porqué la historia ha
olvidado el trabajo de Rosalba Carriera aun a pesar de que
en una primera instancia se reconoce que la artista fue la
primera en explorar las posibilidades del pastel como me-
dio adecuado para representar la singular elegancia y la
sensacion superficial del siglo XVIII. Sin embargo, el cali-
ficativo de la cualidad femenina funciona de un modo pe-
yorativo de la misma manera que muestra su incapacidad
por capturar el alma, la psicologia metafisica del personaje.
Este comentario un tanto miségino hacia el trabajo de la
pintora demuestra el poco valor que se le otorga al trabajo
femenino puesto que es superado por el atrevimiento mas-
culino. De nuevo se incide en esa idea de que las mujeres
al carecer de alma son incapaces de representarla.

Otro encargo importante a su llegada a Paris fue el pintar
el techo en el Banco de Francia junto a su cufiado G.A Pe-
[legrin con lo que se popularizaria el estilo rococé primero
en Francia y después en Londres. No se sabe con seguridad
de que modo adopté ella la técnica del pastel pero parece
ser que alguien le regal6 una cajita de barras de pastel de
Roma y fue la Carriera quién introdujo en Francia el gusto
por las suaves tizas compuestas.

En 1705 fue académica de mérito de la Academia de San
Lucas de Roma, y también fue aceptada como miembro en
la Academia de Paris, a pesar de la prohibicion de que perte-
necieran a esta institucion mas de cuatro mujeres durante el

21 En el libro de Julios von Schoesler, La
literatura artistica (1981), en la pagina 476. Se
hace una pequefa referencia a esta fuente do-
cumental, con el siguiente comentario: diario
de la artista Rosalba Carriera de escaso valor
documental. Después nos facilita las siguien-
tes notas bibliograficas: ilustrado y publicado
por D. Giovanni Vianelli en Venecia en 1793.
Nueva edicion de Danielatto en 1865 y traduc-
cion al francés por A.Sensier en 1865, titulado
Journal de R. Carriera a Paris.

En la tercera edicion de este libro al cas-
tellano (1986), esta referencia se realiza en la
pagina 398 [... solo queda por citar el diario
(1720-1721) de Rosalba Carriera, pintora de
moda, de importancia bastante escasa, aun-
que atestigua la fama europea de esta virtuosa
viajeral.

22 CARRIERA, Rosalba, Lettere, diari, fra-
mmenti, ed de Bernadina Sani, Firenze : Leo
S. Olschki, 1985.

La autora comenta en su libro recopilatorio
de los textos de Rosalba Carriera y con una
extension de 875 paginas, la dificultad que a
veces encuentran los historiadores para docu-
mentar y fechar los acontecimientos mas des-
tacables de la trayectoria de un artista, no es el
caso de Rosalba Carriera cuyos rastros de lite-
ratura artistica se encuentran en su gran mayo-
ria en la Biblioteca Laurenziana di Firenze, y
en menor cantidad en la Biblioteca del Museo
Correr, el Archivo del Estado de Venecia y la
Biblioteca Nacional de Parfs. Todos estos ma-
nuscritos que la autora pudo consultar junto
con las publicaciones posteriores que han
mostrado antologias de sus textos como fue



133

mismo periodo. El sentido de libertad permitié que Rosalba
Carriera gozara de un alto prestigio en su estancia en Pa-
ris. Este viaje se encuentra muy bien documentado por un
diario personal, considerado como el primer diario escrito
por una mujer, que redacté desde el mes de abril de 1720
al mismo mes del afio siguiente. En él anota brevemente
los compromisos de trabajo, los crecientes éxitos y las nue-
vas experiencias que va adquiriendo. Fue publicado anos
mas tarde por un gran admirador de su persona y trabajo,
Antonio Zanetti?', coleccionista de arte. Posteriormente to-
dos sus escritos, cartas, anotaciones y el diario personal
fue adquirido en 1884 por la Biblioteca Laurenziana de
Florencia. En 1985, la profesora de arte italiano Benardina
Sani?? publicé en dos volidmenes de 875 paginas, todos los
escritos que hasta la fecha son conocidos en una brillante
y excelente edicion.

Un examen mas minucioso de los textos nos revela el
tono de humildad de la pintora para relacionarse con otros
artistas o con sus protectores, tono que ya hemos encontra-
do en las cartas Sofonisba y Artemisia.

La apertura de los Salones favorece que las mujeres pue-
dan participar de la vida intelectual de los grandes centros
publicos aun a pesar de su condicién social. La Carriera no
hubiera podido optar a estas reuniones pues su nivel social,
hija de un funcionario pudblico veneciano de bajo rango y de
una encajera, no era considerado con suficiente categoria,
pero la destreza y la habilidad de su arte le abri6 las puertas
a numerosas tertulias artisticas, filoso6ficas e intelectuales.

el caso de Vittorio Malamani que publicé
en el ano 1899 un largo ensayo sobre la
artista en el periddico de la Galleria degli
Uffizi con motivo de su apertura. Este ar-
ticulo se edit6 junto con un apéndice que
reunia 104 cartas, escritos de la artista y el
diario de los afios 1723 y 1728. (Malamani,
Vittorio, Rosalba Carriera, La Gallerie Nazio-
nali Italiane, IV, 1899, pp.27-149).
Malamani para esta publicacién se do-
cumento en la publicacién anterior de sus
diarios de los afios 1720/1721 y de 1723 al

1728 por Giovanni Vianelli en 1793, tradu-
cido por A.Sanier al francés en 1865, titu-
lado Journal de Rosalba Carriera.

Para Benardina Sani la importancia de
estos escritos no solo reside en su valor testi-
monial que documenta un periodo extenso
sobre la pintura del settecento, la pintura ve-
neciana, la pintura del pastel y la miniatura
de Europa, de la historia del coleccionismo
sino que muestra el hacer de una mujer en
la historia de la pintura europea.
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La gran sensacion de libertad que se respiraba en la corte y
en los salones de Paris donde la alta burguesia podia relacio-
narse abiertamente con la aristocracia, supuso para la pintora
una contradiccion en las maneras y costumbres con su Venecia
natal. Escribe en su diario: Escapo de libertinos y degenerados
como si fuera gente de enfermedad contagiosa. Sin embargo esta
repulsién hacia ciertas costumbres no se correspondia con la
extraordinaria fama que coseché durante este viaje.

El anticuario Zanetti y amigo personal de la artista escri-
bia en 1733: Esta famosa pintora esta dotada de un singu-
lar don: el de hacer exquisitos retratos tanto en miniatura
como al pastel, de un atractivo, belleza y parecido rarisimo.
En 1762, Dezallier d"Argenville anadia: Sus retratos, ade-
mas de una perfecta semejanza, presentan a los ojos de los
entendidos tal fineza de toque, tan sorprendente ligereza,
una gracia tan especial y matices de colores y de encarna-
dura tan apreciables, que ellos mismos se desprende el sen-
timiento. En 1928 Damerini comenzara a lanzar una critica
negativa sobre su trabajo que Roberto de Longhi recupera-
rd en el ano 1946.%

23 CESI, Francesco, Pinacoteca de los ge-
nios, Rosalba Carriera, Buenos Aires: Editorial
Codex, Buenos Aires, 1964.
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Un pintor que se dirige el piblico, no para presentarle sus obras,
sino para revelarle alguna de sus ideas sobre el arte de pintar,
se expone a numerosos peligros.

Matisse

El interés sobre la exploracion de la creacién artistica ha
contribuido a que numerosos artistas hayan utilizado la
escritura como campo reflexivo y tedrico sobre el objeto
artistico, el acto creativo y el momento histérico en el que
se inscriben. Paralelamente a la intensa actividad creadora,
dedican un espacio de su vida a la escritura para dar testi-
monio de sus reflexiones y pensamientos sobre el arte. Uno
podria preguntarse en relacion a este tema ;Qué pulsion
vital lleva al artista, alguien que es habil en el manejo de las
imagenes, a utilizar el lenguaje escrito - mas concéntrico y
concreto - como otra via de exploracién, como ejercicio
narrativo de hechos y sucesos, como forma de compilar
sentimientos o transcribir la huella de su tiempo?.

Los textos publicados de los artistas, rara vez estan con-
cebidos con una estructura determinada, y un estilo litera-
rio coherente y preciso sino que mas bien corresponden
a la recopilacion dispersa en catalogos, revistas, periodi-
cos y otras publicaciones, en la que la labor del editor es
entendida como la del especialista encargado de otorgar
criterios de orden y unidad a estos textos en aparente des-
orden, por lo que nos parecié importante sefalar que los
textos de artistas que habitualmente podemos manejar, ya
sean manuales, tratados, diarios o grupo de conferencias...
suelen corresponder al trabajo documental de la ediciéon
especifica, pudiendo existir importantes modificaciones de
una edicién a otra.

135
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Contamos con numerosos ejemplos para ilustrar esta te-
sis, puesto que la mayoria de los textos que encontramos
en las estanterias de bibliotecas y librerias mantienen esta
idea fragmentaria del texto escrito.’

La memoria de la artista, construida como tal por la pro-
pia protagonista, es algo que se forja con plenitud a partir
del s.XIX con las memorias de Elizabeth Vigee-Lebrun que
a diferencia del diario de Rosalba Carriera, desarrolla en
prosa los recuerdos y acontecimientos de su vida. La fe-
cha de la redaccién no se corresponde con el momento
preciso que sucedieron, como simples apuntes telegraficos
para contabilizar los hechos, sino que, conscientemente,
se implica en la tarea de narrar los principales sucesos con
ciertas dosis de ficcion.

Al investigador le puede sorprender los motivos que in-
ducen a estos artistas a contar su propia vida. jpara qué es-
criben?, ;escriben para alguien?. El historiador o el pudblico
lector puede verse representado en la figura del voyeurista
de textos que tiene acceso a un territorio privado.

1 La publicacién del Libro de Arte del pintor
y tedrico italiano Cennino Cennini, considera-
do como el primer tratado moderno de pintura,
mantiene el método expositivo de los recetarios
medievales, valorado en distinto grado durante el
s. XVIII por los prerrafaelistas y durante el siglo XX
por el circulo intelectual de Viena (Schlosser), co-
rresponde su edicion actual de bolsillo a una sin-
tesis de tres manuscritos encontrados en distintas
condiciones entre Florencia y Roma. Incluso en las
notas bibliograficas que el editor ha afnadido con
la intencion de asegurar la correspondencia de
esta edicion con la original que salié de la mano
del propio Cennini, especula sobre la transcrip-
cién de uno de los Cédices por un preso, octo-
genario, reducido a la miseria, que podria ser el
mismo Cennini. Segin esta leyenda, Cennini fue
el encargado de corregir y compilar sus escritos en
la prision en 1437.

El famoso texto de Leonardo, supone ser una
extensa serie de anotaciones no concluidas y re-
comendaciones muy fragmentadas, que proponen
consejos de distintas indole y de disciplinas como la
filosofia, la pintura, la ciencia, la aritmética, la pers-
pectiva y un largo etcétera. Sus dudosas ediciones
en la antigliedad, han sido motivo de especulacion
por parte de sus herederos como refleja Schoesler
en su libro La literatura artistica.

O mads cercanos a nuestro tiempo y al eje cen-
tral de este trabajo de investigacion: las publica-
ciones recientes de dos artistas mujeres, como son
el caso de Frida Kalho, en el libro Ahi les dejo mi
retrato, son una serie de manuscritos catalogados
por la que fuera su secretaria durante el dGltimo afio
de su vida en la casa Coyoacan. Este libro supone
ser una coleccion cronolégica de los escritos de la
artista sin ningdin marco narrativo o interpretativo
— como puntualiza Raquel Tibol -, en definitiva co-
nocemos de su propia mano las cartas, recados,
mensajes, confesiones, recibos, corridos, solicitu-
des, protestas, agradecimientos, imploraciones y
otros textos mas elaborados.

O los escritos de Louise Bourgeois recopi-
lados en la coleccién de Sintesis, Destruccion
del padre/reconstruccién del padre, que abarca
desde la recopilacion de conferencias, corres-
pondencias, articulos publicados en revistas y
catalogos hasta la transcripcion de entrevistas
mantenidas por la artista en programas y gra-
baciones en video. Todo esto no quiere mas
que demostrar que los escritos de los artistas
mantienen un interés como medio intertextual,
utilizado por el espectador para comprender el
objeto artistico.



137

2.5.1. Las Memorias de Elisabeth Vigée Lebrun

En el XIX, Elisabeth Vigée Lebrun escribe en 1835, las
primeras memorias autobiograficas de una mujer artista,
abordadas gracias a la sugerencia que recibe de su me-
cenas, la princesa Kourakin? a la que conocié en su viaje
a Rusia que prolongé durante siete anos y medio, cuando
tuvo que abandonar la ciudad de Paris junto a su hija, de-
bido a la relacion de amistad que profesé durante toda su
vida hacia la reina Maria Antonieta, mujer de Luis XVI.

Al final de su vida, la pintora ha perdido a su hija que
tantas veces retratd junto a ella, al hermano menor que la
ayudoé en temas econémicos y de relaciones, y a su mari-
do, un marchante con fama de libertino que aprovech¢ el
talento de su esposa y la venta de los cuadros para mal-
gastar los beneficios en su adicién al juego. La vitalidad
que siempre habia mostrado durante toda su trayectoria,
viajando y retratando a todas las personalidades de las cor-
tes mas importantes de Europa (francesa, italiana, inglesa,
belga, alemana y rusa) se ve truncada al desaparecer sus
seres mas proximos.

2 Existen numerosas ediciones que a lo
largo del tiempo se han ido publicando de
sus memorias. En el apéndice bibliografico
se recopilan algunas de ellas, pero quisiera
resefar en este apartado la copia digital
que existe en Internet con acceso abierto
para todo aquel que sienta la curiosidad
de indagar en los escritos de la autora en
la siguiente direccion:
http://digital.library.upenn.edu/women/
lebrun/memoirs/memoirs.html
asicomounareproduccién digital enformato
pdf de los tres voliimenes que recopilan los
escritos de su trayectoria; acceso reservado
a investigadores en la Biblioteca Nacional
de Francia, recopilado bajo este titulo The
french revolutions, Research collection, Les
archives de la revolution francaise, Pergamon
Press, Headington Hill Hall, Oxford OX3
OBW, UK.

Titulo original de la primera edicién
francesa de 1835: Souvenirs de Madame
Vigée Lebrun. En el primer volumen
presenta sus afios de formacién inicial y

como con esfuerzo y trabajo obtuvo la
recompensa de ser considerada como
una de las retratista mds importantes
de la época, reclamada por las cortes
europeas mas importantes del s. XIX. En
el segundo volumen relata los numerosos
viajes que realizé durante los doce afios
que se exil6 de Francia, a causa de la
Revolucién Francesa ya que ella era
proxima a la monarquia que Robespierre
derrocé. Viajé a Roma, Napoles, Berlin,
Moscd, San Petersburgo, Londres, Viena,
Dresde, y un largo etcetera, retratando a
las mas importantes personalidades de
la época. Y en el tercer volumen recoge
todas las nuevas relaciones que ella tiene
que realizar a su vuelta a Paris en 1834.
En 1989 se publica una nueva edicion del
texto, titulado Memoires d’une portraitiste,
1755-1842, Paris: Editions Scala, 1989.
Prologado por Jean Chalon.

VIGEE LEBRUN, Elisabeth, Souvenir de
Madame Vigée Lebrun, Founier, Paris, 1835,

p. 1.
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Sus amistades entre las que se encuentra la princesa
Kourakin, le recomienda no solo realizar un dltimo viaje a
Burdeos sino que relate toda su vida en una extensa biogra-
fia para que la historia sea testigo del arte de la pintora.

Al inicio del diario, le dedica sus memorias y se dirige a
ella de este modo:

[...] Mi muy buena amiga que tantas veces ha reclamado
con insistencia que escriba mis memorias y que he decidido
satisfacerla.’

Era hija de Louis Vigée, retratista al pastel y profesor en
la Académie de Saint-Luc fundada en 1751 con la intencion
de recobrar el dominio gremial sobre las artes. La ensefian-
za del arte en las Academias supuso una ruptura con los
métodos de transmisién artesanal de los gremios y pronto
se convirtieron en los centros
de formacion artistica (tedrica
y practica) y en espacios de
exhibicién publica*.

Las mujeres tuvieron muchos
problemas para alcanzar
alguna representacion en
estos lugares, y su relacion
con estas instituciones se
mantuvieron siempre cargadas
de visibles contradicciones.
Por la fidelidad con las
amistades de su padre en
la Académie de Saint-Luc,

3 ...al que tenfan acceso un creciente

Rubens, Peter Paul nimero de mujeres aficionadas a la pin-

tura. El pertenecer a una u otra institucién

El Sombrero de Paja, 1625 era lo que diferenciaba el rango de pintor

Oleo sobre tabla, 79 x 55 cm (aficionado o profesional) y por tanto su co-
National Gallery, London tizacién econémica y social.

4 CHADWICK, Whitney, Mujer, arte y
sociedad, Barcelona: Destino, 1992/1999.
p. 162.

5 Ibidem. p. 165.

6 Ibidem. p. 165.
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pudo presentar sus primeras obras en esta institucion pero

la ambicién de la pintora por obtener un reconocimiento

como artista profesional y no como aficionada, fue lo que

le llevo a utilizar todas sus influencias con la corte real para
entrar a formar parte de la prestigiosa Académie Royale de

Peinture.

Utilizé la protecciéon que obtuvo de la reina Maria An-

tonieta para ser admitida ya que la oposicion que profe-

sO el director de la institucion, Jean-Batiste- Marie Pierre,
basada en que el marido de Vigeé Lebrun era marchan-

te de cuadros, y los estatutos
impedian el ingreso a quién
tuviera contacto directo con
el comercio del arte’. El inte-
rés por Vigée Lebrun de ser
reconocida como pintora de
historia, el rango mas eleva-
do para un pintor profesio-
nal, no pudo ser admitido, a
pesar de lo cualpinté durante
esa época algunos cuadros y
retratos bajo esa tematica y al
final obtuvo su nombramiento

como académica sin categoria
definida®.

Este relato difiere mucho de
la versién narrada por la artis-
ta en un fragmento de sus me-
morias donde reclama su in-
tenciéon de poder formar parte
de la Academia Royale como
reconocimiento del talen-
to que ya habia demostrado
pero la dificultad visible que
encontré con algunos miem-
bros que vetaron su acceso
por el hecho de ser mujer.

A . SR

Vigée Lebrun, Elisabeth

Autorretrato con Sombrero de Paja, 1782
Oleo sobre lienzo, 98 x 70 cm
National Gallery, London
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Regresamos a Flandes para observar las obras de Ru-
bens. Estaban expuestas muchas mas de las que habiamos
visto en Paris, lo que producia un efecto extraordinario en
las iglesias Flamencas. Otros trabajos del mismo maestro
adornan algunas galerias privadas. En una de ellas, en
Amsterdam, encontré el famoso “El Sombrero de Paja,” que
recientemente habia sido vendido a un inglés por una impor-
tante suma de dinero. Este cuadro admirable representa a la
mujer de Rubens.

Me inspiro de tal modo que decidi realizar un autorretrato
en Bruselas, intentando obtener los mismos efectos. Me pinté
con un sombrero de paja sobre la cabeza, con una pluma y
una guirnalda de flores silvestres, sujetando la paleta en la
mano. Cuando este retrato fue expuesto en el Salon, observé

con toda libertad como mi reputacion fue acrecentandose.

Miiller, el célebre grabador, realizo una copia, cuya sinte-
sis de sombras y luces no obtuvo el resultado que yo hubiera
querido alcanzar. Poco después de mi regreso de Flandes,
esta obra y otros traba-
Jos mios fueron la causa
para que Joseph Ver-
net me propusiera como
miembro de la Academia
Real de Pintura. Pero se
opuso fuertemente M.
Pierre, entonces el pri-
mer pintor del rey, ale-
gando que las mujeres
no debian ser admitidas

Vigée Lebrun, Elisabeth

La paz trayendo la Abundancia, 1783 7 VIGEE LEBRUN, Elisabeth, Memoirs
Aleo sobre lienzo of Madame Vigée Lebrun, New York: Bra-
Louvre ziller, 1903/1988. Translated by Lionel
Strachey. [en lineal. [ref. de 30 de Junio
de 2005]. Disponible en Web: en inglés:
http://digital.library.upenn.edu/women/le-
brun/memoirs/memoirs-1.html
Chapter 11, Work and Pleasure

http://digital.library.upenn.edu/women/le-

brun/memoirs/memoirs-Il1.html
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aunque Vallayer-Coster que pintaba flores muy hermosas
ya habia sido admitida y creo que Mme. Vien también. M.
Pierre, pintor muy mediocre, era un hombre muy inteligen-
te ademas de rico, rodeado de lujo, era extraordinariamente
capaz de influenciar a los artistas, que no disfrutaban de la
posicion social que mantienen en la actualidad y su oposicion
pudo haber sido fatal para mi, si todos los admiradores de la
pintura no se hubieran asociado con algunos miembros de la
Academia. y se posicionaran en contra de M. Pierre.

Al final pude ser admitida y lo represente con el cuadro

alegorico de La Paz trayendo la Abundancia.”

La incorporaciéon de la mujer a las academias era todavia
honorifica, a pesar que durante los siglos XVII y principios
del siglo XVIII tenemos noticias de mujeres que fueron in-
vitadas a participar como fue el caso de Artemisia Genti-
leschi, primera mujer en ingresar en una academia (Acade-
mia de disegno de Florencia) o Rosalba Carriera, que fuera
nombrada miembro en la Academia de Roma y en la Aca-
demia de Paris. Patricia Tamayo comenta al respecto: Por
una parte, a lo largo de los siglos XVII y XVIII algunas mu-
jeres artistas fueron aceptadas en estas instituciones; por
otra, sin embargo, no gozaron nunca de los mismos privile-
gios que sus colegas varones: aunque en algunos casos se
les autorizaba a participar en las reuniones, en ninguna de
las academias europeas se les permitio asistir a las sesiones
de dibujo del desnudo, dar clase o competir por la conse-
cucién de premios, como el famoso Premio de Roma.?

Si Luis XIV declaré que la Academia podia albergar a
artistas que demostraran su talento con independencia de
su sexo y en 1682 siete mujeres formaban parte de este
escenario; en 1706, de nuevo se pronuncié para vetar su
admisién a las mujeres debido al temor que suscitaba la

8 MAYAYO, Patricia, Historias de mujeres,
historias del arte, Madrid: Ensayos de arte, Ca-
tedra, 2003. p.34.
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igualdad de su talento; en la practica alguna de ellas ob-
tuvieron el rango de académicas como Rosalba Carriera
(1675-1757), Anne Vallayer-Coster (1744-1818) o Elisabeth
Vigeé Lebrun (1755-1842) y Adelaide Labille-Guiard (1749-
1803). En 1770, se restringe a cuatro el nimero de mujeres
que podian formar parte de la institucion, sin limitacion
alguna para los hombres.

A los trece afos muere su padre, encargado de su for-
macion y de acrecentar la vocacion de pintora. Consigue
mantener a la familia con la venta de las obras, pero el alto
nivel de vida al que todos estaban acostumbrados obliga
a la madre a contraer de nuevo matrimonio con un joyero
avaricioso que se aduenaba de todas sus ganancias. Apren-
de de los cometarios de los amigos de sus padres como el
pintor de temas histéricos Doyen y de Joseph Vernet.

Y comentara en sus escritos como la mujer del mediocre
pintor y poeta Davesne le ensefia, por encargo del pintor,
como mezclar los colores.’

Vigée Lebrun, Elisabeth
Souvenirs de Madame Vigée Lebrun, Paris
Editado por H. Fournier en 1835-37
Tres volimenes
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Su rapido ascenso como pintora generé muchas suspica-
cias de las que tendria que defenderse con valentia como
el hecho de adjudicarle numerosos amantes entre los que
aparecia el Primer Ministro de Hacienda Calonne, al que
realiza varios retratos, asunto que ella dedica un capitulo
titulado Calonne e injurias. Era una mujer de extraordinaria
belleza, los criticos e historiadores restaran mérito al tra-
bajo realizado; por un lado, debido a la habilidad en rela-
cionarse con los personajes mas influyentes de la corte'®,
y por otro lado, por hacer uso de su elegante belleza para
obtener importantes encargos que la diferenciaban de las
otras mujeres pintoras de la época.

Sus memorias o recuerdos relatan por vez primera la pasion
y la vocacién de una mujer hacia el oficio de la pintura. Qui-
zas su valor testimonial y documental sea escaso debido al
maquillaje que en su propio beneficio realizé la artista sobre su
propia historia, pero el interés que suscitan, ajeno a demostrar
la veracidad notarial de los hechos que se narran, reside en la
osadia de que una mujer se propusiera perpetuar su memoria,
con la intencion de que trascendieran sus sentimientos, visio-
nes, recuerdos y valia intelectual'.

9 Ibidem, VIGEE LEBRUN. Disponible
en Web: http:/digital.library.upenn.edu/
women/lebrun/memoirs/memoirsl.html

10 GREER, Germaine, La carrera de obs-
taculos, vida y obra de las pintoras antes de
1950, Madrid: Bercimuel, 1979/2006. pp.

277-282.

11 Recientemente se ha publicado un
libro titulado La pintora de la Reina escri-
to por Genevieve Chauvel (Edhasa, 2006),
escritora especialista en el género de la
novela histérica tan demandado en la ac-
tualidad. Lo destacable es el formato que
adopta la novela de narracién en primera
persona, emulando el diario escrito por la

artista.






La Bauhaus y el artista
como escritor de textos tedricos

La nueva vision ha demostrado ser algo més que un credo personal de
un artista. Ha llegado a ser, la gramatica estandar del disefio moderno

Walter Gropius

Los tratados que los gremios de artistas de la Edad Media
y del Renacimiento habian elaborado desde la reflexion de
la practica artistica, tienen su réplica en las aportaciones de
toda la tradicion moderna y en las investigaciones técnicas
y filoséficas de la mitica Bauhaus.

En la escena social de finales del siglo XIX, con la indus-
trializacion devastadora y competitiva, la proletarizaciéon de
amplios sectores de la poblacion y las reformas educativas
de los artesanos y academias, Bauhaus significo el resultado
l6gico del florecer de los conocimientos técnicos, fruto de
la necesidad social de transformacién y generacion de pro-
fesionales competentes, pero también significé una apuesta
humanista que propugnaba un arte vivo ligado a la experien-
cia social.

Frente a la miseria, el hombre, el desempleo, la inflacion
y los sangrientos disturbios que invadieron la Alemania de
la posguerra, la Bauhaus porfiaba con una idea utdpica. La
quiebra del viejo orden, tanto a nivel estatal como social y
cultural, fue vista como una oportunidad para el nacimiento
de un nuevo hombre y la creacion de un mundo mas justo
e igualitario —el viejo sueno del artista como redentor.’

1 A.AV.V. (VALDIVIESO, Mercedes). La
Bauhaus de festa, 1919-1933. Barcelona : Fun-
daci6 la Caixa, Obra Social, D.L. 2005, p. 54.
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El 12 de abril de 1919 se inaugura oficialmente la Bau-
haus Estatal de Weimar (Staaliches Bauhaus Weimar), cuyo
director es el arquitecto Walter Gropius, (miembro de agru-
paciones de artistas progresistas Arbeitsrat fir Kunst y el
Novembergruppe); que reline bajo una misma institucion a
la antigua Escuela de Artes y Oficios y la Academia de Be-
llas del Gran Ducado de Sajonia, que en octubre de 1920
se escinde de la institucion.

Las nuevas escuelas de Artes y Oficios, inspiradas en los
modelos ingleses de formacion, iban a significar esta sin-
tesis de reflexion, innovacién y tradicién artesanal. En el
manifiesto de 1919, Gropius justificaba el programa vy el
sentido de las escuelas invocando a la recuperacién de los
gremios de la Edad Media pero con dosis de innovacién y
desarrollo tecnolégico vy social;

Arquitectos, escultores, pintores, todos nosotros debe-
mos regresar al trabajo manual |[...] Establezcamos, por lo
tanto, una nueva cofradia de artesanos, libres de esa arro-
gancia que divide a una clase de la otra y que busca erigir
una barrera infranqueable entre los artesanos y los artistas.
Anhelemos, concibamos y juntos construyamos el nuevo
edificio del futuro, que dara cabida a todo, a la arquitectu-
ra, a la escultura y a la pintura, en una sola entidad y que se
alzara al cielo desde las manos de un millon de artesanos,
simbolo cristalino de una nueva fe que ya llega.?

Este compromiso social y la nueva 6ptica que querian
aplicar a todo lo artistico-productivo, significaba el disefio
de una ideologia artistica ligada a la pedagogia del arte; jun-
to con la revision de la idea de técnica y tecnologia, se unia
el estudio de los procedimientos tradicionales, soportes y las
distintas estrategias creativas de los artistas.

Es por eso que todos los profesores de Bauhaus simulta-
neaban su trabajo artistico, con la docencia y con el estudio
de las artes.

2 GROPIUS, Walter, Alcances de la arqui-

tectura actual, Buenos Aires: Ed. la Isla, Col.
Perspectivas del Mundo, Buenos Aires, 1957.
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Muchos de ellos formularon sus testimonios y reflexiones
para fomentar el desarrollo pedagdgico del arte y la practica
productiva de cualquier medio de expresion.

Figuras del mundo entero se unieron a esta institucion
pedagégica que orienté el pensamiento de toda una ge-
neracion de arquitectos, disefiadores y artistas hacia la
creacion de obras con utilidad social, producidas en serie.
Entre éstos destacaron arquitectos como Walter Gropius,
Mies van der Rohe, H, Bayer, Marcel Breuer, Lilly Reich;
los artistas Laszlo Moholy-Nagy, Gyorgy Kepes, Josef Al-
bers, Oskar Schlemmer; pintores de la talla de Paul Klee y
Vasily Kandinsky; las tejedoras Anni Albers, Gunta Stolz,
Ida Kerkovious.

Vamos a destacar en esta investigacion la figura de Mar-
garete Schiitte-Lihotzky, disefadora del prototipo de la
cocina Frankfurt (1925), en cuya elaboracién se utilizaron
teorias cientificas sobre el manejo del hogar y estudios so-
bre higiene y eficacia de movimientos.> Con este disefio
se resalté un concepto esencial de la Bauhaus: reducir el
tiempo, espacio y esfuerzo requeridos para el trabajo do-
méstico. Ello causé la adhesion de un gran ndmero de se-
guidores, entre los cuales cabe mencionar a Gerrit Rietvelt,
J.J.P. Oud y Moisei Ginzburg.

3 Grete Schiitte-Lihotzky, nacida en
1897, escribia en 1926 en un articulo de-
nominado La Racionalizacion en la casa:
“cuando la funcién ha sido solucionada,
entonces el proyecto puede comenzar”.
Su trabajo mas importante fue el planea-
miento que hizo durante los afios veinte
junto con el arquitecto y urbanista Ernst
May en Frankfurt am Main, donde cons-
truyeron 15.000 viviendas, que represen-
taron el 90% de las viviendas construidas
en Frankfurt en todo ese periodo. Los
estandares minimos de May, gracias a los
cuales se pudieron producir tal cantidad
de viviendas, dependieron en gran me-
dida del uso de ciertos dispositivos de
almacenaje, tales como camas plegables,

y sobre todo de la magnifica y efectiva
cocina que Schiitte-Lihotzky disend, la
Frankfurter Kiiche. Este primer ejemplo
de cocina estandar, hecha a medida, te-
nia 6,43 metros cuadrados y fue produci-
da por el Ayuntamiento de Frankfurt con
precios mds baratos que los que ofrecia
la industria privada. La cocina estaba
disefada para facilitar y racionalizar el
trabajo del ama de casa, con el objetivo
de mejorar la posicion social de la mujer.
“Toda mujer pensante debe ser conscien-
te del retraso que tienen aun los métodos
domésticos, y debe reconocer que éstos
obstaculizan su propio desarrollo, y, por
lo tanto, también el de su familia”, escri-
bia Grete Schiitte-Lihotzky en 1926.
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La Bauhaus, en su etapa inicial, adopté el modelo de
comunidad solidaria y de trabajo de los constructores de la
iglesias medievales (integrando los grados de los gremios:
aprendiz, oficial, maestro). Habia que derribar el muro de
soberbia que separaba socialmente a artistas y artesanos.
Todas las disciplinas debian de partir de una base artesanal
y tanto la formacion de los talleres y los cursos preliminares
apuntaban hacia esta direccion. En palabras de Klee, pro-
fesor en 1921, pretendia derribar la barrera arrogante entre
los artesanos y los artistas.

Sin embargo, la idea de Itten de formar artistas que crea-
ran a partir de sus caracteristicas individuales poco tenia
que ver con las ideas de Gropius de acercar el arte a la
industria alemana. Ante la divergencia de sus ideologias,
en 1923, Itten abandona la escuela y el cargo es ocupado
por Moholy- Nagy, partidario de la obra total. Las ideas de
Nagy sobre la superacion de la persona sectorizada, ayu-
dada con la industria y los nuevos medios, coincidia con
las ideas de Gropius sobre la busqueda de la esencia.

Poco a poca la escuela va perfilando el modelo educati-
vo* y la estructura pedagdgica que quiere realizar. Cuando
se traslada la escuela a Dessau en 1925, desaparecen talle-
res como la alfareria, pintura sobre cristal, talla en madera
y escultura en piedra, también se publican los primeros li-
bros de la serie Bauhausbiicher (libros de la Bauhaus) y en
noviembre se crea una sociedad limitada Bauhaus GMBH
para la comercializacién de los productos de la escuela, es
el momento en que se conciben los talleres como laborato-
rios de investigacion dedicados a la creacién de prototipos
para la industria.

4 La Bauhaus pretendia combinar el curricu-
lo tedrico de las academias de arte con el curri-
culo practico de las escuelas de artes y oficios,
en un intento de unificar todas las ensenanzas
en el campo del arte y el disefio. El objetivo ulti-
mo era la obra de arte colectiva, el edificio en el
que no existen barreras entre las artes construc-
tivas y las decorativas (Dorner, 1959, p. 23).

EFLAND, Arthur D. Una Historia de la edu-
cacion del arte, Barcelona: Paidos, Barcelona,
2002, p. 316.
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Tras la marcha de Gropius en 1928, se consiguen llevar
a cabo estas acciones y se venden por primera vez los di-
senos de lamparas disefados por Marianne Brandt para la
fabricacién en serie y mas tarde los disenos del taller textil
de Gunta St6lz y en 1930 también se llegan a comercializar
los disefios de los papeles pintados.

Emil Rasch era estudiante de la Bauhaus e hija de uno
de los duenos de la empresa Rasch Brothers que fabricaba
papeles pintados. Amiga a su vez de Scheper que dirigia
el taller de pintura mural. Gracias a esta relacion consi-
guen formalizar un acuerdo entre la Bauhaus y la empresa
para que fabriquen los disefios que realizaban en el taller,
ampliando los productos que podian disefar. Se recopilan
disenos entre los estudiantes y se convierten en el producto
standard de la Bauhaus con mas éxito. Papeles de un solo
color, con dibujos tenues que permitian ser cortados sin
miedo al problema habitual de casacién y se adaptaban a
espacios mas pequenos ofrecidos por la nueva arquitectu-
ra. En 1932, la empresa Rasch Brothers and Company of
Hannover fabricé tres millones de rollos de papel disefa-
dos por la Bauhaus.

mcbhICbh
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El renombre de los profesores contratados atrae a estu-
diantes de toda Alemania: Itten, Moholy Nagy y Josef albers
(cursos preliminares), Kandinsky, Paul Klee, Feininger, Muche
...El' lema de la Bauhaus; Arte y técnica: una nueva unidad,
funciona, a pesar de las presiones externas a las que estaban
expuestos. Pretenden formalizar una nueva corporacién de
artesanos. Por lo que, en los primeros cursos, cada artista-
profesor era encomendado a un artesano partiendo de la
idea de que cada uno era la mitad del otro, compartiendo
los contenidos formales y practicos con los teéricos.

En 1932, tras conseguir el partido Nacionalsocialista
(NSDAP) la mayoria en las elecciones comunales, el con-
sejo municipal de Dessau dispone el cierre de la Bauhaus a
partir del 1 de octubre. El Consejo de Maestros decide con-
tinuar con la escuela en Berlin como institucién privada.
Alquilan una antigua fabrica de teléfonos a las afueras de la
ciudad y concentran las especialidades en: arquitectura e
interiorismo, publicidad, tejeduria, fotografia y bellas artes.
Comienza el 3 de Enero de 1933 la docencia pero el 11
de abril, la policia irrumpe, registra y precinta la Bauhaus.
El 20 de Julio deciden autodisolverse ante las inaceptables

condiciones que impone el gobierno nacionalsocialista.
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En los comienzos de la Bauhaus, Gropius en su discurso
dirigido a los estudiantes con ocasién de la exposiciéon
anual de trabajos de alumnos, en julio de 1919, propone
renunciar a las exposiciones publicas hasta que se consiga
trabajar desde una base totalmente nueva, encontrada en
el interior del trabajo artesanal, [...] Para el gran arte, este
proceso es inevitable, es una necesidad. Todas las grandes
obras del pasado han surgido con un dominio soberano
de los instrumentos artesanales. En el periodo de ante-
guerra conseguian disefar por medio de la audacia en la
organizacién y considera necesario volcar toda su energia
en la consecucién de este proyecto, (Yo trabajo sin cesar
en la realizacién de mis proyectos).”

La aspiraciéon de Walter Gropius de independizar a la
Bauhaus del dinero publico y conseguir su autofinanciacion,
proponia un escenario de acciones muy elaboradas para ob-
tener este resultado y adquirir la libertad necesaria para for-
mular nuevas teorias que aglutinaran a artistas y artesanos.
Esta audacia en la organizacion y su compromiso con el
proyecto, derivé en la necesidad de potenciar la difusion
de todo lo que se producia en la Bauhaus, desde la publi-
cacion de escritos tedricos de los maestros de los talleres
hasta la creacion de una sociedad limitada que negociara
la venta de las patentes de los disefios con empresas inte-
resadas en su fabricacion. El interés por potenciar la visibi-
lidad de la Bauhaus tras la Primera Guerra Mundial fue un
compromiso adquirido por Gropius.

A través de la coleccion de libros (BauhausBiicher)®, de
la publicacion en periédicos, en panfletos y manifiestos, las
radicales y nuevas teorias sobre arquitectura, pintura, foto-
grafia, cine, disefio grafico y tipografia van a ser lanzadas al
exterior y toda Europa central va a conocer las actividades
y teorias que se ensenan en la Bauhaus.

5 Los fragmentos del discurso, han sido
extraidos del documento que se reproduce
en el libro de WINGLER, Hans M. La Bau-
haus, Weimar Dessau Berlin (1919-1933),
Barcelona: Gustavo Gili, 1980, p. 47-49.

6 Lucia Moholy fue la encargada en la
supervision y correccién necesaria para la

edicién de esta coleccion. Su experien-
cia en numerosas empresas editoriales la
convierte en la persona mejor preparada
para asumir este trabajo. Su falta de inte-
rés y de ambicién personal por aparecer
en los créditos de la ediciones, convierte
su trabajo en una labor invisible.
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La oferta de cursos se amplia con horarios mas cémodos
para los estudiantes, se organizan seminarios de verano, y
durante los catorce anos que estd abierta la Bauhaus, pasan
por la escuela alrededor de 1300 alumnos, la gran mayo-
ria se insertan con éxito en empresas que precisan de sus
servicios, o montan sus propios estudios o trabajan como
docentes en las escuelas de diseio de todo el mundo’. De
otro modo, el teatro y la banda de Jazz y las fiestas abiertas
al publico, se hicieron muy populares y eran noticias de
eco en los peri6édicos de sociedad.?

Estas actuaciones propuestas por Gropius y apoyadas por
el cuerpo de profesores han hecho de la Bauhaus un mo-
delo emblematico que se afianza con el paso de los tiem-
pos. Al final de su vida Gropius impartia clases en E.E.U.U.
en la prestigiosa Universidad de Harvard y orquesté una
serie de actuaciones concretas para reunir el legado de esta
mitica escuela en el actual archivo berlinés de la Bauhaus

que conserva la memoria de su trayectoria.

7 En el libro de Hans M. Wingler sobre los
documentos de la Bauhaus, al final y a modo
de apéndice, se encuentran las litas con los
nombres de la mayoria de los alumnos de la
Bauhaus. Aparecen nombres tan importantes
como Grete Stern, Max Hill, Helene None,
Anni Alberls.

Ibidem. p. 549-556.

8 Ibidem. p. 75.

Marie-Luise von Banceis: Periodista y es-
critora en Weimar.

La fiesta de las cometas de los miembros
de la Bauhaus en Weimar

Del diario Berliner Tageblatt, 28 de octu-
bre de 1922.

La fiesta de los farolillos, a mitad de vera-
no, y la de las cometas en otofo ofrecieron
a los miembros de la Bauhaus de Weimar la
oportunidad, siempre agradable, de hacer
realizaciones divertidas con su fantasia crea-
dora. El sol apenas se ha atrevido a asomarse.
Y ahora las cometas estan todas en el cielo,
inmersas en su propio esplendor, tan grandes
aqui en tierra y en cambio en el cielo peque-
Aas como puntitos, algunos apenas percepti-
bles a simple vista. Se exhiben, maravillosas:
monstruos multicolores poligonales, peces
con largas colas centelleantes, que se retuer-
cen y se estiran, formas tipicamente cubistas,
serpientes, balones, soles, estrellas, dirigibles,

conchas, farolillos, formas pequenisimas y gi-
gantescas, cornetas que tienen las formas mas
fantasticas, maravillosas aves fatales nacidas
de los suenos fabulosos de los artistas. El gri-
fo, el caballo alado de los poetas, la alfombra
voladora. Y ademas, cosas que no se ven cada
dia: hombrecillos cometas, divertidos y bur-
lescos, con cabelleras de papel dorado, con
un fisico corpulento, narices, orejas, brazos y
piernas hechos de retazos de papel.. . j Extra-
Aos individuos, estos llamados bauhausianos
de la escuela de Weimar! A la gente de aqui
les son tan familiares que ya nadie se vuelve
para mirar a estos estudiantes singulares. Pero
para los extrafos todavia son un objeto de
curiosidad, y si un grupo de ellos, por ejem-
plo, fuera a la gran ciudad, todavia produciria
asombro en las calles. Llevan abrigos vivaces,
coloreados como jilgueros, los hombrecitos
llevan las cabelleras sueltas, las mujercitas lle-
van a veces los cabellos cortos, visten trajes
fantasticos, que caen libremente, estilizados,
de la época, escogidos, concebidos, com-
puestos de una manera caprichosa y extrana,
con una inventiva mas o menos feliz. En los
cabellos llevan cintas, broches, van descalzos
o con sandalias, vestidos escotados, mangas
cortas, cabeza descubierta. A través de los
tenues vestidos de lino de mas de un joven
artista se adivina algo como una timida po-
breza ...
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Los textos escritos de la Bauhaus

En el Bauhaus-Archiv Museum fiir Gestaltung, ubicado
en Berlin, actualmente existe un gran ndmero de obras y
documentos de los integrantes y del entorno de la Escuela.’
Cuenta con un museo, una coleccién documental y una
biblioteca. Esta organizacion revela la gran importancia de
la Bauhaus, su progreso a lo largo de la historia y la ma-
nera en que sirvi6 como plataforma vital para el desarrollo
de nuestro siglo. Aunque Gropius present6 su dimisién en
1928 ante las dificultades para llevar acabo sus ideas en la
Bauhaus, nunca se desvincul6 de este proyecto pedagdgi-
co, y en 1961 entre Gropius y Hans M. Wingler, consiguen
reunir las ayudas necesarias para fundar el archivo de la
Bauhaus en la ciudad de Darmstadter que se trasladaria
definitivamente a Berlin, a un edificio proyectado por Gro-
pius que nunca lleg6 a ver terminado.

Resulta fundamental, y ese es el sentido que mas nos
interesa desde la investigaciéon que nos ocupa sobre el tex-
to de artista como ingrediente y complemento de su acti-
vidad, el impacto pedagégico que signific6 Bauhaus y el
enorme legado de textos fundamentales de sus profesores-
artistas. Algunos de ellos no han sido traducidos todavia o
van llegando, ya en el arranque de siglo XXI, a través de
traducciones recientes.'®

9 Tan solo el legado Lucia Moholy
adquirido por el Archivo en 1992, tiene
una extension de 19.000 folios, en el que
se incluyen sus diarios, su archivo perso-
nal de fotografias y demds escritos y ano-
taciones.

10 Como es el caso de la editorial
Gustavo Gili que recientemente ha tra-
ducido los textos de Moholy Nagy, o la
editorial Sintesis, que en su coleccién £/
espiritu y la letra, esta traduciendo un
nimero muy amplio de textos de artistas
del siglo XX o la coleccién del Colegio de
Arquitectos de Murcia.
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Bauhausbiircher (Los libros de la Bauhaus)"

Hemos comentado anteriormente que la Bauhaus pu-
blicé durante distintos periodos una coleccién de catorce
libros tedricos sobre pedagogia, tipografia, pintura, cine,
fotografia mientras la Escuela estuvo abierta. Son libros
tedricos que recogen las diferentes apreciaciones que los
maestros de los talleres tenian acerca de las disciplinas
que impartian.

Gropius queria mantener una unidad ideolégica dificil
de llevar a cabo y cada profesor en sus clases impartian
ideas particulares hacia materias como la composicién, el
color, la utilizacién de nuevos materiales.

El proyecto inicial debia tratar de 50 tomos de forma pa-
recida a los cartapacios Bauhaus que habian recogido los
mejores trabajos de los artistas mas importantes de pintura
y grafica. Los primeros ocho tomos salen a la venta en Des-
sau en 1925, habian sido realizados a excepcion de dos de
ellos por maestros de la Escuela. Proporcionaban una visiéon
amplia de la arquitectura, el teatro, la fotografia y el traba-
jo en los talleres de la Bauhaus.”” En esta primera edicion
Moholy-Nagy fue el encargado del disefo de la mayoria de
las portadas, contraportadas y de la maquetacién interior
de los catorce nimeros que se publicaron. Su mujer Lucia
Moholy le ayudard en las tareas editoriales como nos de-
tendremos en el subcapitulo que hemos desarrollado para
explicar la labor de esta artista en la Bauhaus.

11 Enumeracién de la coleccién descrita en :
WINGLER, Hans M. La Bauhaus, Weimar, Des-
sau, Berlin, (1919-1933), Barcelona: Gustavo
Gili, 1980, p. 558. Esta traduccion al castellano
muestra los documentos originales mds impor-
tantes vinculados con el periodo de la Bauhaus,
desde su fundacion inicial hasta el cierre defini-
tivo en 1933. La primera edicion en alemdn data
de 1960, cuando todavia Walter Gropius vivia 'y
fue una parte importante en la elaboracion de
esta compilacion.

12 DROSTE, Magdalena, Bauhaus, 1919-
1933, Madrid: Taschen, 2006, p. 137.

13 Hans M. Wingler ayudé a Gropius a fun-
dar el Archivo de la Bauhaus en 1960 en Dar-
mstadt, con la intencién de ofrecer un nuevo
lugar en el que se pudieran agrupar, clasificar
y archivar todo el importante legado de los
miembros de la Bauhaus repartidos por todo
el mundo. Empez6 en el edificio Ernst-Ludwig-
Haus de Darmstadt y empezaron rdpidamente
a realizar exposiciones y catalogos con la fina-
lidad de difundir parte de su contenido. Mas
tarde se trasladarian a Berlin, las instalaciones
actuales disefiadas por Gropius que él no pudo
ver edificado.
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Entre los afos 1965-1971, Walter Gropius de nuevo va
a reeditar esta coleccion de los Bauhausblcher, fundada
por él y por L. Moholy—Nagy y dirigida en esta ocasién por
Hans M. Wingler'.

A parte de la publicacién y traduccion a otros idiomas
de los antiguos Bauhausbdircher, se incorporan nuevos au-
tores como Josef Albers, Gyorgy Kepes, Gottfried Semper,
G. Muche, K. Von Meyenburg, H. Meyer, H. Bayer, M.
Breuer, Max Bill, N. Gabo, N. Pevsner,.... Tanto en estas
ediciones como en las posteriores que se han publicado
para ampliar la colecciéon Bauhausbiicher, no existe ningu-
no escrito firmado por alguna mujer artista o disefadora
que estuviera vinculada a la Bauhaus, o bien como maestra
o como estudiante. El proyecto editorial de Albert Langen
de Munich aparece en un panfleto publicitario de 1927,
disenado por Moholy-Nagy, aparece el nombre de Jane
Heap, una editora y artista americana de los afos 20 que
codirigioé junto con Margaret Anderson un proyecto edito-
rial de la revista literaria mas importante del momento, The
Little Review que aglutinaba las firmas contemporaneas de
la época. En las paginas siguientes hemos reproducido a
tamano, este panfleto para que se pueda comprobar los da-
tos de los artistas que iban a participar en este proyecto. Sin
embargo cuando Gropius junto H. G. Wingler asumen de
nuevo el proyecto editorial de los Bauhausbiircher en 1961,
desaparece el nombre de esta propuesta de los libros que
se editan, por lo que su volumen titulado E/ nuevo mundo,
(Die neu Welt), no vera la luz dentro de esta coleccion.

14 Op. cit. WINGLER, p. 162. Trans-
cripcion del texto publicitario que apare-
cia en el prospecto de 1927:

La publicacion de los libros de la Bau-
haus deriva del reconocimiento del he-
cho de que todos los sectores figurativos
de la vida estan estrechamente relaciona-
dos entre si. Estos libros tratan de cues-
tiones artisticas, cientificas y técnicas y
se proponen facilitar informaciones a los
hombres de nuestro tiempo, vinculados
cada uno de ellos a su campo de traba-
jo especializado, sobre los problemas,

los métodos de trabajo y los resultados
obtenidos en los distintos sectores de las
actividades formales, facilitandole de esta
manera una norma que permita una com-
paracion entre sus conocimientos propios
y el progreso alcanzado en otros secto-
res. Para poder desempenar una mision
tan vasta, los directores se han procurado
la colaboracion de los especialistas mejor
orientados de diferentes paises, los cuales
se han esforzado por insertar su trabajo
especializado en la totalidad de los feno-
menos del mundo moderno.
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Los catorce primeros libros de la Bauhaus

Direccion: Walter Gropius y L. Moholy-Nagy,
Albert Langen Verlag, Munich, 1925-1930.

1.Walter Gropius

Internationale Architektut, 1925, 111 pags., con numero-
sas ilustraciones.

Compaginacién y cubierta de L. Moholy-Nagy. Sobrecu-
bierta de Farkas Molnar. 2.2 edicion, 1927.

2. Paul Klee

Padagogische Skizzenbuch, 1925, 51 pags., 87 ilust.
Sobrecubierta y compaginaci6n de L. Moholy-Nagy.
2.a edicion,1928.

3. Adolf Meyer
Ein Versuchshaus des Bauhauses in Weimar, 1925, 78 pags.,
con numerosas ilustraciones. Compaginacion de Adolf Meyer.

4. Oskar Schlemmer (ed.)

Die Btihne im Bauhaus, 1925, 87 pags.. con numerosas ilus-
traciones, de ellas 3 en color. Frontispicio de Oskar Schlem-
mer. Compaginacion de L. Moholy-Nagy.

5. Piet Mondrian

Neue Cestaltung, Neoplastizismus, Niewv Beelding, 1925,
66 pags. Traducciéon al aleman de Rudolf F. Hartogh y Max
Burchartz. Compaginacion, sobrecubierta y cubierta de L. Mo-
holy-Nagy.

6. Theo van Doesburg

Grundbegriffe der neuen gestaltenden Kunst, 1925, 40 pags.,
32 ilustraciones en color. Traduccién al aleman de Max Bur-
chartz. Sobrecubierta de Theo van Doesburg.

7. Walter Gropius (ed.)

Neue Arbeiten der Bauhauswerkstétten, 1925, 115 pags..
con numerosas ilustraciones. Compaginacion, cubierta y
sobrecubierta de L, Moholy-Nagy.
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8. L. Moholy-Nagy

Malerei, Photographle, Film, 1925, 133 pags., con nume-
rosas ilustraciones.

Compaginacion, cubierta y sobrecubierta de L. Moholy-
Naov. 23 edicion en 1927, con el titulo de Malerei, Fotogra-
fie, Film.

9. Wassily Kandinsky

Punkt und Linie zu Flache, Beitrag zur Analyse der male-
rischen Elemente, 1926, 198 pags.. 102 ilustraciones en el
texto, 25 laminas, 1 [amina en color.

Compaginacion de Herbert Bayer. 22 edicion.1928.

10. ). J. P. Oud,

Hollandisch Architektur,1926, 107 pags, .Con 55 ilustra-
ciones. Compaginacion, cubierta y sobrecubierta de Mo-
holy-Nagy. 22 edicién, 1929.

11. Kasimir Matewitsch,

Die gegenstandslose Welt, 1927. Traduccién al aleman
de A. von Riesen. 104 pags. con 92 ilustraciones. Compa-
ginacion, cubierta y sobrecubierta de L. Moholy-Nagy.

12. Walter Gropius

bauhausbauten dessau,1930, 221 pags., con numerosas
ilustraciones.

Compaginacion, cubierta y sobrecubierta de L. Moho-
ly-Nagy. (Trad. Cast: La nueva arquitectura y la Bauhaus,
Editorial Lumen, 1966

13. Albert Gleizes
Kubismus, 1928. 101 paginas, 47 ilustraciones. Compagi-
nacion, cubierta y sobrecubierta de L. Moholy-Nagy.

14. L. Moholy-Nagy

von material zu archltektur, 1929, 241 pags., 209 ilus-
traciones. Compaginacién, cubierta y sobrecubierta de L.
Moholy-Nagy. (Trad. Cast.: La nueva Vision. Infinito, Bue-
nos Aires, 1963.)
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Los escritos de las mujeres de la Bauhaus

Las causas por las que no existen libros publicados por
mujeres dentro de los Bauhausbiircher son absolutamente
desconocidas y no hemos encontrado ninguna documen-
tacion que pueda esclarecer porque no existen textos de
mujeres en esta coleccion. En este trabajo siempre hemos
manejado la duda razonable de establecer que quizas no
hayan tenido ni el interés ni las herramientas necesarias
para producir este tipo de escritos pero a medida que avan-
zamos en nuestra investigacion descubrimos que tuvieron
que someterse a una serie de normas, prejuicios sociales,
puestos y lugares que eran asignados y desde luego asumi-
dos por las mujeres de aquella época.

Esta es la idea que se deduce del texto que incluye Mag-
dalena Droste' en su libro Bauhaus, publicado por Taschen
en 1991 y traducido al castellano en el afo 2006. En el
capitulo titulado “Mujeres en la Bauhaus” describe la situa-
cion de desigualdad a la que se vieron sometidas dentro
de la Escuela propulsora de teorias y sistemas de creacion
innovadores. De nuevo, imperaron los prejuicios hacia sus
capacidades intelectuales y quedaron relegadas a los talle-
res que en principio eran mas adecuados a su condicion
de género.

Durante los dos primeros anos de la Bauhaus, recibie-
ron la solicitud de numerosas mujeres dispuestas a recibir
la formacion que la Bauhaus ofrecia a los estudiantes; tal
avalancha obligé a que se tomaran medidas para reducir su
protagonismo pues existia el temor, de que al ser mayoria,
se pudiera bajar el rendimiento y de este modo, limitar los
resultados de los proyectos planteados en los talleres. Se
procedié en el Consejo de Maestros a tomar decisiones
esenciales para restringir su acceso, puesto que Gropius
pensaba que las mujeres daban a la escuela una atmosfera
de aficionados.

15 Op. cit. DROSTE, Bauhaus. p. 40.
16 Ibidem. p. 40.
17 Op. cit. WINGLER, p. 59.
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En su prevision inicial, Gropius habia contado con 50 da-
mas y 100 caballeros; pero vinieron tantos hombres como
mujeres, pues la nueva constitucion de Weimar concedio
a la mujer libertad de estudios ilimitada. Las Academias ya
no podian limitarles el acceso -como si ocurriera antes de

la guerra- y muchas mujeres hacian uso de sus nuevas po-
sibilidades.’

No es extrano que ocurriera este hecho pues entre las ac-
ciones de Gropius para favorecer la difusion de la escuela,
se imprimieron cientos de octavillas con la proclama espe-
ranzada y utépica de su manifiesto. Calé6 muy hondo en
espiritu de las mujeres que confiaban que en ese cambio
estuvieran ellas representadas. Segin cuenta Gunta St6lz
en su diario, cuando encontré el manifiesto de Gropius, le
provocdé un gran impacto y decidié de inmediato trasladar-
se a la Escuela que prometia ese futuro tan esperanzador.
La juventud alemana, superviviente de las penurias econ6-
micas y del caos social, vieron en la Bauhaus la forma de
crear ese cambio necesario para su realidad. En el primer
discurso que proclamé Gropius a sus estudiantes ya descri-
bia con que situacién iban a encontrase las mujeres, se di-
rigio directamente a ellas y proclamé: Ninguna considera-
cion con las damas; en el trabajo, todos artesanos, absoluta
igualdad de derechos pero también igualdad de deberes.

En los estatutos de la escuela figuraba de este modo la
redaccion de los criterios iniciales de admision [...] como
aprendices se admitirdn, dentro de los limites del espacio
disponible, todas las personas no inhabilitadas, sin distin-
cion de edad ni sexo, cuyas dotes artisticas y capacidad
cultural hayan sido consideradas como suficientes por el
Consejo de Maestros."”

Esta idea utépica de una Escuela para la igualdad se
vio fuertemente reducida y en septiembre de 1920 se
propone al Consejo de Maestros seleccionar con dureza
la admision a la Escuela, sobre todo en la elevada repre-
sentacion femenina.
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Mas atin, se aconsejaba no hacer experimentos innecesa-
rios y enviar a las mujeres, después del curso preparatorio,
directamente al telar. También podian hacer alfareria y en-
cuadernacion.’

Este pensamiento se refleja en una carta que escribe Gro-
pius a Annie Weil del 23.2.1921 en estos términos: Seguin
nuestra experiencia no es aconsejable que las mujeres tra-
bajen en los talleres de artesania mas duros, como el de car-
pinteria, etc. Por esta razon, en la Bauhaus se va formando
cada véz mas una seccion de cardcter marcadamente femeni-
no que se ocupa principalmente de trabajar con tejidos. Las
mujeres también se inscriben a encuadernacion y alfareria.
Nos pronunciamos basicamente en contra de la formacion de

arquitectas.”

Los hechos se producen seglin esta secuencia cronologi-
ca: ante la gran demanda formativa de las mujeres, el Con-
sejo de Maestros tiene que crear el Women’s Department
para atender y dar respuesta a sus necesidades. Un afio mas
tarde, en 1920, Gropius tiene que sugerir que se limite su
ndmero de entrada y seis meses mas tarde en una circular
se les recomienda ir al taller de tejidos y que no se hagan
experimentos innecesarios. Incluso tanto Gropius como el
maestro de taller Gerhard Marcks comparten las mismas
ideas con respecto a la admision en el taller de madera: Es
posible no admitir mujeres en el taller de carpinteria por dos
cuestiones, por su salud y por la salud del taller de carpinte-
ria. En 1922 el taller se cierra definitivamente para todos.°

Lo cierto es que no pudieron participar de los talleres
mas importantes aunque existieron algunas excepciones
como resenaremos mas adelante; en nuestro trabajo de es-
tudio nos interesa crear dos categorias de actividad: las te-
jedoras y las fotégrafas de las que si hemos podido encontrar
algunos escritos.

18 Ibidem. p. 40.

19 A.AVVN.. Bauhaus, Barcelona: Kéneman,.p.
102.

20 WELTGE Wortmann, Sigrid. Women's
work, textile art from the bauhaus, London,
Thames and Huson Ltd., London, 1993. pp.
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Las tejedoras

A partir de este momento vamos a intercalar breves da-
tos biograficos con algunos de los textos de las mujeres que
destacaron en la Bauhaus.

Ya hemos hablado cémo se va configurando el area de
los tejidos como la practica mas idénea para desplegar la
creatividad de la mujer. El profesor encargado del curso
preliminar, Johhanes Itten, las orientaba hacia la tejeduria
porque consideraba que las mujeres mostraban un punto
débil en la vision tridimensional y era mas recomendable
que se dedicaran a las superficies planas, curiosamente,
tampoco recomendaba el taller de pintura. Las mujeres
aceptaban aquella situacién, e incluso opinaban de la mis-
ma forma como podemos observar al respecto en el articu-
lo que publicé la mujer de una de los profesores y también
alumna de la escuela Helene Nonne-Schmidt.

Helene Nonne-Schmidt fue esposa del maestro de la
Bauhaus, Joost Schmidt, estudiaba con Klee y trabajaba en
el taller textil. La preparacion que obtuvo de la Escuela le
valié para ser uno de los profesores que en el afo 1953 ini-
ciara la Escuela de disenio de ULM (Hochschule fiir Gestal-
tung Ulm o simplemente hfg ulm) junto con Johannes Itten,
Max Bill o Josef Albers. Esta entidad considerada la mas
importante después de la Segunda Guerra Mundial, cerré
sus puertas por problemas politicos en 1966 y su aporta-
cion mas destacable fue crear una metodologia del dise-
no, expresion del racionalismo y de la objetividad germana
que se extendié al modelo de la empresa Braun, punto de
partida del movimiento Gute Form (buena forma), el cual
se apegaba a la frase la forma sigue a la funcion.

El articulo titulado E/ puesto de la mujer en la Bauhaus,
y publicado por Helene Nonne-Schmidt en 1926, describe
de primera mano, como se fueron aplicando estos concep-
tos sobre cual era el mejor lugar para que la mujer desarro-
[lara sus intereses dentro de la Bauhaus.
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En esta linea ideolégica y restrictiva hacia la formacién y
las capacidades de la mujer, se desarrolla la tesis argumen-
tal en el articulo de Helene. Lo curioso, en primer lugar, y
aun pesar de los disefios realizados por Marianne Brandt
en el taller de los metales, y por Alma Buscher en el de
carpinteria, es la limitacién al tipo de trabajo artistico bi-
dimensional para los proyectos de las mujeres, pues segin
describe, es la representacion espacial una cualidad ente-
ramente masculina y puntualiza que la visién femenina es
infantil y por tanto solo puede ser capaz de fijarse en los
detalles, en los matices. El destino de la mujer, asi es como
concluye, es el taller de los tejidos.

Texto de Helene Nonne-Schmidt
El puesto de la mujer en la Bauhaus®'

Del periédico —Vivos vocos- [Leipzig), Volumen V, N. 8-9,
agosto-septiembre de 1926

... La mujer que se dedica a trabajos de tipo artistico actua
en general y con mayor éxito en el ambito de las superficies
bidimensionales. Ello se debe sin duda a que le falta la fuerza
de la representacion espacial, que es peculiar en el hombre.
Naturalmente, existen diferencias individuales y de grado, de
la misma manera que la naturaleza de los dos sexos raramen-
te es masculina o femenina totalmente.

A ello se ha de aniadir el hecho de que la vision de la mujer
en cierta manera es infantil, ya que al igual que un nifnio, ve los
detalles y no el conjunto, y esto no se ha de considerar como
una imperfeccion, sino que sencillamente expresa la particula-
ridad de la mujer y explica su mayor riqueza de matices, que
en la vision de conjunto estan destinados a desaparecer. No nos
hemos de hacer ilusiones de que este cardcter de la mujer se
modifique, a pesar de las luchas de los movimientos feministas
v a pesar de todas las tentativas y estudios: precisamente hay
indicios de que la mujer estima en sentido positivo esta limita-
cion, con la conciencia de que posee una gran ventaja ...

21 Op. cit. WINGLER. p. 143.
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En la Bauhaus y en sus talleres la mujer se dedica sobre
todo al trabajo en la seccion de tejidos, donde tiene la gama
mas amplia de posibilidades. EI tejido es la union de infini-
tas pluralidades en la unidad, el cruce de muchos hilos para
formar el tejido. Resulta evidente lo adecuado que es este
trabajo para la mujer y sus dotes.

La Bauhaus trabaja en el ambito de los problemas de la
construccion y de la decoracion. ; De que modo se inserta
el tejido en los problemas de este orden?. En la Bauhaus,
los materiales artificiales se prefieren cada vez mas a los
naturales, en parte por razones economicas o técnicas, y en
parte también por razones de higiene. Asi pues, ;Por qué el
hombre continua produciendo tejidos y no busca materiales
completamente nuevos, y con caracteristicas que correspon-
dan a las de los tejidos, es decir, que puedan teiiirse, que
sean elasticos, que puedan fabricarse en cualquier medida,
que puedan dividirse facilmente, que sean suaves y sobre
todo economicamente mas asequibles, evitando de esta ma-
nera un proceso como el de tejer, que es pesado y limitado
desde un punto de vista formal, a pesar de la extraordinaria
complicacion del aparato técnico? EI mismo tejido de punto,
que parece destinado a suplir poco a poco el tejido con telar
mecanico, todavia no ha hecho ningun progreso en esta di-
reccion, es decir, para la creacion de una tela muy resistente
a las desgarraduras y al desgaste.

Hoy poseemos aviones, radios, podemos concebir la vi-
sion a distancia: todo esto se ha desarrollado en un tiempo
relativamente breve. Por lo tanto, seguramente un dia u otro
tendremos también una materia textil artificial: pero este es
un problema que deberan abordar y resolver la industria
quimica y los laboratorios universitarios. Cuando se descu-
bra esta sustancia y se pueda producir en forma economica-
mente rentable, el tejido estara superado. Pero este dia aun
no ha llegado, y mientras subsistan las necesidades -y hoy
todavia existen-, habra tareas a realizar.

Las de esta seccion de tejidos de la Bauhaus (que en rea-
lidad es un laboratorio) se ocupan del espacio interno de
la vivienda. Estas tareas son muy variadas y complejas,
aunque -a excepcion de los tapices- vienen sugeridas por
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la finalidad misma de los objetos. EI tejido de tapicerias o
de gobelinos tiene su sentido en el hecho de que ofrece la
posibilidad de colocar objetos sin ninguna utilidad concre-
ta, de pura contemplacion, en el espacio interior moderno,
privado de elementos decorativos; y esta es una necesidad

que los hombres sentiran siempre.

En relacion con los cuadros, los tapices tienen la ventaja
de que pueden retirarse facilmente y recogerse en un espacio
reducido. Su particularidad, respecto a la pintura, consiste
en las grandes posibilidades de variacion de los efectos de
las superficies, que se consiguen ya por medio de la utiliza-
cion de distintos materiales, como lana, algodon, lino, seda,
seda artificial, metal, vidrio -con todas las variaciones de sus
efectos, segun sea el tejido liso, basto, brillante, opaco, plano,
rugoso, fino, suave, duro, espeso, sutil-, ya por medio de las
ricas posibilidades de la variacion de estructura.

Estas mismas caracteristicas pueden intervenir también
para las demds materias, pero su eleccion esta determinada
sobre todo por su finalidad. Nuestro objetivo especifico estri-
ba en satisfacer a la vez las exigencias de la estética y las de
la practica. La capacidad de la mujer para profundizar en los
detalles, su gusto por el juego de las superficies, la predesti-
nan para este trabajo, en el que también encuentra expresion

en la riqueza de los matices su sentido cromatico.

EI hecho de que en el taller de tejidos nos propongamos la
elaboracion de tipos destinados a fines particulares, definien-
do también sus materiales, estructura y colores, no supone
una falta de imaginacion, sino que precisamente es el resul-
tado del trabajo que la Bauhaus, en su conjunto, se propone
realizar. Una delimitacion espontdanea de los medios expresi-
vos es en realidad una expresion de disciplina.

Vamos a reflejar brevemente los proyectos de mujeres de
la Bauhaus que invalidan esta tesis extendida y propuesta
por la escuela de que la mujer debia ir directamente al
telar.
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Marianne Brandt nace en Chemnitz, Alemania y estu-
dia escultura en la Escuela de Bellas Artes del Ducado de
Weimar. Después de haber pasado un tiempo en Noruega
y en Paris, retorné a Weimar en 1924 para estudiar en la
Bauhaus, e ingresar en el taller de metales. Cuando Lazl6
Moholy-Nagy, asistido por el orfebre Christian Dell, se hizo
cargo como Form Master del taller de metales al dimitir
Johannes lItten, en 1923, Brandt era una de las aprendices
de mayor talento en el taller obsesionada por la funcién, la
geometria y las formas elementales. Esto puede verse en
su temprano diseno de tetera esférica. En este diseno, ella
interpretd la reacciéon hacia el ornamento kitsch de Adolf
Loos. Desde la Bauhaus, Marianne produjo numerosos dise-
nos para objetos de uso diario. Especialmente son famosos
sus disenos de lamparas de todo tipo y sus juegos de té de
formas basicas. En la actualidad la firma Alessi reproduce sus
disenos de la Bauhaus de los afios 20.

Marienne Brandt
Tetera, 1924

Marienne Brand#t
Ldmpara Bauhaus, 1926
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Cuando Gropius consigue formalizar su idea de paten-
tar y comercializar los disefios de los alumnos, Marianne
Brandt es una de las alumnas que consigue un mayor nu-
mero de patentes en el taller de metales. En 1928 logra un
acuerdo con la empresa de lamparas Schwintzer und Gréff
y la Bauhaus. Con este acuerdo, la empresa produce 53
modelos de la Bauhaus y una serie de variantes.

En 1929, dej6 la Bauhaus para irse a trabajar en el estu-
dio de Walter Gropius en Berlin como disefadora. En 1932
regresé a su ciudad natal para trabajar de forma indepen-
diente, retornando también a la pintura. Entre 1949-1951
ensend en la Escuela de Artes Aplicadas y Libres de Dres-
den, y luego en el Institut fiir Angewandte Kunst en Berlin
(1951-1954), ademas de seguir realizando algunos disenos
para la industria. En sus dltimos afos, se volcé a la pintura
y la escultura. Quizas esta trayectoria, ajena a las recomen-
daciones de su compafera, contradice la tesis desarrollada
por Helene Nonne-Schmidt.

Otro caso es el de Lilly Reich, amante de Mies Van Der
Rohe cuando asumié la direccién de la Bauhaus. Nace en
Berlin en 1885, en 1912 llegd a ser miembro del Deutsche
Werkbund, organismo encargado de promocionar los pro-
ductos con sello aleman, trabajo en estudio de Josef Hoff-
man. Fue la primera mujer que dirigia Deutsche Werkbund
en el Berlin de 1920. Por todos considerada como cuenta
su biografia, como un bicho raro, porque era muy extrano
que una mujer pudiera mostrar las mismas cualidades inte-
lectuales que un hombre. En 1931, Lilly Reich es contratada
para dirigir el nuevo taller de Arquitectura del Interior de la
Bauhaus. Este taller nacié en 1929 tras la fusion de los talle-
res de carpinteria, metal y pintura mural, bajo la direccion
de Alfred Arndt. Esta arquitecta recibe el encargo de crear,
por primera vez en la Bauhaus, un taller de arquitectura
que englobara al antiguo taller de tejidos y al taller de me-
tal. Su interés por investigar las relaciones entre el metal y
las diferentes superficies, le llevan a unificar estos talleres
fundamentales de la Bauhaus.
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Cuando se cierra, en 1933, la Bauhaus, todas sus expec-
tativas personales van perdiendo intensidad y su trayectoria
profesional se centrard en llevar los asuntos de Mies Van
Der Rohe, cuando este abandona Europa en 1938, hasta
su muerte a los 62 afos. Sin embargo quedan piezas muy
relevantes de su periodo en la Bauhaus que la empresa
Thonet producia y todavia se fabrican réplicas de su fa-
mosas sillas Barcelona disefiadas para el pabell6n aleman
proyectado por Van Der Rohe. Cincuenta anos después de
su muerte el MOMA de Nueva York realizé una exposicion
retrospectiva en reconocimiento a su trabajo.

Gunta Stolz

Muchas fueron las estudiantes que vieron en la Bauhaus
un lugar donde poder desarrollar su ideas e investigaciones
en torno al arte, el diseno y la técnica. Cuenta Gunta St6lz
que cuando todavia era alumna de la Escuela de Artes y
Oficios de Munich, cayé en sus manos el famoso mani-
fiesto de Gropius en donde reclamaba esa utopia de crear
un arte nuevo para el hombre, en donde se rompieran de-
finitivamente con la soberbia del artista que lo habia des-
plazado de su esencia como artesano. Inmediatamente, se
traslad6é a Weimar con la intencién de conocer a Gropius y
matricularse en la Bauhaus. En 1927, acabé siendo la maes-
tra del taller de tejidos mds importante y en palabras de
sus alumnas, convirti6 el taller de tejidos en un verdadero
laboratorio de experimentacién, donde se trabajaba con el
color, la forma y los materiales y se analizaban los resulta-
dos de las propuestas.

Trabajo durante dos anos en La Cruz Roja atendiendo a
los heridos de guerra, por lo que las palabras de Gropius,
significaron una perspectiva nueva, con la fuerza suficiente
como para borrar todo lo vivido desde el horror de la gue-
rra. La contienda habia terminado en 1918 y en el verano
de 1919 ya participaba en el taller de vidrio y en las clases
de pintura mural. Hasta abril de 1920 no consigui6 estar
completamente matriculada.
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Hemos encontrado anotaciones de sus diarios en los que
describe como a pesar de las penurias, penas y calami-
dades que tuvieron que soportar en los comienzos de la
Bauhaus. Los estudiantes y la mayoria de los profesores,
eran jévenes y tenian ganas de divertirse, de recuperar el
tiempo perdido. Las anotaciones que realiz6 Gunta Stolz
en su diario en otono de 1919, después de participar en
una fiesta, refleja este sentimiento: La segunda velada fue de
una alegria desbordante, bailando y con gran jolgorio calle-
Jeamos por Weimar hasta nuestra cantina. Estibamos locos
de ganas y alegria de vivir, de bailar, de hacer tonterias, de
no sé qué, simplemente habia un ambiente entusiasta®. En
otro fragmento escribié: Y luego he bailado y bailado, como
nunca antes en mi vida??

El entusiasmo que mostraba en todas las actividades la
convirtieron rapidamente en lider de las estudiantes y fue
una de las cofundadoras del Women’s Department. Sus
aportaciones mejoraron la fabricacién del taller de tejidos
pues incorpord diversos sistemas de telares, procedimien-
tos de tefir los materiales gracias a las instalaciones de
una tintoreria que estaba a su disposicion. Se sistematiz6
el proceso de trabajo y de este modo las alumnas se fami-
liarizaban con todo el proceso industrial, desde el diseno
y preparacion de bocetos hasta tedir, tejer y encargar los
materiales. Las reglas del dibujo y distribucién del color, lo
aprendian en las clases de Klee. Con todo esto se instituye
la profesion de disenadora de tejidos. Los productos que
ofrece el taller se diversifican y el nuevo programa educati-
vo elaborado por Gunta favorece el desarrollo y aprendiza-
je de las técnicas de tejer con diferentes materiales.

Anotaciones, diarios y cartas atestiguan la fecunda at-
mosfera de estos primeros anos. Y en estos dos textos que
hemos recopilado de Gunta Stolz, publicados en los peri6-
dicos de la Bauhaus, podemos comprender sus ideas acer-
ca del taller de tejidos de la Bauhaus.

22 Citado en: Stiftung Bauhaus Dessau
(ed.): Gunta Stolz, Ibidem. pp. 29
23 Ibid. p. 29
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El primero publicado en 1926, todavia no habia asumido
la direccion del taller y en el segundo se publica al poco
tiempo de haber abandonado la direccién del taller de te-
jidos y esta firmado con su apellido de casada, pues ha
contraido matrimonio con un joven arquitecto palestino.

Texto de Gunta Stélz
El tejido en la Bauhaus*

Del periédico Offset, Buch und Wertekunst(Leipzig), 1926, N° 7
(fasciculo dedicado a la Bauhaus)

En relacion con la exigencia expresada por Muche (que
en la época de esta publicacion dirigia la seccion de tejidos)
de abordar seriamente los problemas de la mecanizacién,
Gunta Stolz y otras tejedoras destacaron el momento intui-
tivo-artesanal.

El tejido es una totalidad estética, una composicion de for-
ma, color y materia que vienen a constituir una unidad. En
todos los sectores de la figuracion se manifiesta actualmente
una busqueda de normas y de orden. En el tejido, nosotros
también nos hemos propuesto la tarea de investigar los ele-
mentos fundamentales de nuestro sector particular. Mientras
por ejemplo en los comienzos de la Bauhaus se partia de prin-
cipios pictoricos, segun los cuales un tejido en cierta manera
era un cuadro de lana, ahora tenemos una nocion muy clara
de que un tejido es un objeto en el que son determinantes el
uso al que estd destinado e igualmente las particularidades
técnicas de su produccion.

Estas particularidades técnicas son: La urdimbre, com-
puesta de hilos aislados, que solamente se transforma en unas
determinadas superficies segun el orden a que se le somete.
Una multiplicidad de entrecruzamientos, que desembocan en
una superficie en relieve. EI color, reforzado o atenuado, se-
gun el brillo o la opacidad.

24 Ibid. p. 142.
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EI material, cuyas caracteristicas imponen limites en la
manipulacion. Nosotros exigimos del tejido otras cosas, ade-
mas de estas: ha de ser una superficie y siempre ha de produ-
cir el efecto de una superficie.

Ello no excluye que existan también elementos estaticos,
dinamicos, plasticos, funcionales, constructivos y espaciales,
aunque han de ser de tal indole que se puedan considerar
entre sus medios figurativos y han de estar sujetos a las leyes
de las superficies ...

Dado que en la actualidad el tejido mecanico aun no se ha
desarrollado hasta el punto de que se pueda demostrar a la
altura de todas las posibilidades del tejido a mano, y siendo
asi que estas posibilidades son necesarias para el hombre que
se desarrolla de una manera creativa, nos ocupamos en pri-
mer lugar del tejido a mano, ya que solamente el telar manual
nos deja espacio suficiente para continuar desarrollando una
idea, de un experimento a otro, hasta conseguir una defini-
cion y una claridad tales que permitan pasar el modelo a la
industria y hagan posible su produccion mecanica. La utili-
zacion de los materiales y los problemas inherentes a ello son
tan complejos, que solamente podremos considerar algunos
casos particulares: un mantel, una cortina: objetos dotados
de gran movilidad y adaptabilidad, que corresponden al gus-
to y a las exigencias individuales en cuanto a color y forma.
Una alfombra puede adaptarse a un espacio y por ello ejercer
ciertas funciones espaciales: pero también puede concebir-
se como -algo en si- independiente, pudiéndose tratar con su
forma y con su lenguaje cromatico cualquier tema bidimen-
sional.

La tapiceria del mobiliario, al quedar inmovilizada en el
espacio y al estar vinculada a su destino prdctico, ha de pro-
ducir un efecto bidimensional de estructura muy atractiva.
Gobelinos y tapices no son objetos de uso. Por ello se les han
de aplicar otras normas, entrando ellos en el ambito de la
expresion artistica libre; a pesar de ello, no dejan de estar
condicionados por el procedimiento textil.

El tejido es sobre todo el campo de trabajo de la mujer...
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Texto de Gunta Stolzl-Sharon
Las telas de uso comiin de la seccién de tejidos de la Bauhaus”

Del periodico —bauhaus- (Dessau), julio de 1931

Este texto esta sacado de una resena del —Desarrollo del
sector textil de la Bauhaus, que aparecido poco tiempo
después de que Gunta Stélz hubiera dejado el instituto.
Como sucesora Muche en la direccion del taller textil, la
autora de este escrito se dedico con ahinco, hacia 1930, a
los problemas relacionados con la elaboracion de mode-
los para la industria.

... Con el traslado de la Bauhaus Dessau, también el taller
textil, al igual que los demds talleres y secciones consiguio
premisas nuevas y mas sanas. Pudieron adquirirse telares de
los tipos mas variados (Kontermarsch, telar de lizos, mdaquina
Jacquard, telar para alfombras, etc.), y ademdas .., una tin-
toreria propia. El fin de la preparacion de cardcter general
era que adquiriera cierto dominio, proporciondandole asi una
base lo mas amplia posible y ddndole una orientacion para
una organizacion sistemdtica de su propio trabajo.

De aqui en adelante, se distinguen netamente y de una mane-
ra definitiva dos sectores diddacticos que antes se confundian:

La elaboracion de telas de uso comun para la decoracion
(prototipos para industria) e investigaciones de cardcter es-
peculativo sobre la materia, la forma, el color en gobelinos y
en alfombras.

Las telas de uso comun, se someten a exigencias técnicas
necesariamente exactas y a exigencias de cardcter estético
limitadas, aunque siempre variables. Las exigencias técni-
cas —resistencia al desgarro, resistencia al roce, elasticidad,
transparencia u opacidad a la luz, solidez de los colores, inal-
terabilidad a la luz, etc.- fueron tratadas de un modo sistemd-
tico, segun la funcion de una tela. Las exigencias de cardcter
estético -belleza, eficacia de una tela en un local, consistencia-
solo pueden definirse de una manera mucho menos objetiva.

25 Ibidem. p. 210-211.
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Si una tela ha de ser brillante u opaca, suave o rigida, de
estructura compacta o mas rala, de color pdlido o intenso,
todo ello depende de la naturaleza del local, de sus funcio-
nes y sobre todo de las necesidades del individuo.

Los instrumentos del tejedor -materiales, colores, textura
(estructura del cruzamiento de los colores)- se perfeccionan
técnicamente cada dia mas. Lana, lino, seda, algodon, fibras
artificiales (rayon) estan sometidos a un progreso incesante,
gracias a métodos de cria y de cultivo, elaboracion mecdanica
(proceso de hilatura, refino), nuevos descubrimientos cientifi-
cos y nuevos métodos de teniidura. Esta vitalidad de la mate-
ria obliga a quiéen se cuida del tejido a intentar cada dia algo
nuevo para ponerse al dia, vivir con su materia, perfeccionar-
la, pasar de una experiencia a otra para estar en condiciones
de satisfacer las necesidades de nuestro tiempo. ..

La experiencia ya nos dice que seguimos el camino acer-
tado: la influencia cultural de nuestro trabajo en la industria
textil y en otros talleres es bien patente: los jovenes que hemos
instruido ocupan cargos directivos en manufacturas mecani-
cas, en fabricas y escuelas. Solo con una activa participacion
en los problemas, que varian constantemente, de la vida y de
la vivienda, se puede mantener vivo y progresivo el trabajo
pedagogico y cultural de la seccion textil de la Bauhaus.

Las telas son elementos de la gran unidad de la arquitec-
tura, tan esenciales como el color de las paredes, los muebles
y los utensilios domésticos. Han de cumplir su funcion, inte-
grarse, satisfacer con extrema precision nuestras exigencias
en cuanto a color-materia-estructura. Las posibilidades son
ilimitadas. El conocimiento y la identificacion en los proble-
mas artisticos de la arquitectura nos indicaran el camino mads
acertado.

(Original todo en minusculas)
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Anni Albers

Cuando Gunta abandona la Bauhaus, ella se hace cargo
del taller de tejidos durante un breve periodo junto con
Otti Berger, otra de las mejores tejedoras. Desarrollaron
tejidos resistentes para muebles de tubo de acero, tejidos
para recubrir paredes, tejidos traslucidos para cortinas. A la
labor ofrecida por Anni Albers se le reconoce uno de los
resultados mas formidables: un tejido con caracteristicas
distintas en sus dos caras. Un lado era insonorizante y el
otro reflector de la luz, con este disefio queria mejorar la
acustica del aula magna de la escuela federal de la Union
General Alemana de Sindicatos (ADGB).

La admiracién que siente por su antecesora es muy amplia
y lo describe en los numerosos escritos que nos ha dejado.
Casada con Josef Albers, recorrerd junto a su marido distin-
tos lugares hasta finalizar en la Black Mountain Collage en
Estados Unidos. El MOMA de Nueva York realizé una expo-
sicion de sus trabajos siendo la primera mujer que exhibe su
trabajo a partir de un material artesanal.

En 1924 publica un articulo en una revista femenina
donde promociona el diseno eficaz para la vida. En 1938
ayuda a Gropius y a Herbert Bayer en la preparacion del
material para la exposicion sobre la Bauhaus 1919-1928 en
el Museo de Arte Moderno. Contribuye escribiendo un en-
sayo para el catalogo de la exposicion. En 1959 se publica
una compilaciéon que retine quince articulos de la artista
sobre temas de disefo y titulado On Designing”®: Este texto
recoge sus ideas estéticas y sus teorias sobre el disefio que
deben ser una respuesta a las necesidades practicas.

En otra publicacion completa titulada On Weaving?” re-
flexiona sobre el uso del telar, las técnicas de construcciéon
fundamental, la utilizaciéon de los bocetos, los acabados y
los distintos materiales.

26 ALBERS, Anni. On Designing, New Ha-
ven : The Pellango Press, , CT, 1959. Segun-
da edicion, Middletwn: Wesleyan University
Press, CT 1962, tercera edicion en 1971.

27 ALBERS, Anni. On Weaving, Middlet-
wn: Wesleyan University Press, CT, 1965.
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Anni Albers 2°

Relacion de escritos de Anni Albers recopilados en el ca-
talogo de la exposicion Josef und Anni Albers, Bern: Europa
uns Amerika, Kunstmuseum, 1999.

« Bauhauswebereiu, in: junge Menechen, Vd. 5.

N°. 8, Nov. 1924, pags. 188.

- Wohnékonomie, in Neue Frauenkeidung und fravenkutur,
Kartsruhe 1924, auch in: Frank Whitford, Bauhaus, London,
1984, pags. 116.

« Weavings. Back to Black Mountain College, 1937, in: Ar-
tforum, Vd. 25. N°. 8. April, 1987, pags. 88-91.

- Mit dem Stoff arbeiten (Work with materials, 1938), in:
Anni und Josef Albers, Ene Retrospektive. Miinchen/Bot-
trop 1989, pags. 59-60.

« Handweaving Today: Textil work at Black Mountain Co-
llage, in Weaver, Vol 6, N° 1, January 1941, pags, 3-7.

« Designing,in : Craft Horizons, 2, N°. 2, Mai, 1943, pags. 7-9

« We need Crafts for their Contac with Materials, in Desing,
46, N° 4, December, 1944, pags. 21722.

- Fabrics, in Arts and Arquitecture, 65 Mdrz, 1948, pags. 33.

- Weavings, in Arts and Architecture, 66, Feb, 1949, pags. 24.
- Ben Nicholson: Paintings, Reliels, Drawings ... 1948, An
Magazine of Art, 43, Jan. 1950, pags. 36.

- A Weaver Speaks on Desing, in Asilomar.

- First Annual Conference of American Craftsmen, juni,
1957, pags. 62-63.

- On Designing, New Haven, 1959, Middletown, 1961,
1971, 1979 y1987.

« More Serving, Less Expressing, in Craft Horizons, 21, Juli/
Aug. 1961, pags. 52-53.

« On Weaving. Middletown, 1965, 1972, 1974 y 1979.

» Pre-Columbian: Mexican Miniaturas; The Josef and Anni
Albers Collection, New York and Washington D.C. 1970.

29 Algunos fragmentos traducidos al cas-
tellano los vamos a incorporar en el capitulo
siguiente que retine los textos de las mujeres
que participaron en la abstraccion.
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La mujeres fotégrafas de la Bauhaus

La fotografia revelaba y construia la realidad de su tiempo

del mismo modo que un mundo nuevo lleno de maquinas

modernas mostraban una realidad distinta dominada por la

incipiente tecnologia. Con las lentes de la camara, el ojo
podia componer y crear gracias a la nueva vision. Con las
tijeras y el pegamento se podia construir nuevas realidades

a partir de elementos reales.

La Europa del periodo de en-
treguerras se nos ofrece como
un amplio laboratorio sucesivo
en la experimentacion de la
fotografia: La Nueva Vision, La
Nueva Fotografia y La Nueva
Objetividad. Sin embargo, la
Bauhaus se mantuvo ajena a lo
que ocurria en esta especiali-
dad, como también le ocurrio
con el cine. Hasta 1929 no se
convirtio la fotografia en asig-
natura oficial, gracias al apoyo
del director Hans Mayer que
queria reorientar la trayectoria
del centro.

Recientes ensayos y articu-
los quieren mostrar una version

Irene Bayer-Hecht
Estudiante con pelota,1925

complementaria sobre la emblematica Bauhaus. Por un lado,

siguen reconociendo que era el nicleo estructurador de las

vanguardias del siglo XX pero también inciden sobre dos

cuestiones que nos interesa destacar: en primer lugar, des-
mitificar el papel emancipatorio que supuso la escuela para
la mujer y que ya hemos comentado; en segundo lugar,
explicar como se consolidd la fotografia en el centro.?°

30 A.AVV. Bauhaus, Barcelona: Kbneman. 2006.

DROSTE, Magdalena, Bauhaus, 1919-1933,
Madrid: Taschen, 2006.

PASTOR, Suzanne E. Photography and the
Bauhaus. Tucson: The Archive: Center for Creative
Photography, University of Arizona, Research Se-
ries N° 21 (March1985).
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La fotografia estaba en el
ambiente y el grado de expe-
rimentaciéon que se favoreci6
en la Bauhaus con las dobles
exposiciones, la impresion so-
bre la pelicula, los fotogramas,
tiene un valor hoy en dia indis-
cutible. Tanto profesores como
estudiantes trabajaron con la
fotografia porque la nueva tec-
nologia la habia hecho mas
accesible. Marcas como Leica,
Voigtlander o Ermanox fabrica-
: ron maquinas mucho mas ba-
b ratas en el verano de 1925 y la
Bauhaus ofrecia cuartos oscu-

Lotte Beese
Bauhaus weavers, 1928 ros para la expenmentaaon.

Los maestros mas jovenes
se interesaron por las posibilidades que ofrecia esta técni-
ca como Laszlo Moholy-Nagy, Herbert Bayer y Josef Albers
y sus esposas también, hasta un profesor tan conservador
como L. Feininger se lanz6 a esta aventura. El método de
aprendizaje mas extendido era o bien lo hacian por su cuen-
ta o acudian a otras instituciones. Las escuelas reformistas
rivales les llevaban ventaja en este campo como en la Lette-
Verein en Berlin, la Folkwangschule Essen y la Kunstgewer-
beschule Bug Giebichesntein®’ de Halle, mientras en la Bau-
haus preponderaba las artes y las disciplinas tradicionales.

Sin embargo, el afan por difundir todas las actividades de la
escuela unido a la especial atencion que prestaban al diseno
de revistas, libros, invitaciones, precisaba de material fotografi-
co que elaboraban de forma espontanea las personas cercanas
a la escuela. Todo ello favorecié la asociacion por todos co-
nocida entre la fotografia y la Bauhaus, pero es incuestionable
que ese programa publicitario no fue un eje vertebral en las
otras escuelas que no supieron aprovechar los mecanismos de
visibilidad que ofrecen los medios de comunicacién.
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Las mujeres de Walter Gropius, Laszlo Moholy Nagy y
Herbert Bayer fotografiaron todo lo concerniente con la Bau-
haus. Todos tomaban fotografias pero no pensaban que lo
que hacian fuera algo destacable, menos Lucia Moholy que
utilizaba esta técnica de un modo mas profesional y que es-
tudiaremos con mas detalle en el siguiente apartado.

Un ejemplo que ilustra esta tesis es el caso de Irene Ba-
yer que estudié y se prepar6 en el campo de la fotogra-
fla con la Unica finalidad de
convertirse en el asistente de
su marido Herbert Bayer y
registrar los trabajos de Ba-
yer y algunas actividades del
centro. En el archivo de Irene
Bayer o en el de Isse Gropius
tenemos numerosas fotogra-
fias del tiempo de ocio, ba-
nos en las playas del rio Elba,
sesiones de teatro, las fiestas,
retratos de los nifos y acom-
panantes, mientras que Lucia
documenté el nuevo edificio
de la Bauhaus, las casas de
los maestros y la mayoria de
los objetos que se realizaban
en los talleres, asi como foto-

) Irene Bayer-Hecht
grafié a los profesores de la Balcones de los maestros, 1925

institucion.

Lo cierto es que la fotografia se practicé de un modo mas
autodidacta. El creciente interés por la fotografia ha permi-
tido rescatar los reportajes fotograficos de estas mujeres,
hoy consideradas como fotégrafas de la Bauhaus.

31 A.LAV.V. Les DONES fotografes a la Re-
publica de Weimar, 1919- 1933, Barcelona :
Fundacié “La Caixa”, D.L.1995.
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Los diarios® y escritos de Lucia Moholy

La profesora de la Universidad de Lérida e historiadora
Mercedes Valdivieso Rodrigo ha centrado sus Gltimas investi-
gaciones en el andlisis del papel de la mujer en la Bauhaus y
ajustandonos a las conclusiones de tres articulos publicados
en prestigiosas revistas*’, hemos podido variar y completar la
vision que teniamos de este periodo de la historia y de la par-
ticipacion de la mujer artista en el campo de la fotografia.

Valdivieso ha consultado los archivos de la Bauhaus ubi-
cados en Berlin y examinado directamente los manuscritos
y los diarios de Lucia Moholy que escribié durante toda su
vida. En el ano 1992 fueron adquiridos los legados de la ar-
tista y realizaron una exposicién monografica de la fotografa
en 1995, lo que significaba, segin Valdivieso, un reconoci-
miento oficial como miembro activo de la Bauhaus.**

El caso de Lucia Moholy es diferente al de las demas mu-
jeres que tuvieron una vinculacion con la Bauhaus, mientras
que algunas de ellas participaron desde el anonimato con
su trabajo como parejas de los artistas mas importantes,
ella intenté modificar esa imagen de pasividad, de mera
espectadora de los hechos a través de sus escritos.

Nacié en 1894 en el extrarradio de Praga, su padre abo-
gado con renombre es de nacionalidad checa y su madre
es alemana. Recibe una esmerada educacién y domina va-
rios idiomas: la lengua paterna, aleman, francés e inglés.

32 Los diarios de Lucia Moholy se
encuentran en el Archivo de la Bauhaus
en carpetas clasificadas por ciudades y
fechas, certifica la profesora Valdivieso
que aunque Sachsse escribe en su estudio
sobre la fotégrafa que su lengua mater-
na era el checo, todos los diarios estan
escritos en alemdn. La carpeta 134 de
Praga recoge los escritos desde 1-1-1907
hasta 31-12-1913, la carpeta 135 de Praga
y Wiesbaden, abarca desde el 9-1-1914
hasta 16-9-1915 y la carpeta 136 de Des-
sau y Berlin desde 12-4-1927 hasta el 27-
6-1928.

33 VALDIVIESO Rodrigo, Mercedes
- Retrato de grupo con una dama: el papel

de la mujer en la Bauhaus, En: Ensayos,
AR0 n° 6, N° 6, 2000, p. 61-74

- Lucia Moholy : la fotografa de la Bau-
haus, En: Arte, individuo y sociedad, N°
10, 1998, p. 213-228

- Lucia Moholy, el ojo anénimo que retra-
t6 la Bauhaus, En: La Balsa de la Medusa,
N° 40, 1996, p. 63-89.

33 En el articulo se resefia que el archi-
vo de Lucia Moholy contiene ca. 19.000
folios que datan de 1907-1986 distribui-
dos en 236 carpetas bajo el nimero de
inventario 12.433. Op. cit. Lucia Moholy:
la fotdgrafa de la Bauhaus, p. 213.

34 Ibidem, p. 228.




Laszlo Moholy-Nagy
retrato de Lucia Moholy,1925

En el tiempo que pasaron juntos en la Bauhaus,
ambos se retrataron y tenemos la ocasién de ver
esta imagen de Lucia que realizé Moholy. La som-
bra de él se proyecta sobre su rostro, quedando
oculta. La fecha de la fotografia coincide con la

maéxima experimentacién llevada por ambos con

los fotogramas, la época denominada aliar
bidtica en su libro sobre Moholy-Nagy.
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Obtiene la diplomatura del bachiller en el liceo aleman
de Praga y en 1912 se diploma como maestra para la ense-
nanza del inglés y filosofia. Durante los dos afnos siguientes
asiste a clases de Filosofia e Historia del Arte en la Univer-
sidad de Praga. Decide abandonar el domicilio familar a los
21 afos para gobernar su propia vida.

El 3 de febrero de 1915 realiza las primeras anotaciones
respecto a su interés por la fotografia y la idea de trabajar
media jornada para costearse los estudios como fotdgra-
fa. En su articulo, Valdivieso revisa algunas anotaciones
que realiza Lucia Moholy en los diarios del Archivo de la
Bauhaus y resume que los temas principales son sus lec-
turas (Goethe), obras de teatro, conciertos, viajes y las im-
presiones de los cuadros de los museos que visita. Desde
principios de 1916 hasta mayo de 1918 trabaja en Leipzig
en varias editoriales y conoce al hiingaro Moholy-Nagy en
casa de unos amigos que un afo mas tarde se convierte en
su marido y sera ella quién mantenga la economia familiar
con el trabajo en la editorial Ernst Rohwolt de Berlin, hasta
que se trasladan juntos a la Bauhaus.

Creo poder afirmar con toda franqueza que en aquella épo-
ca no estaba guiada por ninguna ambicion en general y en
todo caso ésta jugaba un papel minimo. Lo que me interesaba
eran los objetivos. En esto me centraba plenamente y mis cri-
ticas se dirigian en este sentido. El ‘objetivo’ constaba enton-
ces de tres componentes:

a) las aspiraciones y los objetivos del artista M.-N.

b) las aspiraciones y objetivos de la Bauhaus

¢) mi trabajo al servicio de a) y b)*

Asi describe Lucia Moholy casi medio siglo mas tarde
su trabajo realizado durante los afos que permanecié en
la Bauhaus junto con a marido Laszl6 Moholy-Nagy. Esta
falta de «ambicién» le costaria un precio muy alto, escribe
Mercedes Valdivieso.’*

35 MOHOLY, Lucia: «Frau des 20. Jahrhun-
derts», Manuscrito (escrito en los anos 60 y re-
elaborado en los afos 70) en BA/LM, carpetas
3y 4, carpeta 4, p. 17.
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Hoy en dia nos pareceria extrano que una persona, in-
dependientemente de su condicién de género, no quisiera
aparecer como autor o autora de las actividades que reali-
za, pero en aquel momento era muy habitual que el trabajo
que se realizaba junto con o para el cényuge, apareciera
bajo la firma aglutinante del varén. Estas atribuciones a fa-
miliares de su entorno ha sido una practica habitual en el
campo artistico, el padre o hermano eran quienes firmaban
las producciones de los gremios o talleres artesanales. Lo
novedoso en los escritos de Lucia ha sido la finalidad de su
redaccion, para reclamar su activa participacién que todo
el mundo percibia como natural que el trabajo de los dos
se representara bajo el nombre de uno de ellos.

Es muy habitual que en la publicaciones actuales sobre
la Bauhaus sigan apareciendo fotografias realizadas por Lu-
cia Moholy y, sin embargo, no figure autor alguno o incluso
sean atribuidas a su marido.

Cuando en 1928 abandonan la Bau-
haus, se instalan en Berlin. Intentan re-
componer su matrimonio; sus persona-
lidades tan dispares les habian colocado
en direcciones diferentes y creyeron que
cambiar de lugar mejoraria su relacién,

pero no fue asi y se separaron a los po- Lucia Moholy

cos meses de llegar a la ciudad. Segin
cuenta Lucia, para ella habia significado
un gran sacrificio abandonar el trabajo
en la editorial berlinesa, las aspiracio-
nes personales de progreso en la foto-
grafia y renunciar a su trayectoria pro-
fesional, por la que se habia marchado
del domicilio paterno cuando era mas
joven con la intencién de ser una mu-

Tetera de Marianne Brandt, 1925

Lucia Moholy

jer independiente, capaz de manejar su Sillon de Marcel Brever,1925

propia vida.

36 Esta seria también la tesis argumentada
por Anja Baumhoff, de la Universidad Warwic-
km, autora de The Gendered World of the
Bauhaus que explica esta paradoja: A muchas
mujeres les daba miedo estar en primer plano.
Ademas, ellas no solian quejarse, cuando se

producia alguna ausencia.
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Ella preferia el bullicio y la velocidad de una gran ciudad
como Berlin y esperaba con toda su alma que el regreso a
Berlin podria ser como empezar por donde lo habian de-
jado, pero no fué asi y cada uno tenia trazado un camino
diferente. Asi lo describe en su diario:

Dessau es un lugar en
el cual-en el transcurso
de un viaje-se ha perdido
la conexion y donde hay
que esperar al proximo
tren.

No es otra cosa que la
espera del proximo tren.
De lo contrario uno nun-
ca se hubiese apeado en
esta ciudad. (5-5-27).%

Y en un borrador de
una carta dirigida a su
marido, le intenta con-
vencer de lo importan-
te que era para ambos
su regreso a Berlin:

Querido Laci - ;Por

Lucia Moholy qué no te puedes creer
retrato de Laszlo Moholy-Moholy,1925

que lo que me atrae es la

gran ciudad? - Fui conti-

go a Weimar a disgusto y a disgusto mas tarde a Dessau - Des-

pués de 4 anos ya no resisto mds, a pesar de los viajes - El tiempo

va transcurriendo, y es diferente el querer comer carne de vez en

cuando porque no le gusta a uno comer espinacas todos los dias.

Créeme - necesito el movimiento vertiginoso a mi alrededor - y

como no puedo permitirme a menudo el viaje solo para estar en

la ciudad, tengo que intentar compaginarlo con un trabajo... -Mi

objetivo no es separarme de ti, sino volverte a encontrar-. %

37 Citado en: Valdivieso, Mercedes. Op. cit. p. 222.
Lucia MOHOLY, diarios Dessau, Berlin (12.4.1927 -
27.6.1928), BA/LM carpeta 136.

38 Ibidem, p. 222-223. Lucia MOHOLY, diarios Des-
sau, Berlin (12.4.1927 -27.6.1928), BA/LM carpeta 136.
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Tras separarse de Moholy-Nagy es llamada por Johan-
nes ltten para impartir clases en la escuela que ha fundado
y continua realizando fotografias y trabajos de laboratorio
para su exmarido. Paralelamente, comienza a independi-
zarse como fotografa y sus imagenes se publican en el libro
Das Deutsche Lichtbild (La fotografia alemana) y partici-
pa en varias exposiciones colectivas -«100 Jahre Lichtbild>»
(100 anos de fotogratia), Basilea 1927, «Neue Wege der Fo-
tografie» (Nuevos caminos de la fotografia), Jena 1928— vy
las dos grandes exposiciones itinerantes: «Fotografie der
Oegenwart» (Fotografia contemporanea) y «Film und Foto»
(Cine y fotografia)~.

Toda esta aparente estabilidad, se ve truncada con la su-
bida al poder de Hitler y es detenido su nuevo companero
Theodor Neubauer, en la casa de Lucia. En la primavera de
1934 viajo a Londres después de peregrinar por toda Euro-
pa para intentar conseguir la liberacién para Neubauer, un
alto dirigente del partido comunista aleman, encarcelado
por el partido nazi. Todo fue indtil y lo ejecutaron en 1945,
pocos meses antes de la rendicién alemana.

Esta ferviente actividad burocratica la puso en contacto
con la aristocracia londinense y se convirtié en la retratis-
ta de la alta sociedad. Imparte clases de fotografia en la
London School of Arts and Crafts y le encargan escribir un
libro sobre la historia de la fotografia para la editorial Pen-
guin Books. En este libro, Lucia Moholy habla de la evolu-
cion de la fotografia como muestra del creciente interés del
hombre por la tecnologia que siempre lo ha acompafado a
través de su evolucion.

Desde Niepce pasando por los experimentos de Talbot
y Muybridge, hasta llegar a la fotografia de Julia Margaret
Cameron, la casa Kodak vy la fotografia de Cecil Beaton. Al
igual que Moholy-Nagy argumenta su obsesiéon del modo
en que los aparatos fotograficos, los materiales sensibles a
la luz, modifican los modos de percepcion y favorecen una
nueva visién sobre el mundo.
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Su reputacién como persona metddica, disciplinada y
muy organizada se afianzé y le encargaron que microfilma-
ra toda la documentacién de la biblioteca de la prestigiosa
Universidad de Cambridge ante la amenaza de bombardeos
aéreos. A partir de 1942 dirige el programa de microfilma-
cion de la «Assotiation of Special Libraries and Information
Bureaux»(Aslib) y tras incorporarse esta asociacion en 1946
a la UNESCO, le son encarga-
dos diversos proyectos en Che-

LUCIA MOHOLY coslovaquia, Iran, Irak y Turquia.
Esta nueva ocupacion la apart6

A HUMDRED YEARS OF

PHOTOGRAPHY

The story of

de la fotografia pero se convir-
tié en una reputada especialista
en los procesos de microfilma-
cion, ofreciendo conferencias y

photography s .
through' tee escribiendo articulos sobre este
ages. tema en revistas especializadas

Wyith 35 photo-
. graphs from del sector.

yesterday and
. today.

Cuando se trasladé a Londres
tuvo que dejar su archivo foto-
grafico en las manos de Moho-
ly-Nagy y de su nueva esposa
Sybill Moholy-Nagy. A su vez,
ellos tuvieron que abandonarlo
en las manos del conserje de Gropius al viajar hacia Lon-

dres, debido al peso y la fragilidad del material.

Al finalizar la guerra intentd6 viajar a los Estados Unidos y
formar parte del grupo de profesores de la nueva Bauhaus,
invitada por Moholy-Nagy, pero siempre faltaba algin pa-
pel que le dificultaba el viaje. Cuando muere Moholy, todo
esto se paraliza y se convierte en una especialista sobre los
anos que vivié junto a Moholy-Nagy en la Bauhaus. Para
ilustrar las conferencias que esta impartiendo por toda Eu-
ropa, solicita a Gropius material fotografico que documen-
te mejor sus argumentaciones, a lo que le contesta: sélo
tengo originales, sugiero que se las pidas a alguna revista
de arquitectura.



Lucia inicia una larga reclamacién de su archivo a Gro-
pius via judicial que finalmente consigue en 1957. Habia
comprobado que las publicaciones que realizaba constan-
temente Gropius sobre la Bauhaus aparecian nuevas ima-
genes fotografiadas por ella y nunca su nombre figuraba
junto a ellas. Poco a poco va consiguiendo que esto se vaya
modificando pero todavia es muy normal que veamos foto-
grafias realizadas por Lucia Moholy atribuidas a su marido
o en el mas absoluto anonimato.

Cuando se traslada la Bau-
haus a Dessau, Gropius en-
tiende que ella era la que
mejor podia reflejar las ins-
talaciones de los nuevo edifi-
cios y su forma de trabajo tan
ordenado y metédico contri-
buia a afianzar ese encargo,
incluso conté con la ayuda

de un alumno porque no
daba abasto, pero esta labor
fue considerada por Gropius
como mero trabajo auxiliar al
servicio de la Bauhaus.

A parte del libro que es-
cribioé sobre la historia de la

. . Lucia Moholy
fotografia y los articulos para arquitectura,1926

las conferencias sobre los

procesos de microfilmacion,

nos parece muy importante sefalar el libro titulado: Mar-
ginalien su Moholy-Nagy. Dokunientarische Ungereimthei-
ten....Marginal Notes. Documentary Absurdities**, donde
se propone esclarecer todos los equivocos que se han ido
generando sobre la vida de Moholy, a la vez que reclama
el papel activo y complementario que desarroll6 junto a su
marido, durante el tiempo que compartieron juntos.

39 MOHOLY, Lucia. Marginalien zu Moholy-
Nagy : Dokumentarische Ungereimtheiten...= Mo-
holy-Nagy, Marginal Notes : Documentary Absur-
dities... / Lucia Moholy, Krefeld: Scherpe, 1972.
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Queremos destacar este escrito porque por primera vez
una mujer artista utiliza la escritura para reclamar su activi-
dad como tal y el escrito certifica los hechos.

Describe en el libro como su relaciéon es un pacto, una
alianza a dos bandas entre personas distintas pero comple-
mentarias. Ella aporta disciplina, orden, nociones incipien-
tes sobre fotografia, manejo del idioma en varias lenguas y
la experiencia laboral en las editoriales. El intuicién, creati-
vidad y energia, Lucia lo relata de este modo:

La accion combinada entre una audaz fantasia y un apa-
sionado impulso de realizacion por una parte y una actitud
ponderada por otra parte, llevaba en si los gérmenes de una
colaboracion en la cual, apoyada por el propio talento del
artista, la reflexion comun podia fructiferar y expandirse.*

En estos anos Moholy estaba realizando sus experimen-
tos con los cuadros llamados Telefonbilder (cuadros Tele-
fénicos). Segln su propia versiéon queria demostrar como
la condicién tecnolégica y el pintor podian elaborar una
obra que perderia exclusividad. En 1922 encargué por te-
léfono a una fabrica de rotulos cinco cuadros de esmalte
de porcelana. Yo tenia ante mi las muestras de color de la
firma y proyecté sobre papel milimetrado mis cuadros. En

Lucia Moholy Lucia Moholy
Bauhaus - Dessau, 1925 Casas de los maestros, 1925
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la otra punta de teléfono, el jefe de la seccion de la firma
tenia ante si un papel similar, dividido en cuadros. Uno de
los cuadros fue entregado a tres tamanos diferentes, de tal
manera que pudiera yo estudiar las sutiles diferencias pro-
vocadas en las relaciones de los colores por el aumento y
la reduccion.”

Lucia Moholy revela esta leyenda que se generé con res-
pecto al modo en que Moholy habia realizado estos cua-
dros de la siguiente forma: ante la alegria que tenia Moholy
sobre el resultado de los cuadros realizados por proceso in-
dustrial llego a decir: Esto lo podria haber hecho yo incluso
por teléefono. En posteriores versiones, esa hipotética baza se
fue convirtiendo en una consideracion casi real

En el libro escrito por Lucia Moholy relata el apoyo que
destin6 a su marido durante los primeros afios que vivieron
juntos:

Por un lado colaboré en todos los textos tedricos que pu-
blicaba. No sélo se limitaba a las correcciones del aleman
que Laszlo necesitaba con frecuencia por aquella época
sino que participaba en la argumentacion que su marido
proponia, teniendo que resolver con frecuencia el final de
la redaccion.

Lucia Moholy Lucia Moholy
Estudio de Moholy-Nagy,1925 interior casa de Laszlo y Lucia Moholy,1926
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Lo que él necesitaba no era sdlamente la transposicion de
sus atropellados intentos idiomaticos a un fluido estilo litera-
rio, o encontrar la expresion adecuada para una idea que se
hallaba todavia en proceso de formacion, sino que necesitaba
también la participacion en el proceso imaginativo dejando
en mis manos con frecuencia su elaboracion final. La idea
inicial partia de él, su argumentacion era un trabajo comun,

y la formulacion se debia a mi.*

Mercedes Valdivieso com-
pleta esta afirmacién de Lucia
con la transcripcién de un texto
de la segunda mujer de Moho-
ly Nagy, Sybill Moholy Nagy lo
comenta del mismo modo que
Lucia en su libro Ldszl6-Moho-
ly. Fin Totalexperiment:

A un pintor con una vision tan
obsesiva no le resultaba facil ex-
presarse con palabras. Necesita-
ba ayuda, la paciente influencia
de un intelecto ejercitado. Esta

influencia la encontro en Lucia,

una joven universitaria que ha-
bia conocido Moholy durante

Lucia Moholy
Retrato de Oskar Schlemmer 1926

su primer arno en Berlin. Ella
incorporo a su febril percepcion
sensorial una inteligencia ex-
traordinaria y una desapasiona-
da disciplina de trabajo. En su trabajo conjunto aprendio Mo-

holy a razonar y expresarse de forma logica e inteligible.**

Por otro lado, pone al servicio de la Bauhaus sus cono-
cimientos fotograficos y editoriales sin ocupar cargo oficial
alguno dentro de la institucion. Inmediatamente después
de su llegada a Weimar comienza un aprendizaje en el
estudio fotografico de Otto Eckner para profundizar sus co-
nocimientos, adquiridos hasta entonces de forma autodi-
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dacta; conocimientos que ampliara mas tarde (1925-1926)
en la Academia de Artes Graficas y del Libro de Leipzig a
través de cursos sobre técnica de impresién y reproduc-
cion. Estos cursos de perfeccionamiento no sélo cubren
sus aspiraciones personales de dedicarse a la fotografia con
mas intensidad, sino que estan igualmente destinados a cu-
brir las necesidades de la Bauhaus en aquel momento.

A pesar de su intensa colaboracién en los libros de la
Bauhaus y de su determinante papel en la redaccién de los
escritos tedricos publicados por Laszl6 Moholy-Nagy, no
se menciona su nombre ni como coordinadora ni como
coautora, salvo en el prélogo del libro de la Bauhaus nime-
ro 14 de LaszIo Moholy-Nagy vom material zur architelitur
(Passau, 1929), en el cual éste le dedica unas palabras de
agradecimiento por su colaboracion:

El manuscrito y las pruebas de imprenta han sido revisa-
das por mi mujer, Lucia Moholy, y las ideas y la formulacion
de éstas han sido ampliamente esclarecidas y enriquecidas
igualmente por ella.*

Cuando se realiza anos mas tarde la segunda edicién de
estos libros y se incorporan nuevos titulos, no se le pidi6 a
ella el consentimiento a la publicacién de esta nueva edi-
cion sino que se la solicitan a su segunda mujer que no te-
nia nada que ver con el libro de la Bauhaus. Lucia Moholy
se lamenta que su falta de ambicién en aquellos momentos
y la falta de exigencia tanto a Gropius como a su marido
porque apareciera su nombre junto al trabajo realizado, le
trajo, a la larga, muchos mas problemas y tuvo que em-
plearse con todas sus fuerzas para recuperar el protagonis-
mo y autonomia en las actividades que ejercié.

40 Ibidem, pp. 222. 43 Ibidem, pp 221.

41 WICK, Rainer, Pedagogia de la 44 Citado en Ibidem, pags. 218.
Bauhaus, Madrid: Alianza Forma, 1986, Sybill Moholy-Nagy: Lészl; Moholy-
pp. 113-114. Nagy, ein Totalexperiment, Mainz/Berlin,

42 Valdivieso, Mercedes. Op. cit.  Florian
pags. 217. Verlag, 1972 (1950), p. 32.

Lucia Moholy: «Frau des 20. Jahrhun- 45 Ibidem, pp. 222.

derts», op. cit., carpeta 4, pp. 30-31.
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La otra mitad de la vanguardia
(escritos)

El periodo que entronca el nuevo siglo hasta la Segunda
Guerra Mundial, permite nuevos movimientos artisticos
que incorporan, entre otros presupuestos, criterios abier-
tos en las aplicaciones del color por artistas como Matisse,
Dufy, o el expresionista Kirchner, investigaciones sobre la
composicion desarrolladas por Malevitch, Mondrian, o las
constructivistas Popova y Exter. Se suma ademas, el arte de
accion que estuvo presente en las veladas futuristas y da-
daistas, la instalacién y el objeto artistico que se manifiesta
en el surrealismo y las matizaciones en los roles de género
que despliegan artistas como Toyen o Claude Cahun. La
bisqueda de una iconografia irreverente, la ruptura con
los ideales clasicos de belleza y la utilizacién del cuerpo
como soporte artistico en las veladas del Cabaret Voltaire,
desarrollan esa idea del mosaico vanguardista tan difundi-
da como visualizacion explicativa del arte de principios de
siglo XX.

Las fronteras que separan e identifican los sucesivos mo-
vimientos artisticos son revisados por historiadores y acadé-
micos, y adentrarnos, desde el enfoque de nuestro estudio
con la intencién de validar las taxonomias de este mosaico,
escapan de la pretension inicial de la investigacién en la
tarea de mostrar una antologia de textos de mujeres artistas
que trabajaron y ayudaron a consolidar las primeras van-
guardias artisticas.

195
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Por ello vamos a centrar este capitulo en otorgar la suficiente
visibilidad a todas aquellas aportaciones escritas que, o bien,
por su relevancia en los contenidos tedricos o bien, por la des-
cripcion de las actividades que se organizaban (exposiciones,
reuniones vy fiestas), se convierten en testimonios de pri-
mera mano de artistas que participaron activamente en el
desarrollo de las vanguardias.

Para Herschel B. Chipp, las declaraciones de los artistas
constituyen fuentes vdlidas para el estudio de las ideas y
las doctrinas del arte moderno, y en la misma linea, se en-
cuentra la recopilacion sobre Escritos de vanguardia 1900-
1945, realizada por Angel Gonzélez Garcia, Francisco Cal-
vo Serraller y Simén Marchan Fiz. En la que se revisan la
oportuna validez y la importancia de este tipo de incorpo-
raciones con la finalidad de otorgar una justa relevancia
a las opiniones de los artistas, argumento que ya hemos
descrito y analizado en el capitulo primero de la investiga-
cion. Este procedimiento ajeno a la produccion que define
la actividad del pintor, puede convertirlos en una verdad
descontextualizada, debido a la distancia temporal de los
escritos o interpretarlos con una excesiva simpleza que des-
virtué el valor testimonial de los mismos. En una palabra: ni
sustituyen ni falsifican, simplemente ayudan a alcanzar una
informacion mas completa o mejor orientada.’

El periodo de las vanguardias origina un cambio tan ra-
dical en el lenguaje, que fomenta un ambito de incerti-
dumbre y gran experimentacion. Precisaba de programas
ideolégicos que dieran soporte a todas estas experimen-
taciones plasticas y visuales. Los moldes tradicionales se
someten a constantes andlisis y a propuestas arriesgadas y
provocativas. En este ambiente revolucionario, la actividad
de los artistas se centra en el impulso de un nuevo tipo
de gramatica pictorica. Los textos tedricos desarrollan pro-
gramas pedagdégicos con la intencion, segin explican los

1 En estos términos se expresan los  Fiz). Escritos de arte de vanguardia, Ma-
autores para justificar la seleccién de tex-  drid: Istmo, 2003, p. 11.
tos que realizan en la edicién de 2003. 2 Ibidem, p. 13.
A.AVV. (Angel Gonzilez Garcfa, Fran- 3 Op. cit. Chadwick,. p. 252.
cisco Calvo Serraller y Simén Marchan
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autores anteriormente citados, de superar definitivamente
el lenguaje artistico tradicional, de crear un nuevo cédigo
lingliistico autosuficiente frente a la realidad exterior y de
revisar la concepcién misma del arte y del artista.>

La vanguardia ha puesto un especial énfasis en la exi-
gencia de un compromiso social del arte y en evidenciar su
dimensién profética de liberacion.

La historiado americana Whitney Chadwick, en el ca-
pitulo que dedica a las vanguardias en su libro Mujer, Arte
y sociedad, relaciona el avance de las nuevas propuestas
artisticas, no solo con evoluciones formales que produ-
jeron el impresionismo y el cubismo, sino que el deseo
de romper las construcciones visuales en los albores del
nuevo siglo, proceden, en primer lugar, de las influencias
que ejercieron las artes decorativas, en especial los disenos
textiles, y, en segundo lugar, las abstracciones geométricas
aplicadas en la moda, restaron el ideal de libertad artistica
individual tan apreciada por los artistas modernos a co-
mienzos de siglo. Y finalmente, c6mo podemos abordar el
hecho inusual de que las mujeres ejercieron tanto de pro-
ductoras de esa nueva cultura visual como de significantes
de su significado.?

Los textos que produjeron estas mujeres artistas como
complemento tedrico a su quehacer artistico aportan innu-
merables ejemplos que reiteran esta hipétesis desarrollada
por Chadwick en su libro. Ejemplo de ello, es el texto de Ex-
ter sobre la moda, titulado A /a busqueda de una nueva in-
dumentaria, en el que argumenta su intencion de simplificar
el diseno del vestuario para mantener un equilibrio formal
con la nueva época o la declaracién de Popova en el ca-
talogo de la exposicion 5x5=25 de 1921, en el que escribe:
Todos estos experimentos son visuales y deberia considerarse
meramente como una serie de experimentos preliminares de
cara a construcciones concretas y materializadas. Las apli-
caciones concretas a las que se refiere son la moda, el di-
sefo y sus diversos empleos en campos industriales como
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se vera extensamente durante el periodo que ofrece la es-
cuela de la Bauhaus en su pretension de integrar el arte y
la artesania.

A lo largo de este capitulo tendremos la oportunidad de
ver reunidos en una antologia, los textos que las mujeres
artistas escribieron no sélo como apuntes o breves anota-
ciones de pensamientos o sentimientos sino que también
participaron en la elaboracién de teorias y reflexiones ge-
neradas por los movimientos de la primera vanguardia.

El hecho de que no firmaran los manifiestos*, no significa
que no estuvieran adscritas a la posibilidad que el nuevo arte
les brindaba como artistas; en silencio o en acaloradas batallas
discursivas, fueron testigos de primer orden en la sucesion de
los acontecimientos.

En el salén de la casa de Marianne von Werefkin se fundé
el grupo la Nueva Asociacion Artistica y la compafera de
Hugo Ball, Emma Hennings colaboré en la fundacion del
Cabaret Voltaire en Zurich, sede de los artistas dadaistas.

La posibilidad de reunir todo este material en una reco-
pilacion de textos ha contribuido a mostrarla de la manera
mas completa posible y, realizando una serena matizacion,
s6lo se muestran aquellos textos que nuestras posibilidades
nos han permitido reunir. Es desde luego, segin nuestra
opinién, una necesidad que se encuentra en el ambiente,
como demuestran las continuas publicaciones en castella-
no de biografias y textos sobre las mujeres artistas.

4 La excepcion a esta afirmacion serian
las firmas que las artistas Dora Maar y Claude
Cahun realizaron en el Manifiesto comunista
de 1934, titulado Llamada a la lucha, que no
hemos contemplado por no responder a una
ideologia artistica.

COMBALIA, Victoria, Amazonas con pin-
cel, Madrid: Destino, 2006, p. 140-146.
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De reproducir la naturaleza,
a sentir la esencia,

a la abstraccion,

a llegar a la esencia.

Gabriele Miinter

Gabriele Miinter
1877-1962

El interés de Gabriele Miinter
por la pintura es relativamen-
te tardio. Nace en Berlin en
1877, y comienza a estudiar
arte con veinte anos de edad
en la Escuela para Mujeres de
Disseldorf, lo que le permi-
tira ser profesora de dibujo
unos afos mas tarde.

Al morir sus padres, se tras-
lada a Estados Unidos con su
hermana Emmy para visitar a
los parientes americanos. Abandona la carrera docente y comien-
za a realizar retratos y dibujos de los familiares proximos. También
realiza bocetos rapidos y fotografias de lugares que visitan'. A su
regreso, se establece en Munich y asiste a las clases de la Asocia-
cion de Mujeres Artistas porque las Academias de arte vetaban el
acceso a las mujeres y tenian que estudiar en escuelas s6lo para
mujeres, lo mismo le ocurre a Kithe Kollwitz.
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Vasily Kandisnky crea una escuela de arte, Phanlanx, y
desde 1902, Gabriele asiste con regularidad, porque los
grupos que se forman no es la consecuencia de la perte-
necia a uno u otro género sino debido a la progresion indi-
vidual de cada alumno. Kandinsky es su principal profesor
y con el tiempo se convierte en su compafnero sentimental
aun a pesar de que se encuentra casado en aquel momento
con una prima suya. En 1904 se separa de su mujer y am-
bos, comienzan un largo viaje por Europa que dura cuatros
anos.

Visitan Venecia, Holanda, Tdnez y Francia, con algunas
escapadas a Rusia. Durante su estancia en Francia, Gabrie-
le Minter en 1907, traba amistad con Rousseau, Matisse y
Van Dongen. En esta etapa comienza a experimentar con el
grabado en madera y a su regreso a Alemania consigue ser
miembro de la Nueva Asociacion Artistica de Munich junto
a Kandinsky, Jawlensky y Werefkin. En 1908 se retira a Murn-
au en compania de Kandinsky para dedicarse plenamente
a pintar. La casa de los rusos, se convierte en el centro de
reunion de los jovenes artistas de Munich.

Una escision de la Nueva
Asociacion Artistica, se transfor-
ma en el nuevo circulo de artis-
tas llamado Der Blaue Reiter (El
Jinete Azul) junto a Franz Marc,
August Macke y el propio Kan-
dinsky. En el verano de 1909 la
amistad con Werefkin y Jawlens-
ky en Murnau sera decisiva para
cambiar su modo de pintar: las
formas se simplifican notable-

mente y la pintura se vuelve

SR SRTRIAMRL

mas gruesa, hasta convertirse
en manchas de color compacto.

1. Este afo la galeria Lenbachhaus (Munich)
ha presentado al piblico una faceta desconocida
de la pintora. Era una gran aficionada a la foto-
graffa y realiz6 numerosas tomas con su cdmara
Leica durante el viaje a Texas, Missouri y Arkan-

sas (1898-1900). De la misma forma documentd
los cuatro afos que viajo junto a Kandinsky por
Tinez, Rapallo, Paris, Holanda y la estancia de
ambos en Murnau. GABRIELE MUNTER - FO-
TOGRAFIEN 30.09.2006 - 14.01.2007
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Esta progresion se ve interrumpi-
da al estallar la Primera Guerra
Mundial; Werefkin y Jawlensky
se trasladan a Suiza. Mientras que
las relaciones entre Kandinsky vy
Miinter estan cada vez mas de-
terioradas, el pintor esta obsesio-
nado con la evolucién de su arte
y las consecuencias ideoldgicas
que precisa establecer, escribe su
famoso libro De lo espiritual en el
arte. La pareja decide separarse y
Gabriele regresa a Munich y Kan-
dinsky a Moscu.

En 1915 se celebra en la galeria
Sturm de Berlin una exposicion re-
trospectiva sobre la obra de Min-
ter y dos anos mas tarde, durante
una estancia en Rusia se entera de
que Kandinsky se ha casado. Re-
gresa a Murnau pero la noticia del
matrimonio del que habia sido su
maestro y companero, le incapa-
cita a trabajar durante anos. Vivi6
en Suecia, Dinamarca y Alemania
-Murnau-, principalmente. Cuando
regresa a la pintura en 1920, trabaja
de forma ininterrumpida y comien-
za de nuevo a exponer su obra. En
1928 conoce al Dr. Johanes Eichner,
con quién vive hasta la muerte de él
en 1958. En 1956 recibe el Premio
Cultural de la Ciudad de Munich 'y
su reconocimiento internacional se
extiende a Estados Unidos, expone
en Los Angeles y en Nueva York
en 1961. Muere un ano mas tarde
en Murnau.
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Textos de Gabrielle Miinter

Esta conversacion pertenece al libro que publicé Edouard
Roditi en Londres, 1960, gracias a la edicion Secker and War-
burg. Obtuvo posteriores ediciones traducidas al francés y al
aleman. El formato siempre ha sido constante en todas las su-
cesivas publicaciones: Introduccién y entrevista con artistas
de la talla de Marc Chagall, Marino Marini, Giorgio Morandi,
Joan Miré, Oskar Kokoschka, Barbara Hepworth, Pavel Tche-
litchev, Gabri¢le Miinter, Eduardo Palozzi, Josef Herman,
Henry Moore.

En 1984, Ross-Erikson publicé6 More Dialogues on Art, una
segunda coleccién de doce conversaciones con artistas como:
Victor Brauner, Carlo Carra, Max Ernst, Leonor Fini, Deme-
trios Galanis, Nicolas Ghika, Hannah Hoch, Mordecai Moreh,
Ianni Tsarouchis, Jef Van Hoof, Ossip Zadkine, Alexander
Zlotnik. Algunas de estas entrevistas también aparecieron pu-
blicadas en periddicos, s6lo vamos a reflejar que la entrevista
a Gabricle Miinter apareci6 en Arts Magazine (New York).

La traduccion del inglés al castellano ha sido realizada por
el Servicio de Traduccion Cientifica de la Universidad Poli-
téecnica de Valencia, enero 2007. Hemos excluido los comenta-
rios e impresiones que incluye Roditi en las entrevistas y nos
hemos centrado en la traduccién de la conversacion. Traduc-
cion inédita al castellano.

RODITI, Eduard, Dialogues, conversations with European
Artists at Mid-Century, Londres: Lund Humhries Publishers
Ltd, 1960/1990, pp. 111-122.

EDUARD RODITTI: Si le he entendido bien, sus padres eran
germanoamericanos.

MUNTER: No exactamente. Ambos nacieron en Alemania
pero emigraron muy jovenes a Estados Unidos, donde después
se conocieron y se casaron. Mi padre era de Westfalia, donde
la mayoria de sus parientes eran funcionarios o clérigos pro-
testantes. Debid ser un joven muy fogoso e idealista, un segui-
dor entusiasta de las ideas liberales de 1848. Poco antes de la
Revolucién de marzo de ese afio tuvo problemas por sus ideas
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y actividades politicas y, para evitar el escandalo de su arresto y
encarcelamiento, mi abuelo lo mandé a América. Lleg6 con muy
poco dinero y empez6 como vendedor ambulante, pero ensegui-
da prospero, conocié a mi madre y se casaron. Durante la guerra
civil, la joven pareja tenia cada vez mas dificultades para los ne-
gocios en los Estados del Sur, donde se habian asentado. Como
eran comerciantes, los inmigrantes alemanes no estaban sujetos a
la economia de las plantaciones. Ademas, muchos de ellos habian
llegado a Estados Unidos como refugiados politicos y creian en
los Derechos del Hombre; a menudo sus vecinos sospechaban que
simpatizaban con los abolicionistas del Norte. Asi que mi padre
decidi6 en 1864 volver a traer a su familia a Europa y se asento en
Berlin. Yo naci alli en 1877, la pequeiia de los hijos.

E.R.: (Como es que llegod a hacer el viaje a América en 1898?
Seguro que una expedicion de ese tipo, para una chica tan joven,
era muy poco habitual en aquella época.

MUNTER: Bueno, mi padre murié en 1886, y luego también
mi madre en 1898, y nuestros familiares pensaron que seria bueno
para mi hermana mayor y para mi pasar un par de afios con nues-
tros primos americanos.

E.R.: {Habia estudiado arte antes de ir a América?

MUNTER: Habia recibido algunas clases de dibujo, como mu-
chas chicas en esa época, pero también habia asistido a clases de
arte durante un par de meses en Diisseldorf, que todavia conta-
ba con una gran reputacién como centro de arte. No obstante, la
enseflanza en esta Academia me parecia muy poco inspiradora,
todavia dominada por las ideas y los gustos de los romanticos tar-
dios; ademas, alli nadie parecia tomarse en serio las ambiciones
artisticas de una simple chica.

E.R.: ;Su familia le anim6 mucho como artista?

MUNTER: No. Los intereses culturales de mis familiares se
centraban mas bien en el ambito de la teologia, la filosofia, la li-
teratura y la musica, mas que en el arte. Cuando vine a Estados
Unidos, llené mis cuadernos con dibujos, del mismo modo que
cualquier chica con estudios de mi generacion habria escrito un
diario. Pero nadie dio mas importancia a mis dibujos que la que
habrian dado a un diario.

E.R.: Igualmente, la carrera de muchos futuros escritores ha
empezado escribiendo un diario.
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MUNTER: En aquella época casi todos los hombres y mu-
jeres con estudios escribian un diario o esbozaban lo que veian
cuando viajaban. Entonces no era como ahora, que cada via-
jero tiene una camara, aunque no tenga intencion de llegar a
dominar esa habilidad y convertirse en fotdégrafo profesional.
Mis esbozos americanos eran anotaciones privadas de expe-
riencias visuales que queria plasmar sobre el papel como un
recuerdo personal.

E.R.: Pero este pequefio esbozo de Plainview, Texas, con
sus granjas y pozos artesianos que se recortan contra el cielo,
ahora es un documento interesante, aunque solo sea desde el
punto de vista de la historia cultural. Estoy seguro de que un
museo americano del Suroeste estaria orgulloso de tenerlo.

[...]

E.R.: ;Se ofenderia si le dijera que a mi me parece que estos
dibujos estan muy en la tradicion de los dibujos de los roman-
ticos alemanes? Expresan el mismo respeto por la naturaleza,
el mismo interés por el dibujo puro, con linea y contorno, y la
misma Innigkeit (intensidad), me refiero a un tipo de intensi-
dad espiritual o psicologica o empatia.

MUNTER: No me ofendo en absoluto. De nifia dedicaba la
mayor parte del tiempo libre a dibujar bocetos de parientes y
amigos, vistas y escenas familiares, una vista que de repente
me conmovia o me atraia. Siempre me concentraba en repre-
sentar la naturaleza como la veia o como la sentia, en cuanto
a las lineas, y en obtener un tipo de semejanza psicologica
que expresara la personalidad de mi modelo o el ambiente
del momento. En esta chica, por ejemplo, intenté expresar el
comportamiento inconsciente de chico de una de mis primas
pequenas, que pasaba tanto tiempo con sus hermanos y con
otros chicos que casi no era consciente de que era una nifia.
Puede observarlo en la pose y en su expresion, espero. No hay
nada de rebelde o de marimacho en su caracter, y su actitud
y pose no son impudicas, es simplemente un comportamiento
natural de chico.

[...]

E.R.: ;Cuando vino por primera vez a Murnau con Kandinsky?

MUNTER: Vinimos juntos en una visita corta, por primera
vez, en 1908, en junio, y los dos quedamos encantados con
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el pueblo y sus alrededores. En agosto volvimos a Murnau
dos meses, con Jawlensky y Marianne de Werefkin. Al ano
siguiente nos enteramos de que se vendia esta casa. A Kan-
dinsky le encant6d y dijo: «Tienes que comprarla para cuan-
do seamos mayores». Asi que la compré y la convertimos en
nuestro hogar hasta que ¢l volvié a Rusia en 1914. Jawlensky
y Marianne solian quedarse aqui con nosotros y la gente de
Murnau la llamaba «La Casa de los Rusos», aunque en rea-
lidad era mia. Me alegro de haber comprado la casa, aunque
sea un poco grande para mi ahora que estoy sola. Pero soélo
ocupo las habitaciones de arriba. Durante la gran escasez de
viviendas que hubo durante y después de la guerra, la planta
baja de la casa fue requisada y tuve que hacer hueco para los
inquilinos. Ahi es cuando tuve que guardar todos mis prime-
ros trabajos y los de Kandinsky, trabajos que por lo visto he
«redescubierto» hace un par de anos. Por supuesto, sabia que
los tenia, pero siempre parecia posponer el hecho de sacarlos
a la luz. Ahora preferiria vivir en la planta de abajo, pero me
resulta dificil desalojar a mis inquilinos. Si quisiera trabajar
mas, aqui arriba tendria muy poco espacio.

E.R.: (Cuando empez06 a trabajar con Kandinsky?

MUNTER: Le conoci al poco de volver de Estados Unidos
a Alemania. Al principio vivi una temporada en Bonn, donde
mi hermana se habia casado con un catedratico. Un afio des-
pués, en 1901, decidi mudarme a Munich, pero todavia encon-
tré muy poco apoyo como artista. Los pintores alemanes se
negaban a creer que una mujer pudiera tener auténtico talento,
e incluso se me negod el acceso como estudiante a la Academia
de Munich. En esa época las mujeres podian estudiar arte en
Munich solo de forma privada o en los estudios de la Kiinstle-
rinnenverein, la asociacion de mujeres artistas profesionales.
Es significativo que el primer artista de Munich que se preocu-
p6 por animarme fue Kandinsky, que no era aleman, sino un
recién llegado de Rusia.

E.R.: ;(Kandinsky todavia era considerado un intruso por
parte de la mayoria de los artistas de Munich?

MUNTER: No exactamente. Habia llegado de Rusia en
1896 y al principio habia sido discipulo, junto con Paul Klee y
el joven pintor aleman Hans Purrmann, de Franz von Stuck,
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que entonces estaba en la cumbre de la fama. Kandinsky y
Klee tenian una muy buena opinién de Stuck como profesor y
ya habian hecho muchos amigos entre los artistas alemanes de
la vanguardia de Schwabing.

E.R.: Purrmann menciona su admiracién por Stuck en unas
memorias que publicé hace un par de afios en una revista ale-
mana. A los extranjeros que no conocen el mundo artistico
de Munich en 1900 ahora les resulta dificil ver que Klee y
Kandinsky debian haber sido alumnos de Stuck. Pero no es
mas sorprendente que el hecho de que Matisse y Rouault de-
bian haber sido alumnos de Gustave Moreau. Como pintor y
como profesor, Stuck tenia mucho en comun con Moreau. En
la exposicion Aufbruch zur modernen Kunst (Resurgimien-
to del arte moderno) que visité ayer en Munich habia varios
ejemplos del Jugendstil (modernismo) temprano de Kandins-
ky. Pero sugieren una afinidad con Léon Bakst, mas que con
Stuck. ;Kandinsky le mencioné alguna vez a Bakst como uno
de sus maestros en Rusia?

MUNTER: Muy pocas veces hablaba de sus asociaciones
rusas anteriores. Era como si quisiera olvidar Rusia y empezar
de nuevo en Munich, quizas también porque su matrimonio
no habia funcionado en Rusia y habia dejado alli a su mujer.
De todos modos, mencionaba a Bakst de vez en cuando, es-
pecialmente en sus discusiones con Jawlensky y Marianne de
Werefkin. Pero Kandinsky nunca, que yo recuerde, dijo que
hubiera sido alumno de Bakst.

E.R.: Pienso que debe haber conocido bastante la obra de
Bakst. En las primeras composiciones de Kandinsky sobre te-
mas de cuentos de hadas rusos tradicionales, hay un arte de-
corativo folclorico que a menudo me recuerda a ciertas obras
de Bakst. Incluso en composiciones de gran formato como
Die Bunte Welt (El mundo colorido), que Kandinky pint6 ya
en 1907, puedo detectar un estilo Jugendstil especifico ruso
que comparte so6lo con Bakst y Roehrich, mucho mas teatral
que el de Munich. Para mi, Die Bunte Welt es tipico del Art
Nouveau ruso de los grupos de San Petersburgo Mir Iskusstva
o0 «Mundo del Arte»: el lienzo se transforma en una especie de
escenario, con las figuras dispuestas segun los principios co-
reograficos del ballet, mientras que los artistas del Jugendstil
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aleman tendian més en general a crear un mundo bidimensio-
nal e incluso trataban sus lienzos como si fueran disefios para
carteles o ilustraciones de libros.

MUNTER: Parece dar bastante importancia a este elemen-
to del Jugendstil en el trabajo temprano de Kandinsky.

E.R.: Considero que es el elemento de su obra que menos
se ha estudiado en los ultimos afos, y pienso que quizas po-
damos descubrir las fuentes de su estilo abstracto temprano
en algunas de las teorias de los artistas del Jugendstil que co-
nocié en San Petersburgo antes de 1896 o en Munich entre
1896 y 1910. Después de todo, al principio habia pintado de un
modo bastante naturalista.

MUNTER: Como estudiante de Stuck todavia siguié pin-
tando durante un tiempo de un modo bastante naturalista. El
me reconocidé que siempre le habia gustado el color, incluso
de nifio, mucho mas que el contenido. Forma y color eran sus
principales intereses. A menudo me decia: «los objetos me
molestan». Pero también sabia pintar retratos.

E.R.: He visto varios de sus retratos. En la Lenbachhaus de
Munich, vi por ejemplo el pequefio retrato que le hizo a usted
en 1903, el cuadro Gabriele Miinter, que se ejecutd con un
estilo muy postimpresionista de pintura al aire libre. Pero tam-
bién he visto en Nueva York un retrato de una mujer que pinto
en 1902, si no recuerdo mal, en un estilo totalmente diferente
de cuadro de estudio, con un elegante virtuosismo parecido al
de artistas de moda como Hugo von Habermann o Giovanni
Boldini.

MUNTER: Kandinsky fingia que solo habia pintado dos
retratos, uno de su padre, en Rusia, y el que me hizo a miy que
vio usted en Munich. Pero he visto otros retratos que habia
pintado antes de 1905.

E.R.: ;Cuando pinto sus primeras composiciones abstractas
0 no objetivas?

MUNTER: Entre 1908 y 1910. El ya habia mostrado un gran
interés por la abstraccion cuando visitamos Ttunez en 1904. La
interdiccion musulmana de la pintura figurativa parecié des-
pertarle la imaginacion y esa fue la primera vez que le oi decir
que los objetos le molestaban.

E.R.: (Kandinsky se relacion6 en Munich con los artistas
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abstractos del Jugendstil Hans Schmithals, Hermann Obrist y
August y Fritz Endell? Estos habian empezado a crear ya en
1898 disefos abstractos que se inspiraban fundamentalmente
en formas naturales, en las plantas, por ejemplo.

MUNTER: Kandinsky conocia bien a Obrist y valoraba
sus ideas. Hubo un momento en que Obrist y su familia nos
invitaban a menudo y de ese modo tuvimos ocasién de ver va-
rios de sus disefios y esculturas abstractos. Pero éstos siempre
eran mas decorativos, en su intencion, que las abstracciones
de Kandinsky. Ademas, a partir de 1902 Kandinsky no se dejo
influir de un modo apreciable por los estilos de otros artistas.
Entre 1900 y 1910 empez06 a basarse cada vez mas en sus pro-
pias teorias sobre el arte, teorias que muchos de sus amigos
entendian con mucha dificultad.

E.R.: (Jawlensky y Klee compartian sus ideas?

MUNTER: Discutian constantemente sobre arte y al prin-
cipio cada uno de ellos tenia sus propias ideas y su propio
estilo. Jawlensky era mucho menos intelectual que Kandinsky
o Klee y a menudo se mostraba francamente perplejo con sus
teorias. Mi retrato de 1908 titulado Zuhoren (Escucha) real-
mente representa a Jawlensky con una expresion de asombro
en su cara gordinflona mientras escucha las nuevas teorias del
arte de Kandinsky. Jawlensky tenia muchos amigos en Paris
y habia pasado, con Marianne de Werefkin, casi mas tiempo
en Francia que en Munich. Era un gran admirador de Matis-
se, Van Gogh y especialmente Gauguin. Durante un tiempo,
Jawlensky siempre mantuvo su estudio muy oscuro cuando
pintaba; éste era un habito que habia adquirido en Francia. Al
igual que muchos grandes pintores de la Escuela de Paris, era
un artesano y un artista consumado, mas que un teorico.

E.R.: Una de las caracteristicas de su pintura, asi como de
Kandinsky y Jawlensky en su periodo de Murnau de 1909, es
el uso de areas planas de color brillante, a veces situadas en
una yuxtaposicion que contrasta, a veces colocadas como pie-
zas de cristal coloreado en una vidriera, con contornos mucho
mas oscuros. ;Esta técnica derivé de Gauguin y algunos de
sus discipulos de Pont-Aven?

MUNTER: No de manera consciente. En lo que a mi res-
pecta, aprendi esta técnica de Kandinsky y, al mismo tiempo,
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de las pinturas en vidrio de los campesinos bavaros de la zona
de Murnau, que habian pintado durante siglos con este estilo.

E.R.: De hecho, otros pintores alemanes también estaban
utilizando esta técnica en torno a 1900; me refiero a Adolf
Hoelzel en Dachau y a Paula Becker-Moderssohn en Worp-
swede.

MUNTER: Pero no teniamos contacto con los pintores de
las Escuelas de Dachau y Worpswede. Fue mucho mas tarde,
por ejemplo, cuando descubrimos que Hoelzel ya habia expe-
rimentado con composiciones no objetivas en 1908. Nosotros
s6lo éramos un grupo de amigos que compartia una pasion co-
mun por la pintura como forma de autoexpresion. Cada uno de
nosotros se interesaba por el trabajo del resto de miembros de
nuestro grupo, del mismo modo que cada uno de nosotros se
interesaba también por la salud y la felicidad del resto. Pero no
nos considerabamos ni mucho menos un grupo o una escuela
de arte, y quizas por eso todavia no mostrabamos demasiado
interés por los estilos de otros grupos o movimientos. No creo
que fuéramos tan programaticos en nuestras teorias, tan com-
petitivos o tan seguros de nosotros mismos como algunas de
las escuelas modernas de Paris.

E.R.: Sin embargo, finalmente decidieron establecerse como
un grupo o escuela. Me refiero a cuando Kandinsky publico
en 1912 el primer namero de El Jinete Azul. ;Esto fue una
idea original de Kandinsky o fue un proyecto colectivo?

MUNTER: Por descontado, hubo muchas deliberaciones en
nuestro grupo antes de que el libro estuviera realmente listo
para publicarse. Ahora no me acuerdo de quién tuvo la idea
original, quizas porque nunca me ha interesado especialmente
la teoria.

E.R.: Si le he entendido bien, la idea de exhibir como un
grupo separado en su caso fue algo mas o menos impuesto.

MUNTER: Si, la Neue Kiinstlervereinigung (Nueva Aso-
ciacion de Artistas) no aprob¢ las ideas de Kandinsky en 1911
y rechazdé su Composicion N° 5 por ser demasiado grande para
su exposicion. Asi que Kandinsky se sali6 de la asociacion, y
Franz Marc, Kubin, Le Fauconnier y yo seguimos su ejem-
plo. Fue entonces cuando Kandinsky empez6 a escribir el li-
bro que se convirtid en El Jinete Azul. Franz Marc, que era
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uno de sus discipulos, consigui6 interesar con el proyecto a un
editor aleman y de repente todo empezo6 a cristalizar. Pero el
titulo del libro todavia no se habia decidido, hasta que Franz
Marc insistié en que debia buscarse ya un nombre para el li-
bro y para una exposicion de obras de nuestro grupo. Esa no-
che, Kandinsky me dijo de repente: «Lo llamaremos El Jinete
Azul.» Ya sabe, por supuesto, que éste ya habia sido el titulo
de uno de sus lienzos en 1903.

E.R.: Si. El azul siempre parece haber tenido algtin signifi-
cado secreto para Kandinsky. En 1908 también habia pintado
una Montafia Azul, y tanto su Jinete Azul como su Montafia
Azul pertenecen al mismo tipo de mundo legendario que el
Pajaro Azul de Maurice Maeterlinck y también, quizas, que la
Rosa Azul con la que un grupo de simbolistas rusos de San Pe-
tersburgo habia denominado su exposicioén en torno a 1905.

MUNTER: Recuerdo que Kandinsky a veces mencionaba
el grupo de la Rosa Azul, pero yo nunca he sabido mucho al
respecto.

E.R.: (Kandinsky estuvo en contacto con Goncharova y La-
rionov o con cualquier otro artista de la vanguardia de San
Petersburgo?

MUNTER: No exactamente, aunque muchos de ellos venian
de vez en cuando a Munich y se acercaban a verlo. Jawlens-
ky era mucho mas sociable, estaba mas en contacto con otros
artistas rusos. Pero Kandinsky estuvo muy interesado, en un
momento dado, en el trabajo de Larionov y Goncharova.

E.R.: ;Cudl era el factor basico, en su opinién, de las ideas
o del estilo del grupo El Jinete Azul?

MUNTER: Pienso que estdbamos mas interesados en ser
sinceros que en ser modernos. Por eso podia haber diferen-
cias tan grandes en los estilos de los diferentes miembros del
grupo.

E.R.: Siempre me ha sorprendido que dos artistas tan dife-
rentes como Kandinsky y Kubin fueran tan buenos amigos.
De hecho, miembros de la misma escuela o grupo.

MUNTER: Tenian mucha fe el uno en el otro. Pienso que
los dos sabian que el otro, como artista, era totalmente sin-
cero. Siempre que Kubin venia a Munich de su refugio en el
campo, pasaban muchas horas juntos y ojala hubiera podido
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anotar con taquigrafia algunas de sus conversaciones. Sus
ideas sobre el arte y la vida eran muy diferentes. A mi nunca
me habia interesado ser s6lo moderna, me refiero a crear un
nuevo estilo. Yo simplemente pintaba en el estilo que mas me
acomodaba. Pero Kandinsky era un pensador y tenia que ex-
presar sus ideas con palabras, asi que constantemente formu-
laba nuevas teorias sobre el arte y le gustaba comentarlas con
Kubin, que también era un pensador, aunque de un modo to-
talmente diferente. Kandinsky era un optimista; en un princi-
pio se habia interesado por los cuentos de hadas y las leyendas
y los temas caballerescos del pasado, pero después de 1908 se
fue interesando cada vez mas por formular lo que ¢l llamaba el
arte del futuro, més que por permitirse las visiones romanticas
del pasado. Por otra parte, Kubin era un pesimista, siempre
obsesionado con el pasado y desconfiado con el futuro. Esta
diferencia basica en sus temperamentos hacia sus discusiones
mucho més fructiferas, y su amistad era mucho mas intensa.

E.R.: ;(Diria que Jawlensky era uno de los optimistas o uno
de los pesimistas de su grupo? ;Estaba interesado en el arte del
futuro, como Kandinsky, o en el del pasado, como Kubin?

MUNTER: Supongo que era algo intermedio. En algunos
aspectos era muy conservador, no mostraba interés alguno por
las ideas o las teorias. A menudo discrepaba de Kandinsky. En
varias ocasiones incluso se distanciaron. Jawlensky y Marian-
ne de Werefkin, por ejemplo, permanecieron en un principio
con la Neue Kiinstlervereinigung y no quisieron escindirse
con nosotros cuando formamos nuestro nuevo grupo del Jine-
te Azul en 1911. Mas tarde arreglaron sus diferencias.

E.R.: Entiendo que Jawlensky tampoco aprobd mas tar-
de la actividad artistica de Kandinsky en la Rusia soviética.
Jawlensky siempre habia sido muy religioso y pensaba que los
bolcheviques eran el auténtico anticristo. Me han comentado
que se escandaliz6 bastante cuando se enter6 de que Kandins-
ky, después de volver a Rusia en 1916, se habia convertido
durante un tiempo en seguidor de la Revolucion.

MUNTER: No creo que Kandinsky fuera realmente un co-
munista. Simplemente ocurrid que estaba en Rusia y se impli-
c6 en algunas actividades artisticas revolucionarias debido a
su reputacion como revolucionario de las artes. En cualquier
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caso, abandon6 Rusia en cuanto tuvo la oportunidad. Pero en
aquella época ya nos habiamos separado y prefiero no expre-
sar mi opinién sobre las ideas y creencias de Kandinsky de
entonces, ya que no las conozco.

E.R.: (Kandinsky comparti6 alguna vez los intereses reli-
giosos de Jawlensky?

MUNTER: Nunca fue religioso, pero compartia la admi-
racion de Jawlensky por Rouault. Ambos creian que Rouault
era uno de los pintores de Paris mas importantes de su genera-
cion, aunque también admiraban mucho a Matisse.

E.R.: Es interesante descubrir que Kandinsky, un antiguo
discipulo revolucionario de Franz von Stuck, que tenia tan-
to en comun con Gustave Moreau, instintivamente prefiriera,
entre los pintores mas revolucionarios de Paris, a aquéllos que
habian sido discipulos de Moreau. Pero de algtin modo pienso
que Jawlensky se interesaba mucho mas por Rouault y Matis-
se que Kandinsky.

MUNTER: Jawlensky y Marianne de Werefkin estaban
mucho mas implicados en aquella época en la politica del arte
moderno que Kandinsky y yo. Ambos habian vivido en Fran-
cia y tenian muchos amigos entre los fauvistas, asi como en
otros grupos de pintores avanzados en el extranjero.

E.R.: Apenas he visto obras de Marianne de Werefkin.

MUNTER: La mayor parte parece haberse desvanecido
desde su muerte. A menudo me pregunto que hicieron sus he-
rederos con su obra. Por supuesto, puede que su sobrino la
haya guardado toda en un atico en algun lugar de Italia.

E.R.: He visto un par de sus trabajos en Munich, en la expo-
sicion retrospectiva del Jinete Azul y en el Museo Municipal.
Parece haber sido tanto una fauvista en el sentido francés y
una pintora de paisajes y bodegones del mismo tipo que las
obras que usted pintdé en Murnau en torno a 1912.

MUNTER: Si, compartiamos casi los mismos gustos e ideas
cuando viviamos juntas en esta casa. Ella era extremadamente
perceptiva e inteligente, pero Jawlensky no siempre aprobaba su
trabajo. A menudo le decia que era demasiado académica en las
técnicas y demasiado intelectual y revolucionaria en las ideas. El
solia fingir que ella nunca habia conseguido liberarse totalmente
de las ensefianzas académicas del maestro ruso con el que habian
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estudiado juntos, el viejo pintor Ilya Riepin. De repente Jawlensky
elegia algiin pequefio detalle de alguno de los mejores cuadros y
mas originales de Marianne y exclamaba: «Ese trozo de color, ahi,
estd demasiado plano y liso. Es como lo haria el viejo Riepin.» Por
descontado, esto era una tonteria y €l sélo lo decia para fastidiarle.
Pero Jawlensky en realidad era un devoto del touche de peinture
(toque de pintura) de los fauvistas franceses, mas que un innova-
dor, un creyente en un nuevo tipo de arte del futuro.

E.R.: Si le he entendido bien, Jawlensky y Marianne de Were-
fkin fueron, hasta la Primera Guerra Mundial, los pintores mas
cercanos a usted y Kandinsky.

MUNTER: Supongo. A menudo vivian aqui, en nuestra casa
de Murnau. Pero Paul Klee y Franz Marc también eran muy bue-
nos amigos, y August Macke también, siempre que estaba en Mu-
nich.

E.R.: (Qué papel desempei6 Klee en la formulacion de las teo-
rias del grupo El Jinete Azul?

MUNTER: Klee no fue nunca un tedrico tan activo en aquellos
afios como Kandinsky o Marianne de Werefkin. Ademas, a Klee
le costdé mucho mas tiempo convertirse en un artista realmente y
conscientemente moderno. Cuando vino por primera vez a Mu-
nich como estudiante, de Suiza, todavia era un romantico muy
timido. Puede observarlo en sus primeras pinturas, muchas de las
cuales eran pequefios retratos que intentaban conseguir la calidad
de la percepcion intensa o de la intimidad que los alemanes llama-
mos Innigkeit.

E.R.: Si, pero me sorprendié ver que también parecia ser un
imitador de Arnold Boecklin, de algiin modo.

MUNTER: Bueno, Klee era entonces uno de los discipulos de
Stuck, junto con Kandinsky, y ahi es donde ambos aprendieron a
pintar. Entonces Klee dejo la pintura durante un tiempo y se con-
centrd en el dibujo.

E.R.: Ese sera el periodo, supongo, de sus dibujos y grabados
del Jugendstil que muchas veces estan en el mismo estilo que los
de Kubin o incluso de los de su casi tocayo Kley.

MUNTER: No se me habia ocurrido nunca que habia un pa-
recido entre Klee y Kley. Después de todo, Kley era practica-
mente un artista comercial, me refiero a que dibujaba vifietas
para perioddicos.
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E.R.: Si, pero también dibujoé personajes grotescos y una
vez vi uno de sus personajes grotescos firmados expuesto en
el extranjero como un trabajo temprano de Paul Klee, un ver-
dadero disparate.

MUNTER: jQué absurdo! De todos modos, Klee consigui6d
la libertad como artista muy lentamente. Desarroll6 un interés
por los dibujos de nifos, por ejemplo, s6lo después de muchos
anos de estudio y experimentacion aqui en Munich. Como
puede ver en el retrato de Klee que pinté en 1913 —me refiero
al retrato en el que esta sentado en una de las habitaciones de
aqui abajo y lleva pantalones blancos de verano—, no era muy
comunicativo. Por eso le representé todo encorvado y tenso,
como si dentro de ¢l hubiera algiin resorte a punto de ponerse
en marcha. Para mi era casi un retrato del silencio, mas que
de Klee, y durante muchos afios no se me ocurrié que ¢l ha-
bia sido mi modelo. Pero Klee fue siempre muy buen amigo
nuestro, y Kandinsky y yo confidbamos mucho en su talento
y en su futuro, aunque todavia no era muy activo como lider o
tedrico en nuestro grupo.

E.R.: (Feininger también pertenecia a vuestro grupo?

MUNTER: No, no recuerdo haberlo conocido. Creo que
vino bastante después. Su asociacion con Kandinsky empezo
en la Bauhaus, después de la Primera Guerra Mundial.

E.R.: (El pintor americano Albert Bloch era miembro del
grupo El Jinete Azul?

MUNTER: Si, Bloch fue en un momento dado uno de nues-
tros mejores amigos. Pero ahora ya no sé nada de ¢l. ;Ha teni-
do mucho éxito en América?

E.R.: Me temo que su trabajo no ha recibido el reconoci-
miento de la mayoria de criticos y coleccionistas americanos.
Nunca ha estado activo en ninglin grupo americano de artistas
y siempre ha vivido bastante solo. ;Cudles eran los contactos
de su grupo con los pintores de Paris —me refiero a los cubistas
y los fauvistas— antes de 1914?

MUNTER: Kandinsky y yo habiamos hecho varios viajes
a Francia, aunque nunca nos relacionamos alli con muchos
artistas. La mayoria del tiempo nos contentabamos con visitar
galerias o, cuando hacia buen tiempo, con salir a hacer bo-
cetos y pintar. Pero algunos pintores de Paris, especialmente



215

Delaunay y Le Fauconnier, exhibieron en las exposiciones de
nuestro grupo en Munich. No recuerdo conocer a la mayoria
de ellos en persona aqui. Macke y Marc, por supuesto, eran
grandes amigos de Delaunay, a quien habian conocido en Pa-
ris. Ambos estaban entusiasmados con las teorias orfistas de
Delaunay sobre la forma y el color. Sin embargo, Delaunay
estaba celoso de la devocidén que éstos mostraban por Kan-
dinsky. Marc me dijo una vez que ¢l habia insistido en que
Kandinsky era un pintor inspirado y que Delaunay se habia
ofendido bastante y habia respondido: «Vous dites qu’il a de
Iinspiration. Mais, moi aussi, j’en ai...» (Dices que ¢l tiene
inspiracion. Pero yo también la tengo).

E.R.: Ha dicho que Kandinsky fue el primer artista que se
tomo en serio el trabajo que usted hacia y que fue el primero
en orientarla de verdad. ;e importaria explicar esto mas de-
talladamente?

MUNTER: Bueno, cuando nos conocimos, Munich todavia
era un centro de pintura al aire libre y el propio Kandinsky
también pintaba al aire libre, en cierta medida. Soliamos salir
juntos al campo a hacer bocetos y a pintar; ¢l pinté un cuadro
en el que aparecia yo haciendo un boceto y yo también hice
uno de ¢él. Eso fue hace mucho tiempo, en 1903. Fue s6lo unos
diez afos después, cuando pintd sus primeras improvisacio-
nes, cuando empez6 a trabajar exclusivamente en su estudio.
Probablemente ha entendido que yo siempre habia pintado
sobre todo al aire libre, aunque también habia pintado retra-
tos y bodegones. Al principio tuve muchas dificultades con el
manejo del pincel, me refiero a lo que los franceses llaman la
touche de pinceau (toque de pincel). Asi que Kandinsky me
ensefid a conseguir los efectos que queria con una espatula. En
la vista desde mi ventana de Sévres que pinté en 1906, cuando
estabamos juntos en Francia, puede comprobar lo bien que me
ensefd. Mas tarde, por supuesto, aqui en Murnau, aprendi a
manejar los pinceles también, pero lo consegui siguiendo el
ejemplo de Kandinsky, primero con una espatula y después
con pinceles. Mi principal dificultad era que no podia pintar lo
suficientemente rapido. Mis cuadros eran todos momentos de
la vida; me refiero a experiencias visuales instantaneas, nor-
malmente anotadas muy rapida y espontaneamente.
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Cuando empiezo a pintar es como si me tirara de repente al
agua, y nunca s¢ de antemano si seré capaz de nadar. Bueno,
fue Kandinsky el que me ensefi6 la técnica de la natacion. Me
refiero a que me ensefid a trabajar con una rapidez suficiente
y una seguridad en mi misma suficiente como para ser capaz
de conseguir este tipo de registro rapido y espontaneo de los
momentos de la vida. En 1908, por ejemplo, cuando pinté mi
Montafia Azul, habia aprendido el truco. Surgié de forma tan
facil y natural como lo es el canto para el pajaro. Después de
eso, trabajé cada vez mas yo sola. Cuando Kandinsky se inte-
res6 mas en el arte abstracto, yo también probé mi mano, por
supuesto, en algunas improvisaciones de la misma naturaleza
general que las de ¢él. Pero pienso que yo habia desarrollado un
estilo figurativo propio, o al menos un estilo que se adecuaba
a mi temperamento, y me he mantenido fiel a este estilo desde
entonces, con algunas vacaciones cortas ocasionales en el am-
bito de la abstraccion.

E.R.: {Su asociacion con Kandinsky continu6 durante los
afios en los que ¢l ensefid en la Bauhaus?

MUNTER: No, nos separamos en 1914, cuando Kandinsky,
que era un extranjero enemigo, tuvo que huir de Alemania a Sui-
za, al igual que Jawlensky y Marianne de Werefkin. Yo me fui a
Dinamarca y Suecia, que eran paises neutrales, con la esperanza
de que ¢l vendria a encontrarse conmigo alli, y fue en Estocolmo
donde me visité brevemente, en marzo de 1916, cuando volvia a
Rusia. Alli, durante la Revolucion, finalmente pudo conseguir el
divorcio de su primera mujer, pero también conocié en Moscu a
una mujer que supo dominarlo mejor que yo y se casé con ella. No
volvi a verlo, y a ella la conoci en Munich, mucho después de que
¢l muriera, en 1949. Desde que nos separamos en 1914 he trabaja-
do principalmente sola. Después de la Primera Guerra Mundial,
aqui en Munich, descubrimos que nuestro grupo del Jinete Azul
se habia separado. A Marc y Macke los habian matado, Kandins-
ky, Jawlensky y Marianne ya no estaban aqui, Bloch y Burliuk
estaban en América. Los que todavia estdbamos en Munich se-
guimos siendo amigos, por supuesto, pero cada uno de nosotros
habia aprendido a trabajar solo, mas que en grupo. Ademas, tal
como le comenté antes, siempre habiamos sido individualistas, y
nuestro grupo del Jinete Azul nunca habia tenido un estilo propio
tan uniforme como el de los cubistas parisinos.
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sDeberia contarte la historia de mi vida?
Te he buscado, esta toda ahi,
en estas palabras.

Marianne von Werefkin

Marianne von Werefkin

1860 — 1938

Pintora que perteneci6é al grupo
expresionista el Jinete azul, Der
Blaue Reiter. Amiga de Kandinsky
y de la pareja del artista en aquella
época, su alumna y también pinto-
ra Gabriele Miinter. Nace en Rusia
pero emigra a Munich a finales del
siglo XIX, permanecié en Alemania
hasta principios de la Primera Gue-
rra Mundial y viaj6 a la neutral Suiza
para evitar las consecuencias de la
guerra. En su pintura se integra as-
pectos del simbolismo, expresionis-
mo y de la abstraccion.

También fue una prolifica diarista y utilizaba este formato
para reflexionar sobre la espiritualidad del artista abstracto
antes de que lo hiciera su amigo el pintor Vasily Kandinsky,
conocido, entre otros hechos, por haber publicado su fa-
moso libro De lo espiritual en el arte en 1910. El titulo del
diario Cartas a un desconocido (1901-1905) sugiere que su
escritura se convierte en la expresion de su alter ego, una
vision especular en la que poder mirarse y describir los
sentimientos y pensamientos con respecto al tipo de vida
y persona que estaba decidiendo ser.
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Hija de un aristécrata ruso, nacié en Tula, Rusia en 1860. Su
madre Elizaveta Daragan que habia tenido la esperanza de ser
pintora antes de contraer matrimonio, se casé con un general
de la armada rusa. A los catorce anos, comienza a recibir
lecciones particulares de arte, y mas tarde se matricula en
la Escuela de Arte de Moscu. Al cumplir diecinueve afos,
Werefkin tiene su propio estudio, un espacio separado de
las habitaciones familiares, donde puede desarrollar su pro-
pio caracter. Su padre es nombrado gobernador de la fortale-
za Peter and Paul y la familia se traslada a S.Petersburgo donde
Werefkin puede recibir clases del pintor realista llya Repin. Un
accidente de caza ocurrido en 1888, lastima gravemente la
mano derecha ocasionandole una lesién en los dedos indice y
pulgar, casi le aparta de la pintura pero logra sobreponerse al
utilizar los otros dedos de la mano que le quedaban sanos.

Incorpora las influencias realistas de I. Repin en sus pri-
meros trabajos y obtiene el pseudénimo E/ Rembrandt ruso
gracias al retrato de un hombre judio que vivia cerca de
la casa familiar en el campo. Su trayectoria artistica cam-
bia por completo cuando en 1891 conoce al joven pintor
Alexei Jawlensky, cuatro ainos mas joven que ella y alumno
de Repin.

Escribe a una amiga: amo su trabajo y quiero ayudarle.
Desde este momento, acuerda entregarse en cuerpo y alma
en la tarea de promocionar la carrera artistica de su jo-
ven amado. Cuando muere su padre en 1896, le deja una
importante pension que les permite trasladarse a Munich.
Jawlensky abandona la carrera militar para dedicarse por
completo a la actividad artistica con la tranquilidad eco-
némica que les proporcionaba la pensién econémica de la
familia de Marianne; deciden no contraer matrimonio con
la finalidad de disfrutar esta asignacion de por vida.

A pesar de lo descabellado de esta decision, sigue mante-
niendo amistad con los artistas mas importantes del momento
y escribe en su diario: Quiero ofrecerles [a los hombres que ella
amal nuevos horizontes, nuevos dioses, una nueva e incipiente fe,
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la fuerza creativa. Cuando llegan a Munich, Jawlensky acude a
la prestigiosa escuela de arte del pintor Antén Azbe, alli conoce
al recién emigrado Vasily Kandinsky. Junto a otros jévenes pinto-
res, empiezan las exploraciones en el campo de la abstraccion
y se retinen asiduamente en la casa de Munich de Werefkin-
Jawlensky. El salén de Werefkin era el centro de las reuniones de
la vanguardia alemana y la artista participaba activamente en las
discusiones sobre arte abstracto que se producian.

Nunca he conocido veladas tan cargadas de tension. De
alguna forma el centro, la fuente de esas ondas energéticas,
que casi se podian percibir fisicamente, era la baronesa.
Esta mujer graciosa, de grandes ojos negros, gruesos labios
rojos, con la mano derecha mutilada por un accidente de
caza, no solo animaba la conversacion, ademas dominaba
toda la reunion, escribia Gustav Pauf, recordandola.

La prestigiosa Nueva asociacion de artistas de Munich,
(NKVM, Neue Kunstler-Vereinigung Mtinchen), se fundé en
los salones de su casa de Munich, lo que le permitié parti-
cipar en las tres exposiciones de la NKVM.

Otros artistas que acudian con frecuencia a estos encuentros
eran Gabriele Munter, Franz Marc, August Macke y Paul Klee.
El grupo El jinete Azul se formé durante esos anos y Werefkin
particip6 en la primera exposicién de 1913.

El estallido de la Primera Guerra Mundial transformé esta
situacion dramdaticamente y cambi6 radicalmente la vida de
todos. Kandinsky regres6 a Rusia, lo que rompié el corazéon
de G. Minter, y Werefkin y Jawlwnsky se trasladaron a Suiza,
abandonando en Munich todos sus cuadros y la coleccién de
obras de Van Gogh y Gauguin y terminan viviendo en Ascona,
después de vivir durante algin tiempo en Saint Prex y Zurich,
momento en el que conocen a los principales dadaistas.

En 1922, es abandonada por Jawlensky que se traslada de
nuevo a Alemania y pero ella decide quedarse en Ascona has-
ta el final de sus dias. En esta ciudad se relacionan con los
intelectuales y ocultistas que se reiinen en Monte Verité.
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Mara R. Witzling destaca en su libro que fué la primera
en darse cuenta de la importancia del color y su teoria
al respecto es mas avanzada que la de los otros pintores.
Marc lo contaba en una carta de 1910: La seforita Von We-
refkin le decia el otro dia a Helmuth... Todos los alemanes
cometen la misma falta al confundir la luz con el color pero
el color es algo radicalmente distinto y no tiene nada que
ver con la luz, a savoir, I’éclairage. A partir de 1906, des-
pués de un viaje por Francia, vuelve a la pintura, utilizando
exclusivamente la témpera y el golGache, para conseguir
mayor luminosidad y transparencia.

La pintura de Werefkin pasé por tres fases muy difren-
ciadas entre si; hasta 1896 trabaja inmersa en férmulas mas
realistas, gracias a los matices de veladuras y transparen-
cias que le ofrece una paleta oscura. La siguiente etapa
es muy problemadtica para los historiadores pues abandona la
vocacion de la de pintura para concentrarse en la carrera pro-
fesional de su companero. La naturaleza de esta relaciéon y el
negativo impacto que supuso para su trabajo esta descrita en
el diario como un drama traumatico para la artista, se sinti6
profundamente decepcionada. Hemos traducido algunos frag-
mentos de este escrito, en el que aparecen sus fabulaciones al
respecto del artista como un ser sobrenatural, status inalcan-
zable para una mujer de la época. Como nunca feché sus
cuadros, sélo se han podido asignar algunos de 1907. A
principios de 1903 se sumergio en la lectura de Theodor Li-
pps y en la compra de obras para su coleccion de arte a los
Nabis, Fauves, Paul Gauguin y Vincent Van Gogh. Ademas
se intereso por los escritores rusos simbolistas que la indujo
a escribir poesia simbolista.Al final de sus dias en Ascona
(Suiza), el espacio es abordado desde una nueva perspecti-
va, los colores tienen un tratamiento mas luminoso.

La relacién tormentosa que mantuvieron Werefkin y Jawlens-
ky se describe con mucho dolor en sus escritos, los cuatro
primeros anos de amor mistico y fraternal se traducen en una
traicion que ella no puede perdonar aunque desea alcanzar
de nuevo la complicidad absoluta del pintor, pero él mantenia
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una relacién con la ayudante de cocina Helene Nesnakomoff,
una joven sirvienta de quince anos, que los acompana cuando
se trasladan desde San Petersburgo a Munich. En 1902, tiene
un hijo de Jawlensky pero contindan viviendo todos juntos. En
todo este tiempo, Helene sigue trabajando como sirvienta de
la familia, nunca comparte la mesa. La situacion se complica
cuando pierden la asignacién econémica que tenian gracias a
la pension familiar de Werefkin tras la revolucion bolchevique
en 1917. En 1922, Jawlensky y Helene abandonan a Werefkin
con el hijo de ambos de 20 afnos de edad que les acompafa a
Alemania. Tras esta separacion Marianne von Werefkin, rehu-
sa hablar de nuevo con Jawlensky.

Los diarios a menudo comienzan a ser escritos cuando se
producen cambios importantes en la vida de los escritores.
Werefkin lo inicia en 1901, justo cuando Nesnakomoff se que-
da embarazada y ella tiene cuarenta anos. (Kathe Kollwitz, por
ejemplo, también empieza su diario al poco tiempo de cumplir
los cuarenta anos de edad y perder a su hijo Peter en la guerra).
En su diario, Werefkin construye la identidad de un desconoci-
do al que define como lo mejor de si misma con quién mantie-
ne correspondencia con la finalidad de encontrar refugio ante
los hechos tan ingratos que ocurren en su vida.

En este espacio intimo reclama su vocacién de artista
que habia abandonado para cuidar, gobernar y mantener
la carrera de Jawlensky. Ademas, sus escritos revelan su yo
fragmentado en muchas voces, incluyendo su yo-hombre,
su yo-mujer, y su yo-artista. Gracias a la tarea de escribir
en su diario comienza a ser capaz de pintar otra vez, ser
artista y, por fin, liberarse de la tarea impuesta por voluntad
propia de ser una sirvienta del arte.

A medida que avanza con la palabra, aparece con na-
turalidad sus teorias acerca de la abstraccion, acerca del
color. Escribe: el color definia la forma y por tanto se somete
a ello. En la revision que se realiza a si misma, desarrolla
una teoria del arte como un proceso mistico y religioso,
una filosofia de la vida que ofrece un acceso a una realidad
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mas elevada. Por ello, la abstraccion es un camino donde la
realidad puede ser transformada por el arte hacia lo no real,

hacia un trabajo mas complejo.

Es significativo que sus escritos no estén redactados en
ruso, su lengua nativa, ni en aleman, la lengua adoptada,
sino en francés, el lenguaje de los simbolistas. Para Mara R.
Witzling, los escritos privados de Marianne Werefkin son
tan importantes como los escritos teéricos de Kandisnky?
sobre las bases de la abstraccion: la historiadora cree que
la importancia de esta simbiosis se debe a los momentos
que compartieron juntos en Munich como los tranquilos
veranos en Murnau junto a Gabriele Miinter y Jawlensky.

Recientes exposiciones de los expresionistas europeos
han permitido ver las obras de Werefkin desde otra pers-
pectiva diferente, recuperando su importante participaciéon
en los hechos que permitieron formular las teorias vanguar-
distas sobre la abstraccion.

2 Los datos que proporciona la conversa-
cién entre Gabriéle Miinter y Roditi, revela la
proximidad y la relacién intelectual que man-
tuvieron los cuatro tanto en Munich como en
Murnau. Comenta: Jawlensky y Marianne so-
lian quedarse aqui con nosotros y la gente de
Murnau la llamaba «La Casa de los Rusos» [...]

[...] Si, compartiamos casi los mismos gustos
e ideas cuando viviamos juntas en esta casa. Ella
era extremadamente perceptiva e inteligente,
pero Jawlensky no siempre aprobaba su trabajo.
A menudo le decia que era demasiado académi-
ca en las técnicas y demasiado intelectual y re-
volucionaria en las ideas. Fl solia fingir que ella
nunca habia conseguido liberarse totalmente de
las ensenanzas académicas del maestro ruso con
el que habian estudiado juntos, el viejo pintor Ilya
Riepin. De repente Jawlensky elegia algin pe-
quefio detalle de alguno de los mejores cuadros
y mds originales de Marianne y exclamaba: «Ese
trozo de color, ahi, estd demasiado plano y liso.
Es como lo harfa el viejo Riepin.» Por desconta-
do, esto era una tonteria y él sélo lo decia para
fastidiarle.

[...] Klee no fue nunca un tedrico tan activo
en aquellos afios como Kandinsky o Marianne de
Werefkin. [...].
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Textos de Marianne von Werefkin

Los textos de Marianne von Werefkin, Lettres A Un In-
connu, se encuentran en el Museo Communale, Ascona. La
traduccion al inglés ha sido realizada por la historiadora ame-
ricana Mara R. Witzling. Estos textos pertenecen al libro que
publico en 1991 sobre textos de mujeres artistas. Nuestra se-
leccion difiere de la presentada por la autora pero hemos de
agradecer las fuentes que nos ha proporcionado para la reali-
zacion de esta investigacion.

La traduccién del inglés al castellano ha sido realizada por
el Servicio de Traduccion Cientifica de la Universidad Poli-
técnica de Valencia. Traduccion inédita al castellano.

WITZLING, Mara R. Voicing our visions, writing by wo-
men artists, Nueva York: Universe 300 Park Avenue South,
1991, pp. 132-146.

MARIANNE WEREFKIN, LETTRES A UN INCONNU
(CARTAS A UN DESCONOCIDO), 1901-05
(MUSEO COMMUNALE, ASCONA)

VOL. I, <My Beautiful One, My Unique» (;Hermoso mio, mi
unico!)

Tu, a quien he buscado con tanto ahinco sin encontrarte jamas.
Ta, a quien he deseado y llamado, sin haberte visto venir jamas.
Tu, que estas siempre presente, es a ti a quien escribo ahora, aun-
que jamas hayas existido. T, que en esencia no eres otra cosa que
mi propio ser, aunque mas grande y mas noble, un ser ingenioso,
un ser que esta lejos de mi y que es tan real como toda la distancia
existente entre suefio y realidad. Sin embargo, s6lo tt eres capaz
de comprenderme, de creer en la necesidad de estas cartas remi-
tidas a la nada, de creer en las mentiras de las formas y de los
sentimientos. Mi pensamiento viene a mi a través de ti, y es para
mi mis acciones y mi camino. De ahi la necesidad de escucharte,
aunque la vida nos haya convertido en enemigos. Ta eres mi pen-
samiento, yo soy tu materializacion. Una imagen te muestra a ti
con tus largas alas extendidas.
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(Deberia contarte la historia de mi vida? Te he buscado,
esta toda ahi, en estas palabras. He querido vivir una el doble,
mi ser reflejado por mi propio ser. El universo que nos rodea
era s6lo una incitacion. Eras ta la gran cuestion, era yo misma.
Oh, si hubiera podido materializarte con mi mano. Si el lienzo
pintado pudiera devolverme tu amada imagen. Tu eras la la-
bor, yo la obra de arte: te he besado la cabeza, he mirado hacia
otra parte. Crei que podria predecirte en las necesidades de
caridad, de afecto. Pero no era verdad. Tu no eres ni bonda-
doso ni caritativo. No sabes como amar. Solo eres magnanimo
y bello. Yo me sacrifiqué a la ternura y atn asi, mi ser, no
sabes como amar. Oh, como luchamos, ti1 y yo, antes de que
yo aprendiera a verte fuera de mi, fuera de todo, de todos. T
el huidizo, ta la Unica realidad, la Gnica verdad de mi vida.
Y ahora te escribo a ti como si ta no fueras yo, como si mi
ternura hacia ti no fuera una obsesion... Asi es como quiero
amarte, fuera de mi, como si ta fueras mi obra, y no eso que
me ha traido todas las dichas de la tierra. Te he llamado, he
derramado lagrimas de delirio y de pasion al llamarte a una
cama en la que el amor humano nunca se ha sentado. Tt te me
escapaste, me atormentaste con todos los tormentos que ex-
isten sobre la tierra. Yo, yo vivo entre intereses muy humanos.
Tengo un hogar, amigos, negocios, las mismas dimensiones
que todo el mundo. Pero para poder vivir asi necesito hundir
mi mirada en tus 0jos, es en su espejo donde me veo de la
forma en que me gustaria ser, y s6lo al verme a mi misma me
siento como deberia ser. Pienso, luego existo, Hermoso mio,
para nosotros dos, y cada dia recreamos el mundo, cada dia
cae en nuestras manos un paraiso para oscurecerse en el polvo
de muchos paraisos similares... En nuestras manos caeran los
paraisos que se hundiran en el polvo y surgiran de nuevo a
voluntad nuestra.

Muchas veces crei haberte encontrado fuera de mi. Per-
maneci como una plegaria ante esos seres que crei que eran
th. Me entregué a su servicio creyendo que te servia a ti. Les
abri mi corazon creyendo que te veria retornar en mi, para que
volviéramos a ser uno. Si, fue tu ala azul... la que me hizo
correr tras todos ellos. Tu elevaste el ala y las pobres caras
tristes de los hombres... me miran desde lo méas profundo de
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mi corazon, donde los he tenido ocultos. Alli permanecen, ali-
mentados por la pena, pero ya me llama tu ala azul desde la
lejania y su triste imagen ya no es nada mas que la memoria
de un sueiio.

Con valentia te he buscado en el fondo de mi misma. Pero
alli tropecé con toda una serie de cosas de la rutina diaria,
cosas que no podrian ser ti. Preferi creer que estabas fuera de
mi y por eso te escribo desde la amistad. Para poder servirte
te he traicionado, al adorarte me he alejado de ti. Déjame sin
embargo creer que mi vida es tal como es, que esta toda en ti,
para ti, desde ti, que es ta, Hermoso mio, mi Unico.

VOL. I, PRIMERA CARTA, «un jour...» (un dia...)

Y ahora a nosotros, Desconocido. Te he buscado en vano,
pero ta, ta no eres nada de lo Real. Eres una suposicion...
Eres bondadoso, fino, incluso bien refinado, artistico, intui-
tivo. Tienes una buena figura, eres alguien. Pero sobre todo
eres muy comprensivo conmigo, coges al vuelo el pensami-
ento jugueton, comprendes la idea ingeniosa, siempre lloras y
ries en el momento oportuno. Tienes los hermosos ojos de un
perro inteligente y la mano de caricia suave de una madre. Tus
blancos dientes rien en una boca seria, amas la naturaleza y el
arte, los viajes, el campo, la musica y los libros. Y me adoras
a mi. Cuando se te describe de esta manera eres banal, muy
banal, como el héroe de una novela romantica para muchachas
jovenes. Pero tu tienes un rasgo que te hace Gnico: eres mio en
cuerpo y alma. Por eso, una vez mas, t eres yo. Y para mi ti
eres el Amor. Cuando mi corazon empieza a fallar, cuando mi
pensamiento se fatiga, cuando me siento como una chiquilla 'y
como una mujer, te busco...

«allegro»

...Quiero ofrecerles [a los hombres que ella ama] nuevos
horizontes, nuevos dioses, una nueva e incipiente fe, la fuerza
creativa. Los que desean amarme no conocen el amor, quieren
que yo les ame con un amor que no conozco. Jamas nos enten-
demos el uno al otro. Pero yo te he elegido a ti, a ti el descono-
cido, para el amor ideal, como me he elegido a mi misma para
el sueno ideal...
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VOL. I, TERCERA CARTA, «chamber pot...» (orinal...)

Un dia ayudé a un médico a realizar un examen ginecolog-
ico. Cuando el espéculo estaba colocado en su sitio, el médico
me mostro el fondo del Gtero enfermo. Se trataba de una mujer
que estaba de parto y acababa de sangrar para dar vida pero
después del parto se produjeron complicaciones inesperadas.
El horror que senti procedia de la compasion. La pobre criat-
ura, perdido ya el pudor, yacia con las gruesas piernas abi-
ertas mostrando su tutero purulento. Hasta mi nariz llegd un
hedor nauseabundo; las sabanas manchadas de sangre y pus
me conmovieron... Atendi a la mujer enferma y cada vez que
me acercaba a ella me daban arcadas. Al tercer dia la mujer me
confio entre sollozos su tristeza de que su marido la hubiera
«tomado» esa misma noche. Desde entonces el amor fisico ha
sido algo monstruoso para mi.

Si, he visto en el campo a mujeres tendidas en la cama tras
el parto, desangradas, jadeantes y lividas... con el también ex-
hausto recién nacido al pecho, mientras el marido me contaba
su desdicha ante el hecho de que la parturienta tuviera que
estar sin trabajar durante tanto tiempo...

Oh, mi desconocido, eso no es amor, no es ni siquiera el
apareamiento aprobado por la naturaleza. Yo aborrezco ese
asunto al que llamamos con un nombre. Ninguna religion ni
falsa poética podra hacerme creer que eso es amor. Los que
amamos el arte y que lo protegemos del publico, defender-
emos al amor de esta inmundicia. Dejemos los placeres gim-
nasticos del amor a aquellos que cuelgan oleografias en sus
paredes. Los que somos capaces de estremecernos ante una
obra maestra, vibremos para que no nos hagan perder el amor.
Procrear es la inica forma que ellos tienen de afirmarse. No-
sotros tenemos la eleccion de las creaciones, de las afirma-
ciones de nuestro propio ser. Nosotros podemos hacer que las
flores florezcan por doquier, el mundo de la belleza es nuestro,
el mundo de los misterios también lo es, tenemos la facultad
de la admiracién, de la adivinanza, y tenemos como hermanos
a todos los grandes hombres del mundo... Nosotros somos ca-
paces de distanciarnos y meternos de lleno en la satisfaccion
de la vida. Todo en nosotros es artistico, somos los que per-
cibimos la belleza, el corazon que la siente, el espiritu que la



227

inventa y la mano que la crea. Por qué tenemos que hacer lo
mismo que aquellos que, cuando cae la noche en sus camas
de matrimonio tras un dia de arduo trabajo y hastio, carecen
de otra dicha que la de creer que revolcarse junto a sus com-
pafieros de cama es magnifico y estd bendecido por el amor.
Nuestra pasion debe ser como nuestro amor: ilusoria, artistica
y sin otro fin que el deseo de ser hermosa. Para seguir siendo
hermosos en una pasion satisfecha... en la que la caricia del
cuerpo existe para evocar la levedad del corazon. Que el apar-
eamiento sea una consagracion, que la mujer que yace tendida
en la cama se eleve mas alto, que sea aun virgen, que el hom-
bre satisfecho balbucee plegarias entrecortadas. Oh, entonces
amaos los unos a los otros. De lo contrario, santificad el amor
casto, el amor ilusorio del artista.

Durante cuatro afios hemos dormido uno junto al otro. Yo
he permanecido virgen, ¢l ha vuelto a ser virgen. Entre los
dos duerme nuestro hijo: el arte. Es ¢l el que nos da la paz
del sueno. El deseo jamas ha mancillado nuestro lecho. Los
dos hemos querido mantenernos puros. Gracias a que ningun
pensamiento impuro ha venido a perturbar nuestras noches
estamos tan cerca el uno del otro. Y sin embargo nos amamos.
A lo largo de los largos anos que llevamos prometidos el uno
al otro, no hemos intercambiado ni un solo beso indiferente.
El lo es todo para mi, lo amo como una madre, sobre todo
como una madre, como una amiga, como una hermana, como
una esposa, como una artista, como una compafera. No soy
su amante y jamas mi ternura ha conocido la pasion. Por amor
a mi, él se ha convertido en un monje. El ama de mi su arte,
estaria perdido sin mi, y jamas me ha poseido. Dormimos cas-
tamente en la misma cama, como dos nifios cuyos cuerpos
se aferran con fuerza, y en los momentos en que los demas
sucumben en su adiccion a la rutina, nos contamos de corazon
a corazdn nuestras grandes esperanzas, nuestros deseos mas
sublimes. Los dos estamos sanos y somos ligeros. Yo me aferro
a su querida presencia, tan cerca de mi en las sombrias horas
de la noche, cuando el genio de mi espiritu estd mas vivo. Asi
que ¢l recoge los primeros frutos de mi pensamiento, ¢l ve las
maravillosas flores que de mi imaginacion emanan. Cuando
mis brazos le rodean en un tierno abrazo, me parece que los
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tesoros del corazon, del sentimiento, del pensamiento, de la
sublimidad que vi en él han vuelto a mi. El es la expresion
hablada de mi pensamiento, es el cuerpo de mi alma. En el
silencio de la noche, mientras ¢l duerme, mi mano en la suya,
me siento a mi misma, me oigo a mi misma. Estas horas de la
noche son horas sagradas y mas que nunca me siento como la
sacerdotisa de una gran secta a la que me he confesado. Mis
besos portan inspiracion, mis caricias son llamadas. Cuando
digo que te amo, digo: grita, sé un artista, sé grande...

VOL. I, «Minuit» (Medianoche)

La vida sigue, querido desconocido, el tiempo empieza a
pasar. Las viejas agonias parecen muy lejanas. Ahi estamos
de nuevo sustentados en la calma de nuestro pedestal. El tra-
bajo empieza de nuevo. Para él pincel en mano, para mi, en la
tension de todo mi ser hacia el fin propuesto. Mi fe es mi vida.
El resto es so6lo el marco. Esperamos. Trabajamos. A través e
él me dirijo a tu conquista, mi Unico, por ti he puesto mi ex-
istencia en ¢él. Trabajamos. Esperamos. Entonces, mi querido
desconocido, levanto la pluma de nuevo para reanudar nuestras
charlas. Para no molestar a los otros es a ti a quien dirijo todo
lo que me ronda la cabeza. Una ilusion perdida me ata so6lo a
ti mas que nunca. He creado una vida de ensuefio. Lo tnico
que existen son espejismos, visiones. Me cuento historias a mi
misma, me invento tendencias e intereses. Mi Unico y verda-
dero interés es el que he excluido de mi vida, al menos de mi
actividad personal. Y cada vez que una parte de mi extrafia
construccion se derrumba me fatigo porque empiezo a vislum-
brar retazos de realidad. Todo me aburre en el mundo de los
hechos, veo un final, un limite a todas las cosas y mi corazéon
ansia el infinito y la eternidad. ;Como hablar del sentimiento
tan serio que se ha apoderado de mi? La actividad humana y
sus mas grandes esfuerzos siempre recurren a las alas rotas.
Oh, por eso cierro los ojos, no deseo ver, ni oir, ni amar, ni
actuar. Solo la creacion artistica, la obra infinita e ilimitada de
dios en el hombre, se me antoja deseable. Es la iinica que es la
verdad y la tinica que es la ilusion...
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VOL. I, «<kDecember or perhaps May» (Diciembre o quiza mayo)

...No tengo ningun deseo, lujuria o vanidad en el mundo ma-
terial. Soy insaciable en el mundo de la abstraccion... Quiero
una vida hermosa, y para que lo sea son necesarias la armonia
y el estilo. Yo confieso los mios a la clave del sentimiento es-
tético: la creacion constante, que es permanente y ubicua, que
esta en todos. Alli todo es falso, todo es verdad. La verdad es
el deseo de ver falsamente. No quiero la verdad descarnada,;
es el principio de mi vida. Eso es lo que hace que mi vida sea
artistica y completa. Los sentimientos, los acontecimientos, la
gente y las cosas en si no son nada para mi. Me gustaria que
fueran inventados, ilusorios y falsos, siempre que sean vida
verdadera, siempre que sean arte. Incluyo ahi todas las cosas
ridiculas, dejo ahi todos los topicos, por encima de lo ordinar-
io, no confio en la Uinica perspectiva que me intimida. Todos
los acompafiantes de mis suefios se mantienen firmes en su
rumbo... Los otros a los que no asocio no son capaces de seg-
uir... Permanezco siempre contigo, mi desconocido. Y ahora
me miras con esos 0jos tan grandes y tiernos. Hoy pareces tan
joven que conservo la ilusion...

Hay una cosa que mi naturaleza no puede soportar y que
s6lo puede expresarse con la palabra alemana Knechtschaft
(esclavitud). Cualquier derecho de propiedad sobre mi persona
fisica o moral me produce escalofrios. Yo me doy sin dudar,
libremente, por voluntad propia. Pero en el momento en que
siento que una mano intenta agarrarme, la muerdo. No con-
sentiré nunca el amor fisico porque es un derecho del hombre
sobre la mujer. La mujer poseida es una esclava. Aunque sea
completamente personal, yo jamas podria sobrevivir a esta es-
clavitud... La libertad esta en la esencia de mi yo. Siendo libre,
sirvo, estando dominada, tiranizo. He sentido esta ansia de
libertad desde los primeros dias de mi vida... Nunca he que-
rido pertenecer a nadie... Detesto la proximidad fisica porque
es una forma de posesion...

VOL.1

Quiero trabajar. Es una obsesion. Me corroe las entranas un
insoportable deseo de manipular el color. Veo con una increi-
ble intensidad figuras que pasan ante mis ojos. Analicemos
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esto, si es que es posible darle vueltas. ;Por qué ya no traba-
jas? ;(Por qué volver a trabajar? La fe me ha abandonado, la
costumbre de situarme a mi misma en un ultimo plano se ha
encargado del resto. /Soy una artista de verdad? Si, si, si. ;Soy
una mujer? Me temo que si, si, si. ;Pueden las dos trabajar
conjuntamente? No, no, no. /Quién hara suyos los deseos? Las
dos se rinden a un tercero: al pensador. Una mujer no toma
deseos porque no cree en el amor, el artista se rinde porque no
cree en su trabajo. Pero ahora, tras cuatro afios de abstinen-
cia llega esta renovacion de la fe. ;Por qué? ;Por qué? Todo
estd en mi contra. La obra de mi vida, este talento que protejo
con todo mi ahinco, con todo mi carifio, debe estar solo en la
morada. La razén me dice: cdlmate. Pero la gran pasion que
habita en mi y mi deseo de trabajar destruye todas las calmas
adquiridas a lo largo de la vida...

VOL. I (1902)

..Soy un ser enérgico, inteligente, una artista. Tengo un
alma creativa y he caido en la pereza, en la inactividad. Tal
como dijo mi madre, suefio mucho despierta. Ahora que ella
me ha mandado apoyo moral: ;porqué no puedo calmarme?
El estado en el que me encuentro me aferra con firmeza. He
perdido la fe en mi misma y por eso mi vida se ha ido al in-
fierno. ;Por qué, si he sido estricta conmigo misma? Amo el
arte con una pasion tan desinteresada que cuando crei intuir
que podia servirle mejor absteniéndome para que otro pudiera
triunfar, lo hice. Y esa fe era tan grande que ha perdurado a
pesar de todas las tempestades. Tu, ti al amarme como una
corriente imperceptible has destruido la calma, la serenidad
de mi vida. Era dificil, pero estaba tan intacta. Y ahora se me
antoja como una desgracia enorme y falsa, un crimen irrepa-
rable. No ha sido el amor el que ha dictado mi conducta, sino
una conviccion. Por eso he cargado con todas las decepciones
del corazoén sin decaer jamas. Creia haberlo hecho bien, me
sentia enérgica. Y ti me dijiste que yo tenia miedo de la her-
mosa y solitaria vida dedicada al trabajo, a las aflicciones de la
creacion, y que me escondia cobardemente tras la apariencia
del afecto. La confianza en mi misma que tu afecto me dio
lleg6 demasiado tarde. Atras queda mi pobre vida mutilada
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por tantas angustias realistas y ante mi hay solo vejez y muer-
te... Blanca como el armifio atravesé el fango sin mancharme
porque tengo como manto protector mi fe en la verdad de mi
abnegacion. He representado los papeles de prostituta, de ayu-
dante de cocina, de enfermera y de institutriz para servir al
gran arte, a un talento que crei digno de realizar trabajo nuevo.
El horror de mis verdaderos tormentos aumenta con cada re-
cuerdo, con cada pensamiento... Tu eres la llamada a lo ideal,
una voz a la que me resulta imposible resistirme, a la que todo
en mi responde, mi ser y mi vida... Una mujer como yo no
nace todos los dias, y esta mujer se ha perdido a si misma en
la indolencia, en la nada de una vida insignificante. Tt has
expulsado la idea que cubria todo con su velo y has hecho que
se muestre en toda su nada e inutilidad. Y el hombre a quien
se lo he dado todo, mi espiritu y mi corazén, mi inspiracion y
mi afecto, mis atenciones y mis preocupaciones, mi energia,
mi fe y mi confianza, a quien he abierto todos los tesoros de
mi ingenio y de mi alma, que disfruté6 de mi comprension y
ayuda; este hombre me mira con indiferencia y prefiere a las
sirvientas antes que a mi. Estoy sola, mucho mas sola que si no
hubiera hecho eso y no tengo la dicha de ser quien soy. T, ti
me has traido los tormentos del amor, del arrepentimiento, de
los recuerdos, de la desesperacion y te has marchado. En ti me
reencontré conmigo misma y para que no te marchites como
me paso a mi, te dejaré marchar...

VOL.1

...En mis pensamientos estoy en la cima, pero en la realidad
estoy hundida en el fango. Me creo una musa pero en realidad
no soy mas que el ama de llaves, la portera. Doy mi vida por
una creacion a deux (a dos) y s6lo se me pide que salde mis
cuentas y no me entrometa. Y cuando, desesperada, pido la
paz del amor, se me responde con dureza y se me manda a
ocuparme de mis asuntos...

A una edad en la que no hay vuelta atras he perdido mi
equilibrio moral, mi razon para existir. Eso es lo que me mata,
ese es el mal... Soy incapaz de reponerme, ni en el bien ni en el
mal. Ya no veo nada en mi, y el deseo de trabajar, de encontrar
a través del trabajo la renovacion y la salud moral, es grande
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y bulle con furia en mi interior... Sinceramente, es mejor no
encontrar una salida a pesar del riesgo de romperse el pescue-
zo. Es bueno acceder a reprimir en una misma el pensamiento
revelador, el deseo. Por la luminosidad de tu mirada, mi blan-
ca flor, veo todo lo que falta en mi vida: trabajo y amor. Mi
desesperacion es enorme, si al menos me iluminara. Pero me
ha cerrado sus 0jos, ha ensordecido sus oidos. Debo continuar
viviendo como una persona ciega. Dios mio, dame paz, una
paz sensible que me permita discernir lo que es el bien y lo
que es el mal. He sido fuerte en mi fe, en la necesidad de mi
coraje. Tus ultimas terribles palabras destrozaron eso. Espero
que Dios te perdone, porque te amo. Pero mi desesperanza no
es por haberte perdido, sino a haberme perdido a mi misma.
Siempre me decias: habla francés, asi seras mas sincera. ;Qué
podria ser mas sincero que esta confesion de mi decadencia
moral?

VOL. 1

...S¢ que el deber cumplido es la tinica satisfaccion verdade-
ra de la vida. Por eso siempre he intentado cumplir ese deber.
Nunca lo he sometido al yugo de mi propio deseo. Pero es el
deber de hacer el que me elude, el que me lleva a buscar, el
que me destroza. Existe el deber hacia los demas y el deber
hacia uno mismo, hacia el alma de uno mismo. El deber hacia
los demas esté siempre claro, y lo he cumplido siempre escru-
pulosamente, sin dejar que me influya jamas la compasion o
la antipatia, ni su facilidad o dificultad. He sido siempre, y lo
sigo siendo, lo que estoy obligada a ser para los demas: una
buena amiga, una hija devota, siempre atenta, honesta y acti-
va. El deber hacia mi misma es el que vale menos. Tengo una
individualidad que es rica en dones. ;He alardeado de ellos
como era mi deber para conmigo misma? ;No me he dejado
embelesar demasiado por las vidas de los demas? ;Acaso no
me he desestimado mas, en vez de ser un valor grande y ver-
dadero? Ese es el punto mas triste de mi alma: mi amor por mi
misma, con la idea de que lo he despilfarrado...
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VOL. 11, 7/XI

Ante el lienzo en blanco, la obra no realizada, completa-
mente en la cabeza del artista, debe parecerle la mas grande.
Decir lo que nunca se ha dicho es la razén de toda obra ar-
tistica. Pero solo desde fuera de la obra valdria la pena que
el artista se arrodillara ante los grandes artistas del pasado.
No es necesario acudir a sus escuelas con el inutil deseo de
acaparar sus libros, aunque la obra de los grandes maestros
lleva siempre consigo una leccidén, porque marca el camino.
Es necesario aprender su forma de actuar con la naturaleza, su
revelacion consciente de la personalidad artistica. Es estupido
querer hacerles revivir a través de obras similares. Es correcto
penetrar su espiritu. El arte no se hace de una tnica forma, el
arte es un punto de vista. Por su luz, la vida en su conjunto
es diferente de la forma comun. Por eso s6lo los verdaderos
artistas pueden comprender y avanzar. Rembrandt en nuestros
dias volveria a ser Rembrandt, porque la obra del maestro es
su propio ser. Pero para poder ser Rembrandt en nuestros dias,
¢l habria utilizado nuevas formas que darian origen a una nue-
va cultura.

VOL. 11, 11/XI (1903)

Las menudencias de la vida son para mi una desgracia. Dios,
cémo sufro con todas estas cuestiones domésticas, con la detesta-
ble tosquedad de mis sirvientes por si fuera poco. Todo ese grite-
rio, todos esos portazos, toda esa lluvia de lesiones que conforman
la rutina diaria de la cocina me provocan espasmos nerviosos. Oh,
mi querido amigo, tl, cuya voz me evoco mi hermoso pasado, oh,
cuanto te amo porque eres joven, ti sirves la idea, ti1 entiendes
la belleza de una vida dedicada por entero a la abstraccion. Oh,
el mal que me has hecho, y el bien de este mal. Hay una pagina
atroz en mi existencia. Una no puede hacer nada al respecto. Soy
yo la que abdico en mi misma. No soy una mujer. Ni el amor ni la
familia me satisfacen. No me gustan los bebés, detesto el hogar.
Amo todas las obras del ingenio humano, adoro el arte, las cosas
bellas de la naturaleza y del corazén. Lo hermoso, lo hermoso en
todo, como en el amor y en la vida. Las disputas de las chicas del
servicio de cocina. Gracias por haberme entendido, gracias por
haberme amado...
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VOL. 11, 16/XI

La vida es una suma de sucesos organicos, quimicos, fisicos
y mecanicos. La ciencia exige de ella el porqué, el como, los
ordena, los clasifica. La humanidad acepta la vida en su tota-
lidad y se deja llevar por la corriente de las cosas. El hombre...
contraponiéndose a la vida no puede hacer nada mas que darle
nombre a las cosas que ve y que siente. La mayor parte de lo
que apreciamos es la definicién del bien y del mal, es decir,
de lo agradable y lo desagradable, que en un lenguaje erroneo
se traduce como lo bello y lo feo. El artista es el nico que se
distancia de la vida y opone su personalidad a ella. Es el tinico
que ordena las cosas y las situa en el lugar en el que quiere que
estén. Asi, para ¢l la vida no es un hecho consumado, es algo
que hay que rehacer, que hacer de nuevo. El se apodera de sus
dones para continuar, para cambiar. El hace su eleccion, es él
el que crea las concepciones de belleza y fealdad: esas son las
cosas que hay que preservar, las cosas que hay que cambiar. En
las cosas que es necesario cambiar, ¢l asienta sus deseos, sus
aspiraciones, en una palabra, su personalidad... La religién, la
filosofia, la musica, la literatura, la pintura, la arquitectura o la
escultura son so6lo algunas formas con las que el artista expre-
sa lo que no le gusta de la vida, eso que uno quisiera cambiar,
eso que es feo y que ha de volverse bello.

VOL. 11, 17/XI

Estoy distraida. Mis nervios estan empezando a hacerme
sentir mal. Amo a J. [Alexei Jawlensky] mas que nunca. Me
gustaria multiplicarme para poder serle util a él. Le amo in-
mensamente, completamente. Me siento feliz de estar cerca
de ¢él. Cada vez que su pensamiento regresa a mi, lo disfruto
como si fuera una caricia. El mas minimo acuerdo entre nues-
tros corazones es para mi una celebracion. Pero él me demues-
tra tan poca ternura: ¢l sélo me toma en la medida en que le
SOy necesaria, pero nunca a gran escala, nunca por mi. Jamas
un solo pensamiento sobre mi vida o sobre mi. Y mi mirada
se vuelve hacia el otro a quien también amo con tanto impetu,
con tanta ternura, con tanta juventud, hacia ese amor en el que
s6lo existimos nosotros dos, en el que todo es tan personal,
en el que yo soy yo sin que quepa duda razonable alguna. Es-
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cucho las tiernas palabras, veo los ojos que me adoran, siento
una caricia que nunca se atrevio a ser dada. Mi ser esta partido
en dos. Mi ser lucha. Y para recuperar mi armonia, me arrojo
temerariamente a mi arte. Y mi pensamiento trabaja y trabaja
mientras mi corazén ama a sus dos amores...

VOL. 11, 26/XII

El arte no es histeria. El arte es tan natural al hombre como
lo es el pensamiento, es una funcion normal de su cerebro.
El arte es la observacion y la consciencia. No es un instin-
to, vago, indeciso, enfermizo. El arte es una fuente eterna:
la vida, y una expresion ilimitada, lo individual. Estos dos
elementos, bien adaptados, crean obras maestras. Aunque en
principio la vida siempre es la misma, siempre es diferente en
la impresion que el individuo extrae de ella. El individuo, que
también en principio es siempre el mismo, es infinitamente
variado en su enfrentamiento con la vida. El arte son las chis-
pas que surgen de la friccion del individuo con la vida. Al ser
la vida la misma, lo que determina el arte son la fuerza y el
caracter del individuo. Toda la expresion hablada que un ser
humano encuentra para dar una impresion nueva es de arte.
;Por qué creer que la expresion hablada ha de ser epiléptica
para convertirse en arte?

Dos cables eléctricos producen una chispa. Esa chispa po-
see entonces a los dos cables que la producen. Pero en un mo-
mento dado la chipa es una cosa completamente distinta de los
cables. Asi es el arte. Es el producto de la vida y del individuo.
Nace del enfrentamiento entre los dos, de la impresion recibi-
da. Pero dicha impresion se hace una vez, y después ya no es
la vida ni el individuo. Es arte, algo que tiene vida por si mis-
mo, desde ese momento hasta si mismo. El arte no es ni la vida
ni el individuo... Para que la fuerza y la unidad permanezcan
en la impresion artistica es necesario que su expresion tenga
un caracter similar [a la vida]. Es necesario que se adapten
el uno al otro, como el llanto se adapta a la tristeza, la risa a
la alegria, la lagrima al disgusto. Los llantos, las risas y las
lagrimas falsas e hipdcritas nos repugnan. De la misma mane-
ra, la expresion con intenciones falsas torturard la impresion
artistica. Esto no atafie al realismo, atane a la sinceridad. La
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obra de arte debe ser sincera, con una sinceridad que es a ve-
ces ingenua, aunque la mayor de las veces sea una sinceridad
intencionada y consciente. Es esta sinceridad la que nos hace
alzarse en armas contra de la tradicion... Es esta sinceridad la
que hace que el artista sea tan inflexible a la hora de elegir sus
modos de expresion. No es la vida la que quiere crear la obra
de arte, sino la impresion recibida por un individuo artistico.
Ni siquiera es el individuo el que realiza la obra de arte, sino la
impresion dada por la vida. La verdad en el arte existe s6lo en
la correspondencia entre la impresion y su expresion...

El arte refinado no es un arte que hace carantofias y se re-
tuerce como un ataque epiléptico... En todas estas definiciones
y concepciones sobre el arte no hay lugar para las carantofias
ni para la catalepsia. El arte es una funcion intelectual sana,
robusta, verdadera. Es simplemente otra forma de la facultad
del pensamiento. No es un delirio: es una filosofia.

VOL. 11, 1904

Amo las cosas que no existen. Este podria ser el lema de
mi vida. Las cosas que son imaginarias, deseables, sonadas,
inventadas. No importa cuanto crea haberlo amado, es una de
esas cosas imposibles que estan en el ojo de la realidad y que
existen como todo el que crea arte.

VOL. II, 10/11

J. [Jawlensky] es el caballero que sirve a mis sirvientes. El
los defiende siempre, los exonera siempre. Yo me siento tan
excluida de sus vidas. S€ que en la cocina el hombre al que
amo y mis sirvientes, que me odian de la misma manera en
que uno a menudo odia a aquellos a los que se les debe todo,
conspiran contra mi. He oido accidentalmente palabras soeces
de una groseria e indecencia increibles...

VOL. 111, 1904, V-VI

Iran pasando los siglos. Y siempre, siempre, mi alma bus-
cara la tuya, tan pura, tan grande. Aguardo ese dia en el que
mi alma se encontrara con la tuya en el nirvana, en vez del
descanso, del puro placer antes del nuevo viaje, que es largo y
cien veces mas pesado, en la tierra, que vendra después de este
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reposo. Y con mi alma cerca de la tuya, caminaré y de nuevo
me reencontraré con tu alma que sera incluso mas bella y mas
grande en el nirvana, y los siglos pasaran. Por eso te amo. Te
amé una vez, te amo ahora y te amaré a través de los siglos. Oh,
ta, estrella de mi alma, qué feliz me hace poder vislumbrarte,
tu alma, tan bella, tan pura, tan grande y aguardo el instante
supremo en el que mi alma sera merecedora de la tuya.
Me hace feliz, muy feliz.

VOL. 111 1904, 24/V1

El arte que es verdaderamente joven y fresco ha de basarse
en la observacion precisa de la naturaleza. Las formas de crear
una nueva impresion han de ser personales e independientes
de las formas existentes. Asi que no es cierto pensar en la obra
de alguien y luego copiarla de la naturaleza. Es necesario que
la naturaleza te inspire con una impresion puramente fisica.
Las maneras de realizar dicha impresion residen completa-
mente en ti y no en la naturaleza. Pero la obra en si es vida,
es naturaleza. Por tanto la creacidn artistica se realiza desde
fuera hacia dentro. Todo lo que se crea desde dentro hacia
fuera constituye la retérica del arte, que es fria e intelectual.
El arte es una sensacion, un sentimiento; las sensaciones y
los sentimientos nos llegan desde fuera. Pero el pensamiento
artistico creado desde el temperamento del artista, desde su
personalidad, desde su sensacion recibida, da vida a una for-
ma adecuada.

El arte es una filosofia, es una apreciacion de la vida, un
comentario sobre la vida. Si el arte fuera simplemente la crea-
cion de imagenes, obras musicales o poemas, el arte seria una
ocupacion insustancial, justificable s6lo en algunos casos. Pero
el arte es uno de los fuegos que ilumina la vida. Sin él habria
menos esperanza, mas desesperacion. El arte es por tanto algo
en si mismo, por si mismo, independientemente de quién lo
practique. Tiene sus leyes, sus principios, su evolucion, su fin.
El arte es pensamiento artistico... La ciencia proporciona el
«coémo» a los hechos de la vida, el arte plantea un «;por qué?».
El arte verdadero es el que nos revela el alma de las cosas...
Es el artista el que crea el alma de las cosas, es su ojo el que
nos la sirve. Eso hace que el arte sea personal y la ciencia no.
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La filosofia, la religion y el amor son artes. Eso que llamamos
arte es el mismo principio que va unido a la facultad de po-
derse materializar mediante formas precisas: palabras, sonido,
lineas, color. Yo le doy mi «por qué» a las cosas que la vida me
ha ensefiado: este es el credo del artista.

La historia del arte es la historia del artista desde su manera
de comprender la vida. El que es capaz de ser un artista s6lo
cuando es conveniente no es un artista, porque es imposible
que el hombre tenga dos pares de ojos, dos almas, dos inteli-
gencias. Uno es un artista o no lo es. Y si uno es un artista,
sOlo entonces, en cada movimiento de la vida, en nosotros y
a nuestro alrededor, responde el eco del pensamiento artis-
tico, la transformacién de la realidad vivida en la irrealidad
deseada. El artista es una persona que ve el mundo como un
tapiz de muchos colores, como una cancién sin letra, o como
un misterio. El artista es también aquel que ve en la vida la
materializacion constante de algtin gusto personal o la mani-
festacion de una fuerza de un sentimiento invisible. En todos
estos casos el artista es el que opone a la realidad de las co-
sas percibidas la irrealidad de su alma de artista, su gusto, su
pasion, su melancolia, su alegria, su brio, su insensatez. La
obra que es copiada de la vida no es una obra de arte. La obra
imaginada fuera de la vida es una obra enfermiza. La obra de
arte es vida y es el artista. Para estudiar el arte es necesario
estudiar la vida y es necesario entender al artista. S6lo hay
una manera de apreciar la obra de arte: en la manera en la que
el artista se ha convertido en un maestro de la vida. Cuanto
mas se transformen los principios de lo real en principios de
lo irreal, mas grande sera la obra. Aquel que crea una impre-
sion visual mediante una cancion de color es un maestro de
la visidén. Aquel que crea una impresion visual mediante una
palabra de poesia es un maestro del alma...

VOL. 11, ENERO (?) 1905

Vivo en un ambiente frio que no tiene parangoéon. El hombre
al que me hallo atada nunca me dedica el mas minimo pensa-
miento. Dedica todas sus atenciones a mis sirvientas y a las
mujeres que parecen ser sirvientas, y que a menudo estan muy
lejos de ser mujeres superiores. Yo so6lo estoy ahi para pagar la
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pension mensual, para ocuparme de los asuntos domésticos,
para atender las enfermedades y sostener sus incapacidades
artisticas... Mi vida personal es ignorada. La pasion que per-
cibo es solo deseos sin caricias, sin cancion de amor. Al mis-
mo tiempo un habla detestable y humillante acompaiia a todo
aquello que me podria aferrar a la alegria, que me podria traer
algo de calor, de amabilidad... Pero no me estoy quejando. Yo
creé mi propia existencia y después el amor se apag6. Pero es
curioso que yo, que no quise vivir sino para el amor y el arte
y que no me importan las vanidades, es curioso que yo deba
abdicar ante el amor y el arte... Yo amo el amor, detesto la
pasion, sobre todo porque nunca la he sentido. No tengo amor
y siento tanta repugnancia y el escalofrio de una desdichada
frigidez que ha dejado mi cuerpo indiferente y mi corazén
asqueado. Lo que me sostiene es mi sentimiento, el deseo de
seguir siendo honesta a pesar de todo, en contra de todo, y la
necesidad de no renunciar a mi pasado, de mantener mi vida
recta e integra.

VOL. 111, 6/111

Querido desconocido: mi pobre alma, atormentada e inse-
gura, busca refugio en las visiones. No se atreve a recordar
ni a pensar. Trata de sofiar como un artista, buscar formas
de expresion de cosas vistas y comprendidas. Quiere escapar
hacia los cielos...

VOL. 111, 13/TV

...Todo arte esta en el individuo. Las mas grandes obras
maestras no son el resultado de la evolucion del arte. Son las
expresiones de individuos excepcionales cuyos sentimientos
actilan s6lo como revelaciones y no como progreso para el res-
to de la humanidad. En el arte no existe ni lo nuevo ni lo viejo,
ni lo ordinario ni lo banal, porque estos conceptos no existen
en los sentimientos humanos. Es la expresion de algo que es
siempre lo mismo en su esencia, que no varia en funciéon de la
individualidad. Por eso todas las cualidades y todos los fallos
del arte estan totalmente sometidos a los sentimientos del ar-
tista y a su individualidad. Toda opinion en el arte so6lo puede
estar causada por el individuo. Las mas bellas expresiones del
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arte no constituyen un arte mas avanzado, de la misma ma-
nera que los individuos con sensibilidades desarrolladas no
hacen que las capacidades humanas de la sensibilidad progre-
sen. El amor, el odio, la agonia, la tristeza, la alegria, todos
han formado parte del hombre animal desde el principio de la
existencia del hombre sobre la tierra, y nunca un sentimiento
nuevo se ha unido a la suma de los que son comunes. Pero
cada individuo tiene su forma de expresarlos, de deleitarse en
ellos. Y los sentimientos, siempre los mismos, son eternamen-
te nuevos, al igual que el hombre, que es siempre el mismo, es
siempre nuevo en su individualidad. El arte se adapta como
un guante a esta ley del sentimiento, es la palabra que produce
el pensamiento. Las leyes del arte son las leyes que regulan
el sentimiento: la forma eterna vive de nuevo en el individuo,
el elemento estable de los sentimientos es siempre el mismo...
Las mas grandes obras de arte no hacen al arte mas grande.
El arte no se sucede a si mismo de la misma manera en que
uno no es capaz de transmitir sentimientos hermosos. El arte
vive y muere en el inico corazon del que lo transporta, de la
misma manera en que todos los sentimientos solo viven y se
expanden en el alma de aquellos que los sienten. No existe la
historia del arte, sino la historia de los artistas.

VOL. 111, 9/VI

Las realidades de mi vida estén en total desacuerdo con las
aspiraciones de mi alma. ;Doénde estd esa vida libre, since-
ra, alegre, consagrada al arte, llena de trabajo, aliviada por el
amor, llena de bellas impresiones y alejada de lo banal con la
que yo soiié, que yo quise y por la que lo he dado todo? Lo que
me salva es mi distanciamiento de todo lo que hace mi vida
atractiva. No quise el matrimonio porque no senti la llamada
de la maternidad. Y sobre todo porque, por ser una artista,
no deseaba las banalidades que conlleva el matrimonio. Ya
dispongo de todas esas cosas aunque sin ninguna de sus ale-
grias. Un nifio que no es mio chilla por la casa, tres sirvientas
gritan de la mafiana a la noche, el estudio se ha convertido
una guarderia y hay un orinal de nifio dondequiera que voy. El
hombre que no es mi marido, que no me ha dado ni una posi-
cion social, ni consideracion, ni buena voluntad... este hombre
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me da sus malos humores, sus inseguridades, su cansancio,
su impotencia ante su trabajo, el problema de conversar con
él, de protegerle, de cuidarle. El se lleva para si sus momentos
felices, dedica su atencion a la ayudante de cocina, y se guarda
para si los éxitos y alegrias de su arte... Estoy sola, muy sola,
pero no soy libre ni estoy sola. Me lanza una palabra de afecto
como se tira una propina o un hueso a un perro famélico. Yo lo
he dado todo. So6lo me he quedado para mi mi caracter perso-
nal. Eso lo defenderé hasta mi muerte, hasta mi Gltimo aliento,
y nada hara que me rinda ante todo lo que sufro.

VOL. 111, 29/VIII-10/TX

...La incapacidad de amar, la incapacidad de actuar, la in-
capacidad de querer y creer: eso es lo ocultan que las palabras
mas ardientes, las fuerzas mas nobles. Lo mejor de la huma-
nidad zozobra en la impotencia. Me he entregado en cuerpo y
alma para dar y para provocar fuerza. Todo eso ha retornado
a mi, dejando a los otros mas fundamento que nunca. Me he
pasado la vida luchando contra las debilidades de los demas.
En suefos aparezco sana y fuerte, y el golfo existente entre
mi fortaleza y la debilidad de los demés se hace cada dia mas
grande e intransitable. Me rindo ante mi fuerza que se arma
contra mi, riéndose de la vanidad de mis esfuerzos, mostran-
dome el horror de mi aislamiento. Ellos siguen siendo los que
eran. El sinsentido de mi vida se me aparece asi: haber servido
a un falso dios. El no logré luchar por si mismo, por un trabajo
que le pertenecia. Ahi es donde también yo soy débil, dudé de
mi misma, por eso perezco.

Es mi cumpleaiios. El inico pensamiento del hombre al que
se lo he dado todo: «Saludos cordiales y recuerdos para todos.
Alexisy.

VOL. 111, 12/IX

El color disuelve la forma: es una ley de la naturaleza que
solo los artistas olvidan. El color influye directamente sobre
las impresiones del tamafio. Asi, un punto negro parece mas
pequeiio que uno blanco o amarillo, aunque sean del mismo
tamafo. La variedad de colores perturba la unidad de la im-
presion. Cuanto mas monocroma sea la impresion, mas se
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comporta como forma. En el momento en que el color se con-
vierte en el principal objeto de la observacion, la nocion exac-
ta y real de forma desaparece. Los planos coloreados que se
yuxtaponen ejercen una influencia mutua sobre sus diferentes
valores. Se anulan, se extienden o desaparecen en los otros de
acuerdo con las leyes del maridaje de colores. La leccion es
que la forma coloreada es diferente de la forma monocroma,
que nada es estable en la impresion de la forma, al igual que
nada es estable en la impresion del color, y que la impresion
policroma, para no ser falsa, debe encontrar una forma que
sea analoga a su esencia cromatica y no debe apropiarse de la
impresion monocroma, en un esfuerzo del pensamiento 16gi-
co. Esto es lo que Gauguin explico en sus pinturas tahitianas:
el color influye directamente en el relieve. Un cuerpo robusto
en color siempre parece mas décil que un cuerpo modelado en
blanco y negro...

Cuanto mas policroma sea una impresion... menos posible
es la forma real. La impresion policroma debe encontrar una
forma que la mantenga en el dominio de lo posible sin per-
turbar su esencia. Ese es el camino a seguir para aquellos que
se sacrifican al color. El color disuelve la forma existente. Es
necesario encontrar su propia forma. Como el color esta fuera
de la logica, la forma coloreada deja de estar sujeta a la logica.
La forma coloreada esta dominada por las leyes del color. Una
tonalidad viva se come a las demas, y la forma que la contiene
domina a las demas. Ver el color con temperamento y exten-
derlo en las formas moderadas por la logica significa tener
dos almas, o al menos un alma desequilibrada. El color dicta
la forma y la forma se subyuga a él. Para ignorar esta ley los
artistas se sumen en eternas disquisiciones sobre la necesidad
del dibujo, olvidando que en el arte, las palabras como dibujo,
color, forma, linea o tonalidad no son estables y que solo las
leyes por las que se rigen tienen un valor constante. El resto lo
crea siempre aquel que crea.

VOL. I11, 2/X

Una noche, bajo la cruda luz de faroles eléctricos, en el de-
sierto de calles vacias de cafés y teatros, ante el gris de las
paredes, pasaron las Hermanas todas vestidas de negro, sus
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capas rematadas con un fino ribete blanco. En el vacio que me
rodeaba, en el vacio que llevaba dentro de mi, sus sombrias
figuras me parecieron enormes. Fue un acto moral el que paso,
llenando con su grandeza el vacio existente en torno al egois-
mo triunfante. Mi pensamiento siguio a las hermanas por las
tortuosas calles que las condujeron a su vecindad, caminando
junto a su silencio, escuchando el latido de sus corazones. Mi
pensamiento regresé a mi tan frio...

VOL. II1, 8/X

Es de un gran retorcimiento creer que el arte constituye una
huida de la complejidad de las sensaciones, de las emociones y
de los pensamientos que la vida reprime y acalla. El arte tiene
un papel por si mismo, no es un argumento légico ni un lamento
del corazon. Es una filosofia, es decir, una explicacién de los su-
cesos de la vida, que esta condicionada por los acontecimientos
vistos y los antecedentes puramente personales de la vida del
artista. El arte nace del contacto del ser del artista con el mundo
externo. El arte no esta fuera de nosotros, como la verdad cien-
tifica, ni en nosotros, como los sentimientos de amor. El arte
nace del amor al que nosotros damos vida fuera de nosotros.
Sin el cientifico, las verdades, los hechos de la ciencia quedan
guardados en las evoluciones del mundo material y fisico. Sin la
razon de la existencia desde el amor, el amor seguird ocupando
igualmente su lugar en el fondo de nuestros corazones, porque
el amor somos nosotros mismos, y la ciencia es el mundo que
esta fuera de nosotros. El arte no somos ni nosotros ni el mundo
que esta fuera de nosotros. El arte es un guion entre lo que esta
fuera de nosotros y lo que esta dentro de nosotros y que se tra-
duce en una forma que no esta dentro ni fuera de nosotros. Es un
pensamiento que va tomando forma. Ni la ilogica del amor ni la
logica de la investigacion son capaces de dirigir el pensamiento
artistico. Nace exclusivamente a un sol al que esta predestinado
y que es personalidad artistica, una emocién asimilada de una
impresion vital. Uno nace artista, o no lo es. Una persona no
puede convertirse en artista porque es imposible dar a alguien un
cuerpo diferente. Ser artista es tener la capacidad de cambiar to-
das las emociones sufridas y todas las impresiones recibidas en
una apreciacion exclusivamente personal y encontrar la forma
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que hay en ella. Si esta capacidad no constituye el fundamen-
to del ser de la persona, no hay nada en el mundo, ni dentro o
fuera de nosotros, que nos la pueda dar. Todos aquellos que se
han relacionado con artistas para encontrar una valvula de esca-
pe para un sentimiento impetuoso, 0 como consecuencia de un
aprendizaje adquirido, todos han tomado el camino equivocado.
Ellos son el verdadero publico de los artistas. Pero el artista no
se hace, nace de esa manera. Sea feliz o infeliz, culto o poco
sofisticado, su lugar le viene dado de antemano. Las impresiones
de la vida al pasar por su alma toman color y forma y se convier-
ten en aquello que antes no eran. Es decir, que las verdades se
convierten en algo inventado y se refieren asi a todo aquello que
no es 'y que es arte.

VOL. I1L, (CA. 30/X)

No soy cobarde y cumplo mi palabra. Soy fiel a mi misma,
feroz conmigo misma e indulgente con los demas. Esa soy yo,
el hombre. Amo la cancion del amor; esa soy yo, la mujer. Me
creo a mi misma febrilmente a partir de ilusiones y de suefios;
esa soy yo, la artista. Soy la mejor de las camaradas, la amiga
mas sincera, una artista en el mas amplio sentido de la palabra.
Soy cruel en mis mas tiernos afectos. Siento repugnancia por
las cosas que me son mas queridas. Nada consigue arrastrar-
me porque todo me parece tan claro. Suefio en grande, veo en
pequeiio, no s¢ como dominar. Soy fuerte porque soy dueiia de
mi misma, soy débil porque necesito serlo para poder ser yo,
incluso en el calor del amor. Lo que se me da, yo lo devuelvo en
fuerza, pero es necesario que se me d¢ el calor del corazén. No
he encontrado a mi semejante porque alguien que me entienda
como yo me entiendo a mi misma tendria que ser una persona
fuerte, alguien que no me necesitara. Y aquellos a los que me
encuentro por el camino son demasiado pequeiios para apreciar
todo lo que podrian conseguir de mi. Estoy comprometida con la
soledad moral. Qué equivocados estan aquellos que creen que yo
necesito amor. Yo necesito el amor para engrandecerme, porque
bajo su calido aliento mis capacidades emprenden el vuelo, se
distancian de la rutina diaria y van en busca de lo ideal. Soy un
hombre mas que una mujer. Sélo el deseo de agradar y la com-
pasion me convierten en una mujer.



245

Escucho y tomo notas. Todos los juicios encajan... No soy un
hombre ni una mujer: yo soy yo...

VOL. II1, PRINCIPIOS DE NOVIEMBRE (?)

En esta pagina culmino estas cartas al Desconocido. Aunque
al principio fueron vagas, tomaron forma humana y a lo largo
de tres afios constituyeron toda mi alegria. Ahora el Desconoci-
do ha vuelto a su estado primigenio. Vuelve a ser mi propio ser
fuera de mi misma. Quiero continuar escribiéndole. Pero qué
diferencia entre las cartas que estan por venir y las pasadas.

No, estos tres libros llevan un nombre. Y como ese nombre se
ha borrado de mi corazén, todo mi corazon ha cambiado.

Hay una caracteristica nueva entre el Desconocido y yo: el es-
cepticismo. Estas cartas, tan llenas de una ingenua fe, de suefios
languidos, ya no existen. Miro dentro de mi corazén y encuentro
calma en él.

Ya puedo cerrar este libro.
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¢De donde sacamos todas las mujeres
que hemos cuidado con tanto esmero
la vida de nuestros seres queridos

el heroismo para enviarlos

frente al canon?

Kéthe Kollwitz

Kithe Kolowitz
1867-1945

La artista Kathe Kollwitz fusioné de
una manera muy inteligente su vida con
el arte. Ha sido una de las artistas grafi-
cas mas importantes del siglo XX y tra-
bajé con gran maestria el grabado, la li-
tografia y linéleos de fuerte carga social.

Era la quinta hija de un matrimonio
liberal por lo que desde muy peque-
na fue educada con alto sentido de
responsabilidad social y compromiso
hacia la comunidad. Ya su abuelo fue

un lider espiritual en Konisberg durante la segunda mitad
del siglo XIX. La importancia de estos datos radica en su
idealismo socialista que comportaba necesariamente una
moral abierta hacia los sucesos y los hechos de los otros.

Desde muy joven, conté con el apoyo familiar para desarrollar
sus dotes artisticas. A los diez afos recibia clases particulares de
dibujo y pintura de un profesor local. Su padre orgulloso con la
progresion que realizaba Kathe, la anima para ser una artista pro-
fesional, con vocacién. Al cumplir los diecisiete afos, su familia la
envia a la Escuela de Mujeres de la Academia de Arte de Berlin.
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En 1885 fue alumna de Karl Stauffer-Bern que fomenta-
rd ante todo las cualidades que demuestra para el dibujo.
Es en esta época cuando se enamora de Karl Kollwitz, su
futuro marido. Su padre procurara retrasar al maximo el
enlace matrimonial porque cree que esta nueva ocupaciéon
la puede alejar de aquello a la que esta destinada y llevar
ambas actividades es algo muy complejo para una mujer
de aquella época.

En un intento de alejar a su hija de su prometido, la en-
via a la Escuela de Arte de Munich durante dos afos. En
este periodo encuentra un panfleto de Max Klinger titulado
Pintura y dibujo que la anima a concentrarse en el dibujo y
abandona la pintura de vivos colores. Adopta la sobriedad
del blanco y el negro que le permite reflejar con mayor ve-
racidad la parte mas sombria de la existencia humana.

A pesar de los esfuerzos paternos, la pareja contrae ma-
trimonio cuando Kathe tenia veinticuatro afnos y su prome-
tido habia conseguido un modesto apartamento en Berlin
gracias al trabajo que habia obtenido como responsable de
un plan de sanidad social para sastres. Kathe Kollwitz se
dedica a realizar retratos de los personajes que acudian a
la consulta, gente modesta y proletarios. Nace su hijo Hans
en 1892 y su segundo hijo Peter en 1896.

La carrera artistica de Kdthe Kollwitz se divide en tres
fases. La primera que coincidiria con la etapa de Berlin
anteriormente descrita (1890-1912). En 1893, tras asistir al
estreno de Los tejedores de Silesia, de Gerhart Hauptman,
comienza la serie de aguafuertes La revuelta de los teje-
dores de fuerte carga revolucionaria, arropada por men-
sajes socialistas. Este trabajo le permitié participar en una
exposicion que le abri6 las puertas del éxito y le aseguré
su participacion en la Gran Exposicion de Arte de Berlin.
Gracias al reconocimiento y al éxito cosechado, Kathe Ko-
[lwitz imparti6 clases de grabado y desnudo en la Escuela
de Arte para Mujeres de Berlin desde 1900 hasta 1903. Los
préximos diez afos siguientes, continua trabajando en esta
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direccién, viaja a Paris, donde recibe clases de escultura en
la Académie Julian y visita en varias ocasiones el estudio
de Rodin. En 1907, obtiene la prestigiosa beca de la Ville
Romana que le permiti6 residir en Florencia durante varios
meses. Ella reconocié que durante este periodo se encon-
traba fundamentalmente buscando, su produccién era muy
baja y sentia que debia encontrar una direccion estética
mas comprometida y clara. Comenzé a experimentar con
otros medios graficos como la litografia y el lindleo, y se
concentré en las posibilidades de la escultura. El encuentro
con el escultor Ernst Barlach favoreci6 esta progresiéon, pero
la muerte de su segundo hijo Peter en el frente durante la
Primera Guerra Mundial la somete a una tortura emocional
para el resto de su vida. Proyecta un monumento para él
que la mantuvo ocupada durante diecisiete anos, hasta que
en 1932 quedo definitivamente instalado en Flandes.

Con cincuenta y dos aios consigue ser nombrada miem-
bro de la Académia de las Bellas Artes de Berlin y obtuvo
el titulo de catedratica. En 1920, tras vivir los horrores de
la guerra, produce una serie de carteles con la intencién
de llamar la atencién sobre la injusticia social. Estas obras
la convierten en la gran representante del realismo social
comprometido y un ejemplo a seguir por la Asociacién de
Artistas Plasticos Revolucionarios (ASSO). En su etapa de
madurez, sus dibujos, litografias y linleos se centran en
mostrar personas que sufren con la esperanza de que el
dramatismo de las mismas, produzcan un cambio social.
Las series tituladas: Mujeres de soldados diciendo adics,
Nunca mas otra guerra, Salvar a los nifnos, reflejan las pre-
ocupaciones de la artista en este periodo.

En 1924 viaja a Rusia durante tres anos y expone sus
obras en este pais. En 1928 fue nombrada directora de un
taller de artistas de artes graficas en la Academia de Bellas
Artes de Berlin. En 1929 obtiene la Medalla al Mérito por sus
actividades pacifistas. Cuando en 1930, los nazis llegan al
poder, la obra de Kollwitz es cuestionada por el nuevo ré-
gimen fascista y son tachadas de arte degenerado, la dificil
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situacion obliga a que tenga que presentar la dimision del
cargo como catedratica. En 1940 muere Karl, su marido y
su nieto Peter cae en la Segunda Guerra Mundial. Muere
en Dresde en 1944.

Kathe Kollwitz pensaba firmemente que la funcién del
arte era la de procurar la transformacién de la sociedad.
Afirmaba que nunca habia realizado un trabajo frio o que
siempre habia trabajado con su propia sangre. El tema de
la representacion de la muerte y la vision de las madres
como héroes mas que como victimas son constantes en los
dibujos dela dltima etapa, con esta tematica se anticipa al
trabajo de algunos activistas sociales actuales.

La escritura en su diario le permite reconciliarse con los
acontecimientospersonales y profesionales, al igual que
Marianne von Werefkin, empieza cuando tiene cuarenta
anos, tarea en la que se emplea con regularidad durante
quince anos consecutivos, hasta que es obligada a aban-
donar Berlin. Cuando comienza a escribir, es consciente
del tiempo que ha destinado a la crianza de sus hijos, que
han ocupado un lugar central en su vida. Como otras mu-
jeres artistas, Kollwitz utiliza la escritura del diario para ex-
plorar las posibilidades del lenguaje estético, para reflejar
sus creencias y preocupaciones sociales, para repasar las
relaciones familiares y el ritmo de su trabajo. Observa que
debe romper las barreras creativas que le impiden evolu-
cionar personal del lenguaje creativo y le obsesiona que
con la vejez, su arte sea definitivamente descartado.

Extractos de los diarios y las cartas fueron publicadas por
su hijo Hans en inglés en 1955 (recopilacién extraida de
once volimenes escritos a mano, material que se encuentra
en la Akademie der Kunst, Berlin) e incluye dos fragmentos
autobiograficos. El arte de Kathe Kollwitz expresa toda su
preocupacion hacia la humanidad, capaz de generar las mas
dramaticas atrocidades y que ella representa con tremenda
veracidad a través de un potente lenguaje personal.



Expresionismo alemdn 250

Textos de Kithe kollwitz

Tenemos numerosos ejemplos de manuscritos de artistas que
forman parte del legado que el artista deja a los familiares mas
cercanos. Los diarios y las cartas de Kdthe Kollwitz es un claro
exponente de ello. Su hijo mayor Hans se encargd personalmente
de organizar y definir los contenidos de esta publicacion: Kdthe
Kollwitz, The Diaries and Letters of Kdthe Kollwitz (Los diarios
y cartas de Kdthe Kollwitz), editado por Hans Kollwitz, traducido
por Richard y Clara Winston. Copyright © 1988, Northwestern
University Press, Evanston, Illinois. Publicado por primera vez
en 1955 por Henry Regnery Co. Reimpreso con permiso de Nor-
thwestern University Press.

La seleccion que se presenta en esta investigacion, pertenece al
libro de Mara R. Witzling y la traduccion del inglés al castellano
ha sido realizada por el Servicio de Traduccion Cientifica de la
Universidad Politécnica de Valencia. Texto inédito en castellano.

WITZLING, Mara R. Voicing our visions, writing by women
artists, Nueva York: Universe 300 Park Avenue South, 1991,
pp. 154-167.

ESCRITO AUTOBIOGRAFICO DE KATHE KOLLWITZ
PARA SU HIJO HANS, CA. 1922

...Vivia en la planta superior de nuestra casa un chico llamado
Otto Kunzemueller que fue mi primer amor. Jugdbamos en el patio
y en el jardin con los otros nifos de la casa y teniamos cierto grado
de libertad. ..

A veces, Otto y yo bajabamos al so6tano para intercambiar be-
sos... Nuestros besos eran ingenuos y muy solemnes. Uno daba al
otro cada vez un solo beso, al que llamébamos «un refresco»... No
creo que nadie nos descubriera porque soliamos trepar por la valla
hasta el jardin abandonado de al lado, o bajabamos al s6tano, para
besarnos.

S¢é que era una sensacion maravillosa. Amaba, literalmente, a
Otto de una manera tan profunda que ese amor llenaba completa-
mente todo mi ser. Pero como era una completa ignorante en
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cuestiones amorosas y ¢l, imagino, también lo era, el beso re-
frescante fue a todo lo que llegamos...

Después de este primer enamoramiento siempre estuve
enamorada. Era un estado cronico. A veces solo era una ligera
insinuacion en mi vida ordinaria, y otras me cogia mas fuerte.
No era especialmente exigente con respecto a los objetos de
mi amor. En ocasiones, me enamoraba de mujeres. Raramente
la persona de la que estaba enamorada tenia la mas minima
sospecha de mis sentimientos. Al mismo tiempo, me sumergia
en esos estados de melancolia porque desconocia qué ator-
menta a un nino en la pubertad...

Cuando echo la vista atras en mi vida debo hacer otra pun-
tualizacion sobre esta cuestion: aunque mi preferencia por el
sexo masculino era la dominante, a menudo también me he
sentido atraida hacia mi propio sexo, una inclinacién que no
he sabido interpretar correctamente hasta mucho mas tarde.
De hecho, creo que la bisexualidad es casi un factor necesario
en la produccidn artistica. En cualquier caso, mi componente
masculino me ayudo en mi trabajo.

Dejemos ahora la cuestion de mi desarrollo fisico para pasar
a mi desarrollo no fisico. Por entonces mi padre hacia tiempo
que se habia dado cuenta de que yo tenia un don para el dibujo.
Esto le llenaba de gran satisfaccion y queria que yo recibiera
toda la formacioén necesaria para llegar a ser una artista. Por
desgracia, yo era mujer pero, no obstante, ¢l estaba dispuesto
a asumir el riesgo. Presupuso que no me distraerian demasia-
do los asuntos amorosos, ya que no era una joven bonita, y se
quedo sumamente decepcionado y se enfadé mucho cuando,
con diecisiete afilos, me prometi en matrimonio con Karl Ko-
llwitz. ..

Yo era muy trabajadora y aplicada y mis padres se mostra-
ban encantados con cada dibujo que hacia. Fue ésa una etapa
especialmente feliz para mi padre en nuestra relacion... El se
habia quedado impresionado con uno de los dibujos de Lise y
le dijo a Madre: «Pronto Lise alcanzard a Kéthe»...

Ahora, cuando me pregunto por qué Lise, con todo su talen-
to, no llegd a convertirse en una verdadera artista, sino que se
quedo solo en una diletante con cualidades, veo clara la razén.
Yo era profundamente ambiciosa y Lise no. Yo queria serlo y
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Lise no. Yo tenia una objetivo claro y una direccion...

...Yo solo queria estudiar arte. Si hubiera podido, habria re-
servado toda mi capacidad intelectual para volcarla y usarla
exclusivamente en mi creacion artistica, para que solo esa lla-
ma brillara intensamente. ..

Algo que siempre agradeceré a mis padres es que nos permi-
tieran, a Lise y a mi, pasear horas y horas por la ciudad por las
tardes. También en esto demostraron una generosa confianza
hacia nosotras y después nunca hacian averiguaciones...

Esta manera de pasar el tiempo sin un proposito aparente
contribuyd, sin duda, a mi crecimiento artistico. Durante un
largo periodo de tiempo, mi trabajo posterior se centrd en el
mundo de los obreros y el origen de esto puede remontarse a
aquellas ocasionales excursiones a la concurrida zona comer-
cial de la ciudad repleta de trabajo. Desde el principio me senti
enormemente atraida por la clase trabajadora y esta atraccion
fue en aumento con el tiempo. Tenia unos dieciséis afios cuan-
do hice mi primer dibujo en el que retrataba al clasico obrero.
El dibujo estaba basado en el poema de Freiligrath, 7he Emi-
grants (Los emigrantes). Un afio después, a peticién de mi pa-
dre, enseii¢ este dibujo a mi profesor de Berlin, Stauffer-Bern,
quien lo consider¢ tipico, tanto de mi como del ambiente del
que yo procedia...

DE KATHE KOLLWITZ, IN RETROSPECT
(EN RETROSPECTIVA) (1941)

Desde mi infancia, mi padre habia deseado de forma expre-
sa que me formara para hacer carrera como artista, y estaba
seguro de que yo no tendria muchos obstaculos para llegar a
serlo...

A los diecisiete aflos me prometi en matrimonio con Karl
Kollwitz, que por entonces estudiaba medicina. Mi padre, que
vio con ello peligrar los planes que tenia para mi, decidio en-
viarme fuera de nuevo. Y esta vez ya no a Berlin, sino a Mu-
nich. Era 1889.

En Munich vivia en la Georgenstrasse, cerca de la Acade-
mia, y asistia a la escuela de arte para mujeres. Nuevamente,
tuve suerte con mi profesor, Ludwig Herterich, que no presto
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mucha atencidn a mis dibujos y me remiti6 a su clase de pintu-
ra. La vida en la que me sumergi en Munich era estimulante y
me hacia sentir muy feliz. Ente las chicas que alli estudiaban,
habia algunas con mucho talento...

Me gustaba tanto la vida libre de Munich que empecé a
cuestionarme si no habria cometido un error al atarme tan
pronto con un compromiso matrimonial. La vida libre del ar-
tista me fascinaba...

Mi padre ya no observaba mi trabajo con la serena confian-
za de que estaba progresando. El hubiera esperado que com-
pletara méas rapidamente mis estudios. Y luego, exposiciones y
éxito. Ademas, como ya he mencionado, se mostraba muy es-
céptico sobre mi intencion de seguir dos carreras, la de artista
y la de esposa. Mi prometido habia comenzado a encargarse
de la Krankenkasse (caja del seguro) de los sastres y, con esta
perspectiva de tener una forma de ganarnos la vida, decidi-
mos dar el paso. Poco antes de nuestra boda mi padre me dijo:
«Has elegido ya. Dificilmente podras hacer las dos cosas. De
manera que sé plenamente lo que has elegido ser».

En la primavera de 1891 nos mudamos a la casa del norte
de Berlin en la que viviriamos cincuenta afios. Mi marido de-
dicaba la mayor parte del tiempo a su clinica y pronto se vio
sobrecargado de trabajo. En 1892 tuve a mi primer hijo, Hans,
y en 1896 al segundo, Peter. La vida apacible y de duro tra-
bajo que llevabamos entonces fue, sin duda, muy buena para
mi desarrollo ulterior. Mi marido hacia todo lo posible para
que yo tuviese tiempo para trabajar. Mis esfuerzos ocasionales
para exponer, fracasaban. Pero a raiz de una de aquellas expo-
siciones, se organiz6 otra con los aspirantes que habian sido
rechazados, entre los que yo me encontraba...

Por entonces tuvo lugar un gran acontecimiento: el estreno
en la Freie Biihne de la obra de Hauptmann 7he Weavers (Los
tejedores)...

Aquella representacion fue un punto de inflexién en mi tra-
bajo. Abandoné¢ la serie sobre Germinal y me puse a trabajar
en The Weavers (Los tejedores). En aquella época tenia toda-
via tan poca técnica que mis primeros intentos fueron fallidos.
Por esa razon, las primeras tres planchas de la serie fueron
litografiadas, y solo las tres Glltimas fueron grabadas con éxi-
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to: The March of the Weavers (La marcha de los tejedores)
Storming the Owner’s House (Asalto a la casa del propietario)
y The End (El fin). El trabajo en esta serie fue lento y arduo.
Pero poco a poco tomé forma, y quise dedicar la serie a mi pa-
dre. Queria encabezarla con el poema de Heine, The Weavers
(Los tejedores). Pero, mientras, mi padre cayé muy enfermo y
no vivio para ver el éxito que tuve cuando se exhibio este tra-
bajo. Al menos tuve la satisfaccion de mostrarle el ciclo com-
pleto de Weavers para su setenta cumpleafios en nuestra casa
de campo de Rauschen. Le invadio el jubilo. Aun recuerdo
coémo corrio por la casa llamando una y otra vez a Madre para
que viniera a ver lo que la pequena Kéthe habia hecho...

Me gustaria decir algo sobre mi reputacion como artista so-
cialista, etiqueta que me adjudicaron a partir de aquel momen-
to. Sin duda, en ese momento mi obra, como resultado de la
actitud de mi padre y de mi hermano y de toda la literatura de
aquel periodo, se inclinaba hacia el socialismo. Pero el verda-
dero motivo por el que escogia los temas casi exclusivamente
de la vida de los trabajadores era que tnicamente esos temas
me proporcionaban de manera sencilla e incondicional aquello
que yo consideraba que era bello. Para mi, los estibadores de
Koningsberg eran bellos; los jimkes polacos en sus barcos de
grano eran bellos; la libertad de movimiento en los gestos de
la gente del pueblo era bella. Para mi, la clase media no tenia
ningun atractivo. La vida burguesa en su conjunto me resul-
taba pedante. En cambio, el proletariado poseia nobleza en
su porte, grandiosidad en sus vidas. Mucho tiempo después,
cuando conoci las penurias y las tragedias subyacentes a la
vida proletaria, cuando conoci a las mujeres que acudian a mi
marido en busca de ayuda y asi, por casualidad, acudia a mi,
la fuerza del destino del proletariado me cautivo...

Mi mas prolongada ausencia de casa llegd cuando Klinger
me otorgd el premio Villa Romana. El premio consistia en una
beca para vivir un ano en el extranjero. El objetivo de la fun-
dacidn era que los artistas conocieran Florencia y sus tesoros
artisticos. Supuestamente, los artistas también debian conti-
nuar su trabajo. Yo no trabajé nada, aunque me proporciona-
ron un magnifico estudio en la Villa Romana...

La impresion que tuve de Roma fue que apenas merecia
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la pena empezar a estudiar sus tesoros artisticos. La enor-
me abundancia de arte clasico y medieval casi daba miedo.
Después de pasar muy poco tiempo alli, volvi a Florencia con
Hans, y de alli a Spezia. Justo cuando el tren de Florencia
llegaba a Spezia, otro tren, procedente del norte, en el que
venian mi marido y el pequeno Peter, entraba en la estacion.
Alquilamos una barca y cruzamos a Fiascherino, un pequefo
pueblo de pescadores. Alli vivimos entre los pescadores. Poco
después, Stan y su marido se unieron a nosotros y pasamos
unas magnificas vacaciones juntos. Teniamos a nuestra dis-
posicion una barca de pesca bastante estropeada. Pasabamos
tardes enteras en el agua y en las frias grutas. Una vez, al ama-
necer, fuimos remando a Carrara, trepamos hasta las canteras
de marmol y volvimos remando de noche. La noche era tan
apacible que las estrellas se reflejaban en el mar y de los re-
mos caian gotas de agua como estrellas brillantes. Ese verano
cumpli los cuarenta. Delgada y bronceada por el sol y el Mar
de Liguria, finalmente volvimos a casa...

DE KATHE KOLLWITZ, EXTRACTOS DE SUS DIARIOS,
1909-1943

30 de diciembre de 1909

El sabado se abri6 la exposicion de Secession. Fui con Hans.
Habian colgado bien mis obras, aunque los grabados estaban
aparte. De todas maneras, ya no estoy tan satisfecha. Hay alli
demasiados trabajos buenos que parecen mas frescos que los
mios...

Debo intentar que en mi trabajo todo tenga formas cada vez
mas abreviadas. La ejecucion parece ser demasiado completa.
Me gustaria que en el nuevo grabado lo esencial apareciera
remarcado y todo lo que no lo es, casi omitido.

Abril de 1910

Poco a poco me acerco a la etapa de mi vida en la que el trabajo
se sittia en primer plano. Cuando los chicos se marcharon por Pas-
cua, apenas hice otra cosa mas que trabajar. Trabajaba, dormia,
comia y daba cortos paseos. Pero, sobre todo, trabajaba. Y sin em-
bargo me pregunto si a un trabajo como este no le faltara la bendi-
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cion. Ya no me distraigo con otras emociones, trabajo del mismo
modo que pasta una vaca. Pero Heller dijo una vez que una calma
asi es la muerte. Quiza, en realidad, /ogre poco mas. Las manos
trabajan sin parar y la cabeza imagina que esta creando Dios sabe
qué. Y, sin embargo, antes, a pesar del estrecho margen de tiem-
po de que disponia para trabajar, era mas productiva porque era
mas sensual. Vivia como debe hacerlo un ser humano, apasiona-
damente interesada por todo. Ahora trabajo en la segunda plancha
de Death (Muerte). A veces, enamorada de mi trabajo, creo que
me supero a mi misma. Pero después de un descanso de un par de
horas, ;dénde esta la genialidad? Y, entonces, no me parece que
haya nada de especial en lo que he hecho. Eso me atormenta. Las
fuerzas, mis fuerzas van a menos.

1 de septiembre de 1911

Imagino que la siguiente escultura sera absolutamente pre-
ciosa: una mujer embarazada tallada en piedra. Esculpida solo
hasta las rodillas para que se asemeje a lo que Lise dijo que
ella parecia cuando estaba embarazada de Maria: «Es como
si estuviera firmemente anclada al suelo». La inmovilidad, la
circunspeccion, la introspeccién. Los brazos y las manos caen
con pesadez, la cabeza ladeada, toda la atencién dirigida hacia
el interior. Y todo en una piedra pesada, pesada. Titulo: Preg-
nancy (Embarazo).

Dia de Afio Nuevo de 1912

....Y mivida? ;Coémo resumo 1911? ; Avance? Mi relacion con
Karl no progresa. De lo que ¢l siempre habla, lo que considera
que todavia es el tnico objetivo que merece la pena de nuestra
larga convivencia, que deberiamos crecer juntos en la mas pro-
funda intimidad, todavia no lo siento y puede que nunca aprenda
a sentirlo.

(Acaso los lazos con los chicos no van también debilitdndo-
se? Estoy casi segura de que si. Para el ultimo tercio de vida solo
queda el trabajo. Solo este es siempre estimulante, rejuvenecedor,
emocionante y satisfactorio. Este afio he progresado mucho con la
escultura. Aprecio un avance entre el primer grupo de madre con
nifno y el ultimo grupo terminado. Este grupo, en el que el nifio
esta sentado entre las piernas de la madre y ella sostiene los pies
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de aquel con la mano izquierda, esté casi acabado en lo que res-
pecta al trabajo hecho con el modelo. Me he puesto de nuevo con
¢l, pero todavia tiene un lado muerto que no sé como abordar.

Aifio Nuevo, 1912-1913

... A veces, dejo de creer en el valor de mi trabajo y eso es
malo. Antes no miraba a ningtin lado. Ahora me siento vulne-
rable, a veces soy presa de la desesperacion. Y me siento de-
masiado disgustada con los jovenes, por el punto de vista di-
ferente que tienen sobre las cosas. Si fuera mas fuerte apenas
me importunaria, pero ahora siento que mi trabajo no tiene
repercusion, que me han descartado. Incluso yo misma lo he
hecho. Lo tinico que se puede hacer es taparse los ojos y seguir
adelante por uno mismo, sin prestar atencion a nada mas. Este
afio he trabajado casi exclusivamente en la escultura. No sé si
llegaré a alguna parte. Si no, /qué puedo hacer? ;Quiza volver
a los grabados?

27 de agosto de 1914

...Un articulo de Gabriele Reuter en el 7ag sobre el cometi-
do de las mujeres de hoy en dia. Habla de la dicha del sacrifi-
cio, una frase que me ha impactado. ;De donde sacamos todas
las mujeres que hemos cuidado con tanto esmero la vida de
nuestros seres queridos el heroismo para enviarlos frente al
cafion? Me temo que tras este &nimo exultante llegara la mas
negra desesperacion y el abatimiento. El cometido es sopor-
tarlo no solo durante estas pocas semanas, sino durante mucho
tiempo, también durante el deprimente noviembre e incluso
cuando llegue de nuevo la primavera, en marzo, el mes de los
jovenes que querian vivir y estan muertos. Eso sera mucho
mas duro.

Las que ahora tienen solo hijos pequefnos, como Lise tiene a
su Maria, me parecen muy afortunadas. Para nosotras, cuyos
hijos se van, el hilo vital se quiebra.

[A Peter Kollwitz lo mataron el 22 de octubre de 1914.]

15 de febrero de 1915
En el estudio he mirado mis anteriores bocetos. Me he dado
cuenta de que he estado dando rodeos, lo cual quiza era nece-
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sario, y sin embargo estoy progresando. No quiero morir, in-
cluso si Hans y Karl muriesen. No quiero irme hasta que haya
exprimido al maximo mi talento y haya cultivado la simiente
que depositaron en mi hasta que la mas pequeiia ramita haya
crecido. Esto no contradice el hecho de que habria muerto, con
una sonrisa, por Peter, y también por Hans, si hubiera podido
elegirlo. Oh, con mucho gusto, con mucho gusto. Peter era la
simiente que no debia haberse molido. El era la siembra. Yo
soy la portadora y la cultivadora de un grano maiz. El futuro
dira lo que acabara siendo Hans. Pero como tengo que ser la
cultivadora, quiero servir fielmente. Al reconocerlo, mi 4nimo
casi se ha serenado y es mucho mas firme. No es solo que se
me permita terminar mi trabajo, sino que tengo la obligacion
de acabarlo. Esto es lo que para mi significa todo el galimatias
de la cultura. La cultura solo surge cuando el individuo com-
pleta su ciclo de obligaciones. Si todos reconocen y completan
su ciclo de obligaciones, la autenticidad emerge. Al final de
todo, solo sobre esta premisa puede construirse la cultura de
toda una nacion.

21 de febrero de 1916

Leo un articulo de E. von Keyserling sobre el futuro del
arte. El se opone al expresionismo y dice que, después de la
guerra, los alemanes necesitaran menos que nunca el arte de
estudio excéntrico. Lo que necesitan es arte realista.

Coincido bastante con ¢l, si por arte realista Keyserling en-
tiende lo mismo que yo. Lo que me lleva a una conversacion
que mantuve recientemente con Karl sobre mis pequefias es-
culturas.

Es cierto que el publico rechaza mi obra escultérica. ;Por qué?
No es nada popular. El espectador medio no la entiende. Para el
espectador medio, el arte tiene que ser poco profundo. Desde lue-
g0, no hace objeciones a los temas trillados, pero también es cierto
que aceptaria el verdadero arte si este fuera lo bastante sencillo.
Estoy totalmente de acuerdo en que debe haber un entendimiento
entre el artista y la gente. En las mejores épocas para el arte, siem-
pre ha sido asi.

El genio seguramente puede seguir avanzando y descubrir
nuevos caminos. Pero los buenos artistas que siguen a los genios,
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entre los que yo me encuentro, tienen que restaurar, de nuevo, la
conexion perdida. Un arte de estudio puro es estéril y vago, por-
que algo que no deja huella, ;por qué deberia existir?...

31 de marzo de 1916

Me invade una terrible depresion. Poco a poco me doy
cuenta de hasta qué punto soy ya un vejestorio y de que mi
futuro se queda atras. Ahora se me considera, con mas o me-
nos gentileza, un dignatario. Si no tuviera un nombre... me
rechazarian.

({Qué debo hacer? Volver, sin ilusiones, a lo que hay en mi
y seguir trabajando muy tranquilamente. Seguir con mi traba-
jo hasta el final. Las temporadas de exposiciones légicamente
siempre me inquietan porque veo todo lo extrano, juvenil y
nuevo que pasa ante mi y me pongo nerviosa. Lo comparo
conmigo y veo con vergonzosa nitidez todo lo que hay de fra-
gil y reaccionario en mi trabajo. Cuando estoy en la Secession
entre artistas que piensan en su propio arte, yo también pienso
en el mio. Y una vez en casa, esta vida horrible y dificil me
oprime de nuevo con todas sus fuerzas. Entonces, solo una
cosa importa: la guerra.

8 de abril de 1916

Anoche volvi a sofiar que tenia un bebé. El suefio era muy
doloroso, pero recuerdo con claridad una sensacion. Sostenia
a la criatura en los brazos y sentia una gran dicha mientras
pensaba que podria seguir con ella en brazos siempre. Cum-
pliria un afio y luego dos, y no tendria que desprenderme de
ella.

Septiembre de 1916

Mi trabajo me parece tan inutil que he decidido dejarlo por
ahora. Tengo un sentimiento interno de vacio. ;Cémo encon-
traré placer fuera del trabajo? Hablar con la gente no sirve de
nada. Nada ni nadie puede ayudarme. Veo a Peter lejos, lejos
en la distancia. No voy a dejarlo, desde luego, probablemente
no puedo, pero me tomaré un descanso. Ahora no disfruto con
¢l. Pasé todo el dia de ayer haciendo una infinidad de cosas.
Pero ;con qué fin?
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Marzo de 1917

Revisando mis dibujos para la exposicion encontré algunos
de los mas antiguos, realizados entre los catorce y los dieci-
siete aflos. Siempre me pasa lo mismo, apenas puedo soportar
mis viejos trabajos. No es dificil de entender. Enseguida ves
tus deficiencias y, normalmente, son deficiencias que, des-
pués, de alguna manera, se han moderado, pero que represen-
tan todavia un peligro. En mi trabajo esta deficiencia es mi
tendencia a contar historias. Casi todos mis primeros dibujos
son anécdotas. Dibujaba casi todo lo imaginable, lo que veia,
pensaba o pasaba. Supongo que una manera de expresarlo es
que, también entonces, yo me enfrentaba a la vida. El origen
de este impulso es bastante claro. Por entonces, solo cono-
cia el arte narrativo y no me interesaba nada mas, y asi fue
durante mucho tiempo. En realidad, solo después de mi paso
por Munich, mis trabajos dejaron de ser tan dolorosamente
anecdoticos...

Goethe habla del displicente engreimiento que lleva a que
uno considere tan detestable la obra de un periodo ya acabado.
Este no es realmente el caso. Mantengo que uno tiene todos
los motivos para angustiarse interiormente por sus obras de
juventud. Las deficiencias no se compensan siquiera con la
técnica. Estas se mantienen a la vista con arrogancia en toda
su ingenuidad.

30 de octubre de 1918

Articulo de Vorwdrts

Respuesta de Kéthe Kollwitz a Richard Dehmel

En el Vorwdrts del dia 22 de octubre, Richard Dehmel publico
un manifiesto titulado Sole Salvation (Unica salvacion). Hace un
llamamiento a todos los hombres aptos para que se alisten como
voluntarios. Cree él que si las mas altas autoridades de defensa
hicieran una llamada, y tras descartar a los cobardes, un grupo
pequeno, y por tanto mas selecto, de hombres dispuestos a morir
se alistaria como voluntario y que este grupo podria salvar el ho-
nor de Alemania.

Mediante la presente quiero mostrar mi oposicion al escrito de
Richard Dehmel... El resultado seria con toda probabilidad que
esos jovenes dispuestos a sacrificarse serian de hecho sacrifica-
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dos. Llevamos cuatro afios de sangria diaria, solo nos falta que un
solo grupo mas se ofrezca y Alemania morira desangrada. ..

Respeto el proceder de Richard Dehmel respecto a un nuevo
alistamiento voluntario para el frente, como respeto que €l mismo
se alistara en el otofio de 1914...

Pero ;qué hay de los miles y miles que también tenian tanto que
ofrecer, més alla de sus tiernas vidas? ;Se puede realmente justifi-
car que estos jovenes cuyas vidas acababan de empezar hayan de
ser arrojados a la guerra para morir masivamente?

iYa ha habido bastante muerte! No permitamos que caiga ni un
hombre maés! Frente a Richard Dehmel pido que se recuerden las
palabras de un poeta mas grande: «La simiente no debe molerse».

4 de enero de 1920

He accedido nuevamente a hacer un poster para un progra-
ma de ayuda a gran escala para Viena. Espero poder hacerlo,
pero no sé si lo conseguiré porque se ha de hacer rapidamente
y creo que me ronda un ataque de gripe.

Quiero mostrar la Muerte. La Muerte agita el latigo de la
hambruna, y ante ella desfila la gente, hombres, mujeres y ni-
fios, sometidos, gritando y gimiendo.

Mientras dibujaba, y lloraba con esos nifios horrorizados
que iba dibujando, sentia realmente la carga que sobrellevo.
Sentia que no tengo derecho a renunciar a mi responsabilidad
de defenderles. Es mi deber proclamar el sufrimiento de los
hombres, ese cimulo de interminables sufrimientos. Este es
mi cometido, pero no es facil de cumplir. Se supone que el
trabajo alivia. Pero ;se puede sentir alivio cuando, a pesar de
mi poster, la gente de Viena muere de hambre cada dia y yo lo
s€? ;Sentia alivio cuando hacia las litografias sobre la guerra
sabiendo que la guerra seguiria rugiendo? No, por supuesto
que no. La tranquilidad y el alivio solo llegaron cuando me
comprometi con una cosa: el gran monumento en memoria de
Peter. Entonces tuve paz y estuve con él.

Abril de 1921

Hundida. Hundida. Tocando fondo.

Espero salir de esta de algiin modo. Terminar las xilogra-
fias a tiempo para el Jurado. Entonces, el Jurado. Luego, una
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semana de descanso en Neuruppin y puede que después todo
vaya mejor. Pero no. El trabajo malo me acompafa tultima-
mente y ya no soy capaz de ver las cosas bien. Estaba entonces
en un momento propicio para enfermar y enfermé y, al mis-
mo tiempo, todo se venia abajo, y se caia, y se desmoronaba
con una meticulosidad que no habia experimentado en mucho
tiempo. Ahora mi trabajo me repele tanto que no puedo mirar-
lo. Al mismo tiempo, soy un fracaso total como ser humano.
Ya no amo a Karl, ni a Madre, incluso apenas a los nifios. Soy
necia y no tengo pensamientos. Solo veo cosas desagradables.
La primavera se va y yo no reacciono. Hay hastio en todo mi
ser, un desabrimiento que paraliza todo lo demas. Uno no es
consciente de lo mal que llega a encontrarse en ese estado
hasta que empieza a salir de ¢él. Un sintoma horrible es este:
uno no solo no piensa en nada hasta el final, sino que ni siquie-
ra siente nada hasta el final. Cuando se sale de ahi, es como
si se lanzara un pufado de cenizas sobre él y este se desva-
neciera. Los sentimientos que alguna vez te conmovieron de
verdad, aparecen ahora tras los cristales espesos y opacos de
una ventana. El alma fatigada ni siquiera intenta sentir porque
los sentimientos son demasiado extenuantes. Asi que en mi
hay la nada, ni pensamientos, ni sentimientos, ni el desafio de
actuar, ni participacion. Karl nota que estoy extrafia, y no hay
absolutamente nada que me importe...

30 de abril de 1922

Planes para las xilografias que iran con la serie de la gue-
rra. He rehecho el poster Muerte de Viena adentrandome en
el grupo de los nifios. Cuanto mas trabajo, mas evidente me
resulta todo lo que queda aun por hacer. Es como una placa
fotografica que permanece en la reveladora: la imagen poco a
poco se hace reconocible y emerge mas y mas de la niebla. Asi
que ahora ya no pienso que pueda volver pronto a la escultura.
Desde que hago xilografia, la técnica me resulta muy tentado-
ra. Pero sobre todo tengo miedo de la escultura. Supongo que
es un problema insuperable para mi, realmente soy demasiado
vieja para conquistarla. No es imposible que progresivamente
pase de la técnica de la xilografia al bajo relieve. Pero eso es
aun muy impreciso. Le doy vueltas a la idea de que las madres
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permanezcan en circulo, defendiendo a sus hijos, como una
escultura circular.

Junio de 1924

Primer dia de Pentecostés, un dia alegre y feliz para mi. Lo
pasé fuera con los nifios. Un tiempo espléndido...

...Las gemelas estan preciosas. Pequenas cabecitas blancas,
robustas, graciosas, inocentes. Balbucean su propio lenguaje.
Cuando Ottilie se sienta entre ellas para darles la comida y les
da alternativamente una cucharada de papilla; a la que no le
toca aprieta los pufios y se le enrojece la cara por tener que es-
perar, mientras la otra abre la boca para la cucharada con una
expresion de contento de lo méas petulante. Contemplarlo es
maravilloso. La feliz Ottilie, que es absolutamente maternal.
Venga lo que venga después, estos tres afios de trabajo con
los nifios siempre le proporcionaran una especie de sensacion
de saciedad. Es toda una madraza, por mucho que de vez en
cuando clame contra ello...

13 de octubre de 1925

Estoy con Peter s6lo cuando mis planes para el cementerio de
los soldados en Roggeveld estan en marcha de nuevo. Ultimamen-
te me he puesto a trabajar otra vez en la gran escultura con un
vigor relativamente renovado, con la idea de que deberia tenerla
acabada para primavera y poder mostrarla en la Academia. Una
vez lo haya hecho, puedo volver a las figuras de Roggeveld. Esta
vez quiero hacerlas como maximo la mitad del tamafo real y lue-
go agrandarlas.

La madre estara arrodillada y contemplara la multitud de tum-
bas. La infeliz mujer extiende sus brazos hacia todos sus hijos. El
padre, también arrodillado, tiene las manos apretadas contra los
labios.

Cuando veo que progreso tanto con la escultura no me importa
que el viaje que habiamos planeado a la India se quede sin hacer.

Nochevieja de 1925

Ultimamente he empezado a leer mis viejos diarios. De
antes de la guerra. Poco a poco me he ido deprimiendo. El
motivo es que quizé escribia solo cuando habia obstaculos y
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problemas en mi vida y que raramente lo hacia cuando todo
iba como la seda y habia tranquilidad. Asi que como mucho
habia breves notas cuando las cosas iban bien con Hans, pero
largas paginas cuando ¢l perdia el equilibrio. Y no escribi
nada de cuando Karl y yo sentiamos que nos perteneciamos
el uno al otro muy intimamente y nos haciamos felices, y si
largas paginas de cuando nos faltaba esa armonia. Conforme
leo, veo con claridad que el diario retrata medias verdades. No
hay duda de que habia algo de verdad en lo que escribia, pero
yo solo escribia una parte de la vida, la de los contratiempos y
las aflicciones. He guardado los diarios con una sensacion de
alivio al saber que estoy a salvo de aquellos tiempos. No obs-
tante, siempre he creido que aquella fue la mejor época de mi
vida, la década que va de mediados de la treintena a mediados
de la cuarentena... Solo he sido plenamente consciente de ello
en estos ultimos anos en los que ¢l y yo estamos juntos. Ahora
sentimos un maravilloso afecto el uno por el otro. El ya no es
el hombre que era, como yo tampoco soy la misma mujer...

21 de diciembre de 1926

Ha pasado mucho tiempo desde la tltima vez que escribi en
el diario. Un estado agridulce, fisica y mentalmente. En el tra-
bajo, que empecé ingenuamente, por asi decirlo, me enfrento
al primer escollo. No sé qué hacer al respecto. Mantengo las
manos timidamente en el regazo y evado el asunto. El obsta-
culo es la ropa. De nuevo me enfrento a la gran dificultad de
tener que hacer algo que no esta dentro de mi, para lo que no
tengo talento. Y, sin embargo, se ha de hacer. Los pliegues
naturalistas me horrorizan y los pliegues estilizados me ho-
rrorizan y, si intento hacerlo a la manera de Barlach, también
me horrorizan. Lograr lo que quiero, para que solo destaque
la silueta, requiere una gran técnica. Mas de la que yo poseo
trabajando con este material. No le temo a la cabeza, pero el
gran volumen de la ropa me preocupa.

Para colmo, desde hace algin tiempo me persigue un pen-
samiento: tengo sesenta afios, ;como podré hacer ya nada
importante? Ademas, fisicamente me siento débil. Se acerca
la Navidad, con sus innumerables preocupaciones banales y
tediosas.
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Abril de 1928

He pedido a Lise que posara para mi un rato, para la cabeza
de la madre. Pensaba que ahora sabia con exactitud lo que ne-
cesitaba. Pero, en cambio, no avanzaba. De repente me acordé
de mi autorretrato en yeso que llevaba tres cuartas partes del
ano en el estudio y que ni siquiera habia desembalado. Lo abri,
y fue como si se me cayera la venda de los ojos. Después de
todo, vi que bien podria servirme mi propia cabeza y que pue-
do trabajar a partir de ese estudio de mayor tamafio.

Pascua de 1932

Durante un corto periodo de tiempo he vuelto a disfrutar de
ese magnifico sentimiento de felicidad que no puede compa-
rarse a ninguna otra cosa, que surge de la capacidad de sobre-
llevar el propio trabajo. La que he tenido en mis mejores épo-
cas y qué cortas fueron estas. Qué largos fueron los periodos
de tediosos cambios en una direcciéon y en otra, de estar blo-
queada, de retroceder una y otra vez. Pero todo eso quedaba
anulado por los periodos en los que mi técnica funcionaba y
lograba hacer lo que queria. Ahora solo queda el tenue reflejo
de todo aquello.

Y luego los indescriptiblemente dificiles apuros generales.
La miseria. La gente hundiéndose en la negra desdicha. Las
repulsivas campanas politicas del odio.

14 de agosto de 1932

Cuando rememoro la etapa de Bélgica, mi mas preciado re-
cuerdo es el de la Glltima tarde, cuando Van Hauten nos condu-
jo alli una vez mas. Nos dejo solos y fuimos desde las figuras
hasta la tumba de Peter y todo estaba vivo y pleno de senti-
miento. Permaneci ante la mujer, mirdndola, mi propia cara,
y lloré y le acaricié las mejillas. Karl se quedo justo detras
de mi, ni siquiera me di cuenta. Le oi susurrar: «Si, si». jQué
unidos estdbamos entonces!

Agosto de 1934

Es curiosa la manera en que trabajo estos meses de vera-
no. Como ocurre con el avance de la primavera, yo continuo
dando unos pasos hacia delante y retrocediendo otros pocos.
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Durante este periodo en el que no puedo trabajar en la escul-
tura queria llevar a cabo mi antiguo plan de hacer una serie de
litografias sobre el tema de la muerte...

Pensaba que, ahora que de verdad soy vieja, podria abordar
este tema de manera que ahondara mas en su esencia. Como
dijo Goethe: «Pensamientos hasta ahora inconcebibles...».
Pero no es el caso. La etapa del envejecimiento es, con seguri-
dad, mas dificil que la vejez en si misma, pero también es mas
productiva. Cuando llega ese momento en el que la muerte se
hace visible detras de todo, esta perturba el proceso imagina-
tivo. La amenaza es mas estimulante cuando no te enfrentas a
ella de muy cerca. Cuando esta sobre ti, no ves toda su magni-
tud; de hecho, ya no le tienes tanto respeto.

En cualquier caso, hasta ahora no he hecho nada esencial en
esa direccion. Al mismo tiempo, tengo una duda curiosa sobre
los aspectos técnicos. Me decidi por la litografia pero, cuando
empecé el trabajo en si, ya no me sentia tan segura. Continua-
mente vacilaba entre piedra y transferencia. Antes, bien podia
decir que llegaba a completar un trabajo. Ahora ya no soy yo
quien desarrolla mi idea, mi plan. Ahora empiezo con indeci-
sidn, me canso pronto, necesito parar a menudo y debo volver
a mis anteriores trabajos para orientarme.

Esta situacion no es agradable. Pero, por extraiio que resul-
te, no me entristece tanto como podria creerse. Lo que esta
claro es que para mi ya no hay nada que sea importantisimo.

Noviembre de 1936

Poco a poco voy dandome cuenta de que he llegado al final
de mi vida laboral. Ahora que ya tengo moldeado el grupo en
cemento, no s€ como seguir. Realmente no hay nada mas que
afiadir. Pensaba hacer otra escultura pequeiia, Age (Edad), y
tenia algunas ideas vagas sobre un relieve. Pero ya no importa
si los hago o no. Ni a otros ni a mi misma. También existe
este curioso silencio que envuelve la exclusién de mi obra de
la exposicion de la Academia y en relacion con el Kronprin-
zenpalais. Apenas hubo nadie que tuviera nada que decirme
sobre este tema. Pensaba que la gente vendria, o al menos me
escribiria, pero no. Qué silencio nos rodea. También eso se ha
de experimentar. Bueno, Karl sigue aqui. Le veo a diario y
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hablamos y nos mostramos nuestro mutuo amor. Pero ;cémo
sera cuando también él se haya ido?

Uno se sumerge cada dia més en el silencio. Todo esta tran-
quilo. Me siento en la silla de Madre cerca de la lumbre, por
las tardes, cuando estoy sola.

Diciembre de 1941

Mis dias pasan y, si alguien me pregunta como me van las
cosas, normalmente contesto: «Asi asi» o algo por el estilo...

Lo cierto es que aun estoy bastante bien. Todavia no tengo
ningun dolor constante. Mis ojos resisten. Vivo con Klara y
Lina, que se preocupan con mucho carifio de mi alimentacion.
Mi querido Hans viene al menos una vez a la semana. Me
visita gente agradable. Durante meses no he podido trabajar,
pero esto tampoco me lo tomo tan a la tremenda como pen-
saba antes que haria. No obstante, de vez en cuando, esto me
pesa y me entristezco mucho. Pero por otro lado, es una adap-
tacion al orden de las cosas. Es en el orden de las cosas donde
el hombre alcanza su cima y desciende de nuevo. No tiene
sentido quejarse.

Experimentarlo, desde luego, es amargo. Miguel Angel se di-
bujé a si mismo en un cochecito de nifio y Grillparzer dice: «Una
vez fui poeta, ahora no soy nadie; la cabeza sobre mis hombros ya
no es miaw. Pero, sencillamente, asi son las cosas.

Si, todavia debo decir, como siempre he hecho, que cuando
se ha alcanzado un cierto nivel de sufrimiento, el hombre tie-
ne derecho a acortar su vida. Aun estoy lejos de ese nivel de
sufrimiento, en un sentido fisico o espiritual. Y también siento
timidez y miedo de atraer la muerte hacia mi. Temo morir,
pero estar muerta, si, si que me resulta a menudo atractivo.
Si no fuera solo por tener que alejarme de los pocos a los que
estimo aqui.

Mayo de 1943, ultima anotacion en el diario

Hans ha cumplido 51 afios. Alarma de ataque aéreo la noche
del 14 de mayo. Era la mas preciosa de las noches de mayo. Hans
y Ottilie no se acostaron hasta muy tarde. Sentados en el jardin,
escuchaban a un ruisefior.

Hans llegd después de trabajar, luego vino Ottilie y finalmente
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Lise. Nos sentamos los cuatro juntos. Sobre su mesa de cum-
pleaiios, bajo el relieve de una tumba, yo habia colocado la li-
tografia Death Calls (La muerte llama), la litografia que habia
rehecho. También habia un dibujo que una vez le hice a Karl
mientras me leia en voz alta. En aquel momento estdbamos
sentados alrededor de la mesa de la sala de estar. Este dibujo
es uno de los favoritos de Hans. También estaba el pequefio
grabado Greeting (Felicidades), intimamente ligado a su cum-
pleafios.

Encendimos la gran vela de Josef Faasen.

A la mafana siguiente temprano, Hans volvié y me trajo
un gran ramo de azucenas del jardin. Cuanta felicidad me da
tener todavia a mi hijo al que amo tanto y que tanto carifio me
tiene.

Goethe a Lavater, 1779: «Dejemos de preocuparnos de
nuestras religiones particulares como un perro de su hueso.
He ido mas alla de la verdad puramente sensual».

KATHE KOLLWITZ, SELECCIONES DE SUS CARTAS,
1915-1945

KATHE KOLLWITZ A HANS KOLLWITZ (HIJO DE KOLL-
WITZ)

21 de febrero de 1915

Muy lentamente y de manera progresiva he ido introducién-
dome en la obra para Peter. Durante estas ultimas semanas de
trabajo he vuelto a darme cuenta de lo que te dije hace meses,
pero que entre tanto se volvid tan confuso que casi dejé de
creer en ello...

(Por qué trabajar me ayuda en estos momentos? No basta
con decir que me relaja mucho. Es, sencillamente, un cometi-
do que no puedo rehuir. Igual que vosotros, los hijos de mi ser,
habéis sido mi cometido, también asi lo son mis otros trabajos.
Quiza eso suene como si quisiera decir que privaré a la huma-
nidad de algo si dejara de trabajar. En cierto modo, si. Porque
este es mi sitio y no puedo dejarlo hasta que haya conseguido
que se interesen por mi talento. A todo aquel al que se le con-
cede la vida tiene la obligacion de llevar a cabo hasta el altimo
punto el plan establecido para ¢l. Luego puede marchar. Posi-
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blemente ese es el momento en el que muchos mueren. Peter
era «la simiente que no debia haberse molido».

Si hubiese sido posible para Padre o para mi morir por ¢l
para que ¢l pudiera vivir, oh, qué a gusto nos habriamos ido.
Por ti y por él. Pero no podia ser.

Yo no soy simiente. Mi unico cometido es el de cuidar de
la simiente depositada en mi. ;Y tu, mi querido Hans? jPuede
que hayas nacido para la vida después de todo! Ha de ser asi y
debes creer en ello.

KATHE KOLLWITZ A HANS KOLLWITZ (HIJO DE KOLL-
WITZ)

16 abril de 1917

La exposicion esta abierta. Hubo un preestreno de tres a
cinco. Dos minutos antes de las tres pegué etiquetas en los
cuadros con una precipitaciéon demente. Luego, sali corriendo.
He oido ya algunas reacciones de los que alli estuvieron. Esta
exposicion debe significar algo, porque todas estas litografias
son la sintesis de mi vida. Nunca he hecho ningtin trabajo sin
preparacion (exceptuando unas pocas obras sin importancia
que no expongo aqui). Siempre he trabajado con toda mi pa-
sion, por decirlo de alguna manera. Los que vean mis obras
asi deben sentirlo.

KATHE KOLLWITZ A FRAU HASSE (AMIGA DE KOLL-
WITZ)

20 de julio de 1917

De entre todas las cartas que he recibido para mi cincuenta
cumpleafios, la tuya destaca. Mi mas sincero agradecimien-
to. Cuando deseas que los buenos espiritus del goce creativo,
el amor y la serenidad sean conmigo, debo contestar con un
entusiasta amén. Tales deseos me proporcionan nueva fortale-
za, y necesito fortaleza. Todos la necesitamos. Y las personas
pueden ayudarse mucho entre si siendo solidarias, pensando
unas en otras.

Deseo intensamente que mi salud siga bien por mucho tiem-
po. Principalmente para terminar la obra, y terminarla bien,
que estoy haciendo para mi hijo caido en la batalla. Pero tam-
bién porque tengo en mente muchas otras cosas aun por hacer.
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Envejecer es magnifico si uno esta fuerte y bien. Hoy hemos
celebrado el cumpleanos de Liebermann. A los setenta esta
completamente relajado. Sus ultimos trabajos son quiza los
mejores. Puede que a mi se me conceda lo mismo.

Pero no envejecer y ser una invalida...

KATHE KOLLWITZ A FRAU HASSE (AMIGA DE KOLL-
WITZ)

20 de marzo de 1925

Si, tienes razon, vivir es, sencillamente, una maravilla y un pri-
vilegio. Y si tu trabajo va mal, solo has de recordar lo que dijo
Goethe: «En momentos de poca actividad no te fuerces, porque la
plenitud y la fortaleza nunca estan lejos. Si has descansado el dia
malo, el bueno resultard doblemente bueno». Estoy acostumbrada
a largas e involuntarias etapas de inactividad que se prolongan du-
rante tanto tiempo que a menudo creo que la plenitud y la fortaleza
nunca volveran. Y, sin embargo, vuelven, aunque en la medida
que corresponde a la edad. Y cuando estas llegan, digo como tu:
iQué maravilla, qué privilegio!

Mis mas afectuosos saludos.

KATHE KOLLWITZ A BEATE BONUS-JEEP (AMIGA DE
KOLLWITZ DE LA ESCUELA DE ARTE)

Febrero de 1933

(Te has enterado del asunto de la Academia? Heinrich Mann
y yo, por haber firmado el manifiesto que llamaba a la unidad de
los partidos de izquierdas, tenemos que abandonar la Academia.
Ha sido muy desagradable para los directores de la Academia.
Durante catorce anos (los mismos catorce que Hitler ha tildado
de arios funestos) he trabajado en paz con esta gente. Ahora los
directores de la Academia han tenido que pedirme que dimita;
si no, los nazis habian amenazado con terminar con la Acade-
mia. Por supuesto, accedi. Y también Heinrich Mann. Wagner,
el arquitecto municipal, también dimitidé en solidaridad con no-
sotros. Pero me permiten que conserve mi puesto hasta el uno de
octubre, junto con el salario completo y las salas que yo uso. Me
siento muy aliviada porque alli tengo un grupo en arcilla bastante
grande y no habria tenido sitio alguno para ponerlo si me hubie-
ran expulsado de inmediato. ..
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KATHE KOLLWITZ A OTTILIE KOLLWITZ (DE SOL-
TERA EHLERS, NUERA DE KOLLWITZ)

Reinerz, 15 de julio de 1937

Nuestros practicos regalos, las dos bolsas, estan sobre tu
mesa de cumpleaiios. Este regalo de post-cumpleaios que te
envio ahora, el vaciado del grupo, por desgracia, no ha salido
bien. Durante algun tiempo pensé regalarte una muy buena
reproduccion del grupo con esta inscripcion: «La Madre, a la
Madre, de la Madre». Porque hay un estrecho vinculo entre
tu, yo y la obra en si. Llevaba trabajando en este tema incluso
desde antes de la guerra. Luego todo lo demas se interpuso.
Cuando pasé de Siegmundshof a la Academia, tenia un molde
hecho y la composicién vaciada junto con el trabajo para el
cementerio de los soldados. Pero tuve que cambiar la compo-
sicion por completo porque entre tanto nacieron las gemelas,
y desde que te vi con una en cada brazo supe que tenia que
ampliar la obra e incluir una criatura. Y asi el conjunto crecio
lentamente hasta ahora, cuando por fin esta terminado. Ahora
sabes cuan intimamente ligada estas a ¢él. {Tu, Madre! Gracias
de todo corazon por todo lo que le has dado a Hans y a noso-
tros. Por no hablar de los nifios...

KATHE KOLLWITZ A FRAU HASSE (AMIGA DE KOLL-
WITZ)

10 de mayo de 1941

...Vivo al margen de la vida. Desde la caida he trasladado
de nuevo mi estudio de la Klosterstrasse a mi apartamento.
Se amolda mejor a mi situacion actual. Como mis fuerzas han
mermado sobremanera, inicamente puedo caminar por la ca-
lle con la ayuda de un bastén, y gracias, solo podia ir al estu-
dio de vez en cuando. Pero aqui en casa, donde mi sala de tra-
bajo es también mi dormitorio y donde tengo a mano todo lo
que necesito, puedo trabajar siempre que me siento con fueras
suficientes para hacerlo, alguna que otra media hora. Quedan
tantas cosas por acabar. Mi hermana me visita a menudo. Un
par de veces a la semana viene mi hijo Hans, hablamos de todo
y me ayuda con todos los asuntos econéomicos. ..

...A veces, estos dias se me hacen intolerablemente mono-
tonos. Echo de menos a mi marido y de noche, a menudo, me
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encuentro totalmente abatida, como si fuera a seguirle inme-
diatamente. Pero en realidad eso no es nada sorprendente. No
obstante, me siento a salvo, en cierto modo. Mi vida ha sido
lo suficientemente larga y enriquecedora como para que esté
agradecida por que me la hayan concedido.

Gracias de nuevo por lo que me has escrito. Tanto si nos
volvemos a ver como si no, saludos afectuosos.

KATHE KOLLWITZ A BEATE BONUS-JEEP (AMIGA DE
KOLLWITZ DE LA ESCUELA DE ARTE)

Enero de 1942

Ayer pasé un dia feliz. Primero, por la mafana temprano
lleg6 una nota de Peter de Rusia. Se encuentra bien. Por des-
gracia, hemos de contar con que probablemente le den el alta
en el hospital esta semana. No hay forma de saber si lo envia-
ran primero a casa o directamente de vuelta al frente. Sigo
esperando que sea a casa. Luego he entregado el relieve en
yeso al escultor de piedra y ahora puede empezar a trabajar.
Y hoy he terminado mi litografia Seed for the planting must
not be ground (Las simientes no deben molerse). Esta vez las
simientes, chicos de dieciséis afios, rodean a la madre, miran
hacia fuera desde debajo de su abrigo y quieren liberarse. Pero
la anciana madre los mantiene juntos y dice: jNo! jOs quedais
aqui! Por ahora podéis divertiros y hacer el bruto juntos. Pero
cuando sedis adultos debéis estar preparados para la vida y
no para la guerra de nuevo. Mafiana enviaran la piedra al im-
presor y, si todo va bien, serd un peso mas que me quito de
encima.

KATHE KOLLWITZ A OTTILIE KOLLWITZ (DE SOL-
TERA EHLERS, NUERA DE KOLLWITZ)

Nordhausen, 21 de febrero de 1944

...Me resulta casi incomprensible el nivel de resistencia
que pueden llegar a manifestar las personas. Dias vendran en
los que la gente apenas entenderd esta edad. Debi6 de haber
sido asi después de la guerra de los Treinta afos... Lo peor es
que cada guerra ya conlleva la guerra que la contestara. Cada
guerra es contestada con una nueva guerra, hasta que todo,
todo esté destrozado. Solo el diablo sabe coémo sera el mundo,
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coémo sera Alemania entonces. Por eso apoyo sin reservas el
final radical de esta locura y por eso mi Uinica esperanza es el
socialismo mundial. Sabes cuél es mi concepcion al respecto
y lo que considero que son los inicos prerrequisitos posibles
para ello. El pacifismo no consiste en quedarse mirando tran-
quilamente. Es trabajo, arduo trabajo...

KATHE KOLLWITZ A HANS Y OTTILIE KOLLWITZ
(HIJO Y NUERA DE KOLLWITZ)

Nordhausen, 13 de junio de 1944

...No malinterpretéis lo que hoy escribo y no me consideréis
una desagradecida. Pero debo deciros esto: Mi deseo mas profun-
do es no seguir viviendo. Sé que mucha gente se hace mas vieja
que yo, pero todos saben cuando les llega el deseo de dejar esta
vida. Para mi, ha llegado. El hecho de que pueda o no seguir aqui
un tiempo no cambia nada. Dejaros a vosotros dos, a vosotros y
a los nifios, serd durisimo para mi. Pero el anhelo insaciable de la
muerte persiste. Si pudierais decidiros a abrazarme una vez mas y
luego dejarme marchar. Cuan agradecida estaria. No temais y no
intentéis persuadirme. Bendigo mi vida, que me ha dado una in-
finidad de cosas buenas y también muchas dificultades. Tampoco
la he desperdiciado. He usado la fortaleza que tenia lo mejor que
he sabido. Lo unico que espero ahora es que me dejéis marchar,
mi hora ha llegado. Podria afiadir muchas cosas, y sin duda diréis
que todavia no estoy acabada, que escribo bastante bien y que mi
memoria aun esta licida. Sin embargo, el anhelo de la muerte per-
siste... El deseo, el anhelo insaciable de la muerte persiste. Acabo
aqui, mis queridos hijos. Gracias de todo corazoén.

KATHE KOLLWITZ A LISE STERN (DE SOLTERA
SCHMIDT, HERMANA DE KOLLWITZ)

Febrero de 1945

...Dices que toda mi vida he mantenido un didlogo con la
Muerte. Oh, Lise, estar muerto debe de ser bueno, pero ten-
go demasiado miedo a morir, siento pavor ante el instante de
la muerte. Jutta es maravillosamente amable. Es tan horrible
por mi parte ser tal carga para ella y, sin embargo, no tengo
eleccion. Adids, mi querida Lise. Dile a Katta cuanto la quiero.
Vuestra vieja, vieja Kéthe.
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KATHE KOLLWITZ A HANS KOLLWITZ (HIJO DE KOLL-
WITZ)

Marzo de 1945

Soy ahora muy vieja. [ He de sumar atin un afio mas a mi edad?
Suefio contigo cada noche. He de verte una vez mas. Si realmente
no puedes venir bajo ninguna circunstancia, te creo.

Pero he de oirlo de tu propia boca. Luego, dame la libertad para
ponerle fin. Entonces escribeme: Querida Madre, no puedo verte
mas. Porque sin haberte visto una vez mas, no puedo irme. Mi
amado hijo, si pudiera verte solo una vez mas.

KATHE KOLLWITZ A HANS Y OTTILIE KOLLWITZ
(HIJO Y NUERA DE KOLLWITZ)

16 de abril de 1945

A veces tengo la sensacion de que alguien viene y, entonces,
pienso que podéis ser vosotros.

No puede ser, lo sé, pero una y otra vez me viene ese pensa-
miento de que podria abrazaros, y entonces os estrecharia entre
mis brazos con tanto jubilo.

Me dicen que fuera hace frio. Juttel ha aplazado su viaje de
momento. Quiza lo vuelva a planear para mas adelante.

La guerra me acompaiia hasta el final de mis dias...

Amados mios, recibid solo este saludo. Vuestra muy vieja
Kaithe.
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Puede que produzca poco pero habré trabajado como quiero.

Maria Blanchard

Maria Blanchard
1881-1932

Nace en Santander en
1881. Su padre era de ori-
gen espanol y su madre,
que provenia de una fami-
lia mitad polaca y mitad

francesa, tuvo una caida
mientras estaba embaraza-
da. Las consecuencias de este accidente se concretd en una
deformidad fisica que le acompano durante toda su vida. Esta
diferencia le marcé un caracter mas solitario y, en distintos pe-
riodos, fue el centro de las burlas y el desprestigio por parte de
companeros y conocidos.

Su padre, gran amante de la pintura, la instruye en el dibujo
y en la técnica del 6leo. En 1903 se traslada a Madrid para
continuar sus estudios sobre arte, siempre con el apoyo fami-
liar. Pero en 1904, la muerte de su padre agrava la situacion
econdémica de la familia. Su tio Domingo Gutiérrez les ayuda
y de este modo podra continuar el estudio de la pintura con
Fernando Alvarez de Sotomayor.

275
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Empieza a participar en concursos y premios, lo que le re-
porta una incipiente fama como pintora. En 1908 obtiene la
tercera Medalla en la Exposicion Nacional de Bellas Artes con
un cuadro titulado Los primeros pasos.

Obtiene una beca cuando cumple veintiocho afos para ir
a Paris, acontecimiento que va a modificar la trayectoria de
su carrera como pintora. En la Academia Vitti recibe clases de
Van Dongen y Anglada Camarasa que le ayudan a superar los
academicismos y a usar libremente el color. Su segunda estan-
cia en Paris, también obtenida gracias a la beca de otro premio,
es mucho mas fructifera. Entré en contacto con la vanguardia
cubista y conoce a Diego Rivera y a Jaques Lipchitz. Con el
estallido de la Primera Guerra Mundial, se traslada de nuevo a
Madrid y comparte estudio con Diego Rivera. Recibe la critica
de Ramoén Gémez de la Serna que no entiende su descarria-
miento al pasarse al cubismo. Aprobé una plaza de maestra
de dibujo en Salamanca que tuvo que abandonar debido a
las injustas bromas que recibia de alumnos y companeros. La
vuelta a Paris en 1916 serd definitiva porque pasa a formar par-
te del grupo de artistas del marchante Léonce Rosenberg junto
a Picasso, Juan Gris, Braque. A los tres anos de relacion, L. Ro-
senberg le comunica por carta su interés por dejar de comprar
toda la produccién de la pintora y se encuentra desamparada
y desprotegida. Por un lado no quiere trabajar con galerias mas
pequenas pero por otro lado necesita dinero con urgencia, su
situacion monetaria es muy delicada. El grupo de amigo belgas
de André Lhote le proponen un nuevo contrato que le permite
remontar esta crisis econémica y bajo la proteccion de J. Del-
gouffre y Frank Flaush consigue la venta de numerosas obras
para museos de Bélgica. Muere en Paris tras una grave tuber-
culosis, el 6 de abril de 1932.

La correspondencia de Maria Blanchard con su célebre
marchante, L. Rosenberg, revela unos hechos que cambian lo
que se habia escrito sobre las fechas de sus relaciones. Juan
Gris pretendia que era él quién habia presentado su amiga a
su marchante. L. Rosenberg revoca severamente esta afirma-
cién en una carta dirigida a Gris y afirma que es él quien ha
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descubierto a la joven mujer y que no tuvo necesidad de nadie
para hacerlo. La fecha de este encuentro es otra modificacion
importante que revelan estas cartas.

Segun diferentes biografia y articulos escritos sobre la artis-
ta. L. Rosenberg le habria hecho un contrato hacia 1919 y le
habria comprado en esta época toda su anterior produccién
cubista. Seglin estas cartas no hay nada de eso. Desde su lle-
gada a Paris en 1916, el marchante redacta un acuerdo con la
artista espanola y le promete comprarle todas sus futuras obras
cubistas.

En las cartas de Maria Blanchard descubrimos el tipo de re-
laciones y actividades que realizaban con el grupo cubista de
Montparnase. La situaciéon bohemia, en algunos momentos, es
muy tensa por las escasas comodidades que retinen sus estu-
dios. No hay carbon. jEs dificil pintar en los talleres! El trabajo
va lento. A pesar del fri6 los artistas no pierden el valor, pre-
paran algunas exposiciones e incluso, sus colegas como Juan
Gris y Picasso, han sabido reconocer su técnica. En otra carta
nos habla del proceso del trabajo y la dedicacién que le presta
al dibujo como fase preparatoria del lienzo. Siente una gran
admiracién y devocién por su marchante Leonard Rosenberg
y se siente muy reconfortada y animada por trabajar y exponer
junto a Braque, Picasso, Juan Gris, Metzinger, Valmier ...

Al final la asociaciéon Los de la manana, entre los que se
encuentran André Lhote, J. Delgouffre y F.P. Flausch, firman
un contrato con Maria a cambio de una mensualidad y ella les
vende toda su produccién de 6leos y pasteles. Este contrato le
permite seguir exponiendo en el extranjero, lo cual le ofrece
una cierta notoriedad y estabilidad econémica. Entre 1923 y
1931 envia parte de su produccion a Bruselas y Amberes. En
las exposiciones de estas ciudades sus cuadros se exhiben jun-
to a obras de Matisse, Derain y Picasso. Las relaciones con este
nuevo grupo de amistades le abre un nuevo horizonte que no
desaprovechara, desde 1922 apenas mantiene trato con L. Ro-
senberg y sin embargo conservara la amistad con André Lhote
hasta su muerte.
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Textos de Maria Blanchard

Los textos que aparecen en este capitulo pertenecen al cata-
logo razonado que la autora Liliane Caffin Madauele’ compila
en dos volimenes y al de M*® José Salazar en castellano, 2004.
En el apartado de la bibliografia se menciona que han podido
ser publicados gracias a la autorizacion del Museo Nacional
de Arte Moderno de Paris. Por una lado, revelan que son tex-
tos inéditos y por otro lado, tenemos noticias de que el archivo
del Museo de Arte Moderno de Paris cuenta con los fondos
escritos de la correspondencia de la artista.

MADAUELE, Liliane Caffin, Catdilogo razonado 1881
— 1932 Maria Blanchard Tomo I, Londres: Liliane Caffin Ma-
daule, 1992.

MADAUELE, Liliane Caffin, Catdlogo razonado 1881
— 1932 Maria Blanchard Tomo II, Londres, Liliane Caffin
Madaule, 1994.

SALAZAR, Maria José, Maria Blanchard : Pintura 1889
- 1932 : Catalogo razonado. Madrid: Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, 2004

Correspondencia entre Maria Blanchard y su célebre marchante
Leonce Rosenberg

Estas cartas pertenecen al Archivo Rosenberg que guardan la
correspondencia entre Maria Blanchardy Leonce Rosenberg.

- Cuatro cartas en 1916.

- Siete cartas en 1917

- Una carta en 1918.

- Una carta de L. Rosenberg a Maria en 1920.

Paris, 6 de Marzo de 1916/

Querido Sr Rosenberg:

Espero pronto tener el placer de verle, quiero escribirle un
poco, a pesar de que tenga pocas cosas para decirle, debe en-
contrar mis cartas verdaderamente aburridas.

1 Carta del 6 de Marzo de 1916 marchante de la vanguardia de la época.
En esta carta nos informa la pintora Por otro lado, se confirma que traba-
que vende cuadros en la galeria Rosen-  ja de modo lento, dos cuadros en cuatro

berg desde 1916, que ha regresado a Paris  meses. Esto nos explica la baja produc-
y tiene la suerte de trabajar para el mayor  cién de la artista en su etapa parisina que
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La primavera llega, se podra trabajar mejor. El invierno que
hemos tenido, nos ha impedido hacerlo bien. Solamente (Rive-
ra), que jamas tiene frid, ha trabajado casi cada dia. He visto
ultimamente una cosa de ¢l que me ha gustado mucho, una
naturaleza muerta con naranjas, muy lograda.

Sobre mi trabajo le diré que su cuadro estara acabado para
su llegada y también otro mas en el que trabajo al mismo tiempo.
Espero que los encuentre usted de su agrado. Como siempre
trabajo tan lentamente que me da vergilienza que en cuatro
meses no haya hecho mas que dos cuadros. Es verdad que son
cosas pequeias.

Espero que hasta pronto y deseo que su regreso sea feliz y
su estancia no sea de larga duracion.

Le saluda atentamente,
Maria G. Blanchard

Lunes, 10 de septiembre de 1916

Querido Sr:

Acabo de regresar del campo y Sr Rivera me ha entregado la
suma de 450f que usted ha tenido la amabilidad de enviarme.

Le agradezco también su amable palabra, jverdaderamente,
usted me halaga demasiado!

En este momento trabajo demasiado y espero que mis cosas
le interesen mucho.

Le saluda atentamente,
Maria G. Blanchard

Paris, 1 de octubre de 1916

no dura mas de quince afos, desde Querido Sr. Rosenberg:
1916 hasta 1931-32. Durante el primer

periodo la artista pinta naturalezas
muertas cubistas, sin interrupcion has- ted mucho enviandome tan
ta los anos 1920. Al principio de su es-
tancia en Parfs le anim6 muchisimo el

encargo de la galeria L” Effort Moderne Le agradezco sinceramente

al lado de los grandes como Picasso,
Braque, etc ... por este regalo.

Trataba con el artista Diego Rivera Trabajo simultadaneamen-
y su grupo de amigos, recibe una paga
de 450 francos de su marchante, para
una mujer artista de la época, era muy espero impaciente vuestro
importante formar parte de este grupo
de artistas que trataban con uno de los
marchantes mds importantes de Paris.

Me ha complacido us-

atentamente su fotografia.

te en diversos lienzos y
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proximo permiso para mostrarselos y saber su opinién so-
bre mi ultimo trabajo.

Espero que la buena suerte esté siempre con Usted y le
ruego acepte mis mejores saludos.

Maria G. Blanchard

Paris, 19 de diciembre de 1916

Querido Sr Rosenberg:

Hace tiempo que deseaba escribirle, pero me parece que
mis cartas no son muy interesantes ni divertidas. Eso lo
siento en este momento ya que quisiera poder con mis car-
tas darle alguna distraccion que debe necesitar por el lugar
en el que se encuentra.

No me interesa nada salvo mi trabajo y el estar en el
grupo de artistas que usted ha elegido también. Mi trabajo
me ocupa de tal manera que ni las exposiciones ni los que-
haceres me interesan personalmente ...

En estos momentos estoy trabajando en dos lienzos bas-
tantes grandes. Los realizo con mucho entusiasmo y con
esperanzas: Rivera trabaja como siempre y no nos vemos.
El trabajo, somos avaros: jtenemos miedo de dar algo!.

Paris, 3 de enero de 1917

Querido Sr Rosenberg:

El motivo de mi carta hoy es para desearle un préspero afio y
toda la felicidad. Aqui el dia de Afio Nuevo nos reunimos casi to-
dos los Cubistas para una gran cena. Nos abrazamos, nos juramos
amor y paz, jesperemos que sea una paz duradera!

Paris, 2 de febrero de 1917

Querido Mr Rosenberg:

He recibido su direccion... También he recibido los trescientos
francos que Usted me ha enviado por banco. Le agradezco infini-
tamente por todo. Estoy verdaderamente avergonzada por decirle
que todavia no he terminado su cuadro. El fri6 y la falta de carbon
son los principales causantes. Mi estudio es tan grande y tan frio
que no han hecho falta que llegaran los grandes frios para que
helara. De todas formas trabajo, pero lentamente ...
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Paris 5 de mayo de 1917

Querido Sr:

... Sin nada nuevo... Desde que Usted se march6 no he he-
cho mas dibujos, muchos dibujos de naturalezas muertas y a
veces figuras: pero trabajo que solo tiene interés para mi. Nada
presentable, pero espero tener pronto cosas para ensefiarle ...

Paris 10 de junio de 1917
Querido Sr:
... Las medidas de mis cuadros que habéis tenido la amabi-
lidad de coger son las siguientes:
dos del n° 20
uno del n® 15

Estoy siempre muy contenta de que mis trabajos le gusten y
yo también estoy satisfecha de mis tltimos cuadros.

Permitame que le agradezca mucho haber pensado en una
exposicion mia. Entregaré mis cuadros al fotografo como Us-
ted me lo indica. No estoy muy tranquila con el bastidor de
uno de los cuadros grandes que Usted cogidé tras su ultimo
permiso en marzo ...

Le saluda atentamente ...

Paris, 7 de julio de 1917

Querido Sr:

He recibido vuestra amable carta y la suma de trescientos fran-
cos. Acabo de recibir vuestra circular ...No tengo mas que dos
cosas en Londres y una en Espana, de las que ninguna es cubista.

Ya ve Usted como soy enteramente una novata en mi carre-
ra y estoy muy contenta de poner mis intereses en sus manos
ya que conozco su sincero entusiasmo por el arte. Estoy muy
contenta de no tener mas que trabajar: el resultado de mi tra-
bajo y Usted haran los demas ...

Paris, 21 de septiembre de 1917

... Rivera me ha dicho que Usted vendra manana: me hara
mucha ilusién, pero todavia no tengo nada nuevo que mostrar-
le. Voy cada dia al campo ya que hago croquis para un trabajo
que voy a emprender ...



Cubismo y Orfismo 282

Paris, 13 de diciembre de 1917

Querido Sr:

He recibido su amable carta y me apresuro a escribirle para
decirle que puede Usted mandar a buscar el cuadro grande
cuando Usted quiera.

Estoy bastante contenta de mis dos ltimos cuadros y uno
esta completamente acabado. Son muy pequenos: si no tiene
Usted nada en contra puedo enviarselo con el grande. El otro
todavia no esta terminado ...

Paris, 2 de febrero de 1913

Querido Sr Rosenberg:

Al regresar a casa, después de dos dias de ausencia, me he
encontrado con su amable carta y estoy muy conmovida de que
Usted haya pensado en mi en los terribles momentos que aca-
ban de suceder. Yo también, al igual que todos nuestros amigos,
hemos pensado en Usted y en su familia, principalmente por
esos odiosos aviones que les han visitado de tan cerca. Espero
que Mme Rosenberg y sus nifias no hayan sufrio mucho por te-
ner que soportar la emocion de estar en peligro. jHay que tener
valor en esta triste época por la que atravesamos!

Me complace mucho siempre verle y admirar las hermosas
cosas que tiene Usted en su casa. Ya se lo ocupado que esta
Usted y no quiero ni quitarle ni un minuto de su tiempo. Es por
eso que estoy muy contento de saber que desea Usted de vez
en cuando dedicarnos algunas horas.

Le saluda atentamente

Maria Blanchard

24 de febrero de 1920

Carta de Léonce Rosenberg a Maria Blanchard

Querida Srta:

Hace cerca ya de tres afios que le compro fielmente sus obras
y reconozco gustosamente toda la lealtad para con L’Effort
Moderne en el que Usted bien ha querido dar muestras de sus
aptitudes durante todo este timpo.

Pero, como Usted comprenderd muy bien, me es imposible
continuar comprandole eternamente toda su produccion. En
esta vida, todos los acuerdos estan forzosamente limitados en



283

cuanto duraciéon. Es por lo que debo hoy aconsejarle que bus-
que salidas para su pintura, que no compraré en el futuro mas
que conforme a mis ventas.

Sin embargo, en razon a un pasado de afecto y de estima, con-
tinuaré comprandole toda su produccion, como es el cado en este
momento, hasta el 15 de julio préximo, con el fin de darle tiempo
para que pueda hacer los arreglos que le sean ttiles.

No crea Usted que me ha dejado de gustar sus arte, ni mu-
cho menos, pero estoy obligado a tener en cuenta los acon-
tecimientos para asegurar la persistencia de equilibrio en mi
negocio.

Créame, se lo ruego, querida Sefiorita, en el testimonio de
mi profundo afecto.

Léonce Rosenberg

Correspondencia con el grupo Los de mafiana

Querido amigo Flausch:

... El viernes de esta semana partiran los cuadros (cinco)
que estan casi secos. Tenga cuidado en tocarlos demasiado,
sobre todo La femme au perroquet (la mujer del lorito). Hay
en el cuadro partes aun frescas, atencion al polvo. No sé bien
si guardara estos cuadros para la exposicidén o los vendera en-
seguida. Es bastante complicado para mi, pues si los vendes
enseguida no los tendré para la exposicion. Sobre todos algu-
nos cuadros de la importancia de La Toilette (El bafio). Es la
razoén por la que he rechazado venderlo aqui mismo por un
precio elevado: 3000 francos. Girardin lo queria, pero prefiero
venderlo en la Exposicion de Bruselas, mejor mercado para
darme a conocer ...

Carta de junio de 1924

Querido amigo:

He recibido el cheque de 1300 francos y se lo agradezco mucho.
No estoy muy segura de mis cuentas. Creo que ahora le debo 900
fr. Si Ud vende La Petite Téte (La cabecita) por 400 fr. y La femme
a la corbeille (La mujer con cesto) por 500 fr., digamelo.

Tengo aqui para Ud. un cuadro grande La Toilette (tres fi-
guras, un 40), otra 7oilette mas pequeia (una soloa figura, un
25). Une téte de garg¢on (Cabeza de muchacho) y dos nifios
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muy vendibles y ahora estoy apunto de hacer Un camelot du
roi (militante del rey) soberbio.

Todo esto es para Ud. He rehusado vender La Toilette dos
veces. Trabajo para mi exposicion. Pongo mi destino en sus
manos. Sé que jamas estard mejor colocado. De ahora a enero
estoy segura de que podré pintar algunos cuadros presenta-
bles. Ya lo vera. Empiezo también La Sainte Familla (La Sa-
grada Familia) de Vannier. Este sera la parte mas importante
de la exposiciéon. E/ Nu (Desnudo) no lo he comenzado toda-
via. Quiero terminar todos los cuadros que tengo empezados
antes de comenzar Les nus (Los desnudos). No crea que he
vendido Les Nus (Los desnudos) que Ud. Ha visto. Si he ven-
dido la cabeza de La jeune Fille (La jovencita) ha sido por sor-
presa. Ya le contaré como ocurrié. Espero verle pronto, des-
pués de su viaje a Piguey?. André y Marguerite® iran también
Felices mortales. Yo también querria integrame en el grupo.
Vera como André* conduce bien. Su envio a las Tullerias® ha
sido el mas bello de todos: ha producido asombro.

Voy a escribirle a Flausch® pero no crea que le temo. No he he-
cho nada para enfadarlo. Hasta la vista, querido amigo. Tan pronto
como los cuadros estén secos se los enviaré. No tardaran.

Vuestra Maria.

Carta de 16 de julio de 1925

Querido amigo Delgouffre:

iQue bueno ha sido al escribirme una carta tan amable! Ne-
cesito sefialar de afecto como las que Ud. me proporciona. Estoy
moralmente desamparada, todo lo que temia, llega poco a poco
como una fatalidad y veo todo muy negro. Unicamente la pintu-
ra me salvara. Si pinto buenos cuadros todo est4 salvado...

Continuo dibujando su tirada de cartas pero no esta comple-
tamente a punto.

2 Piquey es un pueblecito en el Sur 5 Tuikers= El Sal6n de las Tuileries de Paris.
Oeste de Francia cerca de Burdeos.
6 Flausch= F. Flausch es el colec-
3 André-Marguerite: se trata de Llohte  cionista belga que con J. Delgouffer y

y de su mujer. J.Grimar han hecho un contrato a la pin-
tora. A cambio de una mensualidad Maria
4 André=André Llhote. Blanchard envia una cierta cantidad de

cuadros que ellos guardan o venden.
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Carta de 14 de junio de 1926

Querido Jean:

Llegaré el sabado, hacia las cinco. Le avisaré. Llego con
todos mis cuadros recién pintados. Preparese a discutir en la
aduana. Ya le contaré el porqué de mi retraso. jHay que ver
qué dificiles son las cosas en este mundo!

Me habéis escrito una carta amable pero también me rega-
fais por el libro. No os molestéis pues el libro se imprimara
ahora porque ... el que vosotros pensais ya no esta implicado
en el asunto. J. Waldemar esté bastante enfermo en una clinica.
Espero que no sea nada grave. ;Quiere prevenir a Grimar?

Hasta la vista, queridos amigo.
Vuestra Maria

Carta del 27 de noviembre de 1926

Querido Jean:

Ud. me ha escrito...

iY para la exposicion! Nueva injusticia, aunque un tanto ra-
zonable. Nos debatimos, es decir, me debato. (eso es lo que me
mata) con mis pocas obras jAh! Si esto no hubiera sido asi,
ahora ya no seria la mas pobre de mis camaradas. Constante-
mente rechazo aficionados (vender a coleccionista), exposicio-
nes, etc...Soy la primera perjudicada y la primera en sufrir las
consecuencias. Tengo un estudio como un pafuelo de bolsillo,
en donde apenas me muevo y no encuentro los veinte mil fran-
cos que me hacen falta para construirme uno, mientras que
Chagal compra un terreno por 600.000 fr., Maria Laurencin
tiene un castillo y todos ruedan en carroza. ;Cree Ud. que si
hubiera podido producir diariamente un cuadro de la calidad
que deseaba, no lo hubiera hecho? Por esto no le extrafie que
pida precios elevados por los pasteles, porque aunque no haya
cantidad si hay calidad jespero!. Es como el Museo de Bru-
selas. El otro dia el conservador del museo vino aqui; es tan
entusiasta de mi pintura que me ha dicho que si quiero, ¢l in-
tervendra para que el museo me compre un cuadro. Me gusta-
ria muchisimo. Jamas se lo he dicho porque Flausch y Ud. han
querido promocionar a Lhote antes que a mi. Pero vea ahora
que no tengo cuadros para vender y hubiera sido mejor para mi
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e incluso para Ud. que la venta al museo la hubiese hecho el Sr.
Farsi (conservador del Museo de Grenoble) porque asi Lhote no le
hubiera dicho nada. Me importa un bledo que espere los honores
me lleguen antes de que los acepte para si mismo.

Esta historia del museo no ha sido muy acertada porque
estoy ya con bastante desventaja para dejar que me adelanten
otros en las pocas ocasiones que tengo para adelantarles. A
proposito del Sr. Farsi, el otro dia me trajo a varios aficionados
al arte muy ricos, pero sobre todo me ha dicho algo que me ha
producido un enorme placer: me ha dicho que Picasso ha visto
las compras que hizo durante el afio y que le habia felicitado
por lo que habia comprado, pero sobre todo por Lassiette de
fruits (El frutero). Le ha pedido que se lo preste para ensenar-
lo, ya que creia que el Sr. Farsi lamentaba haberme comprado
los pasteles y me los iba a devolver.

Volvamos a mi trabajo. ;no cree Ud. que es injusto al recla-
marme los cuadros? Sabe bien que la primera victima soy yo.
Aunque me guste, como a los demas, el confort y el bienestar,
no puedo actuar de otro modo; no conseguiré mi bienestar este
invierno en detrimento de mi pintura. Puede que produzca
poco, pero habré trabajado como quiero, aunque se resientan
las exposiciones y contratos futuros, no pensaré ni en los cas-
tillos ni en las limusinas de mis colegas. jAh! Respecto a eso,
cada vez que lo pienso, me pongo de rabia como un condenada
... le bendigo, porque gracias a Ud. puedo trabajar como quie-
ro, pero no debe meterme prisa...

Creo que Ud, esté bien pagado por el tono de mi carta que
responde acertadamente a la suya. Creo que he respondido
claramente a los puntos (cuestiones) de su carta.

... Pensaba que, tal vez querria Ud. venir por navidad y
que fuese a su casa en primavera si he hecho la exposicion de
Amberes. Igualmente estaré trabajando de lleno en £/ Borra-
cho en navidad, y esto le producira molestias si llego de nuevo
con mi gran caja. En fin, espero sus ordenes sin pensar en mis
deseos... No se enfade conmigo. Tengo muchisima necesidad
de su afecto.

S¢é que esta abrumado por su trabajo pero esto no le da de-
recho a inquietarme ...
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Carta del 1 de febrero de 1927

Querido Jean:

iQue triste es que prolongue su viaje ...

Hoy estoy muy apenada. He ido a ver a Gris del que me
habian dicho que estaba muriéndose. Lo encontré un poco me-
jor, pero apenas si lo reconoci. Era un viejo el que tenia delan-
te de mi. Eso me ha entristecido porque habiamos sido buenos
amigos. No era generoso pero no era malo y me ha conmovido
el ver morir a gentes que no ha obtenido mucho de la vida.
jPobre amigo! jQue acertado apellido!

(Como esta Loulou? Le escribiré. Espero que seéis pruden-
tes. No os pongais nerviosos. Cerrad los ojos a las pequeiias
contrariedades y abridlos a las grandes cosas que la vida os
ofrece. Creedme, ella no ha sido muy avara con vosotros si
0s comparais con quienes os rodean. CoOmo me gustaria que
paséis felices, que no derrochaseis los medios que tenéis para
serlo!l. S¢ que es inttil intentar persuadir a las personas que
tienen los medios de serlo si no quieren serlo. Perdbname este
sermon. Estoy triste ...

Paris de 1 junio de 1927

Querido Juan:

No he querido escribirle antes, de decirle que su pintura al
pastel sale hoy mismo. Lo envi6 a través de Lerondelle’. Espe-
ro que le agrade y que no pensara que es lo peor de mi trabajo.
Trataré de enviarle Le petit nu (El desnudito) pero temo que
esto dificulte posteriormente el pintarle el 6leo Grand nu. Es-
toy asqueada de la pintura y de luchar por triunfar. Hiero a to-
dos. Nadie esta contento y Ud. menos que nadie. Quizas tenga
Ud. razén. Ud. que me pide que no ponga en duda su amistad,
y duda sin embargo de la mia sin ningiin motivo.

A parte de la falta (el incumplimiento) del contrato, yo tenia
tal confianza en Ud. que creia que, al ser un bien mio, Ud. no
se molestaria y, recuerde, Grimar no ha querido saber nada en
ese momento y no ha consentido en hacer ningtn sacrificio si
no le doy Les deux saeurs (las dos hermanas).

Pero yo tengo todavia necesidad de este cuadro. No le sacri-
fico a Grimar. jGrimar no ha querido ayudarme! Eso es todo.
Ud. insiste sobre ese punto para quererme menos. Entonces

7 transportador de cuadros.
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dudo y me digo si quiere a todo precio debilitar nuestra amistad..

. Se acuerda cuando André® ha querido enfadarse conmigo
bajo el pretexto de que yo no le daba sus cuadros? Detesto esta
pintura que me enemista con todo el mundo...

Berger’ esta bien...

Cada vez que lo veo tengo una morrifia monstruosa. Menos
mal que tiene a su mujer a quien aprecio y que es tan dulce que
siento consideracion por ella. No debe tener una vida facil,
pero el amor hace milagros. Berger es amable porque tiene
necesidad de mi. Las pequefias galerias no pueden tener mis
cuadros y ¢él los tiene, lo que ya es algo. Han anunciado ense-
guida mi nombre en su galeria pero no me hago ilusiones, sera
suficiente que la venta de mis cuadros no funcione para que
sea insolente. jPero cuidado! Nadie sabe que tiene un contrato
conmigo. Tiene inicamente algunos cuadros. Creo que piensa
prepararme una exposicion en el Museo de Zurich. Me gusta-
ria tanto tener el libro lo antes posible, es necesario preparar
el terreno con antelacion ...

El (André Lhote) ha vuelto a verme y estuve muy contenta:
¢l no; ¢l se quejaba de mi porque le he dicho que es bueno que
sufra de amor, como dice. Eso lo hara mas humano. Pero ¢l
se ha enfadado diciendo que si él tiene necesidad de consuelo
no vendra a verme mas. jQue torpeza! El siempre ha sido tan
duro con todos mis sufrimientos morales y que decia No me
gusta la gente triste y que se lamenta

Adids amigo: Ya no le pido que me escriba por temor de
imponerle un sacrificio.

Os quiero y abraza.

Vuestra Maria

Paris 3 de agosto de 1927

Querida Loulou:

Debo pedirle perdén ...

Debo hablarle de los Lipchitz que van a pasar las vacacio-
nes en Piquey. He visitado a Lipchitz, que acaba de ser opera-
do y Lipchitz da buena fe, estaba un poco herido porque Ud.
no ha sido amable con Berthe y jamas la ha invitado a comer

8 André Lhote
9 Marchante de cuadros de la calle Vavin.
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en vuestra casa. Ya se que Berthe os habia dicho que no comia
nada y que estaba a régimen etc. Etc. No simule no saber nada
y sea mas amable con Berthe. Es triste saber que los hombres,
incluso los mas libres, se tragan todo lo que dicen las mujeres.
Lipchitz estaba apenado y me decia que amaba mucho a Jean
y que era bastante raro tener buenos amigos: que tenemos mu-
chos conocidos pero pocos amigos.

Berthe no se interesa sino por aquellos que pueden ayudar
a su marido. Estd cada vez mas enamorada de ¢l. Por suerte
Lipchitz es un ser exquisito que se deja amar a pesar de todo.
Volvernos a ver nos ha supuesto una gran alegria. Desgracia-
damente Berthe ha vuelto a ponerme los puntos sobres la ies y
no podré ver a Lipchitz con frecuencia. Yo no soy para Berthe
mas que una amiga que no le trae ninguna ventaja a Lipchitz y
soy yo, segun ella, quien me puedo aprovechar de sus conoci-
mientos. Pobre Berthe. No tengo necesidad de Lipchitz...

Londres 22 de julio de 1930

Querido amigo:

Le pido perddn por no haberle escrito durante este tiempo...
Por el momento estoy en Londres en casa de una amiga. Estoy
encantada, loca de alegria y orgullosa de estar en Londres.
Me interesa todo. Estoy loca de interés tanto por la miniaturas
persas como por los precios de los botines. Me interesan las
calles, los barrios ricos y los pobres. Visito cada dia una igle-
sia catolica y mi amiga me ha presentado a Jesuitas eminentes
que no son nada sencillos. Ayer fui al cine a ver A/ Oeste nada
nuevo ... Pero me gusta mucho Londres, mucho. Hoy he es-
crito al director del Museo Britanico para poder estudiar bien
las miniaturas persas, indias y la Edad Media. He visto libros
magnificos que quiero estudiar a fondo. {Ya vera que cuadros
haré luego...!

10 Apenas faltaban dos afos para que Ma-
ria muriera. En esta carta nos descubre a una
mujer curiosa y entusiasmada en la tarea de
pintar.
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Yo he llevado tres vidas: una para Robert, otra para mi hijo y otra,
mas corta, para mi misma. No lamento no haber dedicado mas aten-
cion a mi persona. Realmente no tuve tiempo...

Sonia Delaunay

Sonia Delaunay

1885-1979

Sonia Stern nace el 14 de no-
viembre de 1885 en Gorodisce,
en un barrio obrero de Ucrania
pero en 1890 fue adoptada por
Henry Terk, un importante abo-
gado, tio materno que vive en
San Petersburgo. A partir de este
instante, su vida va a tener una
perspectiva muy diferente vy lle-
gara a convertirse junto a su ma-
rido Robert Delaunay, en una de
las artistas que favorecieron el
desarrollo de la abstraccién y en
particular la liberacion del color.

Se traslada a Alemania en 1903 para estudiar disefio junto a
L. Schmidt-Reutter hasta 1905, afio en el que viaja a Paris para
instruirse en la Académia de la Palette donde estudié junto a
Ozenfant y Dunoyer de Segonzac. Se casa con el marchante
de arte Wilheim Ulde con la intencién de evitar regresar a Ru-
sia ante la insistencia de su familia, un ano mas tarde le pide el
divorcio para casarse con Robert Delaunay, al que habia co-
nocido en el estudio de Henry Rosseau. Nace su hijo Charles
y Sonia le confecciona una colcha a base de retales inspirada
en las artes aplicadas. El poeta Apollinaire bautiza Orfismo a la
tendencia dentro del cubismo que daba prioridad al color fren-
te a la gama cromatica de grises y ocres del cubismo analitico.
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Pero ellos le llaman Simultaneismo. El caracter ambicioso de
Robert relegd a un segundo lugar el trabajo de Sonia a pesar
de las propuestas que desarrollaron al unisono, sus resultados
fueron muy influyentes para otras vanguardias como el grupo
aleman El Jinete azul.

Diseno telas y vestuarios para teatro que a veces lucia en las
inauguraciones vy fiestas. Su estilo se basaba en la yuxtaposi-
cién o contraste simultaneo de colores puros rotos en prismas.
Sus teorias se desarrollaron a partir de las influencias de Van
Gogh, Gauguin, Larinov y Goncharova. En el fondo desarrolla-
ron un nuevo lenguaje en la pintura centrado en tres conceptos
duales: color y luz, modernidad y construccién, simultaneidad
y ritmo. El estallido de la Primera Guerra Mundial les pill6 en
Espafa, pais al que habian viajado para favorecer la salud de
su hijo. La revolucién Rusa corta la fuente de sus ingresos y se
establecen finalmente en Madrid.

Es una época de gran sosiego y contactos sociales, intenta
abrir una boutique en el centro de la ciudad. En 1912 se trasla-
dan de nuevo a Paris e inician de nuevo sus amistades con la
vanguardia. Le encargan el disefio de varios vestuarios como el
que realizé para una obra de Tristan Tzara Le Coeura en 1923.
Se concentra sobre todo en el disefio de moda junto al modis-
ta Jacques Heim, crea sus poemas vestido, poemas chaleco y
poema cortina. Crea una boutique Simultanée que present6 a
la Exposicion de Artes Decorativas de 1925. Presenta algunas
conferencias sobre la moda, el disefo textil y sus aplicaciones
decorativas.

En 1930 se volcé en la pintura ingresando como miem-
bro en la asociaciéon Abstraction-Creation. Es la época de
los Ritmos que desarrollan hasta el infinito la férmula del
disco simultaneo. Tras la muerte de su marido en 1941 con-
tinu6 trabajando activamente como pintora y disefadora.
En 1964 se expuso en el Musée du Louvre una donacién de
49 obras de Robert y 58 de Sonia que habia recibido el Mu-
sée National d’Art Moderne de Paris, asi Sonia Delaunay se
convirtié en la primera mujer que vio en vida sus cuadros
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expuestos en el Louvre. Su trabajo se caracteriza por una
reconstruccion de la forma sélo a través del color. Murid
en Paris en 1979.

Los textos que hemos recogido para la antologia de es-
critos de mujeres artistas, comienza con un fragmento au-
tobiografico, en el que explica el puesto que habia adopta-
do cada uno de ellos dentro del matrimonio, Robert era el
intelectual y tedrico, y Sonia era mas intuitiva, por eso exis-
te una gran diferencia entre el numero de escritos que he-
mos encontrado, puesto que son
mucho menos numerosos los de
Sonia al considerar que las teorias
de su marido servian también para
explicar su trabajo, se sentia refle-
jada al amparo de sus definiciones
y conclusiones tedricas. Lo cierto
es que en su vida en comun, tam-
bién se preocupd por afianzar la
trayectoria artistica de su marido.
Hemos traducido la totalidad de
los textos que aparecen en la re-
copilacién de Robert Motherwell
con la excepcion de la entrevista
que le realiza Arthur Cohen en su
apartamento en 1970, al conside-
rar que los datos que se aporta-
ban en este entrevista revestian un

interés menor y hemos preferido
presentar los articulos y conferen-
cias que prepar6 donde podemos
observar sus teorias sobre la rela-
cion de las artes decorativas y la
pintura, las claves del color y sus
reflexiones en torno a la moda.
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Textos de Sonia Delaunay

El esfuerzo tanto de Robert como de Sonia por trasmitir
sus nuevas teorias sobre el color se materializa a través de los
numerosos ensayos, cartas y anotaciones que fueron traduci-
dos al inglés por David Shapiro y Arthur A. Cohen en el libro
titulado EI arte nuevo del color (The New Art of Color) que
recoge los escritos de Robert y Sonia Delaunay y publicado
por The Viking Press, Nueva York en 1978, dentro de la co-
leccion titulada The Documents of 20th-Century Art, dirigida
por Robert Motherwell. La traduccion de los textos de Sonia
en aleman fueron traducidos al inglés por Joachim Neugros-
chel. Sus textos solo fueron publicados en periddicos y es la
primera vez que aparecian recopilados en una sola edicién. Su
traduccioén al castellano ha sido realizada por el Servicio de
Traduccion Cientifica de la Universidad Politécnica de Valen-
cia en diciembre de 2006. Traduccioén inédita al castellano.

DELAUNAY, ROBERT, SONIA, The New Art of Color,
The writings of Robert and Sonia Delaunay, Nueva York: The
Viking Press, 1978, pp. 194-212.

SONIA DELAUNAY POR SONIA DELAUNAY (1967)

Este texto autobiogrdfico, que aparecio en el catdalogo de
una retrospectiva de la obra de Sonia Delaunay en el Museo
Nacional de Arte Moderno, Paris, 1967-1968 (pags. 13-15),
pasa de la tercera persona, con la que comienza el texto, a la

primera. Se ha conservado intacto el sabor del original.

Desde que empez6 a pintar, Sonia Delaunay ha enfocado su
investigacion pictorica en la pureza y la exaltacion del color.
Ya desde sus primeras obras ha intentado darle la maxima in-
tensidad al color. Sus maestros espirituales fueron Van Gogh,
en el aspecto de la intensidad, y Gauguin, en la investigacion
de las superficies coloreadas planas.
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1903-1904

Afortunadamente, antes de su llegada a Paris en 1905, Sonia
Delaunay habia pasado dos inviernos en Karlsruhe, Alemania,
estudiando con un profesor de dibujo que le ensefidé no sélo a
dibujar, sino que también le ensen6é de una forma disciplinada
la estructura de la expresion plastica. Ella llego incluso a asis-
tir a clases de anatomia para estudiar la estructura del esquele-
to y la musculatura de los cadaveres. Esta disciplina marcaria
su trabajo posterior, haciendo que tuviera necesariamente una
base constructiva que transmite fuerza a la expresion plastica
y excluye el azar, la indecision y la mera facilidad.

Durante este periodo se produjo un apogeo de todo tipo de
corrientes artisticas. Una de ellos fue el impresionismo, que
se caracterizo por su pureza sublime y se propagd como una
flor en plena madurez. Sin embargo, sus fundamentos eran
anticuados y descriptivos y sélo con Seurat llega el color a
dominar la materia en toda su pureza expresiva.

1907

En sus pinturas de 1907, Sonia Delaunay logré una exalta-
cion extrema del color totalmente plano. Ni siquiera Matisse
habia conseguido todavia desprenderse totalmente del cla-
roscuro en las bellas pinturas que realizé en esta época y el
contorno lineal persistia en su obra. Son los cubistas los que
rompen dicho contorno linear —el hilo conductor que conecta
con la nueva vision del pasado—y destruye la vision del objeto
para intentar captarlo desde todos sus lados, buscando incluso
la inalcanzable cuarta dimension.

1909

Aunque yo no fui participe del mismo, el cubismo me apasio-
nod y conoci su evolucion y trayectoria con gran profundidad. Yo
lo habia vivido. Lo habia seguido desde sus origenes con Dera-
in y Vlaminck, quienes, influenciados por el arte negro, habian
expuesto bellos lienzos de gran formato en el Salon de los Inde-
pendientes, junto a las primeras propuestas cubistas de Braque y
Picasso... (Yo todavia estaba casada con Uhde y teniamos trece
lienzos de este periodo de Braque que me encantaban). En esta
misma época Picasso pintd «Las Senoritas de Avifion», con una
clara influencia de los lienzos de Derain y Vlaminck. Tenia un
caracter y una fuerza que solo podian presagiar estos pintores.
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Esta fue la época en la que conoci a Delaunay y se unieron
nuestras vidas. La pasion de pintar era nuestro vinculo princi-
pal (Apollinaire, que posteriormente vividé con nosotros varias
semanas antes de mudarse al nimero 202 del Boulevard Saint
Germain, decia: «cuando los Delaunay se despiertan hablan
de pinturay).

En esta época, después de un periodo neoimpresionista, Delau-
nay empezd6 su «Tours» (Torres), su «Villes» (Ciudades), «Saint-
Séveriny. El tema realista desaparecid poco a poco y paso a ocupar
su lugar el color, que se convierte en el tema. Yo no participé en
estos estudios, pero me inspiraron a jugar libremente con el color:
una colchita para la cama de mi hijo, encuadernaciones de libros,
papiers collés (papeles pegados), y el Transiberiano, el hermoso
poema de Cendrars en el que ritmos cromaticos acompaiiaban al
poema en total armonia (fue el primer poema-pintura). También
se realizaron un buen nimero de estudios para el cuadro grande,
entre ellos el «Tango» (los que estan en el Museo de Arte Moder-
no de Paris y en el Museo de Bielefeld). En el otofio de 1913 tuvo
lugar una gran exposicion en Berlin —el Herbstsalon—, en la que se
mostraron obras mias de esta época (pinturas, encuadernaciones
de libros, el Transiberiano) junto con obras de Robert Delaunay,
los futuristas, los pintores alemanes, Marc, Macke, Klee; y Cha-
gall, que fue invitado gracias a nuestras gestiones, etc.

1914

El afo siguiente fue el de «Prismes électriques» (Prismas
eléctricos) con sus numerosos estudios, y el cuadro grande
«Prismes électriques» (Museo de Arte Moderno de Paris) se
exhibio en el Salon de los Independientes junto con el «Home-
naje a Blériot» de Robert Delaunay.

1915

Después vino el viaje a Espaiia y el descubrimiento de la luz
espafiola que hacia que todos los colores vibraran, sin la nebli-
na gris que los cubre en Francia. Este fue el punto de partida
de una nueva cancion que celebraba los colores, con sus con-
trastes y sus disonancias. Estudios basados en la naturaleza.
Me dediqué a los movimientos del baile (el tango, el flamenco),
que se traducen en el movimiento del color. «Rhythm» (Ritmo)
se introdujo en la pintura a través del color (Gleizes hablaria
mucho después del «tiempo» en la pintura. Habia descubierto
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el ritmo). Este movimiento no era descriptivo como ocurria
con los futuristas, sino puramente plastico, optico y lirico. La
estancia en Espafia y Portugal intensifico este enfoque, que se
vio enriquecido por la violencia de la luz —totalmente despo-
jada del gris— de estos paises. Engrandecia el color. Entendi
lo que Delacroix habia escrito en su Diario —aunque nunca lo
he leido— de que en toda manifestacion pictorica, incluso en el
blanco de la superficie por pintar, la pureza y la transparencia
de los colores enriquecen e intensifican las posibilidades de la
expresion pura. Siguiendo esta premisa pinté «Le Marché au
Minho» (El mercado de Minho), un cuadro que se inspira en
la belleza del campo. Realicé también una serie de estudios
para conseguir una construccion mas equilibrada y rigurosa
aunque nunca descriptiva, sino plastica, coloreada.

En 1917, tras perder (aunque sin remordimientos) los in-
gresos periodicos que percibiamos por el alquiler de ochenta
pisos en un edificio de San Petersburgo gracias a los cuales
disfrutadbamos de una posicion acomodada, seguimos adelan-
te a pesar de las dificultades de vivir en un pais (Espana) en el
que no teniamos casa, no conociamos a nadie, no hablabamos
el idioma y no teniamos dinero. Sin embargo, nuestro ingenio
y talento nos permitieron hacer cosas que fueron muy bien
acogidas en ese pais.

Tras conocer en Madrid a Diaghilev, a quien le gustamos, me
presento a dos destacadas personalidades de la sociedad espaiiola
a través de las cuales pude trabajar para mantenernos.

Delaunay alquil6é inmediatamente un taller, pues su natura-
leza pesimista no era la adecuada para los tiempos dificiles y
se metio de lleno en la realizacién de obras de gran formato.
En cambio yo tuve mucho éxito y, al final, gracias a la media-
cion de un banco inglés, un socio en la sombra (que era propie-
tario de trece Goyas y un Velazquez) me ofrecié una tienda en
uno de los edificios de su propiedad situado en la mejor parte
de la ciudad. La decoré en un estilo totalmente moderno, sen-
cillo y blanco, pero la idea de permanecer en Espafa, un pais
en el que la pintura moderna era ignorada y no formaba parte
de la vida, no nos entusiasmaba.

En esta época entramos en contacto con los surrealistas con
los que habiamos coincidido. Habiamos leido los primeros
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manifiestos de Tzara, que estaban totalmente de acuerdo con
nuestras propias ideas.

En 1921 nos marchamos de Madrid para trasladarnos a Pa-
ris (tras haber reembolsado a los avalistas de la tienda, que no
lleg6 a abrirse) y yo continué haciendo bocetos para danza asi
como poemas-vestuario (robes-poemes).

En 1922 Delaunay hizo una exposicion en Paul Guillaume,
Rue de la Boétie, con pinturas que habia hecho antes de la
guerra y las obras realizadas en Espafia y Portugal. El grupo
de surrealistas al completo acudié a la inauguracion. Como
habiamos conservado solo el taller de la Rue des Grands-
Agustins, donde habiamos vivido desde 1910, buscamos un
piso durante nueve meses y finalmente nos establecimos en el
Boulevard Malesherbes, donde yo reanudé las actividades que
habia empezado en Espafia para poder mantenernos. Delau-
nay, que solo trabajaba cuando tenia algo nuevo que aportar
a su evolucion, intransigente, se habia dado cuenta después
de su primera venta a L.éonce Rosenberg de que no podiamos
vivir de su arte. Era la época de los surrealistas: Soupault,
Aragon, Breton, Tzara; todos se hicieron amigos nuestros.

Poco a poco, con grandes dificultades y vendiendo los mue-
bles Imperio que poseiamos, disefi¢ muebles nuevos y recupe-
ramos nuestro sitio en el escalafén de la corriente moderna.
En el volumen Sonia Delaunay publicado en 1925' se ofrece
una breve recapitulacion de las actividades que realicé duran-
te este periodo.

En 1923 una casa de tejidos de Lién me encargd disefiar unas
telas. Hice cincuenta disefios en color con formas geométricas,
puras y ritmicas. Para mi eran, y siguen siendo, escalas de co-
lor que en ultima instancia eran la concepcion purificada que
subyace en nuestra pintura. Mis estudios fueron absolutamen-
te pictéricos y, desde el punto de vista plastico, supusieron un
descubrimiento que nos ayudo a los dos en nuestra pintura. El
ritmo se basa en nimeros porque el color puede medirse a partir
de sus vibraciones. Se trataba de un concepto totalmente nuevo

1 André Lhote, ed., Sonia Delaunay, ses
peintures, ses objets, ses tissus simultanés,
ses modes (Sonia Delaunay, sus pinturas,
sus objetos, sus tejidos simultaneos, sus mo-
das) (Paris, Librarie des Arts Décoratifs).
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que abria horizontes infinitos para pintar y podia ser utilizado
por cualquiera que lo sintiera y lo comprendiera.

Nosotros lo sentiamos, aunque no podiamos definirlo con
demasiada precision porque yo lo intuia de una forma natural,
a pesar de que habia estado trabajando inconscientemente en
estas premisas desde 1916. Esto puede apreciarse con mayor
claridad en mi serie «ritmo-danzay (1923) y en la serie de Ro-
bert Delaunay «ritmo interminable» de 1933 a 1934.

Una vez pasada esta etapa de investigacion, que no fue nun-
ca tedrica sino que se basé unicamente en mi propia sensibi-
lidad, adquiri una libertad de expresidn que puede apreciarse
en toda mi obra reciente, en todos los guaches, que son expre-
siones de los estados del alma, que son poemas.

ALFOMBRAS Y TEXTILES (1925)

Este ensayo fue publicado por primera vez en el n° 15 de
L’Art International d’Aujourd’hui, Paris, Editions d ’Art Char-
les Moreau, 1929.

El objetivo de este trabajo es presentar una seleccion de tejidos
y telas que reflejen las caracteristicas inmanentes al estilo emer-
gente de nuestro tiempo. Pedimos disculpas por cualquier omi-
sion, pero la investigacion de las fuentes ha sido compleja: nos fue
imposible contactar con algunos artistas y muchas de las fotogra-
fias carecian de una buena definicion. A pesar de ello, pensamos
que la seleccion que presentamos aqui es lo suficientemente re-
presentativa de la produccion actual.

Cada época encuentra su expresion en un estilo determinado.
Es interesante distinguir entre una multitud de manifestaciones
contemporaneas las fluctuaciones mas o menos temporales que
conforman los principales elementos de la expresion y que crean
el estilo.

No es nuestra intencion representar la mayoria de la produc-
cion actual, sino todo lo contrario, es la minoria la que logra crear
el gusto del publico en general.

La produccién de esta minoria responde a las necesidades y
los gustos de las masas. Sin embargo, la introduccién de estas
masas de gente se ve inhibida por intermediarios de mentalidad
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tradicional cuya vitalidad publica se justifica a si misma a largo
plazo. El estilo es la sintesis de las necesidades practicas y
de la condicion espiritual de una época. Nosotros queremos
examinar las fuentes de las que procede esta seleccion y su co-
nexion con las corrientes mas significativas de nuestra vida.

Nuestra época es sobre todo mecanica, dinamica y visual.
Lo mecénico y lo dinamico son los elementos fundamentales
de la dimensién practica de nuestros tiempos. Y el elemento
visual es su caracteristica espiritual.

El elemento espiritual de un estilo se desarrolla a través de
la mediacion de individuos visionarios que, con una sensibili-
dad superior, se anticipan a las épocas futuras y las expresan
en sus creaciones. Ajenos al papel fundamental que desempe-
flan, act@lan sobre la vida que les rodea y crea una nueva vision
de la misma.

Estas visiones se materializan a través de la mediacion de ele-
mentos acertados que reaccionan y que bajo la presion de estos
nuevos horizontes, buscan transformar la realidad que les rodea.

La misma simplificacion es aplicable a la expresion de los
objetos, de la arquitectura, de los muebles, de la moda, etc.
Ademas, el elemento estético concuerda con lo practico.

El dinamismo y la velocidad de la vida moderna requieren una
sintesis. El ejemplo de los avances mecanicos demuestra que la
verdadera belleza de un objeto no es una consecuencia del gusto,
sino que esta intimamente ligada a su funcion. Incluso este prin-
cipio ha sido defendido casi hasta el absurdo por teéricos que pro-
claman la supremacia de lo utilitario y olvidan que el elemento
espiritual siempre ha sido indispensable para el hombre y que a él
le debemos las creaciones humanas mas bellas.

La simplicidad de las formas y de las superficies de los ob-
jetos nos lleva a investigar los materiales y la dimension deco-
rativa de las superficies. Esta es la razéon por la que tomamos
parte en el renacimiento de la dimensién decorativa de las te-
las, los tejidos y, en un futuro proximo, de la pintura mural.

Las grandes superficies lisas que carecen de decoracion en
relieve sugieren un elemento de fantasia que aportan los te-
jidos, los tapices, etc. Las mesitas adosadas a una pared no
forman parte de la arquitectura, sélo la decoracion mural en
su forma arquitectonica es digna de admiracion.
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La decoracidén de estructuras planas esta relacionada con
las superficies, contribuye a su expresion, crea formas que dan
vida a las superficies de los objetos. Los elementos del plano
usados en la decoracion proceden directamente de la investi-
gacion pictorica, de la que forman un aspecto integral, y de-
penden de las relaciones de color existentes entre ellos.

Una vez vencida la oposicion, el nuevo estilo entra de hecho
en una nueva y peligrosa fase.

La difusién de nuevas formas y colores tiene su origen en el
trabajo de un pequefio grupo de pintores que, desde diferen-
tes individualidades, comenz6 a desprenderse de las manidas
formas del pasado alrededor de 1905. La reaccidén contra la
decadencia de formas complicadas que habian sobrevivido a
su tiempo (hasta un periodo cuyo ritmo ya no concordaba en
absoluto con ellos) ha desembocado en una busqueda de la
simplificacion.

Los pintores simplificaron la superficie coloreada de los ob-
jetos amplificando y exaltando el toque de color y la expresion
del dibujo (Matisse y los fauvistas). Dicha simplificacién evo-
lucioné hacia la expresion por planos de los objetos haciendo
que el objeto en si desapareciera. La mesa se convirtid en una
composicion poética abstracta y el objeto estaba mas implicito
que manifiesto (Braque, Picasso, cubismo).

Sin embargo, este periodo fue destructivo. Se simplifico la
expresion pictérica, pero fue negativo. Prepar6 el terreno para
un nuevo gusto pero no cred una nueva vision, ya que habia
destruido la expresion del objeto.

Los verdaderos visionarios de los tiempos modernos fueron
Gleizes, Delaunay y Léger. Ellos no se dejaron arredrar por
los juegos de las formas abstractas. Sus antecesores les libera-
ron del lastre del pasado y ellos crearon una vision lirica, una
vision del futuro.

Delaunay descubrié un medio técnico de darle una nueva ex-
presion al color y a la forma. Contraponiendo planos mediante
el principio del contraste simultaneo, cre6 un medio plastico que
expresaba la profundidad creada por las relaciones de los colores
sin tener que recurrir al clair-obscur (claroscuro).

Las visiones plasticas de las ciudades modernas, de los
anuncios, de la moda —que se habian convertido en el leitmotiv
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de nuestra época—, son actualmente la base de toda la expre-
sion visual de las artes aplicadas y de la industria del lujo. Al
tratar de definir el estilo actual e indicar su origen es necesario
recordar a aquellos artistas que han sido denigrados y ridicu-
lizados durante muchos afios y que han sido los precursores e
inspiradores anonimos del estilo contemporaneo.

Algunos artistas tratan de rejuvenecer su imaginacion o de ocul-
tar su pobreza creativa mediante la utilizacion de la geometria: es
la nueva decoracion aplicada a fundamentos antiguos. Atrapado
como un arabesco, este enfoque es tan falso como cualquier otro
ornamento constructivo nuevo y carente de originalidad.

Las caracteristicas del nuevo estilo en formacién son, por
el contrario, la simultaneidad de la expresion coloreada de las
formas de la superficie de los objetos con la plasmacion maxi-
ma de su uso utilitario.

CARTA (1926)

Carta de Sonia Delaunay, 2 de junio de 1926

Estimado sefior:

Tal como le prometi, le escribo para darle informacion téc-
nica relativa a mi trabajo.

La innovacién de los disefios que le envié consiste en la
construcciéon de una unidad compuesta de grandes superficies
en las que los elementos florales son los detalles. Este enfo-
que es opuesto al impresionismo imperante en la mayor parte
de la industria del disefio que permite que la expresion de la
sensibilidad individual se vea englobada por cualquier tipo de
orden. En mi caso, la sensibilidad contintia siendo el factor
principal, pero se rige por un ritmo que crea un orden general,
es decir, construccion.

Este ritmo se basa en las relaciones de los colores observa-
das en su interaccion cientifica y que pueden clasificarse de
acuerdo con las leyes de Chevreul del contraste simultaneo.
Dichas leyes fueron el descubrimiento cientifico de Chevreul,
que posteriormente las verificé en experimentos practicos con
color. Mi marido y yo observamos las leyes de Chevreul por
primera vez en la naturaleza en Espafia y Portugal, donde la
irradiacion de la luz es mas pura, menos brumosa que aqui.
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Ademas la calidad de esta luz nos permitio ir incluso mas alla
que Chevreul en la busqueda de disonancias en la luz colo-
reada, es decir, de vibraciones rapidas, que provocaban una
mayor exaltacion del color mediante la yuxtaposicion de de-
terminados colores célidos y frios.

Ejemplo — contraste simultaneo
rojo

verde
disonancia
naranja rojizo

verde azulado

Nosotros dividimos los colores, o0 mas bien dividimos las
tonalidades de los colores en frias y calidas.

Empezamos con un elemento de color puro a partir del cual
creamos planos, formas, profundidades y perspectivas. Ya no
queda lugar para la linea o el claroscuro: éstos han sido susti-
tuidos por la fotografia y su aspecto cerebral descriptivo. La
pintura y la decoracion tienen relaciones de colores unicas que
son capaces de recrear la naturaleza de una manera mas verda-
dera y exacta que el claroscuro. La gama de colores concebida
de esta manera se convierte en una realidad mas vibrante.

En la medida en que estas relaciones de colores permiten a
la accion fisica de los colores incitar respuestas anticipadas en
el espectador, las composiciones de colores dispuestas en sua-
ves complementariedades tienen un efecto calmante, mientras
que los colores producidos por disonancias calidas o frias pro-
vocan una respuesta estimulante.

Espero que, a pesar de estar torpemente expresadas, estas
notas le recuerden las conversaciones que mantuvimos. No
obstante, podra observar después de lo que he dicho que cual-
quier sujeto puede ser plasmado con maestria y con la calidad
personal del arte. Me encantaria poder demostrarselo algtun
dia si necesita una interpretaciéon del tipo de composicion que
le es mas familiar a usted que a mi.
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LA INFLUENCIA DE LA PINTURA EN EL DISENO DE LA
MODA (1926)

Conferencia impartida por Sonia Delaunay en la Sorbona,
1926. Esta conferencia, que no se ha publicado anteriormen-

te, fue traducida del manuscrito de la Sra. Delaunay.

La cuestion de la influencia de la pintura en el disefio de la moda
esta estrechamente relacionada con la de la técnica de la pintura.
Yo considero el asunto principalmente desde este punto de vista.

Ademas el tema es muy extenso.

Intentaré presentar una sintesis reducida del desarrollo pic-
torico que nos interesa. Por tanto, sin pretension alguna de
ofrecer una historia de la pintura moderna, he de comenzar
con el impresionismo y poner de relieve los hechos que nos
ayudan a entender las influencias a las que nos referimos.

La revolucion llevada a cabo por los impresionistas fue anti-
cipada, iniciada y casi formulada por Eugéne Delacroix. El fue
el punto de partida de la nueva sensibilidad visual. Menciono
el evidente ingenio de Delacroix s6lo de pasada y contintio
con aquellos que materializaron lo que ¢l habia anticipado.

Con su desconfianza ante lo convencional, los impresionistas
se plantaron ante la naturaleza como si estuvieran ante un nue-
vo mundo. Permitieron que la naturaleza actuara sobre ellos. La
reconciliacion entre la pintura y la vida comenzo con ellos.

El impresionismo dej6 atras la convencién y rompid con las
superficies de color popularizadas en los trucos académicos
acumulados desde el Renacimiento. La sensibilidad directa
del ojo que observa la naturaleza buscaba reproducir la mul-
titud de tonos elementales cuya yuxtaposicion provoca en la
retina la sensacion de un color inico.

Un matiz aparentemente uniforme se forma a partir de la
unificacidén de una gran cantidad de matices diversos que son
solo perceptibles al ojo que esta preparado para ver.

Se trata de una vision atmosférica, no sintética.

Es la descomposicion de los matices en sus maultiples ele-
mentos, captados en los colores de un prisma y después for-
mados por elementos de color puro. Para lograr esta expresion
sus paletas se simplifican y se hacen mas puras.
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Esto es lo que se conoce como mezcla Optica (mélange optique).

Pero la destruccion total que conlleva la nueva sensibilidad se sus-
tenta sobre fundamentos tradicionales del dibujo y el claroscuro.

Esto es lo que Seurat, el primero entre los impresionistas
que busco crear un interior y un orden constructivo del cuadro,
dijo: «El arte es Armonia. Es la analogia de los contrarios, la
analogia de las similitudes de la tonalidad, de los matices, es
decir, el rojo y su verde complementario, el naranja y su azul
complementario, el amarillo y su violeta complementario... los
medios expresivos son la mezcla optica de las tonalidades, los
matices y sus sombras de acuerdo con leyes muy precisasy.

Al final Seurat siguié apegado al claroscuro. No logro des-
hacerse por completo de este vinculo convencional, aunque ¢l
fue el mas astuto y el mas visionario y preciso de los impresio-
nistas. El desfase entre su época y la nuestra se puede apreciar
claramente en los neoimpresionistas, que intentaron sistema-
tizar el principio de la vision del color que los impresionistas
habian descubierto a través de la sensibilidad.

La mezcla optica era para los impresionistas una forma de
establecer la vista a partir de una base cientifica, aunque no
sistematica. Y ahi es donde llegamos a la definicion de la mez-
cla optica: una mezcla simple de rayos de luz de varios colores
que confluyen en el mismo punto de una pantalla. De la mis-
ma forma que un fisico puede reconstituir el fenomeno de la
mezcla Optica con un aparato que lleva incorporado un disco
dividido en tramos de varios colores y que gira a toda velo-
cidad, el pintor también puede crear una tonalidad tnica de
color mediante la yuxtaposicion de varias capas multicolores:
el ojo no asilara los elementos coloreados o las capas de color.
Sélo percibira el color producido por la luz.

Cézanne pertenecio a los impresionistas pero no se confor-
mo con analizar el conjunto cromatico.

El mosaico de colores no era un fin en si mismo para los
impresionistas, sino un punto de partida para una nueva inves-
tigacion constructiva.

Cézanne sentia que el dibujo convencional ya no se ade-
cuaba a esta nueva expresion y eso le llevd a buscar en sus
propias investigaciones la idea de que los cambios de color
se corresponden a movimientos en el plano. Los planos crean
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volumen y masa. En su intento de crear volimenes, prolongd
la capa de color y destruy6 la forma y el dibujo del objeto.
Cézanne fue el que empez6 descomponer la linea, al igual que
los impresionistas habian empezado a descomponer la luz. El
ultimo vinculo de la pintura con el academicismo terminoé con
Cézanne. El personifico todas las posibilidades de destruccion
y la promesa de una nueva construccion. Las puertas estaban
totalmente abiertas a las investigaciones.

Durante estos largos afios en los que se culmind la destruc-
cioén, con una pugna frenética por romper con toda atadura
academicista para dar paso al fin a una nueva construccion, se
produjo un auténtico nuevo comienzo.

Matisse continuo la tarea prolongada por Cézanne materia-
lizando las relaciones de los colores de una forma mas precisa
y consiguiendo de hecho exacerbarlos. Esta exacerbacion del
color termino por deformar y quebrar la linea. La destruccion
se consumo y se hizo armoénica. En sus primeros lienzos Ma-
tisse busco incluso deshacerse del claroscuro e intenté conse-
guir el efecto de los objetos —que son planos— en el plano de
la superficie, como un poster. Para ayudarse, Matisse busco
inspiracion en las miniaturas, en la fayenza persa y en tipos de
artes decorativas populares como tejidos y juguetes.

Después de la dramatica pugna y la busqueda de precurso-
res como Seurat y Cézanne, Matisse liberé6 —de una manera
perceptible a todo el mundo— la sensibilidad de las ataduras
académicas que la hacian vacilar. Matisse les mostré el cami-
no en color a muchas sensibilidades que carecian del don de
la innovacién pero que aun asi eran capaces de liberarse para
encontrar nuevas formas de distribuir el color y la linea.

Del grupo de Matisse, Dufy destacd por su personalidad
rotunda. El fue el que aglutiné las influencias de la fayenza
persa y las tallas de madera del siglo XV con los postulados
de Cézanne. Mas que en sus pinturas o tallas en madera, Dufy
expreso su personalidad en una serie de disefios sobre tejidos
que se caracterizaban por tener frutas de gran tamafio y moti-
vos florales distribuidos de un modo similar al de sus pinturas.
Estas composiciones poseian una calidad pictoérica y, aunque
estaban realzados con frescura decorativa, eran so6lo copias o
interpretaciones mas o menos convencionales de dibujos de
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épocas anteriores. Los tejidos de Dufy fueron como un rayo
de luz que ilumina un dia nublado. De ellos se hizo eco la
moda a la que confirieron un toque de alegria y de lo imprede-
cible, algo que no se habia visto antes.

Otro pintor de la época que se vio influenciado por Dufy,
tanto que a veces era dificil distinguirlos, fue Bakst, que tam-
bién fue influido por Matisse y que se decanto6 por el orienta-
lismo, corriente que renovo e introdujo en el teatro. Sus ves-
tuarios y decorados para los Ballets Russes supusieron toda
una revelacién para la época en la que se ejecutaron, y sobre
todo para el teatro y el disefio de vestuarios, a los que influ-
yeron decisivamente con sus nuevos colores y la inspiracion
oriental. Ademas produjeron una cosecha de imitaciones. Esta
es la razén por la que desde entonces a este tipo de vestuario
se lo denomind «el estilo de los Ballets Russes».

Como Bakst era un artista de menor relieve que Dufy, la
influencia que ejercid fue de una calidad dudosa y su estilo
de disenio pas6 de moda muy pronto sin conservar la calidad
intrinseca de Dufy, cuya obra decorativa —incluyendo sus pri-
meros trabajos— conservaron su valor.

Existe otro factor que contribuy6 incluso mas que la calidad
vital de estos dos pintores a trasladar la influencia y la adapta-
cion de sus creaciones a la ropa.

Poco antes de la guerra, la costura empezo6 a liberarse del
academicismo: desaparecieron los corsés y los cuellos altos y
se eliminaron todos aquellos elementos del vestuario femeni-
no dictados por la estética de la moda pero que eran contrarios
a la salud y a la libertad de movimiento de las mujeres. El
cambio en la vida de la mujer produjo esta revolucion en la
moda femenina. La mujer era cada vez mas activa.

En la actualidad, la moda se ha hecho constructiva debi-
do a la clara influencia de la pintura. De ahora en adelante la
construccion y el corte del vestido se conciben a la vez que su
decoracion. Este nuevo concepto nos lleva logicamente a un
invento patentado por R. Delaunay y que yo misma utilicé por
ultima vez en colaboracidén con Maison Redfern.

Se trata del patron para tejidos (tissu-patron).

El corte de la tela es concebido por su creador a la vez que
su decoracion. Posteriormente el corte y la decoracion ade-
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cuados a la forma se estampan en la misma tela. El resultado
es la primera colaboracion entre el creador del modelo y el
creador del tejido.

Todo esto se concibe desde el punto de vista de la concepcion
artistica y de la estandarizacion hacia la que todo tiende en la vida
moderna. El tissu-patron ahora puede reproducirse literalmente
en el otro extremo del globo con un coste minimo y con un apro-
vechamiento maximo del material. En la comercializacion de di-
cho producto, el corte y los accesorios decorativos se venden a la
vez que la cantidad de tela que se requiere.

La gente que cree que la vida real es transitoria se equivo-
ca. Han anunciado con conviccion al comienzo de cada nueva
temporada que el disefio geométrico pasaria pronto de moda
y seria sustituido por novedades sacadas de dibujos mas anti-
guos. Esto un gran error: los disefios geométricos no pasaran
nunca de moda porque nunca han estado de moda. El diseno
geométrico malo es la interpretacion carente de talento de co-
pistas y decoradores de menor rango.

La razén de que existan las formas geométricas es porque
estos elementos sencillos y faciles de manejar se han revelado
como adecuados para la distribucion de los colores cuyas re-
laciones constituyen el objeto real de nuestra busqueda, pero
estas formas geométricas no caracterizan nuestro arte. La dis-
tribucion de los colores puede conseguirse también mediante
formas complejas como flores, etc., s6lo que su manipulacién
seria un poco mas delicada.

Existe una corriente que actualmente influye tanto en la
moda como en el interiorismo, ¢l cine y el resto de las artes
visuales y que hace que todo lo que no se someta a este nuevo
principio que los pintores llevan cien afios buscando quede
obsoleto. Sin embargo, estamos s6lo ante el comienzo de la
investigacion del color (llena de misterios atn por descubrir),
que es la base de la visién moderna.

Podemos enriquecer, completar, desarrollar aiin mas esta
vision del color —otros aparte de nosotros podran continuar-
la—, pero no podemos volver al pasado.
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ESTUDIO DE ARTISTAS SOBRE EL FUTURO DE LA
MODA (1931)

Este articulo fue escrito en respuesta a un cuestionario para
HEIM, una revista semianual (N° 3, septiembre de 1931).

La moda contemporanea no refleja la direccidén que sigue el
arte de este siglo.

El arte contemporaneo tiene el valor de hacer una revolu-
cion total y volver a emprender una construcciéon nueva.

El arte de nuestro tiempo es visual y constructivo.

El arte de la moda atin no es constructivo, sino que multipli-
ca los detalles y los refinamientos. En vez de adaptar el vestido
alas necesidades de la vida diaria, a los movimientos que dicta
la misma, este los complica y cree que de esa forma satisface
el gusto del comprador o del exportador. Esa es la razon por
la que las faldas deben ser demasiado estrechas o demasiado
cortas o demasiado largas, y asi la falda no se adapta al andar,
sino que el andar se adapta a la falda, lo que es un disparate.

La moda contemporanea deberia partir de dos premisas:
por un lado la sensualidad vital, inconsciente y visual, y por
otro lado el arte de la fabricacion. No debe ser una inspiracion
que derive del pasado, sino una pugna con la materia en la que
parece como si todo empezara de nuevo cada dia. Para mi el
futuro de la moda esta muy claro: existiran centros de creati-
vidad y laboratorios de investigacién que se ocuparan del di-
sefio practico de la ropa, que evolucionara continuamente para
adaptarse a las necesidades de la vida. La investigacion de las
telas utilizadas y la simplificacion de su concepcion estética
cobraran cada vez mas importancia. En estos fundamentos
considerados y ejecutados, el efecto visual y la sensibilidad
tendran libertad de accién y engendraran su propia fantasia.

El precio de estas creaciones perfeccionadas reflejara el
valor de la investigacion del producto. Seran vendidas por
industrias que estudiaran las formas de reducir los costes de
producciéon mediante la produccion en masa y que se interesa-
ran por la expansion de las ventas. De esta forma la moda se
democratizara y esta democratizacion solo podra ser benefi-
ciosa, ya que elevara el nivel de calidad general del sector.
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También conseguird la abolicion de la copia, que es la ver-
dadera plaga de la moda.

COLLAGES DE SONIA Y ROBERT DELAUNAY (1956)
XXiéme Siecle, N°6 (enero de 1956). Traducido por el editor.

Sonia Delaunay

Alla por 1911 tuve la idea de hacer para mi hijo, que acaba-
ba de nacer, una manta confeccionada con trozos de tela como
las que habia visto en las casas de campesinos rusos. Cuando
estuvo terminada, me parecié que la distribucién de los trozos
de tela evocaba las concepciones cubistas y después intenta-
mos aplicar el mismo proceso a otros objetos y a las pinturas.

En esa época nuestro apartamento estaba amueblado con
muebles de estilo Imperio y Luis Felipe y las paredes estaban
empapeladas. Esta atmosfera burguesa iba bien con los cua-
dros de Douanier Rousseau que teniamos. Poco a poco el piso
se fue transformando: pintamos las paredes de blanco y tapi-
zamos las lamparas y los cojines con mosaicos de tela y papel.
Yo volvi a encuadernar los libros que me encantaban: forré
con ante y trozos de papel Pascua en Nueva York de Blaise
Cendrars, que estaba en boca de todos por aquella época en
Paris, que . En 1913, en una exposicién de obras cubistas, ex-
puse un libro simultadneo confeccionado por dentro y por fuera
con hojas de papel que emulaban un assemblage (ensamblaje).
En esta época también hice vestidos —Cendrars se bas6é en uno
de ellos para componer su poema On her dress she has a body
(En su vestido tiene un cuerpo)—, chalecos, sombreros. Delau-
nay se ponia el chaleco y yo los vestidos. Nuestros collages y
varios objetos fueron expuestos en Berlin en 1913. Habia una
sala entera dedicada a Delaunay en la galeria de Walden, para
cuya revista, Der Sturm, hice una portada con un collage.

Sobrecogido por el asesinato de Calmette por parte de la Sra.
Caillaux, Delaunay pint6 en 1914 un cuadro, en parte collage y en
parte pintura, inspirado en su primer Disco de 1912. El penso6 que
el papier collé le permitiria expresarse mejor en esta ocasion. A
comienzos de ese ano dejamos de hacer collages porque los ma-
teriales que usabamos nos parecian demasiado superficiales en
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comparacion con la seriedad de las cuestiones que estabamos
investigando.

Sin embargo, cuando regresé de Portugal en 1915, el assem-
blage de trozos de telas dio origen a un estilo tinico con el que
ejecuté el retrato de Nijinsky bailando.

Una aplicacion particular (mas o menos directa) del collage
puede apreciarse en otros objetos que creamos antes de la gue-
rra: interiores, mobiliario, ropa. En 1922 Jacques Doucet me
pidi6 un chaleco y René Crevel queria otro. Un fabricante de
seda de Lién me encargd cincuenta disefios para los que rea-
licé varios estudios del mismo modo en que lo haria para una
pintura y a los que apliqué los ritmos mis pinturas. Esta fue la
forma en la que el disefio geométrico se introdujo en las telas
estampadas en 1923. En todo el mundo se vendieron pafiue-
los, trajes de ballet, banadores, abrigos bordados en los que se
empleaban los principios del collage. Todo esto se recogié en
el Baraque de la Mode (Stand de la Moda) del Bullier Ball en
1922, realizado integramente en papier collé puesto que todo
era de collage —desde la cubierta del suelo hasta el techo— por
el que desfilaron las modelos vestidas con los disefios.

DANZO EL COLOR (1958)
Articulo publicado en Aujourd’hui, N° 17 (mayo de 1958)

El teatro del color debe componerse como un verso de Ma-
llarmé, como una pagina de Joyce: yuxtaposicion perfecta y
pura, secuencias exactas, a cada elemento se le adjudica su
peso correcto con un rigor absoluto. La belleza reside en el po-
der de sugestion que permite la participacion del espectador.

La belleza se niega a someterse a las restricciones del signi-
ficado o de la descripcion.

En 1923 hice un intento en esta direcciéon: La Danseuse aux
Disques (La Bailarina con Discos). Fue un recital organizado
por el poeta Iliazd en el Licorne donde Codreano bailo el color
magnificamente. Su vestuario, de confeccién sencilla, se com-
ponia de tres elementos: un gran disco de carton cubierto con
telas de materiales diferentes con colores diferentes, naranja y
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verde, sujeto alrededor de la cara de la bailarina y que le cu-
bria por completo la parte superior del cuerpo. Un semicirculo
en el que dos rojos y azules formaban la corta falda que lleva