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ALBA IBERO
Pintoras expresionistas: cuatro perfiles de mujer.

Con el inicio de este siglo, se desarrollan en Europa las vanguardias
artisticas, movimientos en los que la presencia de mujeres artistas fue
numerosa. Dadaismo, Futurismo, Surrealismo y Expresionismo conta-
ron entre sus filas con mujeres que intentaban encontrar un espacio
propio en el -ese todaviadificil para ellas- mundo de la creacion artistica.

Sin embargo, la Historiografia del Arte posterior ha ignorado sus
aportaciones personales, relegandolas al olvido. ! Ocultas bajo la som-
bra de los «grandes maestros» del siglo XX, estas artistas estan
ausentes en la Historia del Arte «al uso», en la que ni siquiera se
cuestiona su ausencia, de tatforma que, este hecho se convierie en algo
casi «consustancial» a la propia practica artistica. Una visién androcen-
trica dela Historia del Arte, cuyo discurso sesgado afuerzade reiterarse,
se ha convertido en practicament «universals,

Pero, |0s logros y aportaciones, tanto personales como profesionales,
de estas artistas deben ser recuperados con el objetivo de incorporarlas
a una genealogia de mujeres artistas que hasta ahora nos ha sido
negada.

Con este objetivo, he querido acercarme a aquellas creadoras vincula-
das al foco expresionista aleman, centrandome en las figuras de Kéthe
Kollwitz, Paula Modersohn-Becker, Gabrielte Minter y Marianne von
Werefkin. ? Dada la extensién de este articulo, ne se han incluido
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referencias a otras artistas alemanas (como Clara Anna-Marie Nauen o
Olga Oppenheimer), ni de aquellas que participaron en otros focos
expresionistas europeos (como Sigrid Hjertén, Vera Nilsson, Erma
Barrera-Bossi 0 Jacoba van Heemskerck), artistas todavia poca cono-
cidas a las que, sim embargo, no he querido dejar de mencionar.

Kéthe Kollwitz ?

Procedente de una familia modesta, en la que no existia ningun
precedente artistico, Kathe Kollwitz inicid sus estudios con Rudolf Mauer
-un artista local-, ingresando, mas tarde, en ia Escuela para Mujeres
Artistas de Berlin. '

Desde sus primeras obras, mostrd una especial sensibilidad por los
problemas sociales de Alemania, reflejando en ellas los ambientes mas
depauperados de |la sociedad. La predileccién por esta tematica no fue
ajena a lainfluencia de Max Klinger, ¢ del realismo de Zola y del poema
«The Song of the Shirt» de Tomas Hood. §

Asi mismo, opté por el grabado y mas tarde por el aguafuerte como
vehiculo predilecto de expresion, ya que, consideraba a la pintura
excesivamente descriptiva. Por ello, se trasladé en 1889 a Munich, un
centro delarga tradicion grafica, para formarse durante dos afiosenesta
técnica sobre la que fundamentaria gran parte de su produccién poste-
rior.

Por otro lado, en 1885 conocid a Karl Kollwitz, entonces un estudiante
partidario de la Medicina Social y militante del Partido Democréatico
Social, con quién compartiria su militancia politica y, posteriormente, su
vida. Se casaron en 1831y se establecieron en uno de los suburbios de
Berlin, donde residieron hasta 1940. Alli, Kathe Kollwitz estuvo en
permanente contacto con la pobreza y la miseria que rodeaban la
existencia de las clases trabajadoras, que se convertirian en lafuente de
inspiracion de-su arte.

Dentro de suproduccidn artistica, unade sus primeras obras y, sinduda,
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la mas conocida es el ciclo «<La Rebelién de los Tejedores/as»
(1893-1898); inspirado en la abra Die Weber ® de Gerhart Hauptmann.
En este conjunto de seis obras -tres litogratias y tres aguatuertes-, las
expresiones de dolor y sufrimiento, de gesto contenido, representadas
a través de agudas lineas y profundos contrastes fruto de 1a utilizacion
dramatica de luces y sombras, convierten a sus figuras en un claro
testimonio de las inhumanas condiciones a que se veian sometidos los
trabajadores y las trabajadoras, asi como de la dureza con que fue
reprimida su huelga. A pesar del crudo realismo descriptivo imperante
en el conjunto, |a eliminacidén de referencias histéricas o geograficas
concretas dotan a este alegato contra la opresién de un caracter mucho
mas intemporal y...universal.

KATHE KOLLWITZ. Campesinos, 1897

Este ciclo grafico fue galardonado con unamedalia; pero, al ser exhibido
en 1898, su corrosivo mensaje politico provocd que le fuese denegada
por el Kaiser. Sin embargo, el reconocimiento oficial a las calidades
plasticas de estaobralilegariaen 1900, al serle otorgada a Kathe Kollwitz
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una medalia de Oro en Sajonia, ratificada con la entrega del premio
Villa-Romana en 1807.

Otro ciclo grafico destacable dentro de su amplia produccién es «La
Guerra del Campesinado» (1902-1908). Al igual que en el anierior, el
tema procede de un hecho histérico 7 y, estilisticamente, se mantiene
todaviadentro de los parametres de un naturalismo descriptivo, aunque
algunos elementos apuntan ya hacia una deformacién expresionista,
caracteristica de sus obras posteriores.

A partir de ese momento, la produccion de Kollwitz pasaria a inspirarse
en su realidad circundante: las condiciones de vida de tos obreros y las
obreras en las grandes fabricas, sus luchas y reivindicaciones, el paro,
lamiseria, eldolor, el odio, ila enfermedad y lamuerte, ... seran los temas .
de su etapa de madurez, expresados no sélo en su obra grafica sino
también en sus esculturas. Fn este sentido, Romain Reltand escribiaen
1927: «La obra de Kathe Kollwitz es el mayor poema de la Alemania de
hoy, un poema que reflejalas pruebas y los dolares de las humildes y de
las personas sencillas». ¥ Este compromiseo entre la antista y los deshe-
redados de la sociedad seria el gje principal de su obra. En 1943, Kathe
Kollwitz lo explicaba en su diario: «<El artista es hijo de su época,
especialmente si el periodo de su desarrollo coincide con la época del
primer socialismo. Precisameante, mi desarrollo tuveo lugar en ese perio-
do. Fui presa de él totalmente». ° Al mismo tiempo, su estilo evolucio-
naria hacia formas cada vez mas sintéticas; pero, a la vez, cargadas de
una mayor expresividad a nivel plastico.

Paralelamente, se fue acentuando su pacifisimo, influida sinduda por los
duros acontecimientos personales que tuvo que vivir. '* Partiendo de sus
propias experiencias como mujer y como madre, su vision de la guerra
se algjara mucho del patriotismo y el triunfalismo al uso. Kollwitz
representara de forma descarnada los horrores de la guerra y el dolor
que ésta provoca; enfatizando, de este modo, el lado humano de estos
hechos. Esta personal mirada, que parte de una dpticafemenina, queda
sintetizada en sus numerosas escenas de madres que lioran ante un
marido agonizante o un hijo muerto; imagenes cargadas de un fuerte
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dramatismo, reforzado por las posibilidades plasticas que le ofrecian
técnicas como la litografia o ef grabado. 10bs

En realidad, la denuncia del sufrimiento de la Humanidad, expresado a
menudo g través de la individualidad, sera un rasgo permanente en el
conjunto de la obra de Kathe Kolwitz -

KATHE KOLLWITZ. Not, 1897

Fruto de su trajectoria profesional, en 1918 Kathe Kollwitz fue admitida
como profesora en la Academia de Beriin y, un aio mas tarde, fue
nombrada académica de la Academia Prusiana de las Artes, un rango
todavia inusual para una artista. Se inicia asi, una etapa de reconoci-
miento social y prestigio como artista, la cual se verd truncada por la
subida al poder detgobierna nazi. Su adscripcion politica, reiteradamen-
te expresada como mujer y como artista, ' tuvo graves consecuencias
para su carrera: fue expulsada de la Academia, se le impidio exponer y
sufrié una campana de descrédito publico.
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A pesar de elio, Kathe Kollwitz continué trabajando individualmente,
incluso alo {argo de ia 1l Guerra Mundial, durante la cual fue bombardea-
da su casa, trasladandose a Nordhausen (Thuringia) y después en
Moritzburg {cerca de Dresde), donde falleceria en {os dltimos dias de la
guerra.

Kathe Kollwitz ha conseguido ser una de las pocas artistas reconocidas
por la Historiografia, aunque con frecuencia ésta la ha incorporado a su
discurso comounafigura excepcional y, portanto aislada, dentrodel arte
aleman. No faltan tampoco quienes, basandose en su tematica y en el
caracter politico que la inspira, califican su obra peyorativamente de
«panfletaria», excluyéndola de ia historia artistica alemana.

Ciertamente, el compromiso politico entre |a artista y las personas mas
desfavoracidas fue constante, dando a su obra una evidente funcién
social. Este es el elemento diferenciador mas claro entre Kithe Kollwitz
y la libertad individual del artista defendida por las vanguardias. Asi
mismo, en un periodo caracterizado por la investigacion formal, Kollwitz
se interesod por describir 1as realidades humanas mas dramaticas. De
hecho, apesar delos puntos de contacto existentes entre su obra grafica
y la del Die Briicke o del Blaue Reiter, Kathe Kolwitz veia al Expresionis-
mo como una muestra de virtuosismo intelectual, a menudo ajeno ala

realidad social. «) am convinced that there must be an understanding -

between the artist and the people such as there always usedto be in the
best periods in history», '? escribio en 1908.

Este caracter politico de su obra y Ia eleccion de sus temas han servido
a menudo de argumento para excluirla con frecuencia del Expresionis-
mao, mucho menos comprometido. Pero su interés por adentrarse en la
psicologiade sus personajes, comunicando estades de animo extremos
como eldolor o ladesesperacion, es una claro vinculo con esta corriente
artistica.

Asi pues, podemos concluir que su obra posee méritos propios para
convertir a Kéthe Kollwitz en una de las artistas alemanas mas destaca-
das del perfodo y un punto de referencia obligado para para comprender
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la evolucién del arte aleman del Naturalismo al Expresionismo.
Paula Modersohn-Becker '

Paula Becker nacid en el seno de una acomodada familia burguesa.
Inicialmente, estudic magisterio en Bremen, una opcién profesional
acorde con los parametros ideolégicos de una sociedad que trataba de
canalizar a las mujeres con inquietudes intelectuales hacia sectores
preestablecidos. Pero, las espactativas profesionales de Paula se
dirigian hacia el mundo de |a creacion artistica. En una época en gue
poseer ciertog conocimientos artisticos era muy habitual entre las hijas
de familias acomodadas y, a la vez, un elemento distintivo de su rango
social, su interés entendido como merg entretenimiento conté con el
beneplacita familiar y no tuvo especiales dificultades para iniciar su
formacidn.

En un principio, recibié clases privadas de dibujo con el pintor Frilz
Mackensen en Worpswede y, mas tarde, viajé a Paris y a Londres para
completar su formacién. Paulatinamente, el interés de Paula por la
pintura se fue consolidando y empezd a plantearse ser una artista
profesicnal. A pesar de la oposicién familiar, en 1886, ingreso en la
Escuela de Pintura de la Asociacion de Artisias Berlinesas, donde
estudio hasta 1898.

Por otra parte, en Worpswede, Paula habia entrado en contacto con la
Colonia de Pintores local. '* Este grupo artistico rechazaba ef academi-
cismo y la pintura de taller, proponiendo un retorno a 1a naturaleza
primigénia, '® ala simplicidad de lavida campesina frente a una sociedad
urbana e industrial que rechazaban. Por tanto, su produccion se centra-
ba en la representacion de escenas rurales bucélicas e idealizadas,
cargadas de romanticismo. Anivel plastico, frente al post-impresionismo,
propugnaban un lenguaje formal dentro del realismo, muy en consonan-
ciacan elgusto burgués del mamento. Ello explicalabuena acogidague
los pintores de Worpswede tuvicron en el mercado artistico.

Por ofro lado, Paula estaba interesada en conocer las dltimas tenden-
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cias artisticas y los procesos mas novedosos de investigacién formal.
Estas diferentes concepciones y los prejuicios existentes hacia las
mujeres que pretendian desarrollar una carrera artistica profesional,
hicieron dificil su aceptacion y permanencia en este grupo de artistas
conservadores como un miembro de pleno derecho. Sin embargo, a
pesar de su talante mucho mas innovador, decidid permanecer dentro
de este colectivo, dado que era la Gnica posibilidad existente en
Worspede de relacionarse con otros profesionales y de exponer su obra.
Sin duda, debia ser consciente de que crear en soledad es, para
cualquier artista, mucho mas dure; una soledad a ia que facilimente se
veian relegadas las mujeres que se atrevian a ser «diferentes».

Pero, las dificultades que tuvo para participar en la sequnda muestra
colectiva del grupo enla Bremen Kunsthalle, asi como, las duras criticas
de que fue objeto su obra, fueron el detonante que la llevaron a
abandonar este estrecho circulo local y viajar a Paris en 1900, donde
permangceria durante seis meses.

Esta primera estancia en Paris tuvo un caracter fundamentalmente
formativo: asistié ala Académie Cola Rossi -donde regresarfa en 1903-,
a la Ecole des Beaux Arts y visitd asiduamente fos museos y exposicio-
nes. De hecho, &l interés por conocer todas las posibilidades de
expresidn artistica, fue una constante en su breve carrera, que la Hevo
a estudiar tanto ias grandes obras del pasado.como las tendencias mas
novedosas. Asi mismo, durante esos meses en Paris, Paula Becker
coincidié con Otto Modersohn (uno de los miembros de la Colonia de
Pintores), con quién se casaria en 1901, regresando de nuevo a
Worpswede.

El matrimonio supuso para Paula el inicio de una etapa de cierta
estabilidad economica. Perg, tambien signiticd un cambio en su vida
personal que iba mucho mas alla de firmar sus obras como
Modersohn-Becker. Como cualquier otra mujer, se esperaba que asu-
miese una sarie de responsabilidades derivadas de su nueva condicién
de esposa. Sin embargo, la rutinaria y monotona vida doméstica era un
pesado lastre gque la asfixiaba. Combinar la vida en pareja, el trabajo
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doméstico o la maternidad con la creacion artistica fue para la pintora
-como para muchas otras artistas- un problema al que dificiimente se le
pedia hallar una solucidn y que, como se desprende de las anataciones
de su diario, la mantenia sumida en un conflicto personal constante.

Porotra parte, tras su regreso de Paris, su pintura -cada vez mas alejada
del tradicional qusto burgués- mostraba su claro interés por 1a experi-
mentacién formal. Sus composiciones tendieron a la simplificacion y el
reduccionismo, eliminando al mismo tiempo las referencias espaciales
concreias y limitandose a en una gama cromatica de tonos terrosos.

Esta novedosa concepcion pictorica no tuvo unabuena acogida entre el
publico nila critica e, incluso, su propio esposo juzgaba duramente sus
cuadros:

«Paula odia lo convencional, ¥ sin embargo comete el error de hacerlo
todo anguloso, horrible, estrafalario, sin gracia. El color €s magnifico
pero ;la forma? jla expresion! Manos como cucharas, narices como
pistones, bocas como heridas, expresiones de idiotas. Se sobrecarga
demasiado. Dos cabezas, cuatro mangs enunasuperficie pequefiisima,
nada mas ni nada menos, y ademas nifios. Pero uno no puede darle un
consejo, como de costumbre». 7

Su vida personal era cada vez mas insatisfactoria, mientras que su
horizonte profesional estaba constrefido par el estrecho corsé de un
grupo de pintores anclados en la tradicion decimonénica que se nega-
ban a toda influencia moderna. Paula ansiaba un espacio mas estimu-
lante para desarrollar sus inquietudes. Su deseo se materializaria en
1903 y, mas tarde, en 1805, afos en los que viajaria a Paris, entonces
unaciudad en plena efervescencia creativa. Sin embarge, cada vez que
se alejaba, su marido acudia a buscarla y regresaba de nuevo con él.
Finalmente, en Febrero de 1906, regresé por (ltima vez a Paris, con la
intencidn de romper definitivamente con su matrimonio y con el limitado
mundo intelectual de Worpswede. Pero, como en anteriores ocasiones,
Modersohn fue abuscarlay la convencid de regresar, En ese momento,
Paula estaba embarazada, muriendo el 2 de noviembre, un mes
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después de dar a luz a su hija Matitde.

PAULA MODERSOHN-BECKER  Autoretrato en el dia de
su sexto ahiversario de boda, 1907

Por lo que se refiere a su produccion, esta dltima estancia en Paris
parece ser la mas enriquecedora para la artista. Bajo la influencia de los
nabis, ge Bonnard, Matisse, Cézanne y, sobre todo, de Gauguin '8, se
aclaré su gama cromatica y su lenguaje plastico se suavizé, al tiempo
que se hizo manifiesto un cierto primitivismo. En su repertorio tematico,
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siguieron presentes los paisajes, |as naturalezas muertasy los autorre-
tratos, un género que practicé a lo largo de toda su trayectoria profesio-
nal. Este permanente interés por su propia imagen respondia -ademas
de la facilidad que suponia la permanente disponibilidad del modelo-, a
ta necesidad de autocuestionamiento de su propia situacién como
artista y como mujer y a su aislamiento dentro de 1a colonia de pintores
de Worpswede, fundamentaimente.

Estas obras,cuya atmosfera puede variar desde la alegria hasta la
melancolia o la tristeza, constituyen una gran fuente de infermacién,
tanto de su evolucién artistica, como de su situacion privada y personal.
En este conjunto de obras, destaca el «Autorretrato delante de arboles
floreciendo» {1902), en el que se nos presenta con una coronade flores
alrededor de |la cabeza, a l1a usanza de las Frimaveras nacientes. Su
talante tranquilo expresa claramente su estado de animo en ese su
primer ano de un matrimonio, lleno de esperanzas. De ahi que su huevo
apellido aparezca escrito, con grandes letras, en la parte inferior del
cuadro.

Pero, sin duda, una obra antoidgica es su «Autorstrato Desnudas, la
primera obra de estas caracteristicas pintada por una artista. En él,
mujer y artista aparecen fundidas en una monumental imagen inmovil,
en la que hadesaparecido cualguier rastro de la sensualidad habitual en
este tipo de obras.

Asi mismo, en esta obra como en sus numerosos desnudos femeninos,
se evidencia su profundo estudio de la anatamia femenina, fruto de los
aprendizajes realizados en Paris. Este tipo de formacion, inasequible
para la mayoria de artistas de la época, despertd en Paula un gran
entusiasmo, como expresé en esta carta:»J'espere apprendre bien des
choses, notamment parce qu'il y a un merveilleux cours d'anatomie,
dispensé gratuitement a 'Ecole des Beaux-Arts, qui va a compléter mes
connaissances insuffisantes en anatomies. '

Esta formacién le dié una base técnica para desarrollar su personal
tratamiento del cuerpo femenino, muy distinto de la impersonal factura
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académica o del erotismo implicito. Desde la cotidianidad y espontanei-
dad, que emana de su propio cuerpo sexuado, los desnudos de
Modershon-Becker respiran sencillez y frescura. Un ejemplo significa-
tivo es su «Desnudo sentada=», en el que gracias a «la simplicidad y la
fluidez de la linea, la artista logra comunicar la vuinerabilidad, la
humanidad y la dignidad de la modelo con una claridad poco usual en
los desnudos femeninos de la pintura del siglo XX».”® Endefinitiva, estas
obras son la manifestacion plastica de una mirada de mujer, que no ve
el cuerpo femenino como mero objeto sexual del cual puede apropiarse
el artista para recrearlo y constituyen una aportacion icénica que rompe
con las estereotipadas imagenes que, multiplicadas hasta ia saciedad,
han educado nuestra mirada desde lo masculino. '

Otro tema iconografico destacable en su produccion es el de las
maternidades, el cual desarrollo de forma especialmente intensa en
1906, 2 afio en que la artisia estaba embarazada. En realidad, algunas
de estas obras son realmente autorretratos de la autora, lo que les
confiere el valor afiadido de ser |a plasmacién artistica de su personal
experiencia de la maternidad. Una vez mas, por primera vez en la
Mistoria del Arte, tenemos un testimonio icdnico de la maternidad, vista
desde el prisma intransferible de una mujer que va a ser madre. Mostrar
orgullosamente al mundo ese cuerpo inexplorado por una tradicién
iconografica que enaltecia !a figura de la madre, ignorando cualguier
_ referencia al proceso biologico que ello conllevaba, fue una subversién
de los valores morales y estéticos imperantes, al tiempo que, un claro
alegato a favor de la diferencia sexual.

Alo largo de su carrera fue muy escaso el reconocimiento que, tanto la
criticacomo el piblico, le dispensaron. Como se hasefalado, nisiquiera
su esposo valoraba mas positivamente su obra. A modo de anécdota,
se afirma que s6lo consiguid vender tres cuadros en su vida. A pesar de
ello, Pauia Modershon-Becker desarrollé una intensa actividad como
reflejan las cuatrocientas pinturas y estudios, y el millar de dibujos
conservados.

Anivel historiografico, mientras que algunas historiadoras han intentado
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rehabilitar y revalorizar la figura de Paula Modershon-Becker, en gene-
ral, la critica sigue ignhorando a menudo sus aportaciones, basandose en
un aséptico cuestionamiento de su vinculacién al Expresionismo, cuyos
argumentos principales son la excesiva dependencia de su obrarespec-
to del color y las formas reales.

Sin embargo, hay que considerar que desarrollé su carrera en ios
primeros afios del siglo, durante la génesis expresionista, ajena a los
circulos donde ésta se estaba produciendo. Por ello, su pintura es una
interpretacion personal y subjetiva en la que, si bien el color no es
autébnomo, aparecen elementos fundamentales en el desarrolio expre-
sionista, como la simplificacion formaly ese primitivismo de sus pinturas.
Estas caracteristicas permiten situar la obra de Paula Modersohn entre:
las primeras manifestaciones de un expresionismo temprano y la
convierten en unareferencianecesaria paracomprenderla evoluciénde
este estilo.

Gabrielle Miinter #°

Gabriele Minter procedia de una familia burguesa que apoyé su
acercamiento inicial a la practica artistica. A los veinte afos, sélo
aspiraba a convertirse en profesora de dibujo, una actividad secundaria
hacia la que eran canalizadas las mujeres con aptitudes artisticas, que
gozo del beneplacito familiar al tratarse de una profesioén considerada
como iddnea. En consecuencia, ingreso en 1837 en la Escuela de Arte
para Mujeres de Dusseldorf.

Pero, poco a poco, el interds de Gabriglle por el arte superé los limites
de una mera aficidbn para convertirse en el objetivo de su carrera
profesional. Laformacion que seimpartiaen la Escuela no satisfaciasus
espectativas y decidid abandonarla, viajando con su hermana a los
E.E.U.U. en donde permanecid dos anos.

A su regreso a Alemania, en 1901, recibio una herencia que le permitié
continuar su formacion sin condicionantes econémicos. Se establecié
en Munich y se matriculd en la Escuela de la Asociacién de Mujeres
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Artistas. Pero, pronto comprobd que no se impartia la formacién seriay
rigurosa a que ella aspiraba. Ademas era consciante que esa educacion
segregada que recibian las artistas dificilmente permitiriaque, tanto sus
companeros varones, coma la critica, la considerasen como una verda-
dera prefesional.

Decidid, entonces, matricularse en la recién inagurada Academia Pha-
lanx de Paris, un novedoso centro de aprendizaje mixto donde estudid
en 1902. Alli conoceria a Kandinsky, uno de sus profesores, con quien
pasaria a estar unida sentimentalmente.

A lo largo de este periodo de formacidn, su pintura evolucionéd rapida-
mente, desde sus primeras obras de factura impresionista hasta incor-
porarla estética post-impresionista. Sin embargo, al contrario que Paula
Moderseohn-Becker, intentaba desarrollar un estilo profundamente per-
sonal, evitando cualquier influencia en su pintura.

En 1904, Minter y Kandinsky iniciaron un largo viaje de cuatro anos de
duracién, en el que visitaron Venecia, Tunez, Holanda, Franciay varias
veces Rusia. Durante este periodo, su pinturafue incorporando diversas
influencias, como el Fauvismo o la pintura de Gauguin y Van Gogh, que
dejarian una huella evidente en su obra. Asi, su estilo de madurez se
caracterizara por el uso de colores puros, la frecuente utilizacion de la
espatula y una gran libertad compaositiva.

Finalmente, fras una estancia en Berlin, se establecieron en Munich.
Alli, Gabrielle Minter se incorporo a los circulos artisticos mas progre-
sistas del momento: se unié a la Nueva Asociacién Artistica de Munich
y, posteriormente, al Circulo de Amigos del Der Blaue Reiter. Todo ello
le permitid estar en contacto con artistas cuyos intereses artisticos eran
semejantes y participar en las exposiciones colectivas y debates tedri-
cos que realizaban, un objetivo nada facil de lograr para una piniora.

Durante el verano de 1908, Minter y Kandinsky, acompafados por
Jawlensky y Marianne Von Werefkin, se trasladaron al pueblo de
Murnau. Este breve periodo, lleno de debates tedricos, fue especial-
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GABRIELLE MUNTER. Mdscara negra sobre fondo rosa,
1912

mente enriquecedor para Gabriclle Minter, A partir de ese momento, se
impondra en su pintura una simplificacion formal, renunciando a las
escenas estrictamente figurativas y a los efectos de la perspectiva,
situandose en un camino intermedio hacia a abstraceion.

En 1809, Gabrielle Miinter y Kandinsky dedicieron establecerse defini-
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tivamente en Murnau. Alli, Minter se interesé por la pintura sobre cristal,
una técnica que empezo a practicar ya que propiciaba €l reductivismg
formal. Asi mismo, se hizo evidente en su pintura del arte popular
bavaro, del que se convirtid en una gran coleccionista.

Paralelamente, desarrolié en ese periodo una gran actividad en los
circulos artisticos de vanguardia alemanes: contribuyé activamente en
la realizacion de las exposiciones de la- Neue Kinstlervereinigung
Miinche, presentando 21 obras en la exposicion de 1909 y 5 obras en
lade 1910, * participd en las exposiciones de Der Blaue Reiteren 1911
y 1912 y realizé diversas exposiciones individuales en 1913. Apesarde
ello, su obra no fue demasiado bien acogida por la critica que calificaba
su pintura peyorativamente de tendencia expresionista.

Al estallar la | Guerra Mundial, Kandinsky y Miinter abandonaron
Alemania, refugiandose en Suiza. Entonces su relacion habia entrado
yaencrisisy, poco mas tarde, se separarian. En 1915, se reencontraron
en Estocolmo, con motivo de una exposicidon conjunta de sus obras.
Pero, un afic mas tarde, Kandisnky le comunicaria su definitiva separa-
¢idén y su préximo matrimonio en Rusia. Este hecho le produjo a Gabrielle
una profunda depresidn, fruto de la cual abandond la pintura per mas de
diez afios e inicio un periodo errante, durante el cual residié en
Coppenhague, Murnau, Suecia y Paris.

A partir de 1927, fue retomando gradualmente su actividad creadora.
Pero las circunstancias politicas en Alemania habian cambiado sustan-
ciaimente y sus obras, como las de otros/as artistas, sufrieronla censura
nazi. En esasituacion, Gabrielle Miinter se retiré a Murnau, donde siguié
trabajando en soledad.

Finalizada la Il Guerra Mundial, se incorpord de nuevo al panorama
artistica internacional, realizando exposiciones en Londres y New York,
con un considerable éxito de critica y publico.

Lamentablemente, Gabrielle Minter -al igual que otras artistas- ha
pasado ala Historiadet Arte mas por su relacién afectiva con Kandinsky
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gue por su propia obra creativa, que ha permanecido en €l anonimato,
minimizada -sin duda- por |a figura de este pintor. Munter forma parte de
esa «pseudo-mitologia» de Bellas incombustibles por el tiempo y de
Amantes pasionales que habitan en un Parnaso creado por una ideolo-
gia deseosa de eludir otros aspectos de su personalidad mucho mas
subversivas con el orden establecido.

Marianne Von Werefkin 2

Marianne Von Werefkin pertenecia a una familia de militares de la
noblezarusa. Desde sus comienzos como artista, conté con €l apoyo de
su madre, quien también pintaba. Inicié su formacién artistica a través
de clases privadas de dibujo y pintura, ingresando en 1883 enla Escuela
de Artes de Moscu.

En 1886, la familia se establecio en San Petersburgo y allil paso a ser
alumna privada de llja Repin, entonces famoso pintor de escenas
histéricas. A diferencia de fas pintoras anteriores, Marianne van Were-
fkin tuvo, desde sus inicios, una buena acogida por la critica, gand
diversos premios y gozo6 del reconocimiento social. #

Enpleno éxito, se hirié en una caceria su mano derecha, la cual -a causa
de su deformidad- le ocasionaria molestias al pintar; aunque no por ello
abandong la pintura.

En 18391, conocido a Jawlensky con quien establecid una relacién
profesicnal y, mas tarde, personal. De tal modo que, en 1898, se
establecieron en Munich; en gran parte gracias al privilegiado estatus
econdmico de Marianne.

Sus relaciones perscnales fueron dificiles y complejas. Desde un
principio, Marianne von Werefkin renuncié a su propia carrera para
dedicarse a lapromocion artistica de Jawlensky. Los motivos que se han
apuntado para explicar esta decisién son diversos, asi como son
diversas sus significaciones.
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Algunos autores han argumentado que la pintora era consciente de la
superior calidad artistica de Jawlensky. Otros, por su parte, opinan que
se debio al temor de no encontrar el suficiente reconocimiento artistico
por el hecho de ser mujer. Ninguno de estos autores menciona, en
cambio, que ambos fendmenos serian perfectamente comprensibles
como consecuencia de fa inseguridad inculcada a las mujeres y que
-entre otras cosas- las situaba de partida, en una situacion de inferio-
ridad respecto a los artistas, para desarrollar una carrera profesional y
en una posicion mas inestable, para asumir una presencia en la esfera
pablica y enfrentarse a fa critica a su obra. No faltan -;como no?-
versiones de tintes mas misdginos que, introduciendo sutilmente una
imagen de Marianne como muijer dominante y castradora, afirman que
no sblo trataba de apoyar y financiar la carrera de Jawlensky, sino que,
gueria convertirlo  en la «mano ejecutora» de sus propias ideas
artisticas. Finalmente, otros consideran que la causa esta en Ia defor-
midad de su mano derecha que le dificultaba poder pintar. Este argu-
~ mento, en apariencia mas aséptico, puede parecer convincente; pero
tampoco es concluyente pues, a partir de 1905, cuando empezaron a
existir profundas diferencias personales y artisticas entre ellos, von
Werefkin reanudd su carrera.

Sin embargo, su autonegacién come artista no la aparté totaimente del
mundo artistico. Durante este periodo de inactividad pictérica, desarro-
16 un destacade papel como dinamizadora del mundo intelectual y
promotora de los artistas de vanguardia a nivel publico. Su casa se
convirtié en foro de debate, donde se reunian artistas e intelectuales
para discutir las mas innovadoras teorias artisticas. Asi mismo, la
creacién de la Nueva Asociacién Artistica de Munich nacié de una idea
de Marianne von Werefkin, quien, dando un impulso a la carrera de
Jawlensky, le propuso como director 8,

Por otro lado, Marianne von Werefkin, también hizo su aportacion en el
campo de la Estética. Durante esta época, escribié diversos ensayos
tedricos, enlos gue evidenciaba su profundo conocimiento de las teorias
de vanguardia. Entre ellos destaca Lettres & un Inconnu (1901-1905),
obra en la que incluyd una definicién del Expresionismo, expresada en
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los siguientes términos: «Art is a world-philosophy which finds its
expression in those forms, which inspires its technical means: sound,
colour, form, line, word», 2

MARIANNE VON WEREFKIN. £/ drbol rajo, 1910

A partir de 1905 reanudd paulatinamente su actividad como pintora,
realizando, en un principio, sélo dibujos hasta 1907, en que empezod a
pintar de nuevo. En esta nueva etapa, participaria en la exposicién del
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Der Blaue Reiter de 1912 y en el Primer Salén de Otofio Aleman de
Berlin, en 1915.

En conjunto, su pintura posee una fuerte carga expresiva, hasadaenla
utifizacion de colores primarios, fuertemente contrastados. Su repertorio
lo constituyen fundamentalmente paisajes y figuras, bafiados siempre
de un cierto aire mistico y/o de misierio, fruto da la influencia simbolista.
Pero, no subordina 1ag formas al color, pervivicndo en sus obras cierto
efecto de protundidad espacial que la diferencia de! resto de expresio-
nistas.

Al estallar la | Guerra Mundial, Von Werefkin y Jawlensky emigraron a
Suizay, en 1919, se trasladaron a Ascona. Su crisis como pareja se vié
agravada por la dificultades econdmicas, ya que la Revolucién Rusa
habia afectado seriamente al patrimonio de Marianne. Finalmente, en
1820, se produjo la separacion detinitiva gue fue seguida de la boda de
Jawlensky con Helena Nesnakomoot, una joven de buena familia. Por
su parte, Mariahne permanecidé en Ascona, en contacto con los grupos
artisticos, especialmente, con les Dadaistas.

En sus (ltimas obras, se aprecia una exageracion expresiva de los
rasgos caracteristicos de su pintura, destacando las -cada vez mas
habituales- referencias misticas y las espectaculares e insolitas pers-
pectivas que deforman y alargan las figuras y los objetos. Asi mismo,
intentd reanudar sus actividades como promotara del mundo artistico,
fundando en 1924 el grupo artistico La Osa Mayor, el cual, realizariauna
(nica exposicion en 1928, junto con Kar! Schmidt-Rottluff y Rohlfs en la
Galeria Nierendorf de Berlin. Paoco después, se retiraria a Ascona,
donde falleceria diez anos mas tarde.

Ignorada por {a Historia del Arte, las referencias a esta pintora -cuando
existen- se limitan definirla como la "compahera” de Jawlensky. Caren-
te de identidad propia como artista, su obra es todavia hoy poco
conocida.
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Creando otra mirada

Desarrollar una carrera verdaderamente profesional en cualquier disci-
plina artistica implicaba un grado de dificuttad mayor para las mujeres.
Por el hecho de serlo tuvieron una serie de limitaciones, que se
consideraban inherentes a su género bioldgico, impuestas por la socie-
dad en la que les toco vivir. Ser esposa y madre era el rol para el cual
estaban predestinadas. Durante siglos se considerd que el Arte estaba
muy lejos de sus capacidades, a pesar de que, desde Eude, numerosas
artistas habian demostrado todo lo contrario.

Este pancrama sufriria un cambio significativo aprincipios del siglo XIX,
cuando se generalizé la moda de incorporar a la formacién de las
jovencitas de buena familia ciertas nociones de alguna disciplina artis-
tica, un aprendizaje que, a menudo no iba mas alla de la trivialidad. Ello
provocé que, a lo largo del siglo, aumentase paulatinamente la partici-
pacion de las mujeres en el Arte. A pesar de que esta iniciacién se
caracterizd, en general, por una falta absoluta de rigurosidad, no es de
extrafar que fuera desde las filas de la burguesia desde donde surgiese
un colectivo cada vez mas numeroso de artistas que buscaban un lugar
propio en el Arte. Tanto Paula Modersohn-Becker, como Gabrielle
Minter o Marianne von Werefkin provenian de familias acomodadas,
cuyaprivilegiada posicion econémica suavizaba -en parte- las dificultades
inherentes a su sexo para acceder a la profesién artistica. Asi mismo,
s0lo teniendo en cuenta estas circunstancias podremos valorar en su
justa medida figuras como Kathe Kollwitz, para quienes su arigen mas
modesto supuso dificultades afadidas.

Como sefalé Germaine Greer en su dia, convertirse en una profesional
era para las artistas una verdadera «carrera de obstaculos». El primero
de ellos erael acceso aunaformacién sistematica y rigurosa. Lapractica
artistica exige -a grandes rasgos- un periodo de aprendizaje largo y
econdmicamente costoso, con una dedicacion constante; asi como
estar en contacto con otras corrientes y centros artisticos. Por ello, solo
las hijas de |as clases burguesas gozaban de un estatus que les permitia
-en parte- desarrollar sus dotes creativas, favorecido ademas poer esa
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tendencia a dotar a sus hijas con un cierto grado de conocimientos
artisticos. Pertenecientes a este estrato social, las expresionistas en su
mayoria no tuvieron especiales dificultades para iniciar sus estudios
artisticos. Pero, como hemos visto, intentar convertir esa aficion en
profesidn suponia enfrentarse con la oposicidén familiar y con la menta-
lidad de una sociedad que consideraba el Arte como algo fundamental-
mente masculinc. Por eso, etdeseo de estas mujeres por convertirse en
verdaderas profesionales supuso -voluntaria o involuntariamente- un
compromiso personal que favorecia 1a supresién de los prejuicios
existentes en el mundo del Arte.

Con respecto a la educacién artistica de las mujeres, las opciones
formativas que se les ofrecian para conseguir una verdadera cualifica-
cién profesional eran bastante limitadas. En primer lugar, podian ingre-
sar en alguna de las muchas academias privadas femeninas, que se
crearon en Europa a lo largo del siglo XIX a causa del aumento la
demanda; las cuales, en general, se caracterizaban por la falta de
seriedad y el bajo.nivel de los contenidos, impartidos con frecuencia en
aulas demasiado masificadas. A pesar de que estos centros eran la via
de formacion mas accesible, esta situacion provocé el rechazo de
algunas artistas que, aligual que Gabrielle Miinter, eran conscientes de
que una educacién segregada dificilmente les serviria de acreditacion
profesional en el acotado circulo masculino de! arte.

Otra posibilidad era disfrutar de clases particulares con algin artista mas
o menos reputado, opcion accesible sélo para las mas privilegiadas
econdmicamente.

Por su parte, en ¢l siglo XiX, la mayoria de las Academias estatales
continuaban estando vetadas para las mujeres, a pesar de no existir en
muchos casos una prohibicion expresa. * Esta situacion habia cam-
biado muy poco a finales de siglo y, concretamente, las pintoras
expresionistas no pudieron acceder a las academias oficiales de arte de
Munich y Disseldort, *' ni participar en las exposiciones estatales.

A pesar de ello, hubo intentos de dar una respuesta oficial a esta
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demanda formativa y en Alemania, como en otros paises europeos, se
crearon Academias de Arte s6lo para Mujeres. A estos centros acudie-
ron mujeres como Kathe Kollwitz o Gabrielle Minter quienes, a pesarde
no hallar en ellos una respuesta adecuada a sus espectativas formati-
vas, encontraron en ellos |a posibilidad de reunirse con otras artistas,
debatir problemas comunes vy, tal vez, establecer vinculos de solidari-
dad. No en vano muchas de las primeras asociaciones que crearon las
artistas, se gestaron en alguna de estas academias.

Finaimente, aquellas que por encima de estas dificultades insistian en ver
el arte como profesién y, por tante, como medio de ganarse la vida,
descubrian idénticas barreras para introducirse en el comercio artistico. Si
tenemos en cuenta que, tanto los marchands como las galerias confiaban
muy poco en |a obra de unas artistas que no dejaban de ser -desde su
punto de vista- meras aficionadas, comprenderemos entonces lo arduo de
estatarea. Ademas, la mayoria de ias artistas se abstuvieron de entrar en
el juego de la competencia que implicaba la comercializacién de su
produccion artistica. Por ello, estas artistas se movieron basicamente en
la marginalidad de los grupos de vanguardia, los cuales sélo les permitian
darse a conocer en circulos muy restringidos.

Otro aspecto a considerar es la incidencia que las relaciones afectivas
tienen enlatrayectoriaprofesional de las artistas. Alo largo de la Historia
del Arte de Mujeres, resulta bastante usual que las artistas estén
vinculadas a compafieros de profesién. Si bien, en épocas anteriores,
gste hecho estaba condicionado, en cierto modo, por la adquisicién de
conocimientos artisticos (discipula que se enamora de su maestro,
artista novel gue ve en este tipo de matrimonio un modo de continuar su
carrera sin dificultad, ...); este fendmeno no desaparecid con el acceso
de las mujeres a la formacidn artistica y, a principios del siglo XX, eran
todavia muchas las artistas que estaban relacionadas con hombres que
también lo eran. Concretamente, tres de las cuatro pintoras que nos
ocupan (Gabrielle Minter, Paula Modersohn-Becker y Marianne von
Werefkin) estuvieron unidas a companeros pintores.

En su mayoria, estas relaciones fueron complejas, evidenciando la
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dificuitad de compatibilizar |a carrera artistica con ia vida doméstica. En
general, parece que los artistas ansiaban una vida matrimonial al uso,
mucho mas cémoda para ellos, en la que |la esposa se ocupase de dar
una respuesta adecuada a las necesidades cotidianas. * Pero, cayendo
en la contradiccion, les fascinaban aquellas mujeres con guienes,
ademas, podian compartir susinquietudes profesionales. Esta situacion
resultaba absolutamente traumatica para las artistas, atrapadas en un
conflicto entre un vinculo emocional basado con frecuencia en la
dependencia y unas inquietudes que se alejaban bastante del modelo
de mujer socialmenie predeterminado. Este conflicto se transformaria,
a menudo, en un obstaculo mas para las artistas, ante la imposibilidad
de poder dedicarse plenamente a su carrera como sus homologos
masculinos. La propia Historia del Arte de las Mujeres nos demuestra
que, a nivel profesicnal, el abandono de la pintura ha estado con
frecuencia muy ligado con la vida personal de las artistas; aunque habria
gue precisar hasta qué punto se trataba de una decisién personal o de
una opcion en cierto modo impuesta por un entorno hostil.

:Cémo se entremezclaron las cuestiones formativas y afectivas?,
¢, Hasta qué punto influyeron estas relaciones en las respectivas carre-
ras?, ¢Hubo apropiacidn de la creatividad de las artistas?, ;Porqué
fueron, en general, uniones breves y dificiles?, ¢ Qué papel jugaron la
rivalidad y celos profesionales?,... éstas son muchas de las preguntas
que sugiere este interesante tema, en el que 1as sutiles relaciones de
poder que se establecen requeririan un estudio posterior en profundi-
dad; aungue no deja de ser significativo que Kéthe Kollwitz, la tnica de
las cuatro pintoras gue no vinculada a un artista, fuera asi mismo la tnica
gue consiguid una estabilidad afectiva.

Centrandome en aspectos creativos, las artistas expresionistas fueron
fundamentalmente pintoras, una actividad de gran tradicién en el Artede
las mujeres. * Entre las mencionadas, sélo la polifacética Kathe Kollwitz
se internd en las entonces poco usuales téenicas de la escultura o la
xilografia.

Asi mismo, estas artistas también quisieron hacer una contribucién a la
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secular genealogia de escritoras con sus propios escritos: sus diarios,
cartas, ensayos,...; * que constituyen una fuente ineludible para com-
prender su vida y su obra.

Por lo que se refiere a los géneros practicados, su produccion continud
en gran parte dentro de los canones de la tradicién iconografica
femenina: paisajes, retratos y autorretratos. No entraré a dstallar las
razones, en muchos casos, obvias de este hecho. Sin embargo, si
quisiera detenerme en el autorretrato como género pictdrico, ya que la
obra de Paula Modersohn-Becker s, en gran parte, una visién de si
misma; sin olvidar tampoco, los impresionantés autorretratos de Kathe
Kollwitz.

La realizacion de este tipo de obras implicaba para las autoras iniciar un
proceso de autoreconocimiento intimo y de reflexién personal e intelec-
tual sobre la propia existencia, paraplasmarse a si mismas, saliendo del
anonimato.®® Fundamentales para la Historia del Arte de las Artistas,
muchos de ellos son auténticas autobiografias en donde podemos intuir
su personalidad, sus estados de &nime, sus acontecimientos vitales, ...
Trasgrediendo |la moral de una sociedad empefiada en manter.srlas en
la esfera privada, se muestran al mundo y autolegitiman su propio
cuerpo sexuado como asunto principal de la obra. No son ya bellas
ninfas o musas inspiradoras, sino mujeres de carne y hueso gue, a
través de su propio proceso de reafirmacién -consciente o no-, quieren
subvertir los canones de una belleza ideal formulados por la sociedad
patriarcal y, por tanto, que les son ajenos. Considerando que posible-
mente en ningdn otro género pictérico se manifieste tan claramente la
subjetividad del autor/a como en el autorretrato, estas obras -como
tantas otras precedentes y posteriores- se convierten en el mas personal
vehiculo icénico del propio arte y en una de las aportaciones mas
interesantes de las artistas. Por ello, el autorretrato es una pieza
fundamental en el estudio de la globalidad de las imagenes de mujeres
en el arte, ya que se trata de un acercamiento distinto, formulado desde
una mirada femenina.

Finalmente, quisiera valorar el tratamiento historiografico que laobra de
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estas artistas ha tenido. En conjunto, como ya se ha ido apuntando, se
ha concedido muy poco reconocimiento a estas artistas que, sin embar-
go, desarrollaron unaintensa actividad participando en la mayoriade las
exposiciones expresionistas y difundiendo de esta tendencia. Pero Ia
fradicidn criticalas ha |gnorado olas harelegade a pequefias notas a pie
de pagina.

. Estavisidn sesgada responde a un conjunto amplio derazones, entre las
que hay que considerar el estatus de las artistas, limitado por la
pervivencia de ciertos convencionalismos sociales gue limitaban su rol
en la sociedad, en general, y en el mundo artistico, en particular.
Cuestionando esta mentalidad burguesa, asi como, los valores del arte
oficial -cuyos juicios y valoraciones no estaban exentos de prejuicios-,
estas pintoras consiguieron un lugar en un espacio en gsencia mascu-
lino. Para ello, debieron formarse en una estética que les era ajena y
adquirir un grado de competencia profesional que les permitiera ser
aceptadas en alguno de los grupos existentes. En este contexto, no
resulta sorprendente que, a pesar de conocerse algunas entre si, no
lograran -o no pudieran- crear un grupo de vanguardia propio. Contra-
riamente, si ejercieron undestacado papel como promotoras y «relacio-
nes publicas» enfre sus comparneros.

Todavia hoy se discute su presencia en la Historia del Expresionismo,
alegando que no asumisron totalmente el canon expresionista, mante-
niéndolas en |a categoria de «artistas menores». Sin embargo, utilizar
este argumento carece de fundamento cuando, a falta de una definicion
concluyente, este calificativo ha sido utilizade profusamente dentro de
la Historia del Arte y no siempre de manera precisa. Una falta de
concrecion que no representa ninguna dificultad cuando se trata de los
pintores expresionistas.

En segundo lugar, si bien, en un sentido estricto, las artistas citadas no
asumieron totalmente alguno de fos elementos que definen el Expresio-
nismo, todas ellas desarrollaron en su obra caracteristicas que las
vinculan directamente con la concepcidn estética de este estilo. Y, en
cualquier caso, 1a interpretacién personal que hace un artista de las
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caracteristicas formales de una tendencia artistica es uno de los
elementos utilizados tradicionalmente en la valoracion de una obra de
arte. Estas diferencias formales, nacidas de la vision subjetiva del autor,
son justamente. la objecién que se pone a estas artistas. En otras
palabras, en vez de desarrollar su propia subjetividad creativa, debian
haber intensificado en su arte cualidades mas apreciables y, por tanto,
«objetivables»; o lo que es lo mismo, adecuarse en mayor medida a los
parametros creativos de la subjetividad creativa masculina. Aunque, en
el fondo, ¢l problema no es otro que intentar adecuar su modo de very
hacer pintura con las tendencias, grupos o corrientes que se han
establecido para la Historia del Arte dal siglo XX. Pero, en ese mamento,
ellas miraban para otro lado.

notas:

1. Actualmente, 1a invisibilidad de las mujeres en la Historia del Arte sigue
siendo evidente. En este sentido y de acuerdo con el tema, la exposicién «Obra
Grafica de I'Expressionisme alemany=, celebrada en el Centre Cullural de la
Caixa de Terrassa (15 de selembre-8 de novembre de 1990) es un gjemplo
sigrificativo. En esta variada muestra, se pudieron contemplar obras de
representantes del Die Bricke (Kirchner, Schmidt-Rottluff, Heckel, Pechstein,
Nolde y Muller), det Der Blaue Reiter (Kandinsky, Marc, Gampendonk y Klee);
as/ como obras del periodo expresionista de Feininger, Rohlfs, Kokoschka,
Beckman, Grosz y Dix. Sin embargo, no se mencionaba a ninguna de las
artistas que participaron activamente en el desarrolio del Expresionismo. Ellas
todavia siguen siendo ignoradas.

2. Si bien, Marianne von Werefkin nacio en Rusia, desarrollo ta mayor parte de
su obra en Alemania y estuvo profundamente hgada al Expresionismo aleman.

3. [8 -7-1867, K&nigsherg (Prusia)- 22-4-1945, Moritburg (Dresde)}.

4, No séie la influyeron las obras de Klinger, sinc también sus escritos y suteoria
artistica.

5. Un canto en favor de las clases trabajadoeras.

G, Este libro, publicado en Berlln, en 1893, narraba los acontecimientos
sucedidos durante una huelga de los trabajadores/as de Silesia en 1844 y que
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fue sofocada con una brutal represién.

7. Esia serie esta inspirada en un relato de Zimmermann sobre una revuelia del
campesinado aleman contra un principe feudal, la cual tendria un dramatico
final.

8. Cit. en DE MICHELI, Mario. Las Vanguardias Artisticas del Siglo XX. Madrid:
Alianza Editorial, 1982, Pag.121.

9. DE MICHELI, Mario. Op.Cit. Pag. 426.

10. En 1914, durante la | Guerra Mundial, fallecié su hijo Peter. Su personal
expresién de dolor por este hecho guedd plasmada en su grupo escultdrico
«Los Padres», ubicado enel Cemenlerio Belgade Soldados de Roggevelde. Afos
mas tarde, la guerra volveria a dejar huella en su vida: en 1942, moriria su nieto
Peter la Il Guerra Mundial.

10 bis. Después de la Il Guerra Mundial, se introduciria en la xilografia que
pasaria a ser una iécnica habitual en su produccion.

11. Asi mismo, esta caracleristica es la que de mode mds claro 1a vincula con
la obra de Munch, Ensor y, posteriormente, del Expresionismo aleman.

12. Quisiera apuntar que, aunque no militd €n ninguna organizacién feminista
como tal, parece claro que Kéathe Koilwitz era conscients de la situacion
discriminatoria en que se hallaban las mujeres, en general, y las artistas, en
particular. No en vano fue una de las tundadoras de la Frauen Kuntsverband
{Unidn de Muieres Artistas), creada en Berlin en 1913.

13. CHADWICK, Whitney. Women, Artand Society.London: Thames and Hudson
Ltd, 1990. Pag. 274.

14. (Dresde, 1876- Worspwede, 1907)

15. Fundada en 1889 por Otto Modersohn, FritzMackensen, Hans am Ende,
Johann Friedrich Overbeck, Heinrich Vogeler y Carl Vinnen,

16. El retorno a la naturaleza fue un concepto que, en eltransito de! siglo X1X
al XX, gozé de clera aceptacion en el mundo artistico, como consecuencia del
resurgir de algunos valores romanticos que favorecieronunavisionidealizada
de la sociedad pre-industrial. Sin duda, el ejemplo méas conocido de esia
«busqueda del paraise perdido» son las obras del periodo tahitiano de
Gaugin.
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17. ELGER, Dietmar. Expresionismo. Una revolucidn artistica alemana. Co-
lonia: Ed. Benedickt Taschen, 1980. Pag. 120-121.

13. Como homenaje poéstumo, se estaba realizando en Paris una ampiia
exposicion retrospectiva de la obra de este pintor.

19. Sauer, Marina. L' Entrée des femmes a 'Ecole des Beaux-Arts. 1880-1923,
Paris: énsda, 1990. Pag.28.

20. En: National Museum of Women in The Ants. New York: Harry N. Abrams,
1987. Pag. 128.

21. En este sentide, Elisabeth Lenk sehald: «El caracter deshumanizador del
arte podra desaparecer solamente cuando la mujer deje de ser el ser extrano
y alienado que puede quedar circunscrito por la mirada» una mirada obviamen-
te masculina. En: Ecker, Gisela (Ed.). Estética Feminista. Barcelona: lcaria,
1886.Pag.62.

22. De hecho, a lo largo de toda su obra, hizo frecuentes alusiones a la génesis
de la vida, generalmente expresadas metafdricamente por medio de arboles
florecidos, flores, frutos, ...

23. (Berlin, 19-02-1877 - Murnau (Baviera), 19-05-1962).

24. Como ya se ha apuntado, Gabriele Minter intentd mantener siempre su
creatividad al margen de cualquier influencia. Ni siquiera su relacién personal
conh Kandinsky la persuadié de imiltarle en su evolucidn hacia la pinfura
abstracta.

25. En 1911, Kandinsky dimitiria de esta asociacién por las diferencias
existentes en sus concepciones estéticas. Minter, Marc y Kubin, en apoyo a
esta degisién, también abandonarian este grupo.

26. (Tula (Rusia), 11.09.186(-Ascona, 6.02.1938).

27. Durante esa época, Marianne von Werefkin era conocida como el «Rem-
brandt ruso». De hecho, la mejor critica que podia recibir una pintora era ser
calificada con referencia a un gran genio masculino. Ello implicaba |a consi-
deracién de que pintaba como un hombre o, en otras palabras, que su pintura
no parecia serobra de una mujer. De este modo, se acreditaba alapintora, pero
sodlo en funcién de su excepcionalidad.

28. Al negarse Jawliensky a aceptar el cargo, la direccién seria asumida por
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Kandinsky.

29. BEHR, Shumalith. Women Expressionists. Oxford: Phaidon Press Limited,
1988. Pag. 13.

30. Sibien, con anterioridad algunas artistas habian conseguido ingresarenias
Academias, su acceso habia sido un «premio» mas en su trayectoria profesio-
nal; de tal modo que, no habia servido para normalizar esta situacién y hacerla
generalizable al resto de mujeres artistas. Incluso, ya en este siglo, el nombra-
miento como académica de Kollwitz lo fue como culminacion a su carrera.

31. De todos modos, las Academias habian entrado en crisis, enfavor de otras
vias alternativas que permitian desarroflar una trayectoria profesional al mar-
gende eslas instituciones. Ello favoreciod et acceso de las mujeres al panorama
artistico.

32. Apesardeltalante mas progresista que se les supone «a priori», parece que
los artistas de vanguardia, no lo eran tanto en su vida personal. Picasso es un
ejemplo bien conocido de un tema sobre el que valdria la pena profundizar.

33. No se trata de que estas actividades sean «mas propias de su sexo»; sino
que, otras disciplinas {como la escultura o la arquitectura), por su propia
naturaleza, exigian una serie de condiciones (accesibilidad a un modelo,
disponibilidad de espacios, elevado coste de los materiales, disfrutar de
mecenazgo o de a los encargos oficiales, ...}, a las que dificimente podian
acceder las mujeres. Por ello, tuvieron que adecuar su creatividad a los medios
de que dispenian. De ahi que, la pintura, literatura o las llamadas «Artes
Menares» tuvieran un mayor desarrollo.

34. KOLWITZ, K. Aus Tagebrichen und Briefen. Berlin: 1964; KOLLWITZ, H.
(ed.). Diaries and letters of Kéthe Koliwitz; Chicago: 1955; Modersohn-Becker,
P.: Brigfe und Tagebuchbigtter. Hannover: Gallwitz, S.D. {ed.}), 1917; Busch, G.
und Reinken, L. v. {eds.}: Paula Modersohin-Becker in Briefenn und Tage-
biichern. Francfort: 1980; Werefkin, M.v.. Briefe an einen Unbekannten
1901-1905. Colonia; C. Weiler Ed., 1960.

35. Este tema fue tratado con mayor profundidad en: Ibero, A.y Segarra, R. «Ef
autoretrato de pintoras, la legitimacion de la profesionalidad». Comunicacion
presentada en el «il Encuentro Interdisciplinar de Estudios de la Mujer en
Andalucia, organizado por Asociacion Estudios Histéricos sohre la Mujer.
Universidad de Métaga. Junio, 1982,
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