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NURIA RODRIGUEZ!

La taxonomia es la ciencia de la clasificacion. Sus acciones: descubrir, encontrar,
nombrar, categorizar y clasificar, son parte fundamental del modo creativo de Nu-
ria Rodriguez, una artista que recolecta hallazgos sorprendentes, azarosos, para
integrarlos posteriormente en sus complejos proyectos multidisciplinares.

Sus cuadernos de notas funden imégenes cientificas o documentales, propias
de antiguos gabinetes de maravillas, con otras de su fecunda imaginacién, donde
tiene cabida lo mas frio y lo mas célido. Todo lo real interesa, al igual que todo lo
ficticio, porque estos materiales se yuxtaponen y relacionan en pinturas al éleo y
en instalaciones donde los objetos adquieren significados nuevos. A estos ingre-
dientes se afiade el tiempo y lo literario en su ultimo proyecto, «Cronologias del
azar», que retine una serie de pinturas de gran formato, collages, dibujos y objetos
surrealistas donde la artista recrea un viaje alrededor de su biblioteca personal,
donde encontramos, junto a otros, un ensayo escrito por la artista que recupera la
memoria de las mujeres artistas durante las primeras vanguardias a través de sus
textos: Archivo y memoria femenina. Los textos de la mujer artista durante las primeras
vanguardias (1900-1945), donde es posible conocer las ideas y los conceptos de 21
mujeres artistas de las primeras vanguardias del siglo XX: Maria Blanchard, Sonia
Delaunay, Gabriele Miinter, Marianne von Werefkin, Kéthe Kollwitz, Natalia Gon-
charova, Varvara Stepanova, Olga Rozanova, Nadezda Udaltsova, Alexandra Ex-
ter, Liubov Popova, Hannah Hoch, Unica Zurn, Meret Oppenheim, Claude Cahun,
Frida Kalho, Leonora Carrington, Remedios Varo, Maruja Mallo, Georgia O’Keefe
y Anni Albers.

Descarga gratuita en: https:/ /riunet.upv.es/handle/10251/1954
+ info: http:/ /www.nuriarodriguez.com/

1 Nuria Rodriguez es artista y docente. Profesora Titular en la Universitat Politécnica de Valéncia.
Doctora en Bellas Artes y titulada en Disefio Industrial por la Escuela Superior de Disefio de Valencia.
Ha realizado varias exposiciones individuales «Cronologias del azar» (2017), «Historia Natural, la
coleccion infinita» (2016), «Historia Natural [tomo XXIII]», (2015), «<El desorden de las cosas. [Pensar,
mirar, pintar],» (2014), «Album, Atlas, cuadernos de notas», (2010). Participa en la muestra itinerante
«La presencia y la figura», organizada por el Consorcio de Museos y en la muestra internacional
«Trazos urbanos». También ha expuesto sus proyectos en otras muestras colectivas e internacionales
(Espafia, Argentina, Francia, Brasil, Italia, EEUU, México y Taiwén).












Articles

MIKEL OTXOTEKO!

El otro lado de la imagen. Harun Farocki
y el paradigma Playboy

The Back of the Image. Harun Farocki
and the Playboy Paradigm

RESUMEN

Desde la puesta en circulaciéon de Una Imagen, el mediometraje rodado por Harun Fa-
rocki en el estudio fotografico de Playboy en Munich, las interpretaciones que han ido apa-
reciendo sobre este filme son diversas. Al considerar la perspectiva de género, este ensayo
propone un modo distinto de recorrer sus imagenes, indagando sobre cuestiones como la
creacién del imaginario sexual masculino y heterosexual y la negacién del «<hecho mujer» en
las representaciones sexuales, el analisis de las relaciones de poder entre sexos, o la sexua-
lizacion de la industria. Finalmente, recordando dos casos célebres del ambito audiovisual,
el cine de Chantal Akerman, y de Femme Productions con Candida Royalle a la cabeza, se
observa el potencial de una industria erética o pornografica donde las mujeres puedan in-
ventar su propia historia, el cuerpo, el deseo, la identidad.
Palabras clave: Farocki, Playboy, pornografia, sexualidad, poder, género.

ABSTRACT

Since the entry into circulation of An Imagen, the medium-length film shot by Harun
Farocki at the Playboy photographic studio in Munich, the interpretations that have been
appearing on this film are diverse. In considering the gender perspective, this essay propo-
ses a different way of traversing its images, investigating questions such as the creation of
the male and heterosexual sexual imaginary and the denial of the «woman fact» in sexual
representations, the analysis of relations of power between sexes, or the sexualization of the
industry. Finally, recalling two famous cases in the audiovisual field, Chantal Akerman’s
cinema, and Femme Productions with Candida Royalle as the main leader, we observe the
potential of an erotic or pornographic industry where women can invent their own history,
body, desire, identity.
Keywords: Farocki, Playboy, Pornography, Sexuality, Power, Gender.

SuMARIO
1.- Ante la fabricacién del objeto de deseo. 2.- Ficciones: verticalidad y horizontalidad.

3.- Mirada masculina y desnudo femenino. 4.- El cuerpo en posproduccién. 5.- A modo de
conclusién, y «un paso més».

1 Artista, mikelotxoteko@gmail.com
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14 MIkKeL OTXOTEKO OLAZABAL

Lo que yo queria ver era ese otro lado de la imagen, verla por
detrds, como si estuviera por detras de la pantalla y no delante.

Jean-Luc Godard. Tribune Socialiste, 1969.

«Un espléndido estudio sobre el voyeurismo institucionalizado»?, asi definié
acertadamente Maren Grimm Una Imagen, el mediometraje rodado por Harun Fa-
rocki en el estudio fotogréfico de Playboy en Munich que fue comisionado por la
serie televisiva Projecktionen’83. Su puesta en circulacién hace ya mas de tres déca-
das ha suscitado una serie de interpretaciones de caracter diverso; posiblemente,
debido a la decision del autor de prescindir de un texto o voz en off que marque una
orientacion tematica o conceptual. Por lo demads, he de aclarar que, curiosamente,
el trabajo ha permanecido en un segundo plano dentro de su filmografia, siendo
nombrado en alguna publicacion relevante, pero sin un anélisis detallado del mis-
mo o reflexion critica contundente.

Respecto a tales interpretaciones, seguramente dado el cardcter de la dilatada
y politicamente comprometida filmografia de Farocki®, la vision mas extendida
tiende a postular que la pelicula aborda la cuestién materialista del trabajo: el
trabajo del fotdgrafo, el trabajo de la modelo, el trabajo de los técnicos, ingenieros de
iluminacién y decoradores, y todo el personal auxiliar necesario para la produccion
de una imagen. En un texto de 1988 para la revista Zelluloid, Harun Farocki ofrece
algunas claves que arrojan algo de luz. Cuenta el realizador que, cuatro dias en
los estudios de Playboy, proporcionaron el tema de su pelicula. La revista, dice
resaltando el componente ideoldgico del asunto, «se ocupa de la cultura, de los
coches, de un cierto estilo de vida». Y es ain mas explicito al senalar que todos esos
«adornos» estan alli quizé solo para «cubrir a la mujer desnuda» [Fig. 1]. A este
respecto, cabe apuntar un cierto paralelismo que se establece con EI desprecio (Le
Meépris, 1963), la pelicula de Godard, como si ambos cineastas quisieran ver ese
«otro lado de la imagen»*. Segtin explica Farocki:

La mujer desnuda en el medio seria un sol alrededor del cual gira un sistema:
de cultura, de negocio, de vida. Resulta imposible mirar o filmar al sol. Podemos
imaginar que la gente que crea tal imagen, cuya gravedad se supone debe sostener
todo eso, realiza su tarea con tanto cuidado, seriedad y responsabilidad como si
estuvieran separando uranio. (Farocki, 1988).

2 Maren Grimm, texto introductorio de Una imagen para la publicacion Harun Farocki. Diagrams. Images
from ten films, editado por Benedikt Reichenbach, p. 28.

3 Cabe destacar titulos en torno al trabajo como Jean-Marie Straub and Daniele Huillet at work on a film
based on Franz Kafka’s unfinished novel, «America» (1983), o el de su instalacion Workers leaving the
factory (1995).

4 «;Qué es laimagen en si? Un reflejo. Un reflejo en un vidrio, jtiene grosor? Ahora bien, en el cine uno
se queda normalmente fuera de ese reflejo, en su exterior. Lo que yo queria ver era ese otro lado de
la imagen, verla por detrds, como si estuviera por detrds de la pantalla y no delante». «Deux heures
avec Jean-Luc Godard», declaraciones recogidas por Jean-Paul Fargier y Bernard Sizaire, Tribune
Socialiste, 23 de enero de 1969. En Jean-Luc Godar, pensar entre imdgenes, 2010.

ASPARKIA, 31; 2017, 13-28 - ISSN: 1132-8231 - DOL: HTTP:/ /DX.DOL.ORG/10.6035/ ASPARKIA.2017.31.1



EL OTRO LADO DE LA IMAGEN. HARUN FAROCKI Y EL PARADIGMA PLAYBOY 15

Fig. 1. Cortesia de Antje Ehmann.

Hay, en efecto, un aspecto contenido en sus palabras relativo al trabajo material;
y también, habria otro aspecto al cual, pienso, no se ha otorgado sin embargo la
suficiente consideracion entre quienes han teorizado sobre su contenido. Una ima-
gen sorprende, de hecho, atin en la actualidad, al considerar la cuestién de género.
Precisamente, ese seria el punto de interés para este ensayo; y, he de aclarar, por
otro lado, que metodolégicamente no opta por un anadlisis filmico de la pelicula en
cuestion. Por el contrario, reivindicara la importancia de algunas de las decisiones
técnicas y estéticas tomadas, al tiempo que marcando su afinidad con la teoria fe-
minista. Una imagen, ademas, funciona para este texto como eje vertebrador de cara
a nuestras reflexiones. Me centraré, pues, en mostrar evidencias ideolégicas del
filme, para ponerlas en relacién con otros discursos criticos y fuentes de conoci-
miento en relacién a la cuestion de género. Ello supone necesariamente una nueva
vision de la pelicula; o lo que seria lo mismo, un modo distinto de recorrer sus ima-
genes. Las técnicas de simulacro y control social, evidenciadas por Farocki, seran
discutidas criticamente desde la perspectiva del género: la creacion del imaginario
sexual masculino y heterosexual y la negacion del «<hecho mujer» en las representa-
ciones sexuales, el andlisis de las relaciones de poder entre sexos, la sexualizacién
de la industria... Nos encontramos, ciertamente, ante una completa reflexion en
imagenes que, concretamente, se concentra en el proceso de fabricaciéon de otra
imagen, industrial y sexual: justamente la imagen de las dos péaginas centrales de
la revista Playboy.

1. Ante la fabricacién del objeto de deseo
Comenzaremos exactamente por el final, con el producto finalizado (sin respe-

tar la cronologia reflejada por Farocki): la imagen de una joven de largos cabellos
rubios que posa desnuda con piel tersa y brillante, acostada sobre una alfombra

ASPARKIA, 31; 2017, 13-28 - ISSN: 1132-8231 - DOIL: HTTP:/ /DX.DOL.ORG/10.6035/ ASPARKIA.2017.31.1



16 MIKEL OTXOTEKO OLAZABAL

en un interior burgués. La postura de la convencién erética la molesta; es evidente
que, al menos la cansa e incomoda fisicamente. Pero, si como Farocki propone (en
términos de ideologia), ella es el «sol» de un sistema, es también porque, como
otros han contestado al ver su pelicula (en términos de técnica y estética), en el
centro del decorado su cuerpo reclinado se ha convertido en el blanco de un hori-
zonte técnico. Dicho esto, iremos abordando ordenadamente una serie de aspectos
iniciales.

Fig. 2. Cortesia de Antje Ehmann.

«Claridad», «objetivaciéon», «revelacién», asi es como definira la tedrica femi-
nista Lynda Nead la bisqueda utépica de la pornografia (Nead, 1992: 158). En esa
busqueda, el principio que constituye la mirada nunca es —o nunca deberia ser—
problematizado. Justamente, la pelicula de Farocki parece apuntar en esa direc-
cién, aunque con un enfoque critico. Una imagen permite ahondar, de hecho, en
la cuestién del hiperrealismo fisiolégico caracteristico de los desnudos femeninos de
Playboy. También, algunos tedricos e historiadores de la imagen contemporanea,
en conformidad con esta apreciacion, sefialan los procedimientos de Playboy, cu-
riosamente, como punto histérico a partir del cual se dispara la producciéon de un
tipo particular de imagenes hiperrealistas —«erdticas» o «pornogréficas», segin la
visién propia de cada cultura o época.

Por ejemplo, entrando en el terreno legal de la exhibicién de imagenes, el autor
de La imagen pornogrdfica y otras perversiones opticas, Roman Gubert, nos recuerda
que tan solo un afo antes de que la revista naciera en Chicago en 1953 de la mano
del recientemente fallecido Hugh Hefner, peliculas como Un verano con Moénica
(Sommaren med Monika, 1952), de Ingmar Bergman, eran distribuidas en los Estados
Unidos en los circuitos de cine erético. En un plano de este filme, se muestran las
piernas Harriet Andersson en el acto de quitarse las bragas y a continuacién cami-
nar sobre el rostro de su amante tumbado en el suelo boca arriba. Segtin explica
Gubern, el espectador era de este modo invitado a ver al hombre que observa los
genitales de la protagonista del film (Gubern, 1989: 10). Ello demuestra el hecho

ASPARKIA, 31; 2017, 13-28 - ISSN: 1132-8231 - DOL: HTTP:/ /DX.DOL.ORG/10.6035/ ASPARKIA.2017.31.1



EL OTRO LADO DE LA IMAGEN. HARUN FAROCKI Y EL PARADIGMA PLAYBOY 17

de que, en efecto, en el cine institucional de aquella época «se admitia la existencia
social de un cine pornografico clandestino, aunque el espectador sélo veia a los que
lo veian y nada mas» (Gubern, 1989: 10).

Ciertamente, la pelicula de Farocki no incide en el aspecto histérico de Playboy,
pero sabemos y consideramos relevante sefialar que la revista en cuestiéon naciera
fruto de este contexto cultural de represion sexual, en el que el desnudo frontal (tal
como los norteamericanos llaman al desnudo integral) no estaba permitido en los
medios de comunicacién ni en las atracciones o el ambito del entretenimiento.
En las imagenes que Hefner elige mostrar en las paginas centrales de su revista,
el desnudo no es sugerido sino directamente —lo vemos en Una imagen [Fig. 3 y
4]- mostrado y compuesto como elemento protagénico. Del mismo modo, como
también observamos a través de la pelicula de Farocki, la narrativa de la imagen se
reduce a un esquema minimo y colateral, de manera que la modelo puede entonces
mirar a cdmara apelando explicitamente al lector de la revista.

Antes de referirme a una cuestién central, la «tecnologia de género», nocién acu-
nada por Teresa de Lauretis, pienso que, al abordar este aspecto, el hiperrealismo
fisiolégico, deberan ser consideradas ademas las cualidades propias de la imagen
fotografica. Pues, como tecnologia grafica, la fotografia tiende a suprimir la capaci-
dad estilizadora o esquematizadora propia de la pintura, al proponer una imagen
mas cruda. Aporta, por consiguiente, una calidad autentificadora de la imagen al
desnudo; y sobre todo, autentifica que lo mostrado ha estado realmente ante la
cdmara, convertida en notario visual, gracias a la funcién indicial de la emulsién
fotoquimica (Gubern, 2004: 218).

Figs. 3 y 4. Cortesia de Antje Ehmann.

Farocki posiciona la cdmara dentro del area de trabajo. Durante el rodaje le
acompafa un equipo técnico muy reducido, con el cual logra apenas interferir en
el ambiente del sef fotografico. En ocasiones, nos sorprenden lentos travellings que
circulan en torno al sef; pacientemente se suceden las distintas etapas de trabajo. Y
ante el objetivo desfilan imprevisiblemente los cuerpos de los profesionales en ple-
na faena. De este modo, el cineasta documenta los movimientos, las detenciones,
las velocidades, los cambios de sentido de los profesionales, su interacciéon con el
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18 MIKEL OTXOTEKO OLAZABAL

equipo técnico y la mutua interaccién de las personas. De tales detalles se compone
la pelicula; aunque no por ello debemos pensar que sus imdgenes sean neutrales.
La camara de 16 mm. de Farocki retiene, también, esas circunstancias que tienen
lugar a nivel interpersonal: relaciones humanas cruzadas por la técnica, el trabajo
industrial y la ideologia politica y, también, de género que subyace a estos &mbitos.
No siempre sabemos qué ocurre de manera exacta. Cortos didlogos de caracter
igualmente técnico ofrecen algunas pistas; por lo demas, ningtin rasgo emocional
permite bucear en la intimidad de los personajes. Para Farocki, se ha dicho, se trata
de hacer una pelicula sobre una imagen; pero, igual que ocurrira en, Naturaleza
muerta (Stilleben, 1997), y tal y como estamos viendo, hay algo mas que eso. Como
iremos viendo, se trata literalmente de una labor de «construccién» orientada hacia
un objetivo ideolégico.

Entre todos estos cuerpos profesionalizados encontramos, a cierta altura en el
decorado, el objeto de deseo: 1la modelo que posa desnuda. Llama la atencion la minu-
ciosidad con la que el trabajo se resuelve en este nivel puramente técnico en torno
al cuerpo desnudo de la joven. Sobre todo, cuando tenemos en consideracién que
tal rigurosidad responde a tales exigencias ideoldgicas que, en definitiva, seran la
base sobre la cual se sustente el proyecto politico de Playboy. Es, pues, un trabajo
perfectamente orquestado a través de la especializacién profesional y de una serie
de fases de trabajo [Fig. 2] —como en cualquier otra industria cultural moderna. Se
trata efectivamente de producir y comercializar la visibilidad, y, como propone en
su texto de presentacién Farocki, de la transmisién de un modo de vida.

. HI 1
_» g

Fig. 5. Cortesia de Antje Ehmann.

< .
v

Por otro lado, vemos que, aunque para Hefner sea esencialmente un medio de
transmisién ideoldgica, la «Playmate del Mes» en las paginas centrales de Playboy
estd planteada al lector como un destino para la mera contemplacién visual y la
satisfaccién masturbatoria masculina. La fotografia de la chica del mes se presenta
como una incardinacién a explorar con la mirada. Todo lo demé4s, situado en torno
a ella, parece secundario. La imagen de una mujer desnuda, «un cuerpo con piel,
musculos, senos, vagina», ofrece, podriamos decir en palabras de Rodriguez Mag-
da, autora de Foucault y la genealogia de los sexos, «no una esencia a descubrir, pero
si toda una especificidad sensitiva [...], e incluso mitica» (Rodriguez Magda, 1999:
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215). Por eso, en la estética Playboy los pequefos detalles de un desnudo adquieren
enormes proporciones de tipo simbélico e ideolégico. Estos profesionales controlan
que el ojo de quien mira la imagen no tenga la posibilidad de errar sin direccién:
en uno de los pasajes de la pelicula, Farocki incluye un momento en el que cui-
dadosamente una de las profesionales realiza una correccién de maquillaje sobre
los pezones de la modelo [Fig. 5]. Ese «destino» para el ojo del lector de Playboy
es fundamentalmente un medio de influencia semiética para la emancipacién del
hombre blanco heterosexual; que segtin la filosofia de vida planteada por Hefner,
ha de romper con las ataduras de la cultura dominante: principalmente, la familia
y la monogamia, para su auto-realizacién personal y profesional.

2. Ficciones: verticalidad y horizontalidad

En coherencia con lo sefialado, no podemos tomar el cardcter sexual de la escena
en el estudio de Playboy como un dato material que se hallara presente ya desde
el origen del proceso en la produccién de tal imagen. Serd, al contrario, un efecto.
Prueba de ello es que lo sexual no aparece, en ningtin sentido, en la pelicula de
Farocki; de hecho, casi podria decirse que Farocki plantea un reverso de la imagen
Playboy donde, partiendo de un desnudo, lo sexual adquiere un caracter construido
pues resulta de la combinacién de una serie de recursos técnicos, y también estéti-
cos. La horizontalidad del cuerpo femenino es, por ejemplo, uno de esos grandes
recursos ficcionales en la cultura patriarcal; un recurso qué, tal y como se aprecia en
la pelicula, ha sido mantenido en la utopia sexual de Hugh Hefner.

Indudablemente, este recurso empleado frecuentemente por Hefner encierra un
alto contenido simbélico. Ofrece un confortable y estabilizado modelo de mujer
[Fig. 6]. Es confortable, en parte, porque viene acompafnado implicitamente por la
paralela negacién de las potencialidades corporales femeninas: desde cierto punto
de vista, un cuerpo yacente no esta predispuesto a la accion, sino, mas bien, a que
se acttie sobre él. Naturalmente, entramos aqui en la discusion sobre el modelo de
representacion hegemonico del cuerpo de la mujer. Aqui, la Mujer esta tratada como
esencia; es un concepto universal que no contempla la diferencia dentro de las mu-
jeres, de la mujer individual y singular.

e

N -
-y - \

Fig. 6. Cortesia de Antje Ehmann.
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La horizontalidad femenina como recurso simbélico desmovilizador ha sido mil
veces enunciada y recurrida estéticamente para representar un sujeto mujer construido
en el género 'y constructor de género. Este recurso potencia considerablemente la per-
cepcién de «un cuerpo fisico sin mediaciones» (Nead, 1992: 31); y su naturalizacién
para una categoria Mujer, responde a una cultura predominantemente masculina. No
obstante, cada vez se percibe de forma mas evidente —gracias, sin duda, a la critica
feminista de tedricas como Bland, Silverman o De Lauretis- la torpe, humillante y ob-
jetualizadora forma de representacion de la feminidad, explicable tinicamente desde
la perspectiva de la construccién social de los géneros.

De hecho, cuando recurrimos a la Historia del Arte se descubre que est4 plagada
de imagenes de mujeres tumbadas o recostadas, y solo excepcionalmente de hombres
gozosamente reclinados. Por citar solo unos ejemplos clasicos: la Venus dormida (1510)
de Giorgione, la Venus de Urbino (1538) de Tiziano, Jiipiter y Antiope (1715) de Watteau,
Miss O"Murphy (1752) de Boucher, La maja desnuda (1800) de Goya, La gran odalisca
(1814) de Ingres, la Olympia (1863) de Manet, L"Origine du monde (1866) de Courbet
—importante, por tanto, la decision critica tomada por Godard al comienzo de Le Mé-
pris, obligado por sus productores a incluir un desnudo de la sex simbol de la época
Brigitte Bardot®. Ahora bien, no obstante las imagenes de desnudos femeninos se ha-
llan altamente codificadas, los cuerpos que inspiran la representacién no han sido en
ningtin caso cuerpos universales, en palabras de Rodriguez Magda: «No existen los
cuerpos neutros y universales, por mas que el sexo sea un constructo» (Rodriguez
Magda, 1999: 215-216). Es, sin embargo, la codificacién cultural dominante (la que
se expresa a través de estas pinturas y la que, consecuentemente, opera de manera
racional e intencionada en las imagenes de Playboy), la misma que crea tales ilusiones;
por ejemplo, la ilusién de que la horizontalidad en la postura corporal corresponde
esencialmente al cuerpo de la Mujer.

En la época del capitalismo industrial, el coredgrafo John Tiller muestra, sin em-
bargo, a la mujer en otro rol distinto al mencionado. Sus bailarinas (en representacién
a la Mujer) aparecen en pie y en movimiento; pero, tal y como observé Kracauer en
su célebre ensayo de 1929 «The mass ornament», para someterla desde la estética a la
légica y a la docilidad que requiere la mecénica industrial. A través de la verticalidad
asignada a estas bailarinas en su popular espectaculo, se expresa una idea de la mujer
profesional, formada en la produccién moderna y plenamente capacitada para des-
empefiar las nuevas tareas automatizadas. La coreografia de las Tiller Girls —ejecutada
en perfecta sincronia y compuesta de limpios movimientos geométricos de brazos y
piernas— supone la redefinicién en términos de feminidad de un espacio tradicional-
mente considerado masculino, en el que, sin embargo, por necesidad material, se re-
quiere de la participacién de las mujeres como peones. El disefio coreografico de esta
danza sin danza recuerda, curiosamente, a los atletas de Olympia (1938) o a los esclavos
Metrépolis (1927), en los filmes de Leni Riefenstahl y de Fritz Lang, respectivamente.

La asociaciéon simbdlica de parejas de opuestos («verticalidad» con «accién»,
y «horizontalidad» con «inaccién» o «pasividad») para la construccion social de

5 En estas primeras imagenes de Le Mépris, Godard incorpora una enumeracién oral de las partes del
cuerpo de Bardot, desnuda y echada horizontalmente, a medida que la cdmara lo recorre.
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los géneros es clara. En la cultura patriarcal, la accién de los hombres se muestra
necesariamente en contraposicién complementaria junto a la detencién de la
mujer —esto es algo que fue abiertamente debatido en los escritos feministas de la
década de los ochenta. Obviamente, cuando hablamos en términos de sexualidad
no cambia el modo de operar de este poderoso sistema simbélico, que se extiende
desde la pintura clasica, pasando por las paginas centrales de Playboy, hasta la
actual industria pornografica en Internet. Pero, lo que Farocki nos hace ver en
particular, no obstante, es la diferencia entre el reduccionismo engafioso del simbolo
y la complejidad de la realidad material. En la pelicula, el tipo de encuadres, asi
como la modulacién ritmica de las secuencias, fundamentalmente plana y estética,
concentra una gran tension fisica sobre el cuerpo detenido de la modelo; pero, ello
no debe indicar inaccién ni, mucho menos, pasividad. Se trata, entonces, de una
accién profesional: la joven trabaja con su cuerpo, manteniendo la concentracién
mental en el ejercicio corporal que esta haciendo.

3. Mirada masculina y desnudo femenino

Visto lo anterior, hemos tomado consciencia con Farocki sobre la minuciosidad,
la precision y el control que dominan el proceso. Ahora, podriamos centrarnos mas
especificamente en el modo en que la imagen del desnudo se disefia y construye a
partir de una mirada, unas convicciones e intereses ideol6gicos masculinos. O tam-
bién, fijarnos en el reverso de dicha apreciacion: que el «hecho mujer», como diria
la tedrica de cine feminista Marta Selva, aparece sistematicamente negado bajo la
estética masculinista de Playboy.

Como he sefialado, todas las operaciones, practicamente, van enfocadas de
modo implicito a un mismo cometido estético. Esto es, la necesaria domesticacién
de un cuerpo y de unas condiciones ambientales para satisfacer la curiosidad vo-
yerista masculina. A la vista de la imagen resultante, podria incluso retomarse el
enfoque epictreo de la visiéon como una forma de tacto a distancia. En contrapar-
tida, como ha sefialado Gubern, se trata de un género en el que se produce una
enorme tensién entre el hiperrealismo fisiolégico, prédigo en primeros planos de-
tallistas, y su atroz falsedad psicolégica (Gubern, 2004: 242). En la imagen Playboy,
el aplanamiento de los rasgos psicolégicos se acompafard, por otro lado, del realce
o encubrimiento ciertas cualidades anatémicas o fisioldgicas de la modelo: «Su va-
lor se medira, por tanto, por su capacidad funcional para estimular la sexualidad
masculina» (Gubern, 1989: 9). Aunque tal falsedad, argumenta Gubern, acaba por
configurar la utopia de un mundo de placer corporal inextinguible, «en el que no
existen menstruaciones, ni ventosidades, ni fatigas, ni embarazos indeseados ni
enfermedades venéreas» (Gubern, 2004: 243).

Hay que indicar, por tanto, que la eleccién de la modelo ofrece a un nivel insti-
tucional un patrén de feminidad corporal muy particular, e histérico:

A finales del siglo [XIX] la tradicion de carnosidad que Rubens y Renoir habian
cultivado [...] en sus lienzos se desvanecid, y fue reemplazada por la presién

anoréxica dominante en las pasarelas y revistas de moda femenina, al mismo
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tiempo que el cuerpo masculino se convertia en objeto erético de uso corriente
en la publicidad comercial. Se ha atribuido a veces al influyente papel de algunos
disefadores homosexuales de moda femenina la nueva descarnacién de los cuerpos
de las mujeres, quienes con criterios de elegancia ajenos al erotismo han tendido
a eliminar sus formas anatomicas caracteristicas. Seguramente habria que afadir
a ello el declive de la funcién maternal en los paises occidentales y el imperio de
ciertas consignas drasticas dietético-sanitarias. Esta transformacién de los médulos
estéticos antropométricos y morfoldgicos del cuerpo femenino ha sido cuantificada
en fecha reciente con métodos cientificos (Gubern, 2004: 242).

El tedrico se refiere aqui al estudio de Voracek y Fisher en el que se analizaron en
2002 los 577 ntimeros de la revista Playboy, desde su nacimiento en diciembre de 1953
hasta diciembre de 2001. Su conclusién fue que la altura y la cintura de las modelos
de las paginas centrales de la revista aumentaron, pero el pecho, las caderas y el
indice de masa corporal (IMC), que relaciona altura y peso, disminuyeron (Gubern,
2004: 219). Seguin explica, esta masculinizacion de las modelos, caracterizada por la
desvalorizacién de las curvas, la alejo espectacularmente del patrén dominante en
los afios cincuenta y fue percibida como causa y/o efecto de la tendencia anoréxica
propia del final de siglo.

Fig. 7. Cortesia de Antje Ehmann.

Pero, dadas nuestras inquietudes en este ensayo, se hace necesario trasladar ope-
rativamente los planteamientos de Gubern, que son indiferentes al género, hacia una
reflexién que ponga justamente la cuestién del género en el centro. Por tanto, retoman-
do el hilo de lo anterior, cabria ahora preguntarse, jesta operacion de aplanamiento
psicolégico, suprime la subjetividad del retratado en la imagen? Si y no, a un mismo
tiempo. En la tradicién iniciada por Hugh Hefner, segtin Beatriz Preciado (ahora, el fi-
l6sofo Paul Preciado), en Playboy «no se accede a la subjetividad a través de la narracién
psicolodgica sino a través de la representacién arquitectonica» (Preciado, 2010: 146). Lo
que se suprime —puede esperarse, por consiguiente—, seria justamente lo que con Marta
Selva hemos llamado aqui el «hecho mujer». Farocki nos ha ensefiado precisamente a
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mirar las cosas, la arquitectura, el cine, la pintura, en el &mbito de la cultura, no solo
como una materializacién de las relaciones de poder, sino, como ya proponia Michel
Foucault, también como maquinas de produccién de saber [Fig. 7].

Siguiendo esta idea, podemos observar como el marco que envuelve al cuerpo de
la modelo en Una imagen es auténticamente una ficcién arquitecténica. Como también
lo seria el cine segtin Teresa de Lauretis, vemos la arquitectura y la fotografia, ambas,
igualmente, como «tecnologia de género». Mediante esta nocién, propuesta en el giro
que realiza De Lauretis sobre la teorfa de la sexualidad de Michel Foucault, se establece
precisamente que el género seria el producto histdrico de diversas tecnologias sociales
(De Lauretis, 1989: 8). A la vista, precisamente, del set fotografico de Playboy, resulta ob-
via la recreacién de los lugares en los que tradicionalmente se ha deseado que transcurra
la vida de las mujeres; al menos, en el caso que nos ocupa por eleccion de Farocki, del
modelo de Mujer sexualmente «sumisa», «dispuesta», y por tanto, «valiosa» —para la
ideologia promovida por Playboy. Pues, innegablemente, los espacios que construimos
y habitamos, igualmente nos «construyen» y «habitan» a nosotros. Como tales, son rea-
lidades que podrian hablar de manera bastante precisa de lo que somos como personas
-0 como «mujeres sexuales del hogar». Por eso, en la historia del cine -permitaseme este
breve inciso—, un personaje como el que encarna la propia Chantal Akerman para su
ficcion Yo... Tii... El... Ella... (Je tu il elle, 1974), debe escapar, literalmente, de la arqui-
tectura que la encierra socialmente, antes de crear un cambio en su vida. Otro ejemplo
seria el que propone el filésofo Gilles Deleuze en La imagen-tiempo a la vista de peliculas
como Détruire dit-elle, y sobre todo Nathalie Granger y, mas tarde, Vera Baxter. En ellas,
la arquitectura doméstica funciona como elemento represivo; en el cine de Marguerite
Duras, de hecho, la mujer aparece frecuentemente encerrada en tales espacios. En pa-
labras del filosofo:

Los primeros films de Marguerite Duras estaban marcados por todas las potencias
dela casa [...] Era menester dejar la casa, abolir la casa, para que el espacio cualquiera
no pudiese construirse mas que en la huida, al mismo tiempo que el acto del hablar
debia «salir y huir». Habia que presentar lo inhabitable, hacer inhabitable el espacio
(Deleuze, 1985: 340).

En este sentido, el resultado de la imagen Playboy es paraddjico. Observemos,
en Una imagen, que el desnudo de la «Playmate del Mes» aparece en un interior
minuciosamente feminizado, y a un mismo tiempo construido con extraordinaria
torpeza masculina. Se trata de una atmésfera que aglutina lo doméstico y lo anti-
doméstico; una atmoésfera de intimidad sin intimidad, de feminidad hueca y fantasmal
pues resulta del vaciamiento del «hecho mujer», esto es, deriva de la estandarizacién
y esquematizacion de la identidad y de la sexualidad femenina segtin los deseos e
intereses masculinos.

4. El cuerpo en posproduccién

En el imaginario colectivo, Playboy goza del mérito universal de haber conse-
guido «democratizar» las imagenes de desnudos. Haciendo nuevamente algo de
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historia, sabemos que, efectivamente, el Museo del Prado mantuvo hasta 1838 una
Sala Reservada con 74 pinturas vedadas al publico y que solo podian contemplar
personas con «calidad social», de las que estaban excluidas las mujeres (Gubern,
2004: 208). Resulta una cuestiéon demasiado obvia preguntarse qué tenian en comdn
dichas pinturas y por qué motivo debian conservarse secretamente, y reservadas al
goce visual de unos pocos individuos. Més interesante parece contraponer este dato
al hecho de que, en 1953, con aquel primer nimero de la revista cuyas paginas cen-
trales mostraban a Marilyn Monroe posando desnuda, Playboy nacia como un medio
de masas. Ahora bien, en realidad, ;en qué manera podriamos decir que ha funciona-
do individual y socialmente este modelo? Segtin la opinién de Gurbern:

Tal vez la critica estética que se podria hacer a la oferta pornogréfica actual es la
de su falta de integracién en la vida. En el cine clasico habia vida, pero no habia sexo.
Cuando llegaba el momento de la pasién la pantalla se cerraba con un pudoroso
fundido en negro. Y en el cine pornogréfico hay, en cambio sexo, pero no hay vida
(Gubern, 2004: 245).

Pero, la cuestién va incluso més alld de lo que propone Gubern. Para empezar,
debemos de tener en consideracién que, en particular, la revista Playboy sigue la mis-
ma tradicién de las antiguas instituciones, al dirigirse a una parte selecta de la po-
blacién: los hombres heterosexuales de clase media alta. No obstante, este no es el
tnico motivo de que este tipo de imagenes no entre naturalmente en la vida. Quiz4,
una perspectiva de género pueda ayudarnos, planteando, en primer lugar, qué tipo
de pornografia o de representaciones estamos dispuestas/os a permitir, o deseamos.

Ademéds, como ya he mencionado, en el caso de Playboy, la revista no se limitaba
a promover el consumo de fotografias pornograficas. En Pornotopia. Arquitectura y
sexualidad en «Playboy» durante la guerra fria, Preciado va mucho mas lejos, apoyando
el argumento de Gretchen Edgren por el cual Playboy habria perseguido un objetivo
fundamentalmente politico y arquitectonico: desencadenar un movimiento por la
liberacién sexual masculina, dotar al hombre americano de una conciencia politica
de derecho masculino, y en dltimo término, construir un espacio auténomo no
regido por las leyes sexuales y morales del matrimonio heterosexual (Preciado,
2010: 33). Vemos, pues, en relacién
a lo sugerido anteriormente, que en
realidad la imagen de la «Playmate del
Mes» no es un fin en si mismo, sino un
medio para alcanzar un fin ideolégico y
material de proporciones practicamente
inabarcables.

En términos materiales, tenemos,
pues, no un «sol» en torno al cual todo
gira, sino simplemente una imagen
confeccionada para ser consumida rapi-

A damente —ello contrasta con la genuina
Fig. 8. Cortesia de Antje Ehmann. Concepdén de la geStién del tiempo y
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de la escena por parte de Farocki. En tanto que producto industrial de masas, toca
por tanto hacer mayor hincapié en el hecho de que el cuerpo de la modelo, no es
algo meramente normalizado y producido, sino ya, incluso, posproducido indus-
trialmente, y presentado ante una audiencia de millones de lectores a lo largo y
ancho del mundo como cuerpo integramente saturado de sexualidad [Fig. 8]. Asi,
vemos también que el cuerpo de la modelo en Una imagen «queda bajo la elabora-
cién cientifica, cultural e histérica», ese cuerpo sexualizado, normalizado y amor-
tajado, «es a la vez el poderoso ntcleo de los resortes del éxtasis y de las torpezas
mas humillantes». Toda su apariencia es muy precisa, adaptada a un mercado con
unas exigencias igualmente concretas: «Ese cuerpo, que tiene una medida, un peso,
una constitucién y unos érganos sexuales precisos» (Rodriguez Magda, 1999: 216).
Por supuesto, lo anterior enlaza con la nocién de poder desarrollada por Michel
Foucault tan solo una década antes del rodaje Una imagen:

Poderes, quiere decir, formas de dominacioén, formas de sujecién que operan
localmente, por ejemplo, en una oficina, en el ejercito, en una propiedad de tipo
esclavista, o en una propiedad donde existen relaciones serviles. Se trata siempre
de formas locales, regionales de poder, que poseen su propia modalidad de
funcionamiento, procedimiento y técnica (Foucault, 1976: 55).

Lo anterior ayuda, sin duda, a comprender mejor las relaciones que se estable-
cen entre poder y sexualidad en las sociedades occidentales, o lo que es lo mismo,
«la creciente sexualizacién de la economia global» (Selva, 2005: 78). De hecho, pa-
rece como si, siguiendo a Foucault, el objetivo principal de Farocki fuera mostrar
que el poder no es algo abstracto ni algo que se adquiere y se posee porque alguien
lo otorga. Sino una potencia ejercida en una situacion concreta sobre algo o alguien,
asunto que implicara todo un dispositivo de coercién. En este sentido Playboy encaja
a la perfeccién en la definicién que antes ddbamos para la nocién «tecnologia de
género» introducida por De Lauretis. Obviamente, la revista excederia lo relativo
al género para influir ideolégicamente, también, sobre otras lineas de exclusién,
raciales, étnicas o de clase.

5. A modo de conclusién, y «<un paso mas»

Como se ha visto, el trabajo de Farocki con el tiempo y con la paciencia, hacen
del registro mismo un recurso de expresién altamente relevante, relegando en esta
ocasion el montaje hacia territorios mucho més secundarios. Con él, habiamos visto
en otros de sus filmes e instalaciones como la imagen técnica ha contribuido desde
sus origenes a perpetuar la produccién de conocimiento bélico, disciplinario y de
control de la poblacién civil. En Una imagen, por medio del proceso de produccion
de una imagen de desnudo femenino para Playboy [Fig. 9], nos hace ver la implica-
cién de tales imdgenes en la produccién de conocimiento, poder y placer con rela-
cién al cuerpo, a la sexualidad y a la subjetividad, lo cual he estimado sugestivo del
lado de la lectura de género.
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Fig. 9. Cortesia de Antje Ehmann.

Por apuntar un pequefio dato, en el sentido del rol que histéricamente ha juga-
do la imagen técnica respecto al género —precisamente empleada como «tecnologia
de género»—, resulta revelador el siguiente comentario de la tedrica feminista Lyn-
da Nead sobre las fotografias del cuerpo humano en movimiento de Muybridge:

En Locomotion animal de Muybridge (1887), el cuerpo femenino es tratado de una
manera diferente al cuerpo masculino. En las secuencias que muestran a mujeres
en movimiento, la figura es situada dentro de estructuras narrativas particulares
y situadas en escenarios que conllevan soportes y gestos que tienden a codificar
el cuerpo con una elevada sexualidad. Puestas en movimiento por mdaquinas
como el zoopraxiscopio, las secuencias daban vida a las figuras y ofrecian a los
espectadores el placer sin precedentes de ver la verdad de la mecanica oculta del
movimiento (Nead, 1992: 157).

Por observaciones como esta, y tomando en conjunto las reflexiones que este texto
retine —con eje central, la pelicula de Farocki—, se entiende que para gran parte de las
pensadoras feministas el hecho de «inventar la propia historia, el cuerpo, el deseo, la
identidad es la tarea prospectiva de toda teoria feminista» (Rodriguez Magda, 1999:
31). De Lauretis también pone el énfasis en la subjetividad y la experiencia femeni-
nas, la «experiencia de género», un complejo de habitos, asociaciones, percepciones
y disposiciones, que engendran a una como mujer (De Lauretis, 1989: 26). Ello equi-
vale a una auto-representacién sexual, cultural y politica de las mujeres; de lo cual
el problema muchas veces no es la falta de referentes como la escasa visibilidad. La
gestion del propio cuerpo por parte de las mujeres en relaciéon a la sexualidad, a la
reproduccién, al trabajo y a la autonomia intelectual, es como veremos brevemente a
continuacion, quiza el asunto principal en el cine de Chantal Akerman.

En el filme antes mencionado, Yo... Tii... El... Ella, parece como si, para Aker-
man, auto-representarse desnuda delante la caAmara pudiera corresponder a pre-
sentarse sin disfraces impuestos desde el exterior, ser libre de las convenciones
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patriarcales de la sociedad occidental. Akerman muestra de forma pionera no solo
el acto sexual entre dos mujeres, sino, lo que quiza sea mas importante, la naturali-
dad de su cuerpo desnudo, alejado de toda convencién de belleza y de estética en el
sentido de la cultura occidental contemporanea. Sus hébitos, sus movimientos, sus
manias... serfan aceptables solo desde perspectivas feministas —no excluyentes—
como la manifestada por Virginie Despentes en Teoria King-Kong.

Por otro lado, en la misma época en la que Farocki rodé Una imagen, Candida
Royalle rodaba con Femme Productions peliculas pornogréficas que mostraban la
actividad sexual dentro del contexto de la vida emocional y social de las mujeres.
En este sentido, el visionado de Una imagen nos lleva inevitablemente a pregun-
tarnos, qué ocurre hoy en el territorio de la industria pornografica. Aunque ello
requeriria comenzar un nuevo estudio, quiza pueda servir la orientacion aportada
por Lynda Nead sobre el rol sexual y social de Femme Productions justo antes de
la explosién pornografica de la era Internet. Terminaré, pues, con su comentario,
dejando asi abierta la puerta a otros estudios para quienes pudieran sentirse inter-
pelados:

Ya no es preciso asumir una audiencia masculina para la pornografia
heterosexual «directa». Estudios recientes sobre pornografia en video han mostrado
que las espectadoras son el mayor potencial para un mercado en expansion de
peliculas pornogréficas, y que las mujeres estin empezando a desempefiar un
papel mas poderoso dentro de la propia industria, como productoras, directoras y
estrellas (Nead, 1992: 154).

BIBLIOGRAFIA

DE LaureTis, Teresa (1989) Technologies of Gender. Essays on Theory, Film and Fiction.
London: Macmillan Press.

DELEUZE, Gilles (1985) La imagen-tiempo. Estudios sobre cine 2. Barcelona: Paidés Co-
municacién, 2004.

DESPENTES, Virginie (2006) Teoria King-Kong. Tenerife: Melusina, 2009.

Farocki, Harun (2014) Sobre Harun Farocki. La continuidad de la guerra a través de las
imdgenes. Santiago de Chile: Ediciones / Metales Pesados.

— (1988): «Eine rede iiber zwei Filme. Cologne: Zelluloid, no. 27.

Foucautr, Michel (1975) Vigilar y castigar. Nacimiento de la prision. Madrid: Editorial
Biblioteca Nueva, 2012.

— (1976) «Las redes del poder». En Las redes del poder. Buenos Aires: Prometeo,
2014.

GoDpARD, Jean-Luc, Declaraciones recogidas por Charles Fléouter, Le Monde, 25 de
abril de 1964. En Jean-Luc Godard. Pensar entre imdgenes. Conversaciones, entrevis-
tas, presentaciones y otros fragmentos. Barcelona: Intermedio, 2010.

— «Deux heures avec Jean-Luc Godard», declaraciones recogidas por Jean-Paul
Fargier y Bernard Sizaire, Tribune Socialiste, 23 de enero de 1969. En Jean-Luc
Godard. Pensar entre imdgenes. Conversaciones, entrevistas, presentaciones y otros
fragmentos. Barcelona: Intermedio, 2010.

ASPARKIA, 31; 2017, 13-28 - ISSN: 1132-8231 - DOL: HTTP:/ /DX.DOL.ORG/10.6035/ ASPARKIA.2017.31.1



28 MIKEL OTXOTEKO OLAZABAL

GUBERN, Roman (2004) Patologias de la imagen. Barcelona: Anagrama.

— (1989) La imagen pornogrdfica y otras perversiones opticas. Barcelona: Anagrama,
2005.

KRACAUER, Siegfried (1927) «The mass ornament: Weimar essays».https://monos-
kop.org/images/0/0f/Kracauer_Siegfried_The_Mass_Ornament_Weimar_Es-
says.pdf (fecha de consulta: 15/06/2017).

NEeaD, Lynda (1992) El desnudo femenino. Arte, obscenidad y sexualidad. Madrid: Tec-
nos.

PRrECIADO, Beatriz (2010) Pornotopia. Arquitectura y sexualidad en «Playboy» durante la
guerra fria. Barcelona: Anagrama.

RercHENBACH, Benedikt (ed.) (2014) Harun Farocki, diagrams. Germany: Verlag der
Buchhandlung Walter Konig.

RoDpRrIGUEZ MAGDA, Rosa Maria (1999) Foucault y la genealogia de los sexos. Barcelo-
na: Anthropos.

SELvVA, Marta (2005) «Desde una mirada feminista: los nuevos lenguajes del docu-
mental». Casimiro Torreiro y Josetxo Cerdéan (eds.), Documental y vanguardia.
Madrid: Catedra.

StevERL, Hito (2012) Los condenados de la pantalla. Buenos Aires: Caja Negra Editora,
2014.

Recibido el 27 de julio de 2017
Aceptado el 7 de noviembre de 2017
BIBLID [1132-8231 (2017): 13-28]

ASPARKIA, 31; 2017, 13-28 - ISSN: 1132-8231 - DOL: HTTP:/ /DX.DOL.ORG/10.6035/ ASPARKIA.2017.31.1



IVAN GOMEZ BELTRAN!

El sujeto 1ésbico en el cine espanol dirigido por mujeres:
el caso de Marta Balletb6-Coll:
Costa Brava (1995) y Sévigné (2004)

Lesbian Subject in Spanish Cinema directed by Women:
the Example of Marta Balletbo-Coll:
Costa brava (1995) and Sévigné (2004)

RESUMEN

En las dltimas décadas el cine LGTBI+ espafiol ha evolucionado hacia una representa-
cién mas numerosa y variada de la diferencia genérico-sexual, sin embargo, la represen-
tacién de las mujeres lesbianas contintia siendo, aun hoy, muy minoritaria més atn si nos
referimos a peliculas dirigidas por mujeres. En este texto, a través del analisis de dos obras
de la directora Marta Balletb6-Coll: Costa Brava (1995) y Sévigné (2004) ahondaré en la cons-
truccién de un sujeto lésbico que rechaza ser exhibido de acuerdo a la tradicional objetuali-
zacion y espectacularizacion patriarcal. Para ello, evidenciaré como ambos filmes presentan
a personajes femeninos empoderados que basan sus relaciones en la sororidad femenina y la
autoaceptacion de la identidad 1ésbica.
Palabras clave: cine lésbico, cine de mujeres, sororidad, identidad Iésbica.

ABSTRACT

In the last decades the spanish LGBTI+ cinema has evolved toward a more numerous and
varied representations of gender and sexual orientation difference. However, the visibility of
lesbian women is still insuficient specially if we talk about films directed by women. In this
text, through the analisis of two films of Marta Balletb6-Coll: Costa Brava (1995) and Sévigné
(2004), I will deepen in the construction of a lesbian subject who rejects to be objectified and
espectacularised by patriarcal society. For this purpose, I will pay attention to the way in
which both narratives depict empowered feminine characters that base their relations in
sorority and self-acceptance of lesbian identity.
Keywords: Lesbian Cinema, Women’s Cinema, Sorority, Lesbian Identity.

SUMARIO

1.- Introduccién. 2.- Evolucién de la representacion de las mujeres lesbianas en Espafia.
3.- La mujer lesbiana como sujeto. 4.- Autodefinicién y sororidad. 5.- Consideraciones
finales. - Referencias.
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1. Introduccién

La representacion del lesbianismo ha estado marcada tradicionalmente por la in-
visibilidad y el desconocimiento (Pelayo, 2009: 11) asi como por la falta de referentes
sobre los que apuntalar el desarrollo de una identidad valorada en términos positivos.
Aun asf, los pocos ejemplos existentes de este tipo de cine son fundamentales para
comprender la manera en la que se ha construido la imagen ptblica de las mujeres
lesbianas. Al igual que en el caso del colectivo LGTBI+ en su conjunto, «en la medida
en la que el individuo no posea otras vias de informacién en torno a este tema, su
tnico conocimiento de la realidad Iésbica sera indirecto y mediado a través de todo
tipo de discursos de la cultura popular» (Pelayo, 2009: 11). Con esto, el papel del cine
es fundamental no solo en cuanto a «espejo deformado» de la realidad sino como una
herramienta que puede facilitar o complicar la formacién de la subjetividad lesbiana.

Si bien el siglo XX supone un considerable avance en los derechos de los grupos
minorizados por su identidad genérico-sexual, lo cierto es que la representacion de
las mujeres lesbianas contintia siendo muy inferior a la de los hombres gais tanto en el
cine como en la television (Garcia Lopez, 2009: 247). La normalizacién e instituciona-
lizacién del colectivo LGTBI+ ha estado mediatizada por la mayor presencia publica
del varén homosexual en su posesion del privilegio masculino. Esta situacion es com-
probable no solo en la mayor representacién que los gais tienen en los mass media en
comparacién con las lesbianas sino también en el mayor interés, cobertura mediatica
y taquilla que obtienen los primeros sobre las segundas. Es por esta razén, por la que
es fundamental rescatar los filmes dirigidos por mujeres que analizan la experiencia
lesbiana para asi poner de manifiesto tanto la importancia de la tradicion representa-
tiva como el papel de las mujeres en su realizacion (Nufiez Dominguez, 2010).

La obra de Marta Balletb6-Coll es practicamente tinica en la cinematografia espa-
fiola, tanto por su papel como mujer directora como por el tratamiento de lo lesbia-
no en sus peliculas, en especial en las dos obras que seran el centro de este trabajo:
Costa Brava (Family Album) (1995) y Sévigné (2004). Estos filmes estdn marcados por
el interés de alejarse del estereotipo de la mujer lesbiana objetualizada y carente de
complejidad emocional y por lo tanto suponen un claro intento de alejamiento de los
paradigmas cldsicos masculinos. Son peliculas que buscan romper con la asociacién
que vincula lo masculino con aquello que hace mover y avanzar la narracién y lo
femenino con algo exhibible y objetificable que detiene, y a su vez, cierra la narracién
(Lauretis, 1984; Mulvey, 1988)>. Debido a la especial sensibilidad que muestra en sus
obras en la construccion, no solo del sujeto mujer sino de la realidad 1ésbica, diversas
autoras no han dudado en incluir su cine en la tradicién filmica denominada como
«Cine de Mujeres» (Cami-Vela, 2004; Garcia-Lépez, 2009) de acuerdo a su definicién
como:

2 Me gustaria incidir en que en este texto no haré hincapié en la posiciéon que adopta el /la espectador/a
de acuerdo a la recepcién del filme, tal y como realiza Laura Mulvey (1989) sino que me referiré, mas
bien, a la espectacularizacién del sujeto mujer dentro de las narrativas filmicas como una manera de
subalternizar y rentabilizar econémicamente su exposicion.
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... un cine que establezca una concienciacién de los paradigmas de exclusién
que han regido la historia, la teoria y la practica filmica, cuestione los modelos
hegemonicos de representaciéon y que se proponga desnaturalizar la imagen
filmica... (Colaizzi, 2007: 69).

Un punto fundamental que condiciona las representaciones de las mujeres
lesbianas es el padecimiento de una doble discriminacién: por su identidad de
género y por su orientacion sexual. A la par que la represion de la identidad 1ésbica,
debe tenerse presente que de acuerdo a la estructura de género las mujeres son
consideradas socialmente como «inherentemente patoldgicas [...] cercanas a una
naturaleza infantil y préximas a la patologia» (Platero Méndez, 2009: 19). Esto
quiere decir que son definidas socialmente como sujetos «desviados» e «inestables»
que necesitan de la tutela de un varén que las asista. A través de este discurso por el
que se proclama la inferioridad femenina se despliega un corpus normativo —social
y legal- que niega la individualidad y la ciudadania plena de las mujeres y que las
convierte en sujetos que viven en una minoria de edad vitalicia. Esta realidad ha
definido un contexto en el que la existencia y las representaciones lesbianas estaban
limitadas discursivamente de tal manera que muchas mujeres se veian obligadas a
ocultar estratégicamente su sexualidad para asi no sufrir esta doble discriminacién
(Pelayo, 2009: 12). Las obras cinematograficas de Balletb6-Coll, en este contexto,
cobran una importancia determinante ya que ofrecen narrativas y personajes que,
no solo sirven como referentes para otras mujeres, sino que a su vez visibilizan la
mencionada situacién de desigualdad social en la que nos encontramos.

En las tdltimas décadas, muchos han sido los trabajos que han insistido en la
importancia de valorar el cine como una produccién cultural capaz de formar y
modelar el imaginario colectivo (Colaizzi, 2007: 10). La imagen cinematografica
debe ser entendida doblemente como reflejo de la realidad y como agente con ca-
pacidad de influir en la misma, es decir, como un dispositivo que, al formar parte
de las dindmicas culturales, tiene la capacidad de modificar el devenir histérico, asi
como dar testimonio del mismo. Gracias a su papel como medio de comunicacién
de masas, pone al alcance del ptblico historias, discursos y valores que sirven a
los diferentes intereses que motivan la realizacién de una pelicula y que buscan
«afectar» a la audiencia entendida como receptora de un mensaje. La recepcion del
cine LGTBI+ tiene especial relevancia social ya que las luchas politicas, asi como las
identidades del colectivo estdn, en muchos casos, condicionadas por las represen-
taciones que se hacen de ellas (Alfeo, 2011: 64).

En este trabajo me centraré en dos puntos fundamentales. Por una parte, la cons-
truccién de un sujeto lesbiano complejo alejada de los discursos que lo exhiben en
tanto que deleite sexual. Se insistira en cémo estas peliculas tratan de deconstruir el
paradigma de la normalidad y de la familia tradicional heterosexual a través de la
representacion de mujeres lesbianas de mediana edad, trabajadoras, auténomas, con
motivaciones y deseos propios. Por otro lado, me centraré en analizar como en ambas
narraciones —especialmente en Costa Brava— tiene un papel fundamental la autode-
finicién de la identidad, no como una categorizacién rigida sino como un proceso
dindmico y fluido en el que el papel de la sororidad femenina es indiscutible.
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Para ello realizaré un anélisis narratolégico (Alfeo, 2011) centrado en desgranar
de manera conjunta las similitudes de ambas peliculas. El anélisis discursivo de la
narracion, es decir, dilucidar cudl o cuéles son las intenciones de la directora en la
construccion del texto filmico, me permitira conocer a qué obedece la presentacion
de unos determinados personajes o argumentos. Dicho esto, lo que pretendo es una
«hermenéutica de las imdgenes» (Zurian y Caballero, 2013) que ponga en relacién
la intencién del filme con el contexto social en el que se presenta, puesto que el
mensaje filmico no puede ser interpretado en su complejidad sin prestar atencién
al porqué de una representacién. Analizar cudles son los efectos de la narracion de
acuerdo a sus condicionamientos sociales (Rose, 2002: 15) me permitira indagar
los discursos que estan insertos de forma implicita en las historias que se narran
y como, en el caso de Balletb6-Coll, suponen un intento de demarcarse del sujeto
lésbico construido por el imaginario masculino patriarcal.

2. Evolucion de la representacion de las mujeres lesbianas en Espana

La representacion de las mujeres lesbianas en el contexto espafiol ha pasado
por diferentes fases de acuerdo tanto a la intencionalidad politica como al contex-
to historico. El resultado es un complejo entramado en el que puede vislumbrase
como el arquetipo de la mujer lesbiana como objeto sexual tiene especial conti-
nuidad (Sdnchez del Pulgar Legido, 2017: 104). Durante los afios 60 y 70 junto
con la popularizacién del cine de terror, la imagen de la lesbiana es asociada a la
figura erotizada de la vampiresa (Melero, 2014: 277) con ejemplos como La noche
del terror ciego (Amando de Ossorio, 1971) o la francesa El ataque de las vampiras
(Jestis Franco, 1973). Asi mismo sera frecuentemente utilizada como objeto sexual
en las peliculas «5» o eréticas para satisfacer los deseos y fantasias voyeuristicas
del espectador heterosexual como en los largometrajes: Silvia ama a Raquel (Diego
Santillan, 1978) y La caliente nifia Julieta (Ignacio F. Iquino, 1980).

A través de estos topicos su imagen quedaba asociada a dos de los discursos
maés habituales en la representacién de la sexualidad desviada: la maldad y la de-
pravacion sexual. Este tipo de representaciones encajan en lo que la autora Irene
Pelayo (2009: 40) denomina modalidad erdética del cine lésbico, es decir, peliculas
en las que el sujeto lesbiano es sexualizado y objetualizado para asi contener el
caracter amenazador y castrador que posee para la identidad masculina. Por esta
razoén, estas peliculas al igual que otras de tematica gay cierran la narracién con
un final tragico a modo de redencién en el que la mujer lesbiana es castigada o re-
dimida por la masculinidad hegemonica representada por el varén heterosexual.
Estos textos, muy habituales durante el periodo franquista, buscaban servirse del
poder propagandistico del cine para asi reforzar y emponzofar la (in)visibilidad
de las mujeres lesbianas.

El final de los anos 70 e inicios de los 80 sera fundamental para las luchas
del movimiento feminista, algo muy relevante de cara a la representacién de lo
lesbiano. En concreto, el periodo extendido entre 1976, con la celebracién de las
Jornadas Catalanas de la Dona, y 1978, con la entrada en vigor de la Constitucion
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espafiola®, destaca por ser uno de gran calado en la reivindicacién de los derechos
de las mujeres (Nash y Torres, 2009: 80). Durante estos afios se puede compro-
bar como comienzan a aparecer timidos intentos de largometrajes que van mas
alla de la estereotipia femenina y lésbica. Peliculas como Me siento extrafia (En-
rique Marti Maqueda, 1977) o Carne apaleada (Javier Aguirre, 1978) reflejan esta
transiciéon como un experimento que trata de mostrar de forma maés sensible la
realidad lesbiana sin entrar de lleno en sus problematicas y manteniendo el carac-
ter erético que permitia cierto rendimiento econémico en taquilla (Pelayo, 2009:
46-47). Tal y como afirma Isolina Ballesteros (2001: 15) «la mujer en el cine de la
Transicién esta en transicién» se encuentra en una encrucijada entre la emancipa-
cién y la persistencia de los ideales franquistas. Esta situacién es especialmente
evidente en el cine lésbico con la coexistencia de peliculas que capitalizan la se-
xualidad lésbica y otras —en clara minoria— que suponen un primer contacto con
la problematica de dicha identidad.

Durante los afios 80 y 90, la organizacién politica del movimiento 1ésbico y
la reactivaciéon del movimiento feminista espafiol (Valcarcel, 2006: 432), seran
cruciales para el proceso de «independencia» de la mujer que se habia forjado
en la clandestinidad y tomado forma politica tras la muerte del dictador. La
legalizacién del divorcio (1981) y la despenalizacién del aborto (1985) son claros
ejemplos que evidencian el cambio del status de la identidad femenina. Una serie
de transformaciones que se reflejan en el que Barbara Zecchi (2004: 332) afirma
es rasgo comun del cine de los afios 90 de autoria femenina: el cuestionamiento
de la cosificacién de la mujer. El protagonismo femenino serd indudable, tanto
delante como detras de las cdmaras, especialmente con las figuras de Josefina
Molina y Pilar Mir6 (Ballesteros, 2001: 14). Estas transformaciones en el panorama
social y cinematografico sirvieron también como desencadenante para que
las representaciones lésbicas comenzaran a alcanzar cierto grado de variedad.
Algunos ejemplos en esta linea son: Pepi, Luci, Bom y otras chicas del montén (Pedro
Almodévar, 1980), Entre Tinieblas (Pedro Almodévar, 1983), Extramuros (Miguel
Picazo, 1985) y Calé (Carlos Serrano, 1986).

El cine de los afios 90 y de décadas posteriores estard marcado por el interés
de deconstruir la idea de una Espafa culturalmente unificada exhibida por el
Régimen franquista (Garcia Loépez, 2009: 234). La multiplicacién de las formas
de representacion de lo lesbiano se producira, a la par que el surgimiento de
peliculas que tratan lo LGTBI+ como parte de sus tramas, pero sin concederle el
peso central de la narracién: uno de las consecuencias de la multiplicacién en los
medios de la presencia homosexual es que esta deja de tener tanta importancia
(Mira, 2007: 591). Este cine, ha sido denominado por Irene Pelayo (2009: 47) como

3 Algunos de los cambios més relevantes que introdujo el texto constitucional se deben al Articulo
14 en el que se reclama la igualdad ante la ley sin caber opcién a la discriminacién por razones
varias entre ellas el sexo o la raza. Asi mismo se establecia con el Art. 32 el acuerdo de matrimonio
en igualdad juridica entre hombres y mujeres. Otros avances como la despenalizacién del adulterio
y el amancebamiento asi como la despenalizacion de la venta y propaganda de anticonceptivos se
producirén a través de la modificacion del Cédigo Penal.
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modalidad desfocalizada*, en la que el lesbianismo es un «complemento circunstancial
o un desencadenante de la accién». Como ejemplos de esta etapa pueden mencio-
narse las peliculas EI pdjaro de la felicidad (Pilar Mir6, 1993), Costa Brava (1995) y
Pasajes (Daniel Calparsoro, 1996). En los tltimos afios, obras como Sévigné (2004),
Cachorro (Miguel Albaladejo, 2004), 21 centimetros (Ramoén Salazar, 2005), Electros-
hock (Juan Carlos Claver, 2007), Castillos de Cartéon (Salvador Garcia Ruiz, 2009),
Ander (Roberto Castén, 2009), Habitacion en Roma (Julio Medem, 2010), 80 Equnean
(José Maria Goenaga y Jon Garano, 2010) y El sexo de los Angeles (Xavier Villaverde,
2012) dan cuenta de los avances socioculturales en la igualitarizacién social y en la
multitud de puntos de vista desde los que se trabajan las relaciones lésbicas. Esto
explica la multiplicacién de géneros, teméticas y representaciones presentes en el
cine LGTBI+ a la par que se mantienen e incluso refuerzan los modelos tradiciona-
les (Garcia Lopez, 2009: 234).

3. La mujer lesbiana como sujeto

Una vez contextualizado brevemente el cine 1ésbico y en concreto el de la direc-
tora catalana, pasaré a continuacion a analizar el contenido y los personajes prin-
cipales de las dos obras seleccionadas en este trabajo. Ambas, tanto Costa Brava
como Sévigné muestran a cuatro mujeres protagonistas que se alejan del modelo
erético de mujer objetualizada imperante en los medios de comunicacién de ma-
sas. Para ello, Marta Balletb6-Coll construye y desarrolla personalidades sélidas de
mujeres empoderadas como resultado de la aplicacion de una «mirada feminista
y lesbiana» (Cami-Vela, 2005: 29) caracterizada por la relevancia concedida a la
intimidad y cotidianeidad asi como por el intento de «normalizacién» del sujeto
lesbiano. Ambas peliculas llevan a cabo una aproximacién de caracter intimista
(Gonzalez 2011: 248) que se percibe no solo en la configuracién de los espacios o en
las elecciones estéticas sino también en la manera en la que se narra la historia, con-
cretamente la relacion amorosa. Balletb6-Coll enfatiza los momentos de intimidad,
ya sea a través de miradas, didlogos, pensamientos o meros gestos para revelar la
complejidad del deseo 1ésbico frente al intento heterosexista de reducirlo al mero
acto sexual entre mujeres. El papel de la directora es fundamental ya que «controls
and restricts the normative heterosexual frame of vision by allowing the viewer to
see only what she wants to show» (Kim, 2003: 481). De este modo, en ninguna de
las dos peliculas se muestran escenas que vayan més alld de una caricia o un beso

4 La autora aplica esta clasificaciéon de modalidades de cine lésbico en base a la realizada por Juan
Carlos Alfeo respecto a la representacion de los hombres homosexuales en el cine espafiol (2003). A
pesar de que se refiere a la modalidad desfocalizada como una forma de representacién que se ha dado
de forma intermitente en el cine espafiol, considero que esta se da con especial intensidad durante
los afios 90. Esta difuminacion del sujeto lésbico puede ser puesta en relacién con la constitucién
del movimiento LGTB como un conjunto unificado asi como con la progresiva «normalizaciéon» e
institucionalizacién del colectivo y de sus representaciones.

5 El propio cambio de la denominacién de cine LGTB a cine LGTBI+ expresa la multiplicacién no
solo de las representaciones dentro de cada colectivo sino también de la incorporacién de otras
conceptualizaciones para asi dar més visibilidad a las mismas.
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priorizando, por ende, la intimidad afectiva sobre la relaciéon sexual explicita. Lo
que se pretende con esto es alterar la hegemonia de la mirada masculina haciendo
imposible que el/la espectador/a reduzca los personajes a meros objetos del placer
escoptofilico sometidos el escrutinio de una mirada controladora (Mulvey, 1988: 5).

Es innegable que el cine espafol mainstream posee una enorme carencia de es-
cenas sexuales entre mujeres (Collins y Perriam, 2000: 217) que no caigan en las
coreografias sexuales disefiadas por y para el imaginario masculino. La tradicién
representativa del cine lésbico ha estado condicionada por el peso del estereotipo
de la modalidad erdtica que ha originado que las representaciones eviten la es-
pectacularizacién de las escenas sexuales (Garcia Lopez, 2009: 252). Mientras que
el sexo entre hombres ha sido una constante literaria y filmica (Collins y Perriam:
2000: 219), las mujeres lesbianas han estado condicionadas por la manipulacion
patriarcal que se hace de su deseo, bien para convertirlo en objeto consumible, bien
para asociarlo a la depravacién y al pecado. La renuncia a mostrar explicitamente
escenas sexuales obedece a la intencion de la directora de alejarse de dicha tradi-
cién para asi poder explorar el espacio privado e interpersonal de las parejas de
mujeres lesbianas.

Si bien es cierto, debe tenerse en cuenta que Balletb6-Coll, mas que negar la ex-
presion filmica del sexo entre mujeres se sirve de formas mas sutiles de afectividad.
Este acercamiento filmico se basa en el hecho de que se considera mas urgente po-
liticamente el reconocimiento del lesbianismo como opcién de vida mas que como
una orientacién del deseo sexual, es decir, se considera necesaria la «normaliza-
cién» —heteronormalizacién— del sujeto lesbiano®. Al igual que como afirma Paul
Julian Smith (1998: 138) sobre el cine postfranquista de Eloy de la Iglesia, de lo que
se trata es de construir al «<buen homosexual», es decir, al sujeto que a través del
rechazo del estereotipo se inserta en las dinamicas de tolerancia social. La directora
rechaza las escenas sexuales a la vez que presenta personajes que son facilmente
asimilables para asi contener la tensién existente en la aceptacién social de la ho-
mosexualidad:

...in order to limit social transgression [...] the director stops short of radically
challenging accepted conventions as the couple appear to ape a heterosexual
partnership, cohabiting, emphasizing the importance of monogamy. (Collins y
Perriam, 2000: 218).

6 Las tensiones internas tanto del colectivo LGTBI+ como del feminismo en torno a la «normalizacién»
o rechazo de la misma —feminismo de la diferencia y feminismo de la igualdad- son y han sido uno
de los debates mas relevantes en Espafia ya desde los afios 80. En este sentido, tanto sus personajes
como la propia directora manifiestan de forma contundente su rechazo de las «etiquetas» (Cami-
Vela, 2005: 45-46). Balletb6-Coll bebe de una tradicién activista que reniega del posicionamiento de
la diferencia como estrategia politica para asi evitar caer en la sectorializacién de la realidad. Este
pensamiento es especialmente evidente en el rechazo que muchas autoras contemporaneas realizan
tanto de la asociacion de su trabajo con el feminismo como con la categoria de «Cine de Mujeres» ya
que ven ambos apelativos como una manera de minusvalorar su produccién y recluirla a un gueto
(Zecchi, 2004: 334).
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Sin embargo, esto no quiere decir que el sexo no tenga relevancia en la pan-
talla. A mi juicio, las elipsis narrativas que se producen en ambas peliculas van
precedidas de todo un lenguaje verbal y no verbal que, no solo no anula sino que
intensifica las expresiones de la sexualidad femenina. Al contrario que otros filmes
que centran la vivencia lesbiana en el sexo entre mujeres, Balletb6-Coll trata de
enfatizar las emociones, la sensualidad y por lo tanto, reafirmar lo lesbiano como
un significante que va mas alla del contacto fisico-sexual. Tomaré para ejemplificar
esta argumentacién una escena extraida de cada pelicula. Por un lado, destaca un
breve fragmento aparentemente insignificante de Costa Brava. Anna y Montserrat
se encuentran sentadas en el sofd mientras bromean con la posibilidad de tener
sexo esa misma noche. Entre bromas que enfatizan el caracter intimista y cotidiano
se dilucida que su relacion, que acaba de cumplir tres meses, es tan sexual como ro-
mantica. La exposicién de la actividad sexual parece no ser necesaria para mostrar
la de por si evidente tension sexual que existe entre las dos y para que el ptublico
reconozca lo que va a ocurrir entre la pareja tras ese momento de juegos.

Por otro lado, presentaré como ejemplo una escena en la que Marina y Julia
—Sévigné- recrean un fragmento de la obra teatral que preparan de forma conjunta
sobre Madame de Sévigné y su hija la Condesa de Grignan. Esta escena se produce
practicamente al final de la pelicula y sirve, tanto como clausura del conflicto
emocional de Julia, como apertura de la que sera la relacién entre las protagonistas.
Balletb6-Coll, al igual que en su primer largometraje, «corta» la exposicién del sexo
explicito para articularlo a través de caricias, susurros, brazos y besos apasionados.
La manera en la que se interrumpe el encuentro sexual consiste en dotar a esta
escena de un alto contenido emocional: «[a]s the lesbian couple’s libido peaks,
the viewer’s plummets» (Kim, 2003: 480). Julia se derrumba y comienza a llorar
desconsoladamente por primera vez desde la muerte de su hija Tanit. Lo que podia
haber sido un momento de claro contenido sexual se transforma en el desenlace
del nudo emocional que impedia a Julia aceptar su sexualidad. Una vez mas, la
directora hace primar lo emocional por encima de lo carnal concediéndole el peso
de la narracién y dotandolo de complejidad:

[En Sévigné] He tratado de hacer un anélisis sobre las complejidades del deseo.
Cuando alguien te atrae, no sdlo te atrae porque tiene un cuerpo «Danone»,
sino que intervienen muchos mas factores como la autoestima, la relacién con la
madre y el padre, las experiencias personales vividas anteriormente, tus gustos o
preferencias. .. (Balletb6-Coll, Entrevista”)

Ambos fragmentos ofrecen miradas y gestos llenos de complicidad, efusivi-
dad y, en definitiva, intimidad sexual. Se muestra la antesala de un momento que
«se sabe» va a ocurrir y que incluso se anuncia a través de la pregunta explici-
ta: «¢Quieres hacer el amor?». La directora otorga privacidad al sujeto 1ésbico, no

7 Entrevista realizada por Pau Vanaclocha para la pagina web Vanavisién. Disponible para su consulta
en el siguiente enlace: [http://vanavision.com/2011/08/marta-balletbo-coll-directora-y-actriz-de-sevigne/].
Consultado el 5 de agosto del 2016.
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como una manera de limitar u ocultar el deseo sexual sino mas bien de alejarlo de
la exposicién malintencionada del cine tradicional. Su contradiscurso genera un
espacio propio para la mujer lesbiana alejado del estereotipo, pero condicionado
por su influencia e incluso determinacion.

Otra cuestion relevante a la hora de analizar los filmes es la manera en la que se
construyen los personajes en tanto que mujeres empoderadas. En ambas peliculas
las parejas protagonistas estan formadas por mujeres auténomas e independientes
que tienen éxito laboral gracias a su esfuerzo y dedicaciéon. No dependen de ningu-
na figura masculina que las mantenga o que pueda retener su autoafirmacién. En
relacién a esto puede destacarse a Julia —Sévigné-, una actriz de teatro reconocida
que decide retirarse tras la muerte de su hija pero que acaba regresando a los es-
cenarios manteniendo el reconocimiento social y de la critica, eso si, en el papel de
directora. Las mujeres protagonistas de estas peliculas destacan en sus respectivos
espacios laborales por su rigurosidad y capacidad de trabajo a pesar de los obsta-
culos que les son presentados por su género®. Su trabajo no es solo una forma de
ganarse la vida sino que también es tanto una extension de su personalidad como
una pasién que las estimula en su vida cotidiana’.

Son mujeres con determinacién que luchan por conseguir sus metas, las cuales
se presentan como uno de los objetivos de la historia (Kim, 2003: 471). Una de las
tramas de Costa Brava es que Anna consiga que acepten y monten su monélogo. En
el caso de Sévigné tanto Julia como Marina acaban por auto-reafirmarse y superar-
se, una volviendo a los escenarios como actriz y la otra viendo como finalmente su
obra cobra vida sobre las tablas. La historia, por lo tanto, no se reduce a la relacién
afectiva entre mujeres, sino que profundiza en sus intereses, habilidades y aspira-
ciones consolidando con ello la presentacién de unos personajes con solidez en la
narracién. Son «mujeres sujeto» que no solo participan de la historia, sino que son
las protagonistas y tnicas artifices de su avance. Ambas peliculas —a pesar de las
peculiaridades que se mencionaran posteriormente con respecto a Sévigné— estan
narradas desde la perspectiva de las protagonistas, es decir, la mujer lesbiana ocu-
pa en estos textos la posicion privilegiada de sujeto (Collins, 2011: 177).

La dislocacién de la mirada masculina se manifiesta también en la escasa pre-
sencia de hombres y, més aun, en el limitado poder de accién que poseen en com-
paracién con ellas. Los hombres son reducidos a acompafnantes de la historia o a
meros telespectadores invirtiéndose la dualidad tradicional entre pasividad feme-
nina y actividad masculina. El inico personaje que tiene cierta relevancia es Gerar-
do, el marido de Julia en Sévigné. Gerardo, que trabaja como critico cultural, actia
como «falso narrador»: presenta y cierra la historia de cara al ptiblico, pero no tiene

8 En un momento dado Montserrat —Costa Brava— que ejerce como profesora de ingenieria en una
Universidad barcelonesa sefiala que ha sido tratada de forma diferente por ser mujer aunque no
incide con profundidad en el tema. De igual manera en Sevigné, Gerardo, en su papel de critico
teatral muestra su desconformidad y rechazo con que Julia y Marina representen una obra que tiene
como protagonistas a dos mujeres: «No se puede dejar a dos mujeres solas en ese teatro inmenso del
Teatro Ptblico, no se puede».

9 Monserrat es profesora de universidad, Anna es guia turistica y escritora de mondlogos, Marina
trabaja en television (tras las cdmaras) y la ya mencionada Julia es actriz y directora de teatro.
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capacidad para actuar ya que su agencia es reducida a la de mero espectador pasi-
vo de su propia vida, siendo incapaz de detener el desarrollo de la relacién lésbica.
A pesar de que en su introduccion, afirma que él ha tenido que ver en la creacién
de la obra de teatro' lo cierto es que la narracién que se realiza posteriormente esta
claramente enfocada desde la perspectiva de las dos mujeres. Balletb6-Coll dota a
sus personajes femeninos de la capacidad de «hablar», convirtiendo en protago-
nistas tanto sus acciones como sus puntos de vista y limitando, y en cierta manera
silenciando, la capacidad de accién lo masculino hegemoénico. Es més, la historia
de deseo lésbico, al contrario que la experiencia de Gerardo, se convierte en algo
de interés, algo que tiene que ser contado y que, por lo tanto, debe abandonar la
situacién de invisibilidad en la que se ha mantenido.

Este personaje encarna una clara masculinidad hegemoénica (Connell, 1996), es
decir, las cualidades que son socialmente asociadas tradicionalmente a ser un «ver-
dadero hombre». Es ese «macho ibérico» que asume un papel de proteccion y control
sobre «su» mujer. Es un hombre autoritario que antepone su bienestar por encima
del de Julia y que incluso es capaz de manipular al promotor de la obra para que no
sea estrenada. Gerardo sabe que Marina supone una amenaza para su nucleo hetero-
normativo y por ello intenta evitar por todos los medios que Julia dirija la obra. Sin
duda, tanto la historia como el desenlace de la narracién sirven para desautorizar su
comportamiento otorgdndole el papel de gran perdedor: frente a su masculinidad
normativa tradicional se muestra un amplio espacio de posibilidades abierto por el
deseo lésbico. En el caso de Costa Brava, la inoperancia de la masculinidad es tal que
no hay ni un solo personaje masculino principal y la aparicién de un hombre se re-
duce a un compaiiero de trabajo que insiste en tener una cita con Montserrat y que es
rechazado continuamente. Estas peliculas se enfrentan a la posicién de subalternidad
de las mujeres a través del enfrentamiento con la masculinidad, arcaica y sexista, que
hace que los hombres presentados sean construidos como otredad en un texto dirigi-
do por y para las mujeres (Garcia Lopez, 2009: 236).

Esta contraposicién o incluso rechazo de la masculinidad hegemonica tiene un
claro exponente en el intento de resignificacién del concepto de familia y del de
normalidad que han sefialado algunas autoras y que se hace patente en estos largo-
metrajes (Kim, 2003: 471; Ituarte Pérez, 2012: 15; Ortega Oroz, 2014: 68). Este discur-
so que rechaza la idea de una familia normal en el sentido tradicional est4 presente
en ambas peliculas a través de dos metanarrativas o representacion diegética doble
(Garcia Lopez, 2009: 236). Me centraré en la ofrecida por Costa Brava ya que es espe-
cialmente evidente. A la par que la historia de enamoramiento y posterior relacién
entre Anna y Montserrat, se introduce a modo de narracion paralela el monélogo
que Anna tiene intencion de montar titulado: «Amarés a tu préjimo».

La protagonista es una madre de una familia tradicional que se autodefine como
«comunista» y «liberal» que, sin embargo, da muestras de su homofobia ante la lle-

10 Elfragmento al que me refiero es el siguiente: «Saben, yo he tenido algo que ver con el estreno de esta
noche. Quizé a ustedes les gustaria saber cémo esta historia sobre una madre, Madame de Sévigné
y su hija, Madame de Grignan, ha llegado hasta aqui. No, no, si a ustedes les interesa, si tienen
curiosidad, por mi... bueno, a mi me harfa bien hablar de ello. De verdad».
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gada al vecindario de una mujer lesbiana. En un principio el ama de casa construye
el modelo arquetipico de lesbiana en base al discurso de la depravacién sexual
opuesto a su propia vida heteronormativa y religiosa en la que, afiade, es «comple-
tamente feliz». Segtin avanza la pelicula, se insertan fragmentos del mondlogo que
van mostrando como el discurso del ama de casa evoluciona hasta llegar a tener
un encuentro sexual con su vecina y mostrar la realidad tediosa de su matrimonio.
La protagonista del monélogo sirve para establecer la homosexualidad y la hete-
rosexualidad como opuestos en un continuo donde la aceptacion del lesbianismo
supone el cuestionamiento de la unidad y estabilidad heterosexual (Garcia Lépez,
2009: 252).

Esta idea es expuesta visualmente a través de la utilizacién de un simbolo ca-
télico como es la basilica de la Sagrada Familia como fondo del escenario en el
que se escenifica el mondlogo. La intencionalidad de Balletb6-Coll es clara en lo
que respecta a contraponer la narracion de la historia de la pareja con las nociones
de religioén, patriarcado, domesticidad y heteronormatividad que son utilizadas
socialmente para dotar de sentido y legitimar la imagen de la familia nuclear hete-
rosexual (Ortega Oroz, 2014: 68). La superposicion de las imagenes no es mas que
la materializacién visual de la confrontaciéon que estd presente en ambas diégesis:
frente a la familia tradicional basada en la rigidez y la tradicién se erige una familia
marcada por los diferentes momentos de crecimiento personal, intimidad y afecto
que se representan en el dlbum familiar.

Asi mismo, el monologo no solo sirve como un dispositivo que refleja el proceso
de aceptacion del lesbianismo a través de la lucha contra el estereotipo (Kim, 2003:
476) sino que ademds evidencia el caracter liberador de la transgresion del deseo
sexual heterosexual'?. La directora hace evidente esta concepcién en ambas peli-
culas a través de un lenguaje freudiano recurrente asi como a la tematica edipica
elegida para su segundo filme Sévigné. De esta manera, la concepcién freudiana
del deseo como represion es alterada y ampliada por el deseo entre mujeres que
no puede ser contenido por la Ley del padre (Ituarte Pérez: 2012: 21)*. Incluso
en el caso de Sévigné, en el que la historia de Julia estd marcada por el drama de
la muerte de su hija y su falta de superacion del mismo, la aparicién en su vida
de Marina supone la desestabilizacién de su ya precaria relacién con Gerardo. El
proceso de enamoramiento que vivird con Marina, no solo sirve para cuestionar la
relacién heterosexual sino que ademas le servird para poner fin al proceso de duelo.
La directora dota a las relaciones lésbicas de la capacidad de ampliar las opciones

11 El fragmento al que me refiero es el siguiente: «Bueno la vecina es...ya saben...es...lesbiana. Yo soy
muy liberal, soy comunista pero no quiero que los nifios pasen a su jardin. Ya saben, y si un dia se
encuentran con el equipo olimpico de tenis femenino ;eh? Y soy muy liberal pero a los nifios se les
pueden ocurrir muchas cosas».

12 Existen multitud de ejemplos recientes en los que a diferencia de las peliculas de Balletb6-Coll la
relacion entre las mujeres no tiene un final feliz. Puede sefalarse el filme vasco 80 egunean en el que
Antxu una ama de casa decide sacrificar su felicidad con Maite a cambio de permanecer en su hogar
con sumarido. El deseo 1ésbico es concebido como liberador pero sin embargo la protagonista decide
mantener las cosas tal cual estdn para no causar dafio a su marido.

13 En este sentido destaca el analisis de la pelicula Sévigné en clave psicoanalitica de Ituarte Pérez (2012).

ASPARKIA, 31; 2017, 29-46 - ISSN: 1132-8231 - DOIL: HTTP:/ /DX.DOL.ORG/10.6035/ ASPARKIA.2017.31.2



40 IvAN GOMEZ BELTRAN

vitales y laborales de las protagonistas sin que por ello deban renunciar a sus am-
biciones individuales.

En este sentido, tal y como afirma la autora Yeon-Soo Kim (2003: 471-472): «[t]he
film promotes the acceptance of a lesbian family by stressing the universally senti-
mental nature of the family attachment». Un sentimiento de pertenencia a un grupo
en el que sus integrantes se estimulan mutuamente y en el que no existen relaciones
jerarquicas como las descritas en el monélogo del ama de casa o las personificadas
por Gerardo sobre Julia. Como resultado se obtiene un «album familiar» que no solo
sirve como subtitulo de Costa Brava sino que ademas sintetiza la intencién principal
de ambas peliculas: construir un sujeto lesbiano legitimado socialmente: «the family
album serves as more than the subtitle of her film. It is a conceptual bridge that con-
nects the lesbian couple with a broader audience» (Kim, 2003: 482).

4. Autodefinicién y sororidad

El papel del cine en la elaboracién de textos culturales que han permitido la
afirmacién de una identidad social y sexual Iésbica ha sido fundamental en las
altimas décadas (Collins, 2011: 175). A través de la exposicién puiblica del deseo
entre mujeres —en diversos grados e intenciones— se ha conseguido problematizar
la identidad lésbica visibilizando, tanto la existencia de mujeres lesbianas, como
las particularidades de su situacién opresiva. La inclusion de estos sujetos dentro
de las narraciones ha permitido que otras mujeres lesbianas se sientan interpela-
das por sus vivencias pudiendo identificarse con ellas y estableciendo lazos de
pertenencia grupal. El cine ha servido para que, en un momento histérico en que
se hablaba mas bien poco sobre cualquier sexualidad calificada como «desviada»,
estos sujetos fueran conscientes de la existencia de «iguales» mitigando, asi, el sen-
timiento de aislamiento pretendido por el sistema patriarcal.

Si hay un rasgo que es habitual en la construccién de textos filmicos lesbia-
nos es su vinculacién con la sororidad femenina: «el lesbianismo es presentado
como prolongacién de una solidaridad femenina y como alternativa viable a los
conflictos presentes en las relaciones heterosexuales» (Zecchi, 2004: 332). Ambas
afirmaciones son perfectamente ejemplificadas por las peliculas seleccionadas en
este estudio tanto en las relaciones de confianza y respeto que se establecen entre
sus protagonistas como en la alternativa que suponen al modelo de heterosexuali-
dad obligatoria (Garcia Lépez, 2009: 254) representado en un caso por el mondlogo
del ama de casa y en otro por Gerardo. El cine 1ésbico de la directora catalana tal y
como han sefialado otras autoras (Kim, 2003; Garcia Lopez, 2009) puede ser puesto
en relacién con el continuum lesbiano de Adrienne Rich (1996: 13) y por lo tanto con
una forma de entender las relaciones de mujeres que va més alld del deseo sexual
y que engloba muchas otras experiencias basadas en la solidaridad comtn contra
el heterosexismo. Es por esta razén que las protagonistas de las dos peliculas re-
claman el espacio legitimo de su orientacion sexual sirviéndose de una solidaridad
general de las mujeres: «lesbian identity in the film is viewed as part of a whole
alliance of women in general» (Kim, 2003: 481).
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En el caso de Sévigné, la comprension del continuum lesbiano, es decir, de esa
experiencia fundamentada en la relacion con otras mujeres, cobra un sentido y una
amplitud determinantes al vincularlo con la metanarrativa teatral de Madame de
Sévigné y su hija Madame de Grignan. Esta pelicula engarza maternidad, lesbia-
nismo y sororidad, no para mostrar una relacién incestuosa sino para reflejar una
visién del mundo que «conduce por la via materna a la relacion entre mujeres, a
una feminizacién del mundo y a una lesbianizacién del mismo como subtexto»
(Osborne, 2007: 65).

La directora no solo mostrard una identidad lésbica muy vinculada a las
relaciones de sororidad entre mujeres sino que insistird en mostrarla como una
entidad que estd constantemente «en progreso» (Ortega Oroz, 2014: 70). Mientras
que Anna en Costa Brava y Marina en Sévigné —ambas interpretadas por Marta
Balletb6-Coll- viven su identidad desde la autoaceptacion, Montserrat y Julia
ofrecen mas resistencia llegando a rechazar explicitamente su categorizacion como
lesbianas en diferentes momentos de los filmes o adoptando diferentes estrategias
individuales que les permiten lidiar con el deseo y la atraccién hacia otra mujer.
Si se toma como ejemplo a Montserrat en Costa Brava puede observarse como
este personaje atraviesa diferentes etapas que van desde la negacién contundente
al cuestionamiento y la aceptacion parcial de su identidad. En un principio, su
rechazo y omisién de la categorizacién de lesbiana es evidente a través de la
necesidad de autojustificacion constante: «siempre he mantenido unas relaciones
fantasticas con los hombres, pero al mismo tiempo siempre me ha parecido que
faltaba... que faltaba ...algo». Cualquier intento de hacer explicita cierta confusién
sobre la orientacion sexual va precedido de una afirmacién con la que pretende
dejar clara su heterosexualidad.

Segtin avanza la narracién, una de las revelaciones de Montserrat —de cara a la
audiencia y a la propia Anna- da un nuevo matiz a la problematica identitaria que
se plantea. Mientras estan sentadas en la calle, Montserrat le cuenta que en el pasa-
do mantuvo, en efecto, una relacién de dos afios con una mujer que finalizé cuando
esta se cas6 con un hombre. El problema identitario de Montserrat no se basa, de
esta manera, en la dificultad para establecer una relacién afectiva con otra mujer,
algo que ya ha experimentado durante dos afios, sino en asumir «lesbiana» como
una categoria definitoria que aglutina una serie de experiencias vitales y significa-
dos culturales. Esto se hace muy evidente en sus negativas constantes a lo largo del
filme: «yo no soy lesbiana». La joven ingeniera comenzara a transformar la manera
en la que construye su relacién con la categoria «lesbiana» a medida que avanza la
narracién y su relacién con Anna se consolida, pasando de un: «yo no soy lesbiana
solo porque me guste acostarme contigo» a un «soy lesbiana pero eso no significa
que alguna vez no pueda acostarme con un hombre».

Estas sentencias contintian mostrando el rechazo evidente, asi como el miedo
a aceptar las consecuencias derivadas de la exposicién publica de su sexualidad.
Es habitual en este punto que se generen estrategias individuales que, amparadas
en la fluidez de lo homosexual y lo heterosexual, busquen reducir o incluso anu-
lar las posibles consecuencias sociales de sus elecciones (Cox y Gallois, 1996: 19).
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Montserrat pretende mantener su sexualidad al margen de su vida laboral, es decir,
establecer dos espacios diferenciados. Esta decisién se ampara tanto en el oculta-
miento de su sexualidad como en la presuposicion social que se realiza sobre la
heterosexualidad: todo el mundo es heterosexual hasta que se demuestre lo contra-
rio. Montserrat, en un didlogo con Anna, expone su decisién como la mas practica
de acuerdo al contexto social homéfobo: «la sociedad no estd lista para esto». De
este modo, ampardndose en una supuesta eleccién racional se exime a si misma del
reconocimiento de su propio miedo e inseguridad y lo vuelca sobre el contexto so-
cial. El problema en este caso no es que Montserrat tome una decision que a priori
puede ser l6gica debido al contexto homoéfobo de las instituciones educativas, sino
la falsa argumentacion que esgrime en la que ni siquiera es capaz de hacer mencién
ala palabra «lesbiana»'*. Montserrat puede ser catalogada de acuerdo a la tipologia
de estrategias establecida por Stephen Cox y Cynthia Gallois (1996: 19) como passer,
es decir, como un sujeto que ante el miedo a ser estigmatizado mantiene su vida
separada en dos esferas que, espera, no coincidan.

En los momentos finales de la pelicula cuando se comienza a cerrar la narra-
cién se produce la tltima y resolutiva afirmacién de Montserrat con respecto a su
sexualidad: «soy lesbiana pero... da igual». En cierta manera este modo de dejar
inconclusa la frase esta revelando la superacion de gran parte de las resistencias
que le impedian valorar la categoria «lesbiana» como algo positivo o al menos su
rechazo directo. Si bien es cierto que la auto-afirmacién nunca es absoluta sino que
estd sometida a las convulsiones y retraimientos propios de las identidades (Elia-
son, 1996: 54), el que Montserrat no trate de justificarse nos esta revelando un gran
avance en la comprensién y valoracién positiva de su deseo.

Otro aspecto identitario fundamental es la materializacién ptblica de la acepta-
cién que va asociada a una visién mas global e integrada de los espacios, alejada de
la dicotomizacién espacial a la que me he referido. En este sentido la pelicula ofrece
una clara salida narrativa: ambas protagonistas se irdn a los EEUU tanto a cumplir
sus sueflos como a comenzar «una nueva vida juntas» que se presupone estarad
marcada por la visibilidad ptblica. La narracién, de este modo, vincula el proceso
de desarrollo de la identidad 1ésbica con el de autorrealizacion personal: aceptarse
como lesbiana tiene consecuencias muy positivas para la vida de Montserrat.

5. Consideraciones finales

En este texto he explorado algunos aspectos del cine de Marta Balletb6-Coll con
la intencién de revalorizar su trabajo como uno de los pocos ejemplos de cine 1és-
bico espafiol que puede ser considerado como producto de una mirada feminista.
La construccién de los personajes, los espacios, la narraciéon y la intercalacién de

14 En este sentido los autores Susan R. McCarn y Ruth E. Fassinger (1996: 525) afirman que: «a woman
may choose to be professionally «closeted> for important contextual reasons; as long as the choice
has been addressed, this woman may be as developmentally integrated as the woman who is
profesionally open. However, at some point, as the women lives in society with a clearly defined
alternative sexual preference, she will have to address the meaning of lesbianism in that society».
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metanarrativas definen dos historias que dan voz a las mujeres lesbianas como su-
jetos con capacidad de agencia. Es indudable que la eleccién de la directora de «su-
primir» cierta exposicion de la actividad sexual de las protagonistas puede tener
efectos contraproducentes en la visibilizacién de las expresiones sexuales lésbicas.
De esta manera, existe un claro riesgo y perjuicio al anular la representacion de las
escenas sexuales, no solo porque se estd cediendo a las presiones del estereotipo
sino porque ademas se estd negando la posibilidad de explorar otras vias de re-
presentacion que persigan reapropiarse y/o desestabilizar la objetualizacion que
pretende la voyeurizacion (Halberstam, 2008: 59). Asi mismo, debe considerarse
con cautela la representacién de estos personajes de acuerdo a una intencién «nor-
malizadora» que persigue integrar lo lésbico en las dindmicas heteronormativas.

Sin embargo, es fundamental recalcar que, a diferencia de otros largometrajes,
Balletb6-Coll no demoniza a las identidades no hegemonicas para construir sus
personajes. Estos son mujeres empoderadas no solo porque posean capacidad de
accion sino porque no necesitan de la subalternizacion de otros sujetos para rea-
firmar su identidad. Toémese como ejemplo el cine gay en el que habitualmente se
reafirma la identificacién con el personaje principal a través de la ridiculizacién de
la figura de la «loca» o el «mariquita» y, por ende, del rechazo de lo considerado
como «feminizante» o «emasculador». En Costa Brava y Sévigné no se encuentran
estos mecanismos de rechazo sino que los filmes se centran en reflejar el proceso
de «liberacion» de la identidad lésbica y de su deseo a través de la sororidad y el
respeto de/por lo femenino.

Estos filmes deben ser comprendidos de acuerdo a un contexto histérico que ha
sexualizado y espectacularizado permanentemente el deseo lésbico. De esta ma-
nera pueden ser considerados en tanto que contradiscursos que tratan de alejarse
de las representaciones estereotipicas a las que se ha constrefiido lo lesbiano, limi-
tando y simplificando sus expresiones culturales. Dicho esto, considero necesario
reconocer y fomentar la variedad de perspectivas y de aproximaciones al deseo
lésbico para asi enriquecer las representaciones y los discursos que lo construyen.
En este sentido, tomo las palabras de Jacky Collins (2011: 190) al respecto de la re-
presentacion lésbica literaria:

Therefore, despite what may appear initially to be opposing perspectives (to
work toward or to eschew normalization) regarding the manner in which lesbian
literary identities should be presented and elaborated, it is perhaps prudent to
encourage proliferation in order to allow for a multiplicity of voices, stemming
from a wide range of lesbian writers and characters, the volumen of which would
demand society’s attention and recognition.

Por dltimo, me gustaria mencionar el necesario ejercicio que lleva a cabo Ballet-
b6-Coll al invertir la mitologia heterosexista por la que se considera que las relacio-
nes lésbicas son el fruto del «rencor» de mujeres «dafiadas» por el mal trato sufrido
por parte de hombres. El deseo 1ésbico es experimentado como una orientacion que
obedece a criterios emocionales individuales y no a «traumas» creados para soste-
ner la hegemonia heterosexual. «La existencia lesbiana es representada (...) como
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una descarga eléctrica y potenciadora entre mujeres» (Rich, 1996: 25) y para ello
Balletb6-Coll invierte el discurso patriarcal y es ahora la heterosexualidad la que
obstaculiza el desarrollo del deseo lésbico. Tanto Costa Brava como Sévigné inciden
en proponer una vision de la autoexploracién identitaria como un paso necesario
para revelar el deseo lesbiano que ha sido oscurecido por el heterosexismo. Frente
al esencialismo identitario clasico se plantea comprender la identidad como algo
fluido que requiere de constante cuestionamiento.
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La maternidad y las relaciones materno-filiales
en la obra de Elena Ferrante

Motherhood and Mother-Child Relationships
in Elena Ferrante’s Work

RESUMEN

Bajo el pseudénimo de Elena Ferrante, la escritora italiana de identidad desconocida
hasta la fecha recrea un universo literario femenino en el que los vinculos entre mujeres son
la clave para desarrollar historias de desestabilizacién personal y superacion. Por su enfoque
novedoso, llama la atencién la relacién conflictiva que se plantea entre mujeres o entre madre
e hija, como en la novela I giorni dell’abbandono. Por ello, en el presente trabajo se analizara
la representaciéon de la maternidad en la literatura y, de manera especial, nos centraremos
en el tratamiento de la maternidad y las relaciones materno-filiales en la mencionada obra.
Palabras clave: maternidad, Elena Ferrante, reflejo materno, subjetividad.

ABSTRACT

Under the pseudonym Elena Ferrante, the Italian writer of unknown identity thus far
evokes a female literary universe in which the links between women are pivotal to unfold
stories of personal destabilization and self-improvement. Due to its novel touch, the stormy
relationship depicted between mother and daughter in novels such as I giorni dell’abbandono
really attracts the attention. Based on the foregoing, in the present work, the representation
of maternity in literature, and especially, the appraisal of maternity and mother-child
relationships in the works of Ferrante will be analyzed.
Keywords: Motherhood, Elena Ferrante, Maternal Reflex, Subjectivity.

SUMARIO

1.- Las relaciones entre la maternidad y la literatura. 2.- La representacién de la mater-
nidad en la literatura femenina italiana del siglo XX. 3.- Introduccién a la obra de Elena
Ferrante. 3.1.-La historia de Olga, una historia de desestructuracién; 3.2.- Olga e Ilaria: la
maternidad negada; 3.3. Olga y los fantasmas de la «madre»; 4. Conclusién. -Referencias y
Bibliografia.
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1. Las relaciones entre la maternidad y la literatura

Cuando se abordan las relaciones que se establecen entre la maternidad y la
tradicién literaria, eminentemente masculina?, es posible afirmar que existe un
desequilibrio evidente entre la representacion de la madre, un rol que se suele dar
por descontado en las producciones literarias por actuar como un agente pasivo, y
del padre que, segtin Fabiano Massimi (2012), generalmente juega un papel decisivo
en la narracién y desplaza a la mujer al segundo plano. La maternidad ha tenido
siempre una gran trascendencia en la vida de la mujer y, como Lucy Delogu sostiene,
sus efectos han sido «a volte devastanti nella vita della donna, ed ¢ stata soprattutto
sfruttata come vincolo biologico per imprigionarla» (Delogu, 2015: 7)* y relegarla a
los mérgenes sociales. Ademads, no solo queda desplazada la figura de la madre sino
también el fendmeno de la maternidad en su totalidad: «la maternidad, y en particular
la concepcién, el embarazo, el parto, el puerperio y la crianza de los hijos cuando son
aun muy pequefios, han carecido, al menos hasta las tltimas décadas, de atencién
literaria» (Herrero Gil, 2014).

La manera en la que se representa la madre y la escasa visibilidad de la experiencia
maternal en la literaria tradicional ha dado lugar a varias hipétesis, y todas ellas estan
relacionadas con los parametros masculinos que se han utilizado para conceptualizar
la realidad. El imaginario cultural patriarcal contempla dos modelos de madres posi-
bles: la imagen positiva de la madre, que aparece representada simbélicamente como
la cuidadora incondicional del hogar, la heroina doméstica, cuya capacidad de inter-
vencion es limitada en un espacio que, paragonado al espacio en el que se mueve el
padre, se reduce a cuatro paredes donde la vida trascurre aparentemente con minimas
disrupciones. Su experiencia en el mundo aparece ligada a los valores predominan-
tes masculinos y, en consecuencia, la mujer-madre*, acttia para cumplir dos funciones
determinadas: ser reproductora de hijos y transmisora de la ideologfa dominante. Por
otro lado, y respecto al segundo modelo, la literatura ofrece una imagen opuesta a la
anterior, la madre incapaz, la desertora o la madrastra, que rompen con el rol materno
tradicional y alimentan un desencuentro entre la figura de la madre y de la mujer.

Ambos estereotipos femeninos, sobre todo presentes en el género novelesco a partir
del siglo XVII, se originaron en los inicios de las distintas culturas occidentales cristia-
nas con las imagenes de Maria y Eva:

The holy Virgin, pure and good, willing to sacrifice and to be made an
instrument of God versus the temptress, herself seduced by the Devil, carnal in

2 Las obras comprendidas dentro de esa tradicion literaria han seguido un canon masculino que Enric
Sulla define como un «baluarte [...] de la cultura masculina blanca occidental» (Sulla, 1998: 187).

3 Las traducciones de las citas son propias: «[...] a veces devastadores en la vida de una mujer, y sobre
todo ha sido explotada como vinculo biolégico para encarcelarla».

4 La estudiosa América Luna Martinez, en su trabajo acerca de las relaciones entre maternidad y
literatura, se detiene en la relevancia de la representacién de las madres en la literatura y afirma
que su estudio es «fundamental si consideramos que por varios miles de afios uno de los rasgos
de la identidad femenina ha sido dado en funcién de su capacidad reproductora, es decir para el
patriarcado mujer es sinénimo de madre» (2001: 37).
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her sinfulness, who defies the rules lain down to her and thereby causes not just
her own fall but the fall of man, the expulsion from Paradise. These two biblical
women represent a kind of female duality, the two core qualities that have
traditionally been assigned to women (Kiihl, 2016: 171- 172)°.

Estas dos imagenes, modificadas y adaptadas a cada tiempo y lugar, han ser-
vido para asentar las bases de la feminidad dentro de una cultura masculina.
Sin embargo, a lo largo del siglo XX, es posible apreciar un cambio en la imagen
que se proyecta de la madre en la literatura, que desde ese momento aparece en
numerosas ocasiones como el personaje principal, y la relevancia que adquiere la
cuestion de la maternidad, un argumento que también aborda la dimensién de
las relaciones materno-filiales. Estos cambios estdn motivados prevalentemente
por el auge de las escritoras y el movimiento feminista, dos factores que impulsan
un acercamiento a la lectura como mujer y como feminista, y que subvierten «la
construccién de un pensamiento patriarcal que ha formado una conciencia sobre
lo femenino desde su particular perspectiva» (Peppino Barale, 2012: 116).

Para desafiar las estructuras de pensamiento propuestas por la cultura pa-
triarcal, Anna Rossi Doria (1993) considera fundamental construir una tradicién
para la creacién de una existencia autonoma de las mujeres. Para elaborar dicha
tradicion en el campo literario, la estudiosa Neria de Giovanni (2003) apunta a la
concienciacion de la autoria femenina® en un proceso que denomina maternage, y
que consiste en reconocer la tradiciéon anterior para elaborar una reflexién tedrica
que sirva de modelo para las generaciones sucesivas. Es necesario que las muje-
res observen, analicen y reconozcan a las escritoras anteriores y sus experiencias
para reconstruir una genealogia femenina:

... una storia di soggetti femminili, diversi tra loro, che oggi serve per dare
sfondo e peso alle conquiste e ai problemi di oggi, serve a dare il senso della
storia alle donne che non sanno di possederla e che, finché non la conosceranno,
avranno maggiore difficolta a essere autonome, magari anche da essa, per
costruire la propria soggettivita (Santoro, 1997: 13)".

5 «La santa Virgen, pura y bondadosa, dispuesta a sacrificarse y a convertirse en un instrumento
de Dios contra la tentadora, seducida por el Diablo, carnal en su pecaminosidad, que desafia las
normas que se le imponen y de este modo causa no solo su propia caida sino la caida de los hombres,
la expulsiéon del Parafso. Estas dos mujeres biblicas representan un tipo de dualidad femenina,
englobando las dos cualidades principales que se le han asignado a las mujeres tradicionalmente».

6 La estudiosa sefiala que una de las causas que ha obstaculizado el asentamiento de la autoria
femenina en la literatura es que las mujeres han sido las primeras «[...] anon portare consapevolezza,
non avere coscienza della propria opera» «que no han propiciado la toma de conciencia, que no han
tenido conciencia de la propia obra» (De Giovanni, 2003: 9).

7 «...una historia de sujetos femeninos, distintos entre ellos, que hoy sirve para dar un trasfondo y
un peso a las conquistas y a los problemas de hoy, sirve para dar sentido a la historia de las mujeres
que no saben que la poseen y que, hasta que no la conozcan, tendrdn mayores dificultades para ser
auténomas, y posiblemente a raiz de esta, podran construir la propia subjetividad».
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No urge solo reconocer y afirmar una tradicion anterior, sino también transfor-
mar la literatura, utilizar un lenguaje renovado® y adaptarla a las necesidades de
las escritoras que, por su experiencia en el mundo, serd diversa a la del varén. Se
crea asi una nueva escritura, la femenina, que plantea tematicas concernientes a las
realidades de las mujeres, como es la maternidad, y crean una critica al respecto.

2. Larepresentacion de la maternidad en la literatura femenina italiana del siglo XX

Muchas pensadoras feministas se han detenido en el andlisis de la disciplina li-
teraria ya que esta puede ser entendida como una fuente de acceso al conocimiento
y una forma de indagar en nuestra experiencia en el mundo real o imaginario:

El valor de lo literario para la vida humana tiene que ver con su capacidad para
modelar nuestra experiencia, para atribuir al universo una imagen sin la cual no
podriamos captarlo, que regula y dirige nuestros cédigos de comunicacion. [...].
Desde este punto de vista, la literatura es ordenacién, interpretacién y articulacién
de la experiencia (Moreno, 1997: 108).

La critica literaria feminista comienza a indagar y replantea el problema de
la carencia de referentes literarios que interpretaran y articularan la experiencia
femenina narrada por mujeres como sujetos, sin caer en los estereotipos masculinos
dominantes. A lo largo del siglo XX, en Italia, gracias a las aportaciones del
movimiento feminista’, las mujeres utilizan la escritura para dar voz a sus propias
exigencias y se acercan a los textos de escritoras del pasado desde una 6ptica
diversa, redescubriendo escritos privados de autoria femenina tales como cartas,
diarios o autobiografias, logrando asi dar visibilidad a la contribucién escritural
de muchas mujeres «presentada como prueba de la conciencia de las mujeres y de
su expresion» (Peppino Barale, 2012: 117). Por lo tanto, y como propone Marina
Zancan (1998), la escritura femenina recorre un doble itinerario en el que se hace
necesario visibilizar a las escritoras y reconsiderar el aparato critico de sus textos,
que se manifiesta a través de un imaginario propio:

8 Chiara Stinghi hace referencia a la especificidad del lenguaje de las mujeres debido a las diferencias
bioldgicas, sociales e histéricas que han configurado la existencia femenina: «La scrittrice prova ad
esprimere sensazioni fisiche legando la scrittura al corpo che entra nel linguaggio delle donne non
solo come tema, ma anche come percezione: la lingua utilizzata non si limita ad esprimere idee, ma
evoca gesti, emozioni, il linguaggio stesso della fisicita. Le donne parlano di emozioni e di sentimenti
attraverso il linguaggio del corpo: l'arrossire, il comparire di un sorriso sono la corrispondenza
tra il dentro ed fuori, tra emozioni e apparenza» «La escritora intenta expresar sensaciones fisicas
vinculando la escritura al cuerpo que forma parte del lenguaje de las mujeres no solo como tema,
sino también como percepcién: la lengua utilizada no se limita a expresar ideas, también evoca
gestos, emociones, el lenguaje propio de la experiencia fisica. Las mujeres hablan de emociones y
sentimientos a través del lenguaje del cuerpo: el hecho de ruborizarse, de que aparezca una sonrisa
son la correspondencia entre el dentro y el fuera, entre emociones y apariencia» (Stinghi, 2005).

9 Con el «movimiento feminista» pretendemos abarcar no solo la década de los 70 sino también
los origines del movimiento en Italia en la segunda mitad del siglo XIX con personalidades tan
relevantes para el devenir de las mujeres como Anna Maria Mozzoni, Cristina Trivulzio Belgiojoso o
Anna Kuliscioff.
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Leggere le scritture delle donne significa recuperare non solo testi e nomi
cancellati dalla nostra memoria, ma, se la lettura & quella «giusta», recuperare la
funzione culturale, oltre che sociale, che le donne svolsero in Italia, e capire meglio
la Storia, quanto essa sia ricca, articolata, come la vita, e quante possibilita di scelta
e di sguardo essa offra ogni giorno (Santoro, 1997: 19)".

La representacién de la maternidad en el contexto literario italiano pone de ma-
nifiesto, como apunta Giovanna Miceli Jeffries (1997), la trascendencia que esta
tiene y ha tenido en el desarrollo politico, social y cultural del pais asi como la evo-
lucién del rol de la madre. Si nos detenemos en el siglo XX, la maternidad ha sido
objeto de una constante negociacién por parte de ideologias dominantes, como el
Catolicismo o el Fascismo, y las revisiones que proponen las feministas del estatus
de la maternidad:

While Catholicism and Fascism concurred to institutionalized motherhood as
the only and supreme goal of womanhood -with the subsequent establishment
of the stereotyped Italian «mamma» in popular as well as ethnic culture- the
women’s liberation and emancipatory movement in the early seventies critiqued
and destabilized that image by reclaiming women’s control of their bodies, as well
as political, private, and economic quality (Miceli Jeffries, 1997: 212)!.

En estos afnos las mujeres tratan de recuperar la genealogia madre-hija, alejan-
dose de la imagen materna que se ha transmitido y que «emerge continuamente
come un’ombra minacciosa anche nelle cronache del presente» (Chemotti, 2009:
21)"2. Al inicio del siglo, escritoras italianas como Grazia Deledda, Annie Vivanti o
Ada Negri mostraron su rechazo ante los nuevos ideales catélicos que pretendian
mantener la unidad familiar bajo el cuidado materno. Sibilla Aleramo revolucioné
el panorama literario con su ensayo Una donna en el que cuestiona varios aspectos
de la vida de la mujer, entre ellos el rol de la madre, y afirma que: «... la buona
madre non debe essere, come la mia, una semplice creatura di sacrificio: debe es-
sere una donna, una persona umana» (Aleramo, [1906] 2011: 85). La imagen de
la madre esclava, para Aleramo, se convierte en el fatal e inevitable destino de las
hijas, un sino que define como una monstruosa cadena de servidumbre, de mortifi-
cacién y negacién. La escritora y periodista Matilde Serao se opone abiertamente a

10 «Leer las escrituras de las mujeres significa recuperar no solo textos y nombres cancelados de nuestra
memoria, sino que, si la lectura es la «justa», [significa] recuperar la funcién cultural, ademas de
social, que las mujeres desarrollaron en Italia, y comprender mejor la Historia, cuanto sea rica,
articulada, como la vida, y cuantas posibilidades de eleccién y perspectivas ofrece cada dia» .

11 «Mientras que el Catolicismo y el Fascismo coinciden en institucionalizar la maternidad como el
tinico y supremo objetivo de las mujeres —con la consiguiente creacién de la estereotipada «mamma»
italiana en la cultura étnica y popular- la liberacion de las mujeres y el movimiento emancipador de
los inicios de los setenta criticé y desestabilizé esa imagen reivindicando el control de las mujeres
sobre su cuerpo, asi como sus atributos politicos, privados y econémicos».

12 «emerge continuamente como una sombra amenazadora en las crénicas del presente».

13 «... la buena madre no tiene que ser, como la mia, una simple criatura de sacrificio: debe ser una
mujer, una persona humana» .
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la exaltacién de la figura maternal propuesta por el régimen fascista y dirige varios
articulos publicados en I Giorno a todas las madres italianas que experimentan el
dolor por la pérdida de los hijos en la guerra. Otra escritora contraria a las ideas
fascistas fue también Alba de Céspedes que, como Laura Benedetti sostiene, hace
un retrato de la mujer real y de un personaje que resulta «a total stranger in the
culture of motherhood promoted by Fascism» (Benedetti, 2007: 69)*.

Tras la Segunda Guerra Mundial, y siguiendo el estudio de Benedetti (2007),
surgen nuevas figuras literarias que se enfrentan a un sentimiento identitario di-
vidido entre la mujer y la madre, como proponen las escritoras Natalia Ginzburg
o Fausta Cialante. Desde una perspectiva diversa, Elsa Morante realza la figura
de la madre™ y las relaciones materno-filiales ocupan un papel central en su obra,
destacando especialmente la relacion casi mistica entre Ida y su hijo Useppe' en
la novela La Storia (1974). Otra de las escritoras que explora las relaciones entre la
madre y el hijo es Grazia Livi, que describe la relacién con el hijo en un modo fisico
y sensual (Blelloch, 1987) en la novela L'amore (1978). Lalla Romano da una visién
personal de las relaciones materno-filiales, profundas y apasionadas, que califica
como un fracaso por el desequilibrio de poder: «Lalla Romano affida alle sue pa-
gine una denuncia forte e coraggiosa e ci consegna I'immagine tenace e sofferta di
una donna- madre e di una scrittrice attenta e sensibile, tra pietas e amarezza [...]»
(Chemotti, 2009: 170)".

El argumento de la maternidad y las relaciones materno-filiales contintia
suscitando interés entre las escritoras italianas contemporéneas, como Clara Sereni,
Nadia Comencini, Adriana Assini o Francesca Sanvitale, quienes reflejan en sus
obras distintas visiones de la maternidad y una multitud de posibles relaciones
entre madres e hijos. Una de las escritoras que visibiliza la maternidad desde la
subjetividad femenina y explora las relaciones y los conflictos que surgen de las
relaciones materno-filiales es Elena Ferrante, una enigmatica escritora que ha
revolucionado el panorama literario actual mas alla de las fronteras italianas.

3. Introduccion a la obra de Elena Ferrante

Elena Ferrante, o «Elena Ferrante», es una de las escritoras italianas maés rele-
vantes de los tltimos afios. Su anonimato, el pseudénimo tras el que se esconde
y su peculiar forma de conceder entrevistas, todas por escrito, ha creado un gran
revuelo en los circulos literarios y mediaticos. El concepto que Ferrante tiene de la
obra literaria y del escritor, a quien considera que se le otorga una excesiva aten-

14 «un extrafio total en la cultura de la maternidad promovida por el Fascismo».

15 La maternidad para Elsa Morante es «uno dei momenti pit1 arcani e divini del grande enigma della
natura» «uno de los momentos mds arcanos y divinos del gran enigma de la naturaleza» (Sgorlon,
1988: 104).

16 El personaje de Ida fue criticado por las feministas que acusaban a Morante de representar «una
donna idiota, opressa e incapace di ribellarsi» «una mujer idiota, oprimida e incapaz de rebelarse»
(Blelloch, 1987: 89).

17 «Lalla Romano delega en sus paginas una denuncia fuerte y valiente y nos muestra la imagen tenaz y
sufriente de una mujer-madre y de una escritora atenta y sensible, entre la pietas y la amargura [...]»
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cién, ha suscitado un considerable interés por parte de la critica al cuestionar las
reglas del mercado editorial actual. Sorprende su persistente negativa a participar
en todo tipo de actividad promocional y opta por dejar que el libro recorra su
trayectoria y sea valorado tinicamente por la excelencia del contenido que, gene-
ralmente, se centra en distintos aspectos del universo femenino.

La scrittrice predilige I’assenza perché consegna il presente solo alle sue parole
e in esse € viva in maniera lancinante, acuta e forte. Perché, come la Napoli in cui
ambienta i suoi romanzi, Elena Ferrante non crede al culto dell’effigie, assume
la fisicita dei suoi libri, veri noir alla ricerca delle ombre dentro un viaggio che
scende agli inferi del caos e dei nemici originari: la sua scrittura, elegante, sensuale
e raffinata, scava nelle pieghe dell’animo femminile [...] (Chemotti, 2009: 272)'.

Ferrante utiliza la escritura para explorar diversos aspectos de la experiencia
femenina e indaga en la naturaleza de las relaciones de amistad, familiares
o conyugales que las mujeres mantienen con su entorno. Estas relaciones,
generalmente conflictivas, conducen a una serie de reflexiones formuladas a
través de los pensamientos de los personajes, quienes analizan sus problemas
existenciales e identitarios, y tratan de reconducir sus vidas. La existencia de estas
mujeres estd estrechamente vinculada a un profundo malestar y al inconformismo
de una vida construida en torno a las estructuras patriarcales. Cuando, por
diversos motivos, comienzan a desestructurarse sus pilares existenciales, los
personajes femeninos sufren fuertes desequilibrios emocionales e inician una
andadura hacia su reconstruccion personal, cuestionando los roles femeninos y
los diferentes vinculos que se crean entre las mujeres. Como Ferrante argumenta,
sus protagonistas experimentan un proceso de fragmentacién para, mds tarde,
reconstruir su identidad quebrantada en un proceso que explica como:

. raccontare, oggi, un io femminile che all'improvviso si percepisce in
destrutturazione, smarrisce il tempo, non si sente pit in ordine, si avverte come
un vortice di detriti, un turbino di pensieri-parole. Per poi fermarsi bruscamente e
ricominciare da un nuovo equilibrio, che non é necessariamente pili avanzato del
precedente e nemmeno pil stabile (La Frantumaglia, 2003: 215)"

Autora de la tetralogia de L'amica geniale, titulo con el que se da comienzo a
la historia de amistad entre Lina y Lenti, Ferrante ha publicado, ademas, L’amore
molesto (1992), I giorni dell’abbandono (2002) y La figlia oscura (2006), siete novelas en las que se

18 «La escritora prefiere la ausencia porque entrega al presente solo sus palabras y en estas esta viva
de manera lancinante, aguda y fuerte. Porque, como la Népoles en la que ambienta sus novelas,
Elena Ferrante no cree en el culto de la efigie, asume la materialidad de sus libros, auténticos noir
en busca de las sombras dentro de un viaje que desciende a los infiernos del caos y de los enemigos
originarios: su escritura, elegante, sensual y refinada, ahonda en los pliegues del alma femenina».

19 « ... narrar, hoy, un yo femenino que de repente se percibe en plena desestructuracién, pierde la
nocién del tiempo, no se siente en orden, se observa como una voragine de detrito, una turbina de
pensamientos-palabras. Para después afirmarse bruscamente y volver a empezar desde un nuevo
equilibrio, que no es necesariamente mas avanzado que el anterior ni tampoco mas estable».
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proponen diferentes dimensiones de las posibles relaciones que se establecen entre muijeres:
madre-hija, amigas, mujer-mujer, mujer-espejo. A continuacion, pasaremos a analizar la figu-
ra de la madre y las relaciones materno-filiales en la obra I giorni dell’abbandono.

3.1. La historia de Olga, una historia de desestructuracion

Los personajes femeninos de la narrativa de Ferrante, y en este caso Olga, la protagonista de
1 giorni dell'abbandono (GA, de aqui en adelante), comparten la necesidad de analizar su reflejo
en otras personas, en ellas mismas o en objetos, que serdn cruciales para rastrear en su pasado
y poder hallar fragmentos dispersos de la propia identidad que les guien hacia una posicién
mas estable en el presente. Sin embargo, la imagen especular que las mujeres observan de
ellas mismas no serd siempre satisfactoria o cumplira las expectativas deseadas por el sujeto.
En ocasiones, el reflejo que obtienen tras una mirada detenida en otras mujeres puede ser un
elemento tranquilizador por el hecho de revelar una imagen conocida, pero también puede
traicionar la propia imagen y desestabilizar al sujeto: «Gli specchi riflettono le immagini, ma
nascondono le forme che riflettono, le lasciano avvolte nel mistero, e ci rimandano immagini
allo stesso tempo familiari ed estranee, simulacri di qualcosa che ci assomiglia ma che allo
stesso tempo non coincide perfettamente con noi» (Conti, 2015: 104)*. El simulacro de la
imagen frente al espejo podria entenderse como la proyeccion de la imago, es decir, el reflejo de
la representacion inconsciente del sujeto, como sostenia Carl Gustav Jung (1912)%.

En las novelas de Elena Ferrante, la imago aparece como la identificacién del sujeto con
la imagen del otro, donde el otro es generalmente una construccion estereotipada de la mu-
jet, creada para complacer a un modelo de sociedad patriarcal. Cuando los parametros de la
realidad en la que viven son vapuleados, las mujeres toman conciencia sobre el desequilibrio
existente entre su imagen e imago y, en consecuencia, sobre su propia existencia. El trastorno
de la imagen femenina, ocasionado por diversos motivos, ha sido conceptualizado por la pro-
pia escritora con un término que ha denominado frantumaglia™:

La frantumaglia ¢ il deposito del tempo senza l'ordine di una storia, di un

20 «Los espejos reflejan las imagenes, pero esconden las formas que reflejan, las dejan envueltas en el
misterio y, al mismo tiempo, nos remiten a imagenes familiares y extrafias, simulacros de figuras que
se nos asemejan y, sin embargo, no coinciden perfectamente con nosotros».

21 El término imago se define como el «prototipo inconsciente de personajes que orienta electivamente
la forma en que el sujeto aprehende de los demas; se elabora a partir de las primeras relaciones
inter-subjetivas reales y fantdsmicas con el ambiente familiar» (Avila Espada, Roji Menchaca, Satil
Gutierrez, 2014: 643).

22 En el homénimo libro (de aqui en adelante LF), publicado en el 2003, Ferrante hace alusién al origen del término,
pronunciado por su madre cuando la escritora era pequefa y que, afios més tarde, ha conseguido reconceptualizar.
«Mia madre mi ha lasciato un vocabolo del suo dialetto che usava per dire come si sentiva quando era tirata di qua e
dila da impressioni contraddittorie che la laceravano. Diceva che aveva dentro una frantumaglia. La frantumaglia (lei
pronunciava frantummiglia) la deprimeva. [...] Era una parola per un malessere non altrimenti definibile, rimandava
a una folla di cose eterogenee nella testa, detriti su un’acqua limacciosa del cervello. La frantumaglia era misteriosa,
causava atti misteriosi, era all'origine di tutte le sofferenze non riconducibili a una sola evidentissima ragione» «Mimadre
me ha dejado un vocablo de su dialecto que usaba para decir como se sentfa cuando se dejaba llevar por impresiones
contradictorias que la afligian. Decfa que tenfa dentro una frantumaglia. La frantumaglia (ella pronunciaba frantummdglia)
la deprimia [...] Era una palabra para un malestar que no podia ser definido de otra manera, aludfa a una cantidad de
cosas heterogéneas en la cabeza, detritos sobre un agua fangosa del cerebro. La frantumaglia era misteriosa, causaba actos
misteriosos, estaba en el orgien de todos los sufrimientos no atribuibles a una sola razén evidente» (LF, 2003: 109).
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racconto. La frantumaglia & 'effetto del senso di perdita, quando si ha la certeza
che tutto cio che ci sembra stabile, duraturo, un ancoraggio per la nostra vita, andra
a unirsi presto a quel paesaggio di detriti che ci pare di vedere. La frantumaglia e
percepire con dolorosissima angoscia da quale folla di eterogenei leviamo, vivendo,
la nostra voce e in quale folla di eterogenei essa € destinata a perdersi (LF, 2003:
109)23.

En el caso de Olga, la desestabilizacion del sujeto surge tras la fragmentacién de
su vida anterior, su matrimonio, y el hecho de ser abandonada por el marido que, a
su vez, se enamora de Carla, una mujer mas joven. La desestructuracién de los prin-
cipios culturales y sociales, el final de un amor o de la vida en pareja, abre paso al
abismo de la frantumaglia. La escritora defiende que su novela no ahonda en el fatidi-
co hecho conyugal que experimenta Olga sino en la fragmentacién y la consiguiente
recomposicion del sujeto que, en definitiva, narra una «historia de desestructura-
cién» como la escritora sugiere:

In realta Olga & donna d’oggi che sa di non dover reagire all’abbandono
spezzandosi. Nella vita come nella scrittura mi interessa l’effetto di questo sapere
nuovo: come agisce, che resistenza oppone, come combatte contro la voglia di
morte e si conquista il tempo necessario per imparare a sopportare il dolore, quali
stratagemmi o finzioni mette in atto per riaccettare la vita (LF, 2003: 88)*.

La protagonista narra el sufrimiento causado por el abandono y la traicion de Ma-
rio, su marido, y cémo la ausencia de este en el hogar descompondra su identidad,
viéndose forzada a arrastrar como un peso insoportable su existencia y su condicion
de mujer y de madre. La integridad fisica y moral de Olga se ird fragmentando poco a
pocoy se manifestara a través del agotamiento emocional y corporal. La protagonista
caera en el abismo que se abre paso tras el abandono y sentira su fracaso personal en
los varios aspectos de su vida, como mujer, madre o esposa. A continuacién se exa-
minara la figura materna de Olga y la relacién que mantiene con sus hijos, especial-
mente con Ilaria, que estard marcada por una creciente hostilidad tras el abandono.

3.2. Olga e Ilaria: la maternidad negada

En el campo del psicoanélisis, la imagen de la madre es el primer espejo en el
que el neonato se mira y, en un primer momento, se identifica. No obstante, en un

23 «La frantumaglia es el depésito del tiempo sin el orden de una historia, de una narracién. La
frantumaglia es el efecto del sentido de la pérdida, cuando se tiene la certeza de que todo aquello que
parecia estable, duradero, un ancla para nuestra vida, formara parte pronto de un paisaje de detritos
que nos parece ver. La frantumaglia es percibir con dolorosisima angustia desde qué multitud
heterogénea elevamos, viviendo, nuestra voz y en qué multitud heterogénea esta estd destinada a
perderse».

24 «En realidad Olga es una mujer de hoy que sabe que no tiene que reaccionar al abandono
rompiéndose. En la vida como en la escritura me interesa el efecto de este nuevo saber: cémo
reacciona, qué resistencia pone, como combate las ganas de morir y conquista el tiempo necesario
para aprender a soportar el dolor, qué estrategias o ficciones utiliza para volver a aceptar la vida».
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estado posterior de la vida, el espejo materno no sirve para la identificacion del
sujeto con la madre, sino para iniciar un proceso de concienciacién. En la relacién
primaria entre madre e hija, muchas mujeres «oscillano tra vicinanza fusionale e
fuga precipitosa al grido di «mai come lei» e [...] confondono il «con te» necessario
al mantenimento di un’ origine condivisa con un «come te» imprigionante e mor-
tifero per I'inconscieta di chi lo abita e per le concrezioni culturali e simboliche che
si sono formate nel corso della storia» (Rossi Doria, en Chemotti, 2009: 14%. En su
estudio acerca de la subjetivacion femenina en la literatura, Biruté Ciplijauskaité
(2004) clasifica las relaciones especulares madre-hija en tres categorias: el espejo
positivo cuando, en la relaciéon madre-hija la hija acepta, no sin cierta resignacion,
continuar con la linea de sus antepasadas y adopta un rol mas pasivo aunque con
posibilidad de atravesar un proceso de concienciacion; el espejo negativo, que su-
pone el rechazo por parte de la hija al verse reflejada en la madre o, en ocasiones, es
la figura maternal la que reniega de la hija huyendo del rol materno y/o negandose
a transmitir las desdichas propias del sexo femenino; y, por tltimo, el espejo sin
marco, donde la relacién madre-hija se trata de manera sincrénica y se prioriza el
enfoque de la experiencia maternal en si misma.

En la novela en cuestién aparecen los tres espejos propuestos por Ciplijauskaité
para enmarcar las relaciones madre e hija. Sin embargo, en estas relaciones suelen
abundar los aspectos negativos y el rechazo hacia la otra figura femenina. Stilia-
na Milkova (2013) va maés alld y utiliza el término «disgust», repugnancia, para
referirse a dos puntos clave: los vinculos maternos-filiales y a la dimensién de la
maternidad en su totalidad. Tomando como punto de partida este dltimo, Olga
experimenta un rechazo hacia su propio cuerpo tras haber experimentado la ma-
ternidad. Imagina el cuerpo joven de Carla, su delicada piel, sus senos firmes vy,
en definitiva, piensa en un cuerpo que atin mantiene su pureza. Para Olga, la ma-
ternidad es un lastre que tiene repercusiones directas en el cuerpo de la mujer: un
desgaste fisico y psicolégico. La madre cede de su tiempo pero también de su pro-
pio espacio corpéreo que se ve obligada a sacrificar para dar vida a los hijos. Olga
recuerda cuando sus hijos eran todavia pequefios y alude a una caracteristica que
le repugna: la emanacion de un «malodore di mamma» (GA: 101). La protagonista
rememora los momentos de la crianza inicial de los hijos y siente repulsion por el
hecho de amamantar del mismo modo que hacen los animales o manchar su cuer-
po con grumos o vémitos: «Scrivevo [...] come mi sentivo: un bolo fatto di materia
viva che amalgamava e ammorbidiva continuamente la sua sostanza vivente per
permettere a due sanguisughe voraci di nutrirsi lasciandomi addosso 1'odore e il
sapore dei loro succhi gastrici [...] Per quanto mi lavassi, quel malodore di mamma
non se ne andava» (GA: 101)%.

25 «oscilan entre la cercania de la fusién y la fuga impetuosa al grito de «nunca como ella» y [...]
confunden el «contigo» necesario para mantener un origen compartido con un «como ti»
encarcelador y mortifero para la inconciencia de quien lo habita y para las concreciones culturales y
simbolicas que se han formado a lo largo de la historia».

26 «Escribfa [...] cémo me sentfa: un bolo alimenticio hecho de materia viva que amalgamaba y reblandecia
continuamente su sustancia viviente para permitir a dos voraces sanguijuelas alimentarse dejgndome impregnado
el olor y el sabor de sus jugos géstricos [...] Por mas que me lavara, ese mal olor de madre no se cancelaba».
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Olga percibe la maternidad y la femineidad como dos polos opuestos; los hijos
destruyen el cuerpo de la madre y aniquilan al sujeto privandole de lo femenino y
convirtiendo su cuerpo en el «cuerpo de un incesto» (GA: 102). La maternidad se
transforma en un sinénimo de sacrificio negativo, un dolor corporal y una humi-
llaciéon que concluiran con la muerte del sujeto femenino. Olga se define como «la
madre da violare, non un’amante» (Ibidem), una mujer que ha perdido su cualidad
de ser sexual y sexuado sacrificando su cuerpo por la maternidad. Ferrante hace
referencia a esa dicotomia que se crea entre madre/mujer y reflexiona acerca de la
pérdida de la condicion fisica de la madre, argumentando que:

I pensiero di figli e figlie, quando pensa il corpo a cui la parola dovrebbe
rimandare, non riesce a dargli le forme che gli spettano se non con repulsione. Non
ci riescono nemmeno le sarte delle madri, che pure sono femmine, figlie, madri.
Esse anzi, per abitudine, in modo irriflessivo, tagliano addosso alla madre panni
che cancellano la donna, come se la seconda fosse una lebbra per la prima. Lo
fanno e cosi gli anni delle madri si trasformano in un mistero senza importanza, e
la vecchiezza diventa la loro unica eta (LF: 16)%.

Olga reflexiona acerca de la maternidad y siente la abyeccién de su cuerpo, enten-
diendo el concepto kristevano de lo abyecto como «algo rechazado del que uno no se
separa, del que uno no se protege de la misma manera que de un objeto. Extrafieza
imaginaria y amenaza real, nos llama y termina por sumergirnos» (Kristeva, 1988: 11).
Kristeva sostiene que lo que vuelve abyecto son los elementos que trastornan «una
identidad, un sistema, un orden» (Ibidem). Olga experimenta la abyeccion fisica, tan-
gible, a través de los residuos de comida que sus hijos le dejan sobre el cuerpo, y en un
plano psicoanalitico, la protagonista adolece de una «pérdida inaugural fundante de
su propio ser» (Kristeva, 1988: 12). Segtin la estudiosa, la maternidad es una experien-
cia melancélica «en la que la frustracién y la hostilidad estancadas se vuelcan sobre el
cuerpo de la madre, y por lo tanto, sobre el hijo» (Hidalgo Xirinachs & Chacén Eche-
verria, 2001: 38).

El vinculo que mantiene Olga con su hija Ilaria de tan solo 7 afios es un ejemplo
de la proyeccién de hostilidad y frustracién existente entre madre e hija. Su relacién
se caracteriza por los continuos enfrentamientos y la indiferencia que una siente por
el sufrimiento de la otra. No obstante, a pesar de la repugnancia que siente cuando
reflexiona acerca de la maternidad y el sentimiento hostil hacia Ilaria, serd esta quien
le ayude a retomar el control sobre su cuerpo y reconocerse en su totalidad. El punto
de inflexién en su relacién llega cuando Ilaria ve a la madre maquillada y siente una
sincera admiracién hacia la imagen materna, tras observar durante un largo tiempo el
visible abandono fisico de la madre. La imagen positiva de la madre redunda directa-

27 «El pensamiento de los hijos e hijas, cuando piensa en el cuerpo a cuya palabra deberia remitir,
non logra darle la forma que se esperan si no con repulsién. No pueden tampoco las sastras de las
madres, que son también mujeres, hijas, madres. Esas, por costumbre, de forma irreflexiva, cortan
sobre la madre las telas que cancelan a la mujer, como si la segunda fuera una enfermedad para la
primera. Lo hacen y asi los afios de las madres se transforman en un misterio sin importancia, y es la
vejez la que se convierte en su tnica edad».
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mente en la hija, quien no duda en seguir sus pasos y trata de imitarla en su forma de
magquillarse y de vestirse. Lejos de admirarla, la imagen de la nifia horroriza tanto a
Olga que optara por desmaquillarla y desmagquillarse a si misma, tratando de buscar
desesperadamente una realidad con la que reconocerse y desde la que reconocer su
entorno a través de una imagen pura, con el rostro desvelado®: « Realta, realta, senza
fard. Avevo bisogno di questo, per ora, se volevo salvarmi, salvare i miei figli, il cane»
(GA: 136)®. Olga siente repulsion hacia su hija, un sentimiento que aumenta no solo
al ver a Ilaria maquillada sino que, en un intento de agradar a la madre, la nifia afirma:
«siamo identiche» (Ibidem)®. La afirmacién de Ilaria tiene dos consecuencias inmedia-
tas en Olga: en primer lugar percibe que Ilaria, viendo a la madre fuera de control tras
el abandono, trata de aprovecharse de su debilidad para ganarle terreno y ocupar su
lugar, algo que le obligara a actuar rdpido para controlar a la hija. En segundo lugar,
debido al momento de confusién y reconstruccién del «yo» en el que se encuentra,
Olga se siente incapaz de ser un modelo de identificacién para la hija puesto que toda-
via tiene que reconocerse a si misma y recomponer una identidad fragmentada: « Che
cosa significava siamo identiche, in quel momento avevo bisogno di essere identica
solo a me stessa» (GA: 135)?'. Tras pronunciar estas palabras, Olga advierte que Ilaria
no solo ha despertado un sentimiento negativo en ella sino que, paraddjicamente, ha
producido también una reaccién positiva ya que la obliga a ver la realidad, ayudandola
a distinguir entre la apariencia y el ser, la imagen e la imago de si misma: «Questa era
la realta che stavo per scoprire, dietro 'apparenza di tanti anni. Non ero gia pit1 io, ero
un’altra, come avevo temuto fin dal risveglio, come temevo chissa da quando. Ormai
ogni resistenza era inutile, mi ero persa proprio mentre mi impegnavo con tutte le mie
forze per non perdermi [...]» (Ibidem) 2.

Tras desmagquillar a la nifia, Olga decide emprender su recuperaciéon apoyandose
en su hija. Para ello, le da un abrecartas y le pide que lo utilice sobre su cuerpo cada
vez que vea a la madre absorta en sus pensamientos. La idea de utilizar a la hija para
salvarse y aferrarse a la vida implica una previa aceptacion del amor hostil que siente
Ilaria por la madre y juntas superaran el abismo: «Insieme- la madre e la figlia- affer-
meranno il diritto alla vita fuori, fuori dal modelo delle donne spezzate» (LF: 79)*. La

28 La estudiosa Biruté Ciplijauskaité, haciendo referencia a las teorias del psicoanalisis, habla de
la existencia del «yo» y argumenta que «para llegar a existir auténticamente como individuo es
imprescindible, dice [Jung], despojarse de la mascara. A la concienciacién, que deberia ser la meta
de todo ser pensante, se llega a través de la sensacién de ser diferente» (1988: 87). Olga quiere
distanciarse/diferenciarse de su propia proyeccién, una imagen oculta tras artificios, e iniciar su
proceso de concienciacién para llegar a situarse en una nueva realidad.

29 «Realidad, realidad, sin maquillaje. Necesitaba eso si queria salvarme y salvar a mis hijos, al perro».

30 «Somos idénticas».

31 «Qué significaba somos idénticas, en ese momento solo sentia la necesidad de ser idéntica a mi
misma».

32 «Esta eralarealidad que iba a descubrir, detrés de la apariencia de hace tantos afios. Ya no era mas yo
misma, yo era otra, como temia desde que me desperté, como temia desde hace quién sabe cuanto.
Ahora ya cualquier resistencia era intitil, me habia perdido mientras me esforzaba con todas mis
fuerzas para no perderme ...».

33 «Juntas —la madre y la hija- afirmaran el derecho a la vida lejos, lejos del modelo de las mujeres
fragmentadas».
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relacién de Olga e Ilaria, por tanto, se mueve en una continua contradiccion: la madre
permite que la hija le dafie utilizando un objeto punzante contra su cuerpo, dejando
salir los sentimientos negativos contra ella pero, a su vez, la hostilidad de la nifia le
servird para recordarle la necesidad de seguir viva, de avanzar: «<hazme dafio, usa tus
malos sentimientos, pero recuérdame la necesidad de vivir»* (LF: 114). El control fisico
y emocional son dos componentes muy representativos de la personalidad de Olga®. A
esta disciplina autoimpuesta Ferrante la llama «sorveglianza», un concepto que define
como « [...] una disposizione affettiva di tutto il corpo, un suo distendersi e germoglia-
re sopra e intorno» (LF: 113)*. Mientras que en un momento inicial Olga autoejerce una
vigilancia psicolégica que Ferrante tilda de «masculina» por controlar los sentimientos
y mostrarse poco impulsiva para resultar complaciente, al final de la novela esta se
sirve de su hija para poner en préctica una vigilancia positiva que la escritora relaciona
con el significado original de la palabra, es decir, la voluntad de «restare vigile, cioe,
recuperare il desiderio di veglia» (LF: 114)*. La «sorveglianza» a través de la que logra
superar su crisis existencial estd intimamente ligada al dolor®, una relacion que remite
a la nocién del panoptismo empleada por Michel Foucault en su obra Surveiller et punir
(1975). Foucault afirma que las relaciones sociales de poder se sostienen por tres prin-
cipios basicos: vigilar, controlar y corregir. Elena Ferrante toma esos tres pilares basicos
de la «sorveglianza» y los aplica al &mbito familiar, responsabilizando a Ilaria de tener
el control sobre la disciplina materna y convertir asi el cuerpo rebelde en un cuerpo
sometido, transformado y que, posteriormente, resultara mejorado.

3.3. Olga y los fantasmas de la «madre»

Una vez superado el traumaético episodio del maquillaje y el abrecartas, Olga logra
reconducir la relacién con su hija asumiendo la maternidad desde otra perspectiva. Si-
guiendo el estudio de Saveria Chemotti, las mujeres logran liberarse de la maternidad
como rol, tal y como se ha concebido histdrica y socialmente, iniciando un conflicto con
la propia maternidad y que comienza por afrontar el «fantasma» de la propia madre,
un hecho que significa para las mujeres «... reinterpretare la propria differenza sessua-

34 «Fammi male, usa i tuoi cattivi sentimenti, ma ricordami il bisogno di vivere».

35 Al inicio de la novela, ésta se presenta como una persona serena y con un gran control sobre sus
emociones. Sin embargo, en una lectura mas profunda, su aparente moderacién esta estrechamente
relacionada con una fuerte represién como consecuencia, en parte, de la educacién recibida y de su
entorno natal, factores que obstaculizaran la libre expresién de los sentimientos, mermados por los
limites expresivos que se ha autoimpuesto para evitar dar una imagen alterada de si misma: «Anche
per tenere sotto controllo 'angoscia dei mutamenti mi ero definitivamente abituata ad aspettare con
pazienza che ogni emozione implodesse e prendesse la via della voce pacata, custodita in gola per
non dare spettacolo di me»«También para tener bajo control la angustia de los cambios me habia
definitivamente habituado a esperar con paciencia que cada emocién explotase y se llevase la voz
serena, custodiada en la garganta para no dar un espectaculo de mi misma» (GA:11).

36 «... una disposicién afectiva sobre todo el cuerpo, una distensién y germinacion por encima y
alrededor».

37 «permanecer vigilantes, recuperar ese deseo de viglia».

38 Anteriormente Olga, prescindiendo de la ayuda de Ilaria, decide clavarse una pinza en el brazo para
tratar de controlar su cuerpo y evitar dejarse llevar por sus pensamientos paranoicos y alucinaciones.
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le, rompendo la continuita col modello materno codificato, per cercare nelle proprie
madri la donna, rifiutando al contempo come figlie, il mimetismo cieco per instaurare
una relazione di somiglianza nella differenza» (Chemotti, 2009: 14)*. Olga se enfrenta
al doble fantasma de la madbre, la real y la simbdlica. Desde pequenia, la protagonista
participaba de las conversaciones que su madre y otras mujeres mantenian mientras
cosian. Las mujeres contaban historias de otras mujeres, de vidas truncadas, y emitian
juicios marcados por la sociedad patriarcal en la que vivian. Olga tiene un recuerdo
traumatico de su infancia, de la vida en el Sur, concretamente de su ciudad, Népoles, y
decide alejarse de ese recuerdo emocional e intelectualmente.

Tras sufrir el abandono, la protagonista rememora una de las historias que su ma-
dre contaba acerca de una mujer que fue abandonada por su marido a quien todos
llamaban la poverella: «La donna perse tutto, anche il nome (forse si chiamava Emilia),
divento per tutti «la poverella», cominciammo a parlarne chiamandola cosi» (GA: 15)*.
La mujer no pudo soportar el dolor y decidié ahogarse en las aguas de Capo Miseno,
renunciando a su vida y a la dignidad que el marido le habia arrebatado. La poverella
es un personaje que encarna la angustia de una multitud de mujeres que vivian en
una sociedad patriarcal y es, a su vez, una sombra negra que planea sobre Olga, quien
tratard de no sucumbir al destino de la mujer: «Non fare come la poverella, non consu-
marti in lacrime. Evita di assomigliare alle donne in frantumi di un libro famoso della
tua adolscenza» (GA: 20)*.

La manera en la que Olga lograra superar los recuerdos negativos de su infancia es
enfrentandose a ellos y aceptando un pasado que no necesariamente tiene que reper-
cutir en el tiempo presente como un destino inevitable de todas las mujeres. Aceptando
a la madre real y a la madre simbdlica, Olga logra mantener una distancia emocional y
comprende que aquellas mujeres se regian por los codigos de un orden simbélico falo-
gocéntrico en el que el elemento femenino y maternal era marginado. La protagonista
restablece un nuevo orden y, poco a poco, comienza a identificarse con ella misma, sin
necesidad de verse reflejada en las madres, reconociendo la diferencia:

Leggevo e intanto mi sentivo al sicuro, non ero pitt come le signore di quelle
pagine, non le sentivo come una voragine che mi risucchiava. Mi accorsi che avevo
persino sepolto da qualche parte la moglie abbandonata della mia infanzia napoletana
[...]. La poverella era diventata come una vecchia foto, passato impietrito, senza
sangue (GA: 206-207)*.

39 «... reinterpretar la propia diferencia sexual, rompiendo la continuidad con el modelo materno
codificado, para buscar en las propias madres la mujer, rechazando al mismo tiempo como hijas, el
mimetismo ciego para instaurar una relacién de semejanza en la diferencia».

40 «La mujer perdi6 todo, también el nombre (quizé se llamaba Emilia), fue para todos «la poverella»,
comenzamos a hablar y a llamarla asi».

41 «No hagas como la poverella, no te consumes en lagrimas. Evita parecerte a las mujeres hechas
aficos de un libro famoso de tu adolescencia».

42 «Lefay mientras tanto me sentia segura, no era ya como las sefioritas de aquellas paginas, no las sentia como una
voragine que me chupaba. Me di cuenta de que habia ademas sepultado por alguna parte ala mujer abandonada
de mi infancia napolitana [...] La poverella se habia convertido en una vieja foto, pasado petrificado, sin sangre».
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4. Conclusion

Alo largo del siglo XX, las escritoras han subvertido el canon literario y han pro-
puesto nuevos imaginarios femeninos desde los que las mujeres reflexionaban sobre
si mismas, sobre la memoria y sus experiencias en el mundo a través de la propia
subjetividad. En este imaginario, la maternidad y las relaciones materno-filiales han
sido argumentos centrales para comprender una de las facetas que mas ha condi-
cionado la vida de las mujeres en la historia por su matiz biolégico principalmente:

... le scrittrici raccontano i rapporti intensi e conflittuali che si intersecano con
la loro storia di donne e la loro identita individuale muovendosi sempre meno
dentro i canoni della cultura patriarcale in cui scompare la sessualita femminile
e la madre é solo genitrice, pill vicina all’animalita che alla femminilita, essendo
legata solo alla riproduzione e al corpo (Chemotti, 2009: 22)*.

Representar la maternidad en la literatura, por lo tanto, supone proyectar las
percepciones y las actitudes femeninas de la realidad, apartando los cédigos litera-
rios androcéntricos para darle mayor visibilidad a la mujer.

Como se ha visto, una de las escritoras que ha analizado esas relaciones «in-
tensas y conflictuales» de la madre con los hijos y con su propia identidad ha sido
Elena Ferrante. La escritora opta por reconstruir la vida de las mujeres desde la
subjetividad de sus vivencias, valorando las experiencias de las mujeres en su tota-
lidad con matices que enriquecen a los personajes, como la visién de la maternidad.
En una narrativa compleja por la temaética existencial, el personaje de Olga repre-
senta, en un contexto similar a la poverella aunque desde una perspectiva diversa,
la angustia de las mujeres que viven en la cultura patriarcal y son abandonadas,
cayendo sobre ellas el peso de un sistema de valores en el que no se ven ya refleja-
das. Olga sucumbe gradualmente a las consecuencias del abandono y lo proyecta
a través de la sexualidad y la dicotomia que experimenta con la maternidad, pero
lograra recomponerse con ayuda de varios apoyos, entre ellos, el de su hija. Enfren-
tdndose a su temor/repulsién por la maternidad y a las relaciones con la madre real
y simbdlica, la protagonista logrard recomponer facetas de si misma y asimilar su
relacién con Ilaria, aceptando la maternidad desde una perspectiva renovada que
desestabiliza la idea masculina de la madre.
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BERNIA MITJANS ALTARRIBA!

La construccion de la identidad femenina
en la pintura de Madeline von Foerster

The construction of the female identity
in the painting of Madeline von Foerster

RESUMEN

El presente articulo aborda la peculiar obra de una mujer actual, que desde una
técnica pictérica tradicional, elegante, figurativa, y fantastica, consigue transformar los
simbolos del imaginario colectivo para narrar visualmente, de forma surrealista y critica,
sus preocupaciones y malestares hacia la sociedad actual, cada vez més alejada de la
naturaleza. Utilizando un lenguaje pictérico que histéricamente ha construido lo femenino
como un objeto deseado, temido o adorado, Madeline von Foerster lo reconstruye desde su
subjetividad, convirtiéndola en una heroina en defensa de la naturaleza.
Palabras clave: pintura figurativa, narraciones universales, romanticismo, surrealismo, pin-
tura histérica, simbdlico, feminismo, arquetipos femeninos, mujeres perversas, heroinas.

ABSTRACT

This article deals with the peculiar work of a current woman, from a traditional painting
technique, elegant, figurative, and fantastic, manages to transform the symbols of the
collective imaginary, to tell visually, in a surreal and critical way, today’s society made their
concerns and discomforts ever more distant from nature. Using a pictorial language that
historically has built the feminine as an object desired, feared or adored, Madeline von
Foerster reconstructs it from its subjectivity, making her heroine in defence of nature.
Keywords: Figurative Painting, Universal Narratives, Romanticism, Surrealism, History
Painting, Symbolic, Feminism, Female Archetypes, Perverse Women, Heroines.

SuMARIO

1.- Aproximacién a la autora y a su estilo artistico. 2.- Andlisis histérico-artistico y sim-
bélico de los tres tipos de representacién de la mujer en su obra: a) Revisién a la imagen
tradicional de la mujer en las narraciones universales, b) Ensalzamiento de la mujer como
clave para la supervivencia del planeta, c) Cuestionamiento de la tradicional objetivacion de
la mujer —junto a la naturaleza— en la historia cultural y pictérica de Occidente. 3.- Conclu-
siones -Referencias y Bibliografia.

1 Universitat de Valencia, berniamitjans@gmail.com
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1. Aproximacién a la autora y a su estilo artistico?

Madeline von Foerster (San Francisco 1973), es una artista americana de
ascendencia centroeuropea. Estudié en la Facultad de Artes y Oficios de California
(1992-1998) y realiz6 cursos intensivos de técnicas pictdricas antiguas en Austria;
en la actualidad reside en Alemania. Ha participado en exposiciones individuales
y colectivas desde el afio 2003 hasta nuestros dias en Estados Unidos, Australia,
México, Alemania, Holanda, Inglaterra, Francia, Italia, y Bélgica. Asimismo, tiene
obra expuesta de forma permanente en la QCC Art Gallery (City University of New
York) y en el Dean Lesher Center for the Arts (Walnut Creek, CA), y también en
colecciones privadas, como la del cineasta Guillermo del Toro o la del compositor
John Zorn.

Aunque en Espafia apenas se tiene noticias de ella’, en el resto de Occidente ha
ido adquiriendo a lo largo de los afios bastante renombre en los circulos artisticos
contemporaneos. Asi, encontramos numerosas entrevistas y articulos sobre su obra
tanto en revistas alternativas de bellas artes como en revistas de arte en general,
tales como Direct Art, Miroir Magazine, o Art and Antiques Magazine. En esta tltima
fue considerada, en 2006, una de las mejores artistas surrealistas contemporaneas,
en un articulo escrito por Terrance Lindall: «What’s New in the Surreal World?»,
en el cual el autor se interroga acerca de esta tendencia pictérica plural y
controvertida, sobre ese nuevo surrealismo que tuvo su origen muchos afios atras,
con el movimiento originario de los afos 20, pero que ha evolucionado de manera
dispar en el arte contemporaneo. Sobre la nueva generacion surrealista —su estilo,
las influencias recibidas, la catalogacion y denominacién de las obra—, se ha escrito
bastante en los ultimos afos*. En el caso concreto de Madeline von Foerster, ésta
hereda su estilo® del antiguo grupo de Viena, que se alejé del movimiento canénico
tras la Segunda Guerra Mundial, pasando a denominarse «La Escuela de Viena del
realismo fantastico», fundada en 1946 por el profesor de arte Albert Paris Giitersloh,
y sus alumnos Ernst Fuchs, Arik Brauer, Rudolf Hausner, Wolfgang Hutter, Anton
Lehmden, Zeev Kun y Fritz Janschka. En general, estos artistas se han caracterizado
por crear escenas pictéricas fantasticas y simbdlicas, esotéricas o religiosas, bajo la
técnica detallista y realista de los antiguos maestros del renacimiento centroeuropeo
(Ruhrberg, 2005: 156).

2 Toda lainformacién acerca de su vida, su trayectoria artistica y su estilo pictérico, ha sido extraida de
la pagina web de la autora: http:/ /www.madelinevonfoerster.com/ y de los articulos y textos que en
ella aparecen.

3 En fuentes no académicas en internet se han hallado varias alusiones a la artista: en el periédico
digital 20 minuTos (2011), donde la periodista Helena Celdrdn dedica a la artista unas lineas, y
en dos blogs: http://elhurgador.blogspot.com.es/2014/04/madeline-von-foerster-pintura.html,
http:/ /olga-totumrevolutum.blogspot.com.es /2013 /12 /los-gabinetes-de-curiosidades-de.html.

4 Por ejemplo, contamos con obras como Metamorphosis Vol. I1. Book featuring fifty Contemporary Surreal/
Fantastic artists (Jon Beinart, BeinArt Publishing, Australia, 2008); Art That Creeps: Gothic Fantasies
and the Macabre in Contemporary Art (Yasha Young, Ed. Korero Books, UK, 2009); Divining the Dream:
Expressions of Love from a Global Community (Liba W. Stambollion, Ed. Dreams & Divinities, France,
2012); 100 Painters of Tomorrow (Kurt Beers, Ed. Thames and Hudson, London, 2014).

5 http:/ /www.madelinevonfoerster.com/press-interview.html
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Efectivamente, Madeline von Foerster retoma el pasado pictérico tardo-
medieval y renacentista centroeuropeo. No solo inspirdndose en él, sino que, a
partir del afio 2005, copia su estilo, su composicién, su modo de representar, y su
técnica mixta a base de témpera, 6leo y huevo. Lo que, junto al dibujo perfecto
y el detallismo, aporta al lienzo ese realismo y brillo tan propio de la pintura
flamenca del siglo XV; asimismo, las figuras que crea se inspiran en las enigmaticas
representaciones de la Escuela de Fontainebleau (Francia, s. XVI), concediéndole
a sus lienzos un aura de misterio. Sus cuadros presentan asi un aire anacrénico
para la época contemporanea. Sin embargo, ese mismo anacronismo, junto al estilo
realista en unas temaéticas fantésticas, provoca escenas irénicas que se acercan al
surrealismo y al arte metafisico.

Sus composiciones se caracterizan por la utilizacién de simbolos y alegorias,
demostrando un gran conocimiento de la iconografia occidental y de la teoria de
los arquetipos planteada por Jung en 1934. Igualmente son remarcables algunos
de sus cuadros por su vertiente claustrofébica, provocada a veces mediante la
colocacién de un macizo marco, y otras recreando escenas dentro relicarios o de
estanterias, tal como se hacia en el centro de Europa durante los siglos XVI y XVII
en los denominados Wunderkammern (gabinetes de curiosidades).

Sus temdticas giran en torno a la naturaleza, los animales, y la feminidad,
siempre desde una mirada irdnica y critica hacia la sociedad contemporanea.
Constantemente plantea la relacion entre la naturaleza, los animales y las mujeres,
en lo que quiere ser un contraste con la cultura patriarcal, capitalista y superficial
vigente. Como ella cuenta en diversas entrevistas®, su obra es una denuncia,
metaférica, hacia la deforestacién y hacia la sociedad tecnolégica y super-
industrializada actual.

Con esta intencién, nos lanza sus mensajes criticos y subversivos, en forma
irénica, metaférica o alegérica, mediante la utilizacién de personajes y elementos
propios de la mitologia, las leyendas, y los cuentos centroeuropeos, haciendo una
critica de la relacion del humano con la naturaleza, el mal uso del poder, y en
general, sobre el pensamiento patriarcal y occidental, que, desde el Renacimiento,
pone al hombre como el centro del universo.

Sus figuras son siempre amables, bellas y serenas; sin embargo, adquieren
una dimensién inusual al ser colocadas en lugares incongruentes, rodeadas de
elementos simbdlicos emblematicos, introduciendo sobre las imédgenes cartelas y
frases (al modo medieval o barroco) legibles pero intencionadamente mal escritas;
a veces en latin, otras en francés, inglés o nérdico antiguo.

Sus obras se pueden catalogar también como romaénticas, en el concepto mas
amplio del término, es decir, no entendiéndolo como un movimiento histérico-
artistico concreto, sino como una actitud filoséfica y estética. El pensamiento
romantico, siguiendo a Rafael Argullol (1984), encierra una concepcion tragica del
individuo y del mundo moderno. En este sentido, lo roméntico es un estado del
espiritu humano, un anhelo y una nostalgia que desembocan en un desencanto

6 http://www.madelinevonfoerster.com/press-interview.html
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y desolacion hacia el presente; un movimiento cultural que surgié como reaccion
al mundo moderno ilustrado que se imponia en la sociedad occidental, y que
otorgaba a la razén légica y cientifica el poder de la tinica verdad de la vida.
En contraposicion, los roménticos buscaron las respuestas en el interior del ser
humano, en los sentimientos, la imaginacion, la fe, la pasion... privilegiando asi la
creatividad individual, la innovacién, lo irracional, lo misterioso y lo velado.

Asi, como hicieron los roménticos en su época -y otros movimientos culturales
como los prerrafaelistas o simbolistas— Madeline trasluce en sus obras el mismo
sentimiento pesimista y dramaético hacia la sociedad actual, pero lo hace de un
modo muy distinto al que lo hicieron los artistas y poetas del pasado, ya que no
hace una bisqueda de lo sublime de la naturaleza, ni tampoco intenta encontrar
la belleza absoluta a través de su obra, sino que plantea una visién dramaética del
mundo presente y futuro, donde el desarrollo de nuestra sociedad ha llevado al
fin de las especies del planeta, produciendo pronto nuestra propia extincién. Su
pesimismo es critico, pero a la vez bello y melancélico, e inevitablemente provoca
en el espectador algun tipo de reflexion o incertidumbre.

En su péagina web, antes citada, se puede leer el siguiente texto escrito por la
propia autora que manifiesta el tipo de sentimiento que expresa su obra, y que,
aunque ella no lo especifique, le acerca al pensamiento romantico:

Humanity’s relationship with nature provides an impassioned narrative, with
such topics as deforestation and human-caused extinction sounding a recurring
thematic knell. The ironic detachment of much contemporary art is challenged, in
favor of intimacy, knowledge, and connection’.

Como se puede ver, ademas, en este texto, la critica principal de Madeline, y las
tematicas de sus cuadros, giran en torno al peligro de la naturaleza y de los animales
en el sistema capitalista y consumista de la sociedad actual. Sin embargo, la figura
femenina en su obra es constante y clave para el entendimiento profundo de su
pintura. Y como ya se ha anunciado en el titulo y en el abstract, el presente articulo
quiere destacar y analizar la construccién de la mujer y de lo femenino en su obra.

2. Analisis historico-artistico y simbdlico de los tres tipos de representacion de
la mujer en su obra

Viendo las distintas preocupaciones y formas de representar de la autora a lo
largo de su trayectoria, se han agrupado los cuadros segtin tres tematicas generales
diferenciadas pero intrinsecamente relacionadas: aquellas que hacen una revisién
a la imagen tradicional de la mujer en las narraciones universales (Mito, Religion,
Cuento de Hadas, leyendas y literatura gotica); las que presentan a la mujer como
clave para la supervivencia del planeta, y esas otras en las que se cuestionan la
tradicional objetivacién de la mujer -junto a la naturaleza- en la historia cultural y
pictérica de Occidente.

7 http:/ /www.madelinevonfoerster.com/news-statement.html.
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Debido al contenido simbélico de las pinturas, se van a interpretar las imagenes
analizando los diferentes elementos de sus cuadros, recurriendo, en ocasiones, a la
propia interpretacién de la autora, pero también a la iconografia y a la iconologia
tradicionales, al estudio psicoanalitico y al de género, y cuando sea posible, se hara
una comparacion histérico-artistica para finalmente ver la continuidad de la autora
con artistas feministas de principios del siglo XX.

a) Revision de la imagen tradicional de la mujer en las narraciones universales:

De sus primeros trabajos (estamos en el
afo 2000), resalta la representacién de una
figura femenina siniestra y fantastica, la de
una mujer vampiro, personaje del folklore
europeo que aparece en numerosas novelas
goticas —las mas populares son Carmilla de
Joseph Sheridan Le Fanu de 1872 y Drdcula
de Bram Stoker de 1897. El cuadro se titula O
Rubor Sanguinis [Fig. 1] y en él se observa a
una mujer vampiro caracterizada como una
noble dama del renacimiento centroeuropeo®,
lo que junto a los elementos simbdlicos y
decorativos que la rodean, crean una escena
enigmadtica y anacrénica, en la cual el tiempo
histérico parece que se haya detenido y los
personajes de los cuentos hayan resurgido
para contarnos nuevas historias. Las cartelas
superiores en forma de pergaminos, que
enmarcan a la mujer y a la lechuza que le acompafia, hacen asociar la imagen con
el inicio de un cuento. En ella se puede entre leer una frase en un latin incorrecto:
«O rubor sanguinis. Suavissimus desiderabilum deliciaetrum» que en castellano
podria ser traducido por: «Enrojecimiento de la sangre, el placer mas suave de los
deseos». Asi la autora introduce un elemento irénico o incongruente a la vez que
nos anuncia la escena representada.

En el cuadro podemos observar a una joven blanca como el marmol que espera
deseosa y ansiosa —lo que se percibe por el gesto de las manos- la llegada de una
copa. Sunaturaleza vampfrica se descubre porque de suboca entreabierta se asoman
unos afilados colmillos y porque la copa que espera esta llena de sangre, sujetada
por dos pequeiios dngeles tefiidos de rojo. Dos elementos: la copa y los dngeles, que
asocian a la figura con la religion, las ciencias ocultas y lo sobrenatural, ya que la
este contenedor es en realidad un caliz, relacionado con las fuerzas sobrenaturales
de la germinacién y de la transformacién de la naturaleza (Cirlot, 1997). Como el
céliz que porta la sangre de Cristo, también lleva sangre; sin embargo, el color del

Fig. 1. O Rubor Sanguinis, 2000.

8 Puesto que lleva un atuendo muy similar al de las damas nobles, y al de las reinas, representadas en
tapices, miniaturas, frescos y pinturas de dicha época, tales como el tapiz De cacerias de Devonshire
(1425-1430) o los retratos de las esposas de Enrique VIII del pintor alemdn Hans Holbein el Joven
(1497 /98-1543).
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céliz es plateado y no de dorado, por lo que se puede asociar con la luna, en vez
de con el sol; es decir, se perpetiia la teoria tradicional y miségina —exaltada en la
cultura decimonénica— de asociar lo nocturno con la mujer y lo solar con el hombre
(Bornay, 1990; Djstra, 1994; Pedraza, 2004; 2014). Por otro lado, los dos dngeles rojos
se relacionan con el mundo espiritual tehido de sangre, lo que simbélicamente se
asocia con la feminidad, con el diablo y en general con el mal. Se puede deducir
entonces que el caliz le va aportar al personaje fuerzas magicas, revelando asi
su esencia sobrenatural. El otro elemento simbdlico, que describe a la princesa
vampirizada, es la lechuza que aparece a la derecha. A este animal nocturno (por
sus grandes ojos siempre observadores) se le ha asociado desde la antigiiedad con
la sabiduria y con la cautividad en la oscuridad; por ello en la cultura grecorromana
acompafiaba tanto a Atenea como a Hécate. Con el tiempo, simboliz6 una serie de
elementos clasificados como propiamente femeninos (Biedermann, 1996): 1a noche,
lo oculto, el frio y la pasividad. Asimismo, en las antiguas leyendas hebraicas, se
imaginaba al demonio Lilith en compaifiia de lalechuza. Por todo esto, que aparezca
junto a la mujer vampiro muestra el poder, la sabiduria, y los saberes ocultistas de
la figura representada.

Los citados elementos simbdlicos, junto al vestuario y el ambiente medieval de
la escena, hace pensar méas en una bruja clasica de cuento de hadas, que en una
mujer vampiro del imaginario gético, pero hay en ella cierta delicadeza y serenidad
que nos aleja también de esta hipétesis.

Sin embargo, todas estas caracteristicas si que nos acercan a un personaje, a la
princesa vampiro del relato feminista de finales del siglo XX, Roja como la sangre
de Tanith Lee (1979), donde una princesa, heredera de la esencia vampirica de su
difunta madre, sufre las maquinaciones de su madrastra humana, bruja y cristiana,
que casi consigue acabar con la vida de su hijastra. El relato es en realidad una
versién feminista del cuento de Blancanieves con matices mas complejos. Ahora la
joven princesa es una joven vampiro y la bruja madrastra sigue siendo malvada
pero guidndose por los caminos de su Dios, que representa a una Iglesia poderosa,
reaccionaria y estricta. La princesa Bianca representa a la juventud, llena de vida,
con el dnimo para atreverse a todo, que cree en la energfa de la naturaleza, en la
propia esencia femenina y en el amor sincero y verdadero. Se diferencia asi de la
bruja madrastra, que dice creer en un Dios, pero que sélo se mira a sf misma, y
siente envidia hacia los demas, sobre todo hacia Bianca, lo que le lleva a acudir a
Lucifer para conseguir el maquiavélico plan de matar a su hijastra. Pero finalmente
no pudo con ella, ya que la voluntad de vivir y de ser ella misma, permiti a Bianca
proseguir su camino eterno, aunque ahora con un cuerpo distinto, en forma de
paloma, conservando su esencia femenina y libre. Asociacién simbdlica del ave
como representacion de la libertad, que también se expresa en el lienzo con la
representacion de la lechuza.

Es definitiva, en esta obra Madeline continda la concepcién tradicional de la
mujer vampiro, es decir, de la construcciéon de la mujer perversa decimonénica,
pero, como ya hicieron algunas autoras feministas de la primera mitad del siglo XX
—Tanith Lee en la literatura, pero también Leonor Fini en la pintura al representar
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a mujeres siniestras en general’—, Madeline personifica a una mujer vampiro libre
de la concepcién patriarcal, autosuficiente y poderosa, representada de manera
positiva, e incluso ironizando sobre la idea en si de la figura vampirica femenina
como ente aterrador.

Al afio siguiente de realizar dicho cuadro, en 2001, pinta el dleo sobre lienzo
Lusus Serius: The Serious Game. Ahora recrea una escena enigmatica cargada de
simbolismo, en la cual una princesa o reina® medieval embarazada juega una
partida de ajedrez con una esfinge. El sentido del titulo E! juego serio, cobra tres
consideraciones diferentes: el primero y mas directo, es el de la partida de ajedrez,
el segundo es el del embarazo —entendiendo el juego como el hecho de ser madre—
y el tercero es el de la propia esfinge; monstruo femenino mitolégico —en forma de
leona alada con torso de mujer—, que desde el mito de Edipo simboliza (entre otras
cosas) la idea del enigma ante el destino; «la esfinge se presenta al comienzo de un
destino, que es a la vez misterio y necesidad» (Chavalier y Gheerbrant, 2015: 470).

La composicién del cuadro es equilibrada, las figuras son delicadas y amables,
de nuevo aparece una figura femenina con reminiscencias renacentistas del norte
de Europa", sin embargo, la presencia de la esfinge junto a la del embarazo de
la mujer representada, provoca una escena extrafia y misteriosa. Ademas, al
analizar la imagen detenidamente se observa un mensaje subversivo que revisa
la construccién de la mujer en el imaginario cultural. Por un lado, la esfinge, es
un personaje que tradicionalmente se ha enfrentado a un héroe; sin embargo, aqui
es una mujer la que se enfrenta al ser mitolégico. Por otro lado, la protagonista va
vestida y estd coronada como una reina renacentista, lo que puede estar haciendo
referencia a un supuesto cuento de hadas'?, dado que muchas veces este tipo de
narracién estd ambientado en la época tardo-medieval y renacentista —de forma
idealizada—, y en muchas ocasiones la protagonista es una joven (Bruno Bettelheim:
1978; Gabriela Wasserzierh: 1996), pero contrariamente a lo habitual, ahora la
heroina esta embarazada, y este parece ser el duro desafio al que debe enfrentarse
—su destino.

La referencia al mito y al cuento de hadas que hace Madeline en el cuadro no
parece ser casual, Y es que en realidad ambas narraciones estan estrechamente
relacionadas, porque son narraciones universales, creadas para darnos mensajes
existenciales de manera simbdlica, buscando producir modelos de comportamiento
y ensefianzas esenciales a los seres humanos, aun cuando la manera de transmitirlo
ha sido diferente (Eliade, 1991, 2001; Campbell, 1872; Wasserzierh, 1996). Tal como
expresa Joseph Campbell «a través de los cuentos fantasticos [...] se da expresién
simbdlica a los deseos, temores y tensiones inconscientes que estan por debajo de
los patrones conscientes de la conducta humana.» (1972: 233).

9 Cfr, Pilar Pedraza (2004; 2014); Irene Ballester Buigues (2008; 2012).

10 Porta una corona, lo que indica que seguramente pertenece a la realeza.

11 Igual que sucedia en el cuadro anterior, la vestimenta recrea la moda europea del siglo XV.

12 Afirmacién basada en el hecho de Madeline von Foerster ha recurrido en otras ocasiones al
imaginario del cuento de hadas para recrear nuevas historias o escenas inventadas (véase http://
www.madelinevonfoerster.com/art-2011.html)
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Asimismo, resulta subversivo porque la idea de «juego» unida a la del
destino, hace reflexionar al espectador sobre la dificil decisién de tener un hijo,
cuestionamiento que actualmente sigue siendo subversivo, ya que en la estructura
patriarcal de la sociedad Occidental no cabe la posibilidad de que la mujer se
plantee esta duda y, sin embargo, es una preocupacion esencial de la mujer®. Asi,
en este cuadro la autora plantea una inquietud primordial de las mujeres —y del
feminismo—- como si fuera una escena de una narracién universal.

En esta linea, la de reinventar escenas simbolicas que lleguen al inconsciente
del espectador con heroinas que transmitan preocupaciones esenciales del ser
humano, realizé dos cuadros: The Dodo Egg [Fig.2] y Untroubled Slee (ambos del
afio 2007 y de formato pequefio, elaborados ya con la técnica mixta de los antiguos
flamencos, y enmarcados en macizos marcos), que resultan muy interesantes para
la reconstruccion de la heroina tradicional de este tipo de narraciones.

En la primera obra se observa a una
pequena noble medieval o renacentista —de
nuevo su vestimenta hace referencia a la
misma época idealizada—, que navega en
una barca con la forma de un esqueleto de
ave sobre un mar rojo; al fondo divisamos
un incendio. El titulo de la obra desvela que
el huevo que lleva la joven es de un Dodo,
especie de péjaro extinguido ya en el siglo
XVII, lo que se refuerza con el propio esqueleto
que se asemeja al del ave extinta. El mar rojo,
el incendio, y el esqueleto, aluden a una
destruccién, y la joven parece estar huyendo
de alli para salvaguardar el huevo del ave.

Madeline von Foerster imagina en esta
obra una escena de una historia que tendrfa

Fig. 2. The Dodo Egg, 2004. que haber sucedido, una narracién sobre la
salvacién de una especie. Imagen de un cuento

que tendria que ser fundamental en el inconsciente del ser humano, porque lo plantea
pictéricamente como si fuera una leyenda que pretende dar una ensefianza primordial.

La referencia a este tipo de narraciones simboélicas o universales se recalca
con la ambientacion de la escena, donde por el estilo pictérico, la caracterizacion
de la joven, la linea y la propia composicioén de los elementos sobre el cuadro, se
estd aludiendo al mundo gético, lo que se refuerza con el marco en forma de arco
apuntado y recubierto con pan de oro, técnica empleada en la retablistica gotica.
Parece retrotraerse asi a la tradicién cristiana occidental, a una época donde las
imdgenes junto a las leyendas educaban en la moral y en la fe. Sin embargo, el
mensaje es completamente diferente; ahora es una mujer la salvadora, y a quien
protege es a una especie animal extinguida.

13 Cf., Simone de Beauvoir (1949), Elizabeth Badinter (1981: 2011), Orna Donath (2016).
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El segundo cuadro citado, Untroubled Sleep que se traduciria como «dormir sin
problemas», hace referencia a la imagen en si que representa, aunque el sentido
completo del cuadro se averigua al observar y leer atentamente todas las frases
que la autora introduce. Pasemos a analizarla: una reina —por la corona que porta—
aparece desnuda y atada durmiendo en un gran nido custodiado por dos aguilas.
El titulo de la obra responderia al hecho de que la figura femenina, aun atada, sigue
durmiendo tranquilamente. Pero el fronton barroco que guarda el cuadro presenta
dos frases significativas para el sentido tltimo de la escena. En la cartela superior
se lee en latin: «Historia luget. Regina dormitat sed non gubernat», esto es: «La
historia estd de luto. La reina suefia pero no gobierna». Y en la parte de debajo se
lee: «Dulce bellum inexpertis», es decir: «La guerra es dulce para los inexpertos».

Intuimos planteamientos irénicos y criticos respecto a los valores moralizantes
de algunos cuentos populares que han llegado a nuestros dias, leyendas cortesanas
de caballeros y princesas, cuentos convertidos hoy en las tradicionales historias de
princesas (Bettelheim, 1992; Wasserzierh, 1996), como son Blancanieves o La bella
durmiente, donde las princesas no gobiernan hasta que no llega el principe azul que
les salva de su sueno eterno. Haciendo, asi, una critica a los roles femeninos de esas
narraciones, pero también al poder regio y a la Historia en general.

La preocupacion o el interés por retomar los cuentos, lo culmina en el afio 2011
con una serie llamada The golden toad, en la cual la intencién de la autora va mas
alla de las obras anteriores sobre el tema, ya que consigue crear una serie completa,
donde con imagenes inventa un cuento del futuro. A esta serie pertenecen los
siguientes cuadros: The tale of the golden toad, Frog cabinet while you were sleeping,
Bufo periglenes (Golden Toad), While you were sleeping, Resurrection y Ny alantsika. En
ellos la figura de la mujer vuelve a ser claro y esencial para la salvacién de los
animales y de la naturaleza, siendo los verdaderos protagonistas. Porque como
sucedia con el cuadro sobre el Dodo, en la serie del 2011, el centro de la historia es la
rana de oro, una especie, el Bufo periglenes, que se ha extinguido recientemente. Asi,
la serie conduce al espectador a través de unas imagenes que muestran un futuro
en el que la naturaleza se ha extinguido, y es adorada por la humanidad como a los
héroes legendarios, a los dioses mitolégicos, o al dios cristiano; como el anhelo de
un pasado dorado que nunca volvera.

En conclusién, los cuadros analizados manifiestan el tema constante de su obra;
la preocupacion por la extincién de la naturaleza, a la que defiende del poder y de
la sociedad, haciendo de ello una denuncia poética, intentando ofrecer un mensaje
universal. Pero dentro de esta denuncia engloba también la inconformidad del rol
secundario de la mujer en la cultura, presentdndola como parte de la clave para
evitar esta catdstrofe, lo que se enlaza directamente con el siguiente apartado.

b) Ensalzamiento de la mujer como clave para la supervivencia del planeta:

Madeline identifica constantemente a la mujer con la naturaleza y la eleva, en
algunas de sus obras, al nivel de una diosa, sin embargo, no trata tanto la idea
de la Diosa como ser poderoso e inalcanzable, sino el de figuras femeninas que
defienden la naturaleza y transmiten o advierten con su presencia el tema que se
representa en el cuadro.
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Durante los afios 2002 y 2003 realiza dos cuadros: In The Garden [Fig. 3] y At the
Foot of the Garden, relacionados entre si porque ambos hacen referencia al jardin dentro
de una perspectiva iconografica medieval, revisando la historia cultural desde una
mentalidad contemporéanea. En ellos ensalza la idea de la mujer como el inicio de la
humanidad y la idea del jardin del paraiso, como si la primera mujer, Eva, fuera una
diosa de la naturaleza, y como si ese jardin, fuera la esencia misma de lo femenino y
del mundo.

En la primera pintura, Madeline crea su nueva
iconografia de Eva. Se observa a una mujer desnuda
sobre un caballo en plena naturaleza. Por el fondo
plano, la composicién, y el predominio de la linea
sobre el dibujo, recuerda a un tapiz, pero ademas,
la manera frontal de representar el cuerpo femenino
y la fauna que rodea a la figura, traen a la memoria
toda una serie de tapices flamencos de finales del
siglo XV, denominados por la historiografia posterior
La dama y el unicornio, por su aparicion conjunta en
las imégenes. La relacién, por sus similitudes y por
sus diferencias, entre la obra de Madeline y la tardo-
gotica son mucho mas profundas de lo que se intuye
a primera vista.

Por un lado, se observan grandes diferencias; la
mujer dista mucho dela dama medieval representada
en los tapices, principalmente porque aquella
aparecia vestida completamente y ésta estd desnuda.
Asimismo, aqui no se representa a un unicornio
tradicional —con el cuerno en la frente—, pero si que aparece simbdlicamente, ya que se
observa un caballo blanco con tres ojos —solo se ven dos, pero uno estd en la frente, por
lo que se intuye que tendra otro en el frontal contrario. Y es ese tercer ojo, el que tiene
el mismo significado que el cuerno del unicornio en la mayoria de leyendas europeas:
el de ser la representacion del alma (Garcia Ferndndez, 1995) y de la divinidad, porque
es el tercer ojo que ve mas alld de la vision humana (Eliade, 1991).

Pero por otro lado encontramos similitudes intencionadas con el simbolismo del
tapiz. El unicornio es una figura fantastica que se repite en las distintas culturas de la
antigiiedad —tanto en Occidente como en Oriente-y se desarrolla con fuerza durante
la Edad Media europea, creando en esa época toda una serie de simbolismos dispares.
Concretamente, el mito medieval de la dama y el unicornio fue divulgado por el
Physiologus (redactado en griego entre finales del siglo I y finales del IV d. C. por un
autor anénimo), en €l se relataba la historia de un unicornio que es capturado por una
doncella. El significado de esta iconografia en la etapa medieval era el de la feminidad
pura y virginal, ya que el unicornio representaba a una especie de angel de la guarda
de la feminidad pura e inviolable (Garcia Fernandez, 1995).

Esta idea prevalece en la iconografia de Madeline, pero cambia el sentido de la
historia y de la idea de la pureza, alejandola de la moral cristiana, mostrando su

Fig. 3. In The Garden, 2002.
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sexualidad al natural, ya no es la dama reservada de los tapices —claro avatar de la
Virgen Maria—, ahora es directamente la primera mujer, ya que la figura recuerda a
las representaciones de Eva de los artistas flamencos, especialmente de El Bosco, lo
que se refuerza con el titulo de la obra, E! jardin. Ese jardin que simboliza el paraiso
para la mentalidad judeocristiana, supuesto lugar inalcanzable y perdido por el
atrevimiento de la mujer. Sin embargo, aqui la falta —o el pecado— ha desaparecido,
al igual que Adén, porque no hay rastro de lo masculino, ni del hombre en general.
Ese jardin idealizado se convierte en un espacio cualquiera de la naturaleza,
desprovisto de la mano del hombre, y al asociar la dama del unicornio medieval
con la idea de Eva desnuda, se convierte su sexualidad en natural y pura.

Por ultimo, la idea del alma simbolizada con el unicornio, hace referencia a lo
espiritual, pero no asociado con lo divino, ni con la religién, sino con lo trascendente
y lo sublime de la propia naturaleza y del ciclo de la vida —porque se intuye
también la muerte en el cuadro ya que aparece una calavera en la parte inferior,
como enterrada en la tierra. En definitiva, se puede deducir que este cuadro ensalza
a la figura femenina como el inicio de todo, como una diosa madre que no necesita
del hombre para existir.

En la otra pintura citada, At the Foot of the Garden (2003), se habla de nuevo del
jardin, pero es un jardin sofiado, inalcanzable, que solo estd representado en un
libro que coge en sus manos y muestra al espectador una especie de angel-guerrero
de rasgos andréginos, que por la armadura nos recuerda al arcangel Miguel, pero
por su rostro y su cabello largo y rizado se asemeja mas a las figuras femeninas
tardo-goéticas. De las alas se desprenden gotas rojas, como si sangraran o lloraran.
Lo que, junto a la propia accion que realiza, mostrando el libro con el jardin pintado,
hace pensar en que este dngel femenino advierte al espectador del peligro de la
destrucciéon completa de lo natural.

La idea de imaginar una nueva Eva, vuelve a tratarlo la autora en el afio 2006
en los disefios que realiza para el album musical Solve et Coagula del musico de
camara Ossaserpia (Vladimir Igoshin), lanzado en edicién limitada en el afio
2007. Iméagenes que, siguiendo la tematica del dlbum musical, presentan un gran
contenido esotérico y mistico, donde se busca representar una férmula perfecta
alquimica, que una los elementos masculinos y femeninos.

Estas obras, como otras similares de la autora, se inspiran en una de las
ideas principales del inconsciente colectivo de Occidente: el de que la mujer es
descendiente de la diosa madre de las culturas arcaicas, la Gran Diosa, identificada
claramente con la Madre Naturaleza. —idea que ha provocado la asociacién de
las mujeres con lo salvaje, la luna, lo nocturno, y la brujeria. Sobre todo con el
exaltamiento de ello durante el siglo XIX, cuando esta gran diosa se convierte en
objeto de adoracién y de temor. Pero también —y a pesar de las criticas de Mary
Wollstonecraft— ha sido un tema recurrente de muchas mujeres artistas feministas
del siglo XX, quienes, siguiendo el ejemplo de pintoras surrealistas (o casi)
como Leonor Fini o Frida Kahlo, han reutilizado la idea de la Gran Diosa para
empoderarse y exaltar la feminidad independiente (Pedraza, 2004, 2014; Ballester,
2008, 2012; Caballero, 1995).
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Relacionado con esta temaética, pero llevado al plano personal y subjetivo,
no referiremos a continuacién a tres autorretratos de gran contenido simbélico:
Selfportrait (2005), The Promise (2007) y The promise II (2012) [Fig. 4]. En ellos
Madeline muestra cémo entiende su alma, por ello coloca en los tres una mariposa
como representacién de Psique, el alma griega que se desprendia del cuerpo al
morir, y que en la mentalidad nérdica tenfa corporeidad e independencia estando
vivos, siendo la encargada de ayudar y aconsejar a cada persona. Idea transmitida
claramente en el primer cuadro, donde se observa cémo un doble azulado de
Madeline le da cuerda a la Madeline real, como si fuera una caja de musica antigua.
Ademas, aparecen palomas —simbolos de la paz y de la libertad— y una ventana
abierta donde se percibe un bosque con un rio.

El sentido de ello se puede entender mejor con los otros dos cuadros —que son
idénticos entre si, solo cambia la vestimenta de Madeline; en ellos no solo plantea
su idea de alma sino su sentimiento como artista, relacionado con la funcionalidad
transcendente de su obra. Porque en estos autorretratos diseha una promesa con la
historia, con el planeta, con la vida y con la muerte. Promesas que la artista quiere
transmitir a las generaciones presentes y futuras, para hacer consciente finalmente
ala sociedad de la importancia de la naturaleza. Estas ideas giran en torno a que los
seres humanos somos, como las plantas y los animales, parte fundamental del ciclo
constante de la vida y de la muerte: 4&tomos que nacen y mueren constantemente
para crear nuevas vidas.

Simbolicamente se deduce esto
del cuadro; ella toma la mano de su
propio esqueleto —su muerte— que
tiene al lado, y entre sus manos uni-
das crece un arbol —un roble- sobre
el que se ve una mariposa, mientras
al fondo, aparece, tras un gran arco,
un paisaje montafioso y escarpado.
Pero la certeza del significado de
esta obra se puede constatar en la
entrevista que le hizo la revista li-
teraria Menacing Hedge en el afio
2013,

Fig. 4. The Promise, 2007. A su vez, estos autorretratos,

ponen de manifiesto el sentimiento

romantico de su obra, pero no tanto porque se perciba nostalgia o dramatismo,

sino porque con ellos la autora expresa la responsabilidad que entiende tiene el

artista, quien, como los roménticos, se siente como visionaris de las consecuencias
catastréficas de la sociedad de su presente.

c) Cuestionamiento de la tradicional objetivacién de la mujer junto a la
naturaleza— en la historia cultural y pictérica de Occidente.

14 Véase en http:/ /www.menacinghedge.com/summer2013/profile-vonfoerster.php
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Se ha dejado para el final este otro tipo de representar lo femenino de Madeline,
pero no es por ello un tema menos importante. Los cuadros que aqui vamos a ver
estdn estrechamente relacionados con todo lo anterior, y ademads, son el tipo de
obra que ha caracterizado mas a la autora y le ha procurado el reconocimiento que
hoy se tiene hacia su obra.

En 2008 la artista pinta por primera vez su serie Waldkammer, en la cual retoma
la idea de la naturaleza muerta mostrada por los cuadros de los siglos XVI y XVII
denominados Wunderkammern (gabinetes de curiosidades), que tienen su origen
en las expediciones que los europeos realizaban a otros continentes. En ellos,
en forma de naturaleza muerta, se exhibian tanto objetos de culturas ajenas a la
occidental, como animales, insectos y plantas. Madeline aprovecha esta idea para
crear sus propios gabinetes, y asi mostrar especies reales de animales, insectos y
plantas, algunas recientemente extinguidas. Un buen ntimero de estos Waldkammer
presentan la forma de una mujer tallada en madera, como si fuera un muestrario:
Amazon Cabinet, Redwood Cabinet, Merbau Cuckoo, Specimen Cabinet.

De este modo la mujer se convier-
te en mueble, pero como las especies
naturales representadas a su alre-
dedor, se trata de una critica hacia
la objetivacién pasada y presente,
tanto de la mujer como de la natura-
leza. Esto queda demostrado en una
pieza muy similar a estas: Tsariwa
mama (The Mother of the Tree) [Fig. 5]
en la que la mujer mueble aparece
recostada y sonriente, mientras abre
una pequena obertura colocada en la
zona genital, de donde crece un ar-
bol y salen insectos, plantas y anima-
les. Hace asi, de nuevo, una alusién a
la Gran Diosa y a la madre naturaleza.

Otras veces juega con la idea de objetualizar a la mujer, copiando a la misteriosa
figura femenina de la Escuela de Fontainebleau, como si fuera un retrato
enclaustrado, y poniendo una enredadera que le va creciendo por el cuerpo; en
Invasive Species I [Fig. 6] la mujer aparece desnuda y la planta le nace del pecho
descubierto y va subiendo por la cabeza, mientras que en Invasive Species Il la mujer
si estd vestida pero la enredadera le cubre practicamente entera.

En el afo 2010 crea una serie muy similar denominada Reliquaries, que hace
referencia a los relicarios medievales donde se exhibian objetos de devocién. Lo
que Wunderkammer hicieron con la ciencia, los relicarios habian hecho antes con
lo espiritual. Asi, con el mismo sentido que la serie anterior, Madeline utiliza los
relicarios para mostrar las especies naturales en extincién. Consiguiendo, como
ella misma afirma, expresar la idea de «enmarcado» de Martin Heidegger (1954) a
proposito de la tecnologia. Creando literalmente marcos que simbolicen la barrera

Fig. 5. Tsariwa mama (The Mother of the Tree), 2008.
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entre la naturaleza y lo humano, queriendo
denunciar la relacién a menudo destructiva de
la humanidad con la naturaleza (y en particular,
la crisis de la deforestacion).

En definitiva, con estas series Madeline hace
una critica a la adoracién excesiva de algunos
autores que a lo largo de la historia del arte han
convertido tanto a la mujer como a la naturaleza,
en un mero objeto deseable e inalcanzable,
adoracién y objetivacion que se ha continuado
haciendo hasta hoy, llegando a convertirse
por los mass-media y la cultura popular en
un verdadero problema de la sociedad actual;
superficial y banal (Pdez Rodriguez, 2015).

Por dltimo, quiero resaltar tres pinturas de

Madeline, que parecen una serie en si mismas
—aunque la artista nunca haya admitido esto-, Fig. 6. Invasive Species, 2008.
que retnen todas las caracteristicas comentadas,
y que sirven de colofén para comprender la representaciéon de las mujeres en su
obra. Estas pinturas construyen de una manera particular, original y diferente, la
idea de la mujer siniestra y perversa, despojandola completamente del sentimiento
misdégino que generalmente envuelve a este tipo de figuras femeninas (Pedraza,
2004, 2014; Bornay, 1990). Se trata de las obras My darlingtonia (2009), Donne Unica
(2011), y Carnival Insectivora (Cabinet for Cornell and Haeckel, 2013) —todas realizadas
ya con la antigua técnica mixta.

En la primera aparece una mujer —de nuevo inspirada en la figura enigmatica de
la Escuela de Fontainebleau— que se asocia con una planta carnivora. La obra lleva
un nombre inventado en inglés que viene a decir Mi queridisima. La composicién
del cuadro y la figura en sinos recuerda a los enigmaticos desnudos anénimos de la
Escuela de citada. Una dama se muestra desnuda frente al espectador, las perlas que
sostiene y que adornan sus orejas, la delicada tela de seda que le cae de los brazos,
el mofo recogido, nos informa de que es una mujer rica y poderosa. Sin embargo, la
imagen resulta siniestra por el resto de elementos que la rodean: una mosca enorme
que espera en un plato a ser comida, y unas cuantas flores carnivoras alrededor. De
una de las cuales parece sacar un collar de perlas, y otra la sostiene como si fuera
un cetro. Consigue, asi, crear una obra serena y equilibrada, aun representando
una escena monstruosa, asociando a la elegante dama con una siniestra mujer
carnivora, relacionando de alguna manera la riqueza con el consumo insaciable del
placer, al representar a la figura devorando tanto perlas como moscas.

En el siguiente cuadro, la figura femenina ha desaparecido, pero su presencia y
la asociacién de la planta carnivora con ella prevalecen mediante otros elementos.
Se trata de un bodegén que representa a una enorme planta carnivora, y se rela-
ciona con la mujer por el titulo de la obra Donne Unica que a su vez es la frase que
aparece escrita en el jarrén, sobre el dibujo de una figura femenina que alude a lo
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arcaico, ya que lleva sobre la cabeza una calavera de cabra, lo que esta relacionado
con la gran diosa ancestral y con la brujerfa posterior (Eliade: 1991, 2001; Baring y
Cashford, 2005).

La tercera pintura nombrada parece la culminacion de las anteriores. Vuelve a
predominar la planta sobre la figura femenina, pero ahora la union entre ambas
es mas patente que en las anteriores, ya que surgen de un jarrén unas delicadas
manos femeninas. Rememora de nuevo la idea del bodegén floral, pero con un
sentido mas macabro adn.

Un florero de plantas carnivoras con diferentes insectos rodeandoles y con unas
manos antropomorfas que le surgen de debajo, para proporcionarle alimento a la
planta. Es interesante ver como en esta imagen Madeline ironiza sobre la idea de
la mujer como objeto, ya que, aunque se ve como el jarron presenta unas manos
femeninas, no se trata de una representaciéon de la mujer como objeto, ya que
no sirve de mueble ni de contemplacién deseable, sino que las manos son una
extension de la propia planta carnivora, que devoraréa al que se acerque.

3. Conclusiones

Como conclusiones, podriamos sefialar que Madeline von Foerster realiza
cuadros figurativos, realistas y simbolicos, con una perfeccion técnica y un
resultado arménico que producen imagenes elegantes y bellas pero misteriosas.
Sin embargo, sus tematicas y su mensaje final es siempre subversivo frente a la
sociedad industrializada y consumista, y ante la posicién de la naturaleza y de la
mujer en la cultura capitalista.

Idealiza a un tipo de mujer poderosa, fuerte, e incluso temida, retomando la
tematica, y la defensa, de la diosa madre, desde lo simbdlico y con una revisién
histérico-artistica. Asi, se acerca a la feminidad construida por pintoras del siglo
XX como Leonor Fini o Frida Kahlo, pero también otras como Remedios Varo,
Leonora Carrington, Dorothea Tanning o Dora Maar.

Pero lo que verdaderamente reflejan sus cuadros, y consigue asi diferenciarla
de estas y otras pintoras, es que para Madeline, mujer y naturaleza estan
estrechamente unidas, pero no tanto por ese sentido mistico y miségino que los
simbolistas del siglo XIX exaltaron, sino porque ambas —-mujer y naturaleza— han
sido tratadas como objetos de adoracion, como herramientas para el beneficio del
poder, dominadas por la razén y por el hombre, por lo que Madeline representa
dicha unién ensalzando sus cualidades desde la inteligencia de lo fantastico.

REFERENCIAS Y BIBLIOGRAFIA

ArcuLLOL, Rafael (1984) EI héroe y el tinico: el espiritu trigico del Romanticismo.
Madrid: Taurus.

BANDINTER, Elizabeth (1981) ;Existe el instinto maternal? Barcelona: Paidos Ibérica.

— (2011) La mugjer y la madre: un libro polémico sobre la maternidad como nueva forma de
esclavitud. Madrid: La esfera de los libros.

ASPARKIA, 31; 2017, 65-81 - ISSN: 1132-8231 - DOIL: HTTP:/ /DX.DOL.ORG/10.6035/ ASPARKIA.2017.31.4



80 BERNIA MITJANS ALTARRIBA

BALLESTER, Irene (2008) «El cos obert: ferma convicci6 de la representacié femenina
en dones artistas contemporanies». En Asparkia. Investigacion feminista, nam. 19;
2008, pp. 141-154.

— (2012) El cuerpo abierto: representaciones extremas de la mujer en el arte contempordneo.
Gijén: Trea.

BARING, Anne y CasHFORD, Jules (2005) El mito de la diosa; evolucion de una imagen.
Madrid: Siruela, 2005.

BEAUVOIR, Simone de (2005) El segundo sexo. Madrid: Cétedra, col. Feminismos.
(basada en la edicién francesa de Gallimard, 1949).

Beers, Kurt (2014) 100 Painters of Tomorrow. London: Thames and Hudson.

BEINART, Jon (2013) Metamorphosis Vol. II. Book featuring fifty contemporary Surreal/
Fantastic artists. Australia: BeinArt Publishing.

BeETTELHEIM, Bruno (1978) Psicoanilisis de los cuentos de hadas. Barcelona: Critica.

BieDERMANN, Hans (1996) Diccionario de simbolos. Barcelona: Paidés Ibérica.

BorNAY, Erika (1990) Las hijas de Lilith. Madrid: Catedra.

CABALLERO, Juncal (1995), «Mujer y Surrealismo». En Asparkia. Investigacion feminista,
nam. 5, pp. 71-81.

CaMPBELL, Joseph (1972) El héroe de las mil caras. Psicoandlisis del mito. México:
Fondo de Cultura Econémica.

CHEVALIER, Jean y GHEERBRANT, Alain (2015, 2 ed.) Diccionario de simbolos. Barcelona:
Herder.

CirLoT, Juan Eduardo (1997) Diccionario de simbolos. Barcelona: Siruela.

DjsTrA, Bram (1994) Idolos de la perversidad. Madrid: Debate.

DoNartH, Orna (2016) Madres Arrepentidas. Barcelona: Reservoir Books.

Garcia FERNANDEZ, Manuel (1997) La evolucién de la leyenda del unicornio en la baja
edad media. (Alcala de Henares, 12-16 del 9 de 1995), Universidad de Alcala.
LinpaLr, Terrance (2006) «What's New in the surreal World: Surrealism isn’t dead-

it’s dreaming», En Arts&Antiques, March 2006, pp.168-172.

MIRrcEa, Eliade (1991) Mito y realidad. Barcelona: Labor.

— (2001) El mito del eterno retorno. Buenos Aires: Emecé.

PAEz RODRIGUEZ, Alba (2016) «Poderes de la abyeccion en la construccién de (las)
re-presentaciones actuales de la mujer en la cultura popular». En Asparkia.
Investigacié feminista, ndm. 27, p. 15-29

PEDRAZA, Pilar (2004) Espectra. Descenso a las criptas de la literatura y el cine. Valdemar:
Madrid.

— Brujas, sapos y aquelarres (2014) Madrid: Valdemar.

RUHRBERG, Karl, (2005, 2%ed) Arte del siglo XX (Vol. I), Edicién de Ingo F. Walther.
Madrid-Barcelona: Taschen GmbH.

StaMBOLLION, Liba W. (2012) Divining the Dream: Expressions of Love from a Global
Community. France: Ed. Dreams & Divinities.

WAaSSERZIEHR, Gabriela (1997) Los cuentos de hadas para adultos. Una lectura simbdlica
de los cuentos de hadas recopilados por los |. W. Grimm. Madrid: Endymond.

YouNg, Yasha (2009) Art That Creeps: Gothic Fantasies and the Macabre in Contemporary
Art. UK: Ed. Korero Books.

ASPARKIA, 31; 2017, 65-81 - ISSN: 1132-8231 - DOIL: HTTP:/ /DX.DOL.ORG/10.6035/ ASPARKIA.2017.31.4



LA CONSTRUCCION DE LA IDENTIDAD FEMENINA EN LA PINTURA DE MADELINE VON FOERSTER 81

Paginas web consultadas:

Menacing Hedge:

http://www.menacinghedge.com/summer2013/profile-vonfoerster.php
(23/11/2016)

Madeline von Foerster:

http:/ /www.madelinevonfoerster.com (22/11/2016)

Todas las obras se pueden ver en:

Madeline von Foerster: http:/ /www.madelinevonfoerster.com/artworks.html

Recibido el 12 de diciembre de 2016
Aceptado el 7 de noviembre de 2017
BIBLID [1132-8231 (2017): 65-81]

ASPARKIA, 31; 2017, 65-81 - ISSN: 1132-8231 - DOIL: HTTP:/ /DX.DOL.ORG/10.6035/ ASPARKIA.2017.31.4






MARIA PITA PONTE Y
MARIA DOLORES VILLAVERDE SOLAR!

El viaje surrealista de Joanna Domanska

The surreal journey of Joanna Domanska

La obra de arte no puede tener ni sentido com1in ni légica, y en
este sentido estd muy préxima a los suefos y al espiritu infantil.
(Giorgio de Chirico)

RESUMEN

La Fundacién Eugenio Granell es un centro referencial del arte contemporaneo en Gali-
cia. Se especializa en el movimiento surrealista, vanguardia que tuvo en sus filas gran nime-
ro de mujeres. Con este texto se intentara hacer una breve aproximacién al Surrealismo, a la
Fundacién Granell y al rol que juegan las mujeres en el arte analizando cudl es su papel en
la Fundacién al destacar las creaciones de una de las artistas que han expuesto alli: Joanna
Domanska. El Surrealismo de Joanna Domanska es actual y distinto, provocando inquietar
con sus piezas donde siempre aparecen hombrecillos anénimos de espaldas, frente a algiin
objeto gigantesco: casas sin duefio, enormes libros, instrumentos.
Palabras clave: mujer, arte, emblema, surrealismo.

ABSTRACT

Eugenio Granell Foundation is a reference center of contemporary art in Galicia. It
specializes in the Surrealist movement, avant-garde had in its ranks large numbers of women.
The aim of this text is to make a brief reference to Surrealism, the Granell Foundation and
the role that women play in art analyzing what their role in the Foundation by highlighting
the creations of one of the artists who have exhibited there: Joanna Domanska. Joanna
Surrealism Domanska is current and different, causing trouble with pieces where always
appear anonymous little men back, facing a gigantic object: unowned houses, huge books,
instruments.
Keywords: Woman, Art, Emblem, Surrealism.

SUMARIO
1.- Introduccién. 2.- Surrealismo. 3.- La artista. 4.- Sus obras. 5.- La Fundacién Eugenio
Granell. 6.- Conclusiones. 7.- Epilogo. - Bibliografia y recursos electrénicos.

1. Introduccién
1 Maria Pita Ponte, Fundacién Granell, pita_maria@yahoo.es y M® Dolores Villaverde Solar,

Universidade da Corufa, doviso@udc.es
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1. Introduccién

Ala hora de redactar este texto se agolpan en la cabeza multitud de frases que
surgen de las distintas temadticas que en él se trataran, ya que fue la obra de la artis-
ta polaca Joanna Wiszniewska-Domanska la «causa» de escribirlo, pero, conella o a
través de ella nos acercaremos al movimiento surrealista actual desde una perspec-
tiva de género; también al mundo de los museos, de las bibliotecas especializadas
y a los estudios de género.

Con semejante amalgama de temas aparece la primera interrogacién: ;por don-
de empezar?, ;qué orden seguir para que sea facilmente comprensible? Evitando
dar rodeos innecesarios y frases farragosas que compliquen exageradamente el tex-
to se iniciara justificando el porqué de la eleccion del tema de un relato que forma
parte de un ambicioso y amplio proyecto de investigacién que empezé hace ya
tiempo. Su finalidad era y sigue siendo recorrer la historia de las mujeres en el arte,
pues la Historia del Arte es una de las disciplinas donde més evidente ha sido la
exclusién y olvido de las mujeres que se han dedicado a la creacion artistica y que a
priori parecen inexistentes hasta un siglo XX ya empezado. A dia de hoy esta claro
que eso no es asi, si existieron, aunque cuantitativamente en menor ntimero que los
artistas debido a las condiciones socioculturales que les hacia imposible formarse
o dedicarse a su vocacion.

En el momento actual, el afio 2017, las mujeres han/hemos alcanzado puestos
de poder en todos los estamentos de la sociedad, quedando ya en un segundo pla-
no la idea de que la mujer es el sexo débil, y en la Historia del Arte las cosas no son
diferentes, si durante afios, se limit6 a ser un espacio de hombres y a las mujeres se
las restringi6 a ser modelos de obras pictéricas o escultéricas, ahora las cosas han
cambiado y sobre todo desde la segunda mitad del siglo pasado, forman parte ac-
tiva de las aulas como alumnas, como profesoras, como artistas, como académicas,
conservadoras, directoras de museos o galeristas.

Visto asi, por fin ya se puede decir que hombres y mujeres somos iguales, pero
aun hay cierta desigualdad... Como se comprobara al acercamos al tema concreto
de estudio: la obra de la artista surrealista Joanna Wiszniewska-Domanska, y a una
fundacién especializada, testigo de que el Surrealismo esta vivo hoy en dia.

2. Surrealismo

(Qué es el arte?, ;creacién manual, belleza, inspiracién divina, un proceso de
aprendizaje, un don que sélo tienen algunos...? Sigue siendo muy dificil responder
a la pregunta, pero haciendo algo de historia y para situarnos, cabe decir que ya
desde la prehistoria, fueron quedando representaciones artisticas iban mas alla del
significado de las imagenes y se convirtieron en idolos o simbolos para favorecer
la buena caza o la buena cosecha, —caso de los bisontes de las cuevas o las Venus
prehistdricas. Se podria decir, por tanto, que el arte nace como imagen de un deseo.
En la Edad Media, sin embargo, todo cambia y el arte pasa a ser utilizado como
sermén didéctico para explicar las verdades de la Fe. Llegado el Renacimiento
intentan imitar a la antigiiedad clasica, que consideraban la perfeccién mientras

ASPARKIA, 31; 2017, 83-97 - ISSN: 1132-8231 - DOL: HTTP:/ /DX.DOL.ORG/10.6035/ ASPARKIA.2017.31.5



EL VIAJE SURREALISTA DE JOANNA DOMANSKA. 85

autores como Brueghel el Viejo o el Bosco presentan el desastre del mundo con
escenas e apariencia burlesca muy estudiada para contarnos determinado mensaje.
Con el Barroco de la Contrarreforma catélica la imagen del arte vuelve a servir de
apoyo a la celebracién littirgica y su fin serad emocionar, conmover o sorprender al
espectador. Desde 1750 empieza el cambio hacia la estética del neoclasicismo, épo-
ca mucho mas racional y severa en lo tocante al arte donde se busca la serenidad
y pureza de lineas. Pasara el tiempo y a finales del siglo XIX sera cuando el Impre-
sionismo con sus cuadros de remeros y bailes devuelven la alegria de vivir, pero
deciden pintarlos de otra manera en la que la forma de mirar del espectador sera
diferente. Hasta que por fin, la llegada del siglo XX trae movimientos, vanguardias
y estilos que se suceden precipitadamente. Desde las primeras vanguardias, las
personas dedicadas al arte trasladaran a sus obras sus vivencias, sus sensaciones,
sus sentimientos e incluso sus suefios.

Entre las distintas vanguardias del periodo de entreguerras, el Surrealismo es
la que tuvo una mayor duracién en el tiempo. Nacido tras la escisién con el grupo
Dad4, surge tras la guerra con la intencién y la esperanza en cambiar el mundo.
Enemigo de las convenciones, basa su mundo en la metafora y la mezcla entre lo
consciente y lo inconsciente. En el afio 1924 se public6 en Paris el primer manifiesto
surrealista cuyo autor fue André Breton. Toda una generacion de artistas, musi-
cos/as y/o escritores/as se sintieron fascinados por las razones y mensajes que
transmitia. A partir de ahi empezaron a crear una serie de obras que transformaron
radicalmente la imagen y el significado del arte. En las imagenes surrealistas la
memoria, los suefios y el subconsciente jugaron un papel decisivo que cambiaron
radicalmente no sdlo la estética sino la idea que se tenfa de lo que era ser artista
y sus creaciones. El grupo surrealista utilizo la metafora para captar y expresar
su visién del mundo y su actitud ante la vida, intentando expresar a través de las
metaforas los aspectos de la realidad que escapan a toda légica. Triunfaron hace
ya muchas décadas del siglo pasado pero el Surrealismo no sélo se convirti6 en el
movimiento de vanguardia de mayor duracion sino que sigue «felizmente vivo»
hoy en dia como lo demuestran las acciones colectivas de los grupos surrealistas
que hay en todo el mundo como por ejemplo en los Estados Unidos (Grupo Surrea-
lista de Chicago, Magnetic Fields), en el Reino Unido (grupo surrealista de Leeds),
en Grecia (O Farfoulas), en Chile (Mandragora) o en las acciones individuales de
artistas como Joanna Domanksa, Janice Hathaway? o Kathleen Fox®.

3. La artista

Joanna Wisniewska-Domanska es una pintora e ilustradora polaca. Nace en
Lodz* en una Polonia devastada tras la Segunda Guerra y en una casa cercana a

2 Nacida en Saint Louis Missouri en 1951. Es artista, educadora, fotégrafa y disefiadora. Empezé a
trabajar en los afios 70 del siglo pasado.

3 Nacida en Sudéfrica, se muda a Inglaterra en 1987 por la situacion politica de su pais y desde el 1991
se integra en el surrealismo. Su trabajo une dibujo, pintura, objetos, video o instalaciones.

4 Nacida en el afio 1946.
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una zona dénde en plena contienda, habia una guetto al que llegaban hombres y mujeres
guardando sus escasas pertenencias dentro de una maleta. Esta vivencia, con el paso del
tiempo, servird de inspiracién a Joanna para una de las sefias de identidad de su arte, la
maleta. Su entorno o las mujeres de su familia se convertirdn en sus musas, y asi fue crean-
do su mundo de ensofacién surrealista, fijandose en su abuela, que durante la Guerra
pintaba y se evadia de la tristeza a través del arte.

En la Polonia de postguerra nace y se cria Joanna, cuando el pais habia quedado total-
mente asolada por la Guerra y bajo control soviético. En unos afios centrados en la necesi-
dad de reconstruir el pais y hacer frente a tensiones politicas marcadas por la Guerra fria,
el control soviético o la obligacion de renunciar al Plan Marshall

En la misma ciudad donde nace, estudiara Arte, la creacién artistica cuenta todavia
con cierta libertad artistica pese a la censura y Joanna estudia en la Escuela Superior de
Artes Plasticas en el estudio de profesor Stanistaw Fijatkowski. Trabaja pintura, dibujo, arte
gréfico, ilustracion. .. Ha participado en numerosas exposiciones individuales y colectivas
desde 1986 tanto en Polonia como en otros paises encontrandose igualmente obras de la
artista en colecciones de museos estatales y colecciones privadas en distintos paises.

La obra de Joanna Domanska nos habla de una artista que quiza no sea innovadora, si
el término «innovacién» se limita a significar crear o descubrir algo nuevo, pues las obras
de Joanna muestran cosas de la vida diaria: libros, peces, casas, maletas, presentadas con
un estilo muy personal que inevitablemente relacionamos con Magritte®, con De Chiri-
co®, por tanto con el Surrealismo, vanguardia también «afieja» sobre la que Joanna vuelve
cuando triunfa gente dedicada al arte més conceptual. Como antes se dijo, Magritte o De
Chirico estan entre sus fuentes de inspiracion, pero el Surrealismo de Joanna Domanska
se convierte en algo distinto, mas moderno posiblemente, que provoca inquietar con esos
hombrecillos anénimos de espaldas, con esas casas sin duefio, esos enormes libros frente
a la figura humana.

La artista para su pintura y dibujos crea un lenguaje muy personal, y un arte que invita
a reflexionar. Con su «revision histérica» al Surrealismo nos coloca en un espacio inquie-
tante donde domina, bien el vacio, bien enormes masas que engullen a la figuracién. A
nivel compositivo y estilistico Joanna cuida especialmente el dibujo y el color: La precision
del dibujo y el color con gradaciones en azules y grises son su sefia de identidad junto a
unas composiciones de aparente simplicidad pero dificilmente comprensibles al primer
golpe de vista del espectador, pues en ellas imaginacion, suefios y la memoria son deter-
minantes para su correcta percepcion.

4. Sus obras

¢Qué cuentan sus obras?, ;qué representa cada elemento representado?, ;hay al-
glun mensaje encubierto o es una sucesién irracional de imagenes?:

5 René Frangois Ghislain Magritte. Pintor surrealista belga nacido el 21 de noviembre de 1898, en
Lessines, Bélgica y fallecido el 15 de agosto de 1967 en Bruselas, Bélgica.

6 Giorgio de Chirico nace en Grecia el 10 de julio de 1888 pero se considera italiano por ascendencia
por desarrollar en este pais su obra. Es el fundador del movimiento metafisico en pintura. Muere en
Roma el 20 de noviembre de 1978.
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El auge del Surrealismo coincidié con el periodo de entreguerras y encontr6 en
el automatismo o el suefio, asi como en sus interpretaciones, sus temas favoritos.
Rompe con el lenguaje tradicional y en sus representaciones todo es metéfora...
En el siglo XXI Joanna Domanska vuelve sobre simbolos, alegorias o emblemas ya
usados en el arte, dando en ocasiones un nuevo significado. Repite temas o motivos
que ya usaban los pioneros de la vanguardia como la aparente irracionalidad en las
composiciones, figuras inanimadas, sensacion de soledad o silencio... Al ver sus
dibujos quién los observa se encuentra ante una pintura tipica del Surrealismo y
facilmente relacionable con la pintura metafisica de De Chirico, por la apariciéon de
esos hombres estaticos a modo de maniquies, y la sensaciéon de vacio y de silencio.

En todas las creaciones se repiten las figuras de espaldas sobre un paisaje deso-
lado. En la simbologia tradicional, si el paisaje presenta mas cielo que suelo, alude
al orden universal. Y si esta vacio, desolado, es metéfora del més all4. Sobre esos
paisajes y acompafiando a estos hombres coloca un objeto que llama la atencién: un
laberinto, una casa, un gran libro... que el ser humano parece contemplar.

Pese a las similitudes entre todas sus creaciones, algunas llaman especialmente
la atencion por los objetos elegidos o por la forma de colocarlos, como La princesa
durmiente, de 2003 (Fig.1). La princesa que da titulo a la obra es una gigantesca fi-
gura reposando sobre una almohada en un placido suefio que bien puede ser una
siesta, el reposo nocturno... No se puede saber quién es y s6lo queda claro es se
encuentra en un estado psiquico liberador. Es esta una de las obras mas fieles a los
postulados originales del Surrealismo de 1924 pues el suefio y las visiones eran un
punto fundamental en su ideario. Lo que diferencia a Joanna de sus antecesores es
que aqui (aunque de manera irracional, frente a un pequeio hombrecillo de espal-
das), quién mira se limita a ver el acto de dormir pero no nos traslada a las visiones
de la dimensién paralela a la realidad que son las imagenes de los suefios.

Fig.1. La princesa durmiente, 2003.

El jardin de jugar, del afio 2004 (Fig. 2) muestra a una figura de espaldas a un
amplio laberinto. Al fondo del tradicional paisaje vacio aparece un balén. No hay
novedades respecto a la figuracion o al paisaje, que sigue siendo desértico y dividi-
do en dos franjas (cielo y tierra), pero si es novedosa la aparicién del un laberinto.
En la simbologia del arte siempre un laberinto se representa como un recorrido tor-
tuoso y sin una salida. Su recorrido nos lleva hacia su centro, y se relaciona con los
viajes inicidticos o el dificil camino hacia la virtud. Se puede relacionar con un viaje
o camino interior hacia el yo mas profundo y también simboliza el infinito, —por la
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dificultad en encontrar la salida. El balén, por su forma circular de esfera, alude al
universo. Si unimos ambos simbolos: 1.- esfera-universo y 2.- laberinto-viaje hacia
el interior, el resultado final es un analisis sobre el peregrinaje personal de cada uno
de nosotros, el camino personal que se emprende cada dia hacia el conocimiento
interior.

Fig.2. El jardin de jugar, 2004.

Me estoy alejando, de 2004 (Fig.3), en un primer golpe de vista, expresa btisque-
da, descubrimientos, cambios... a través de un viaje que se realiza a la vez por mar
y tierra. El agua que fluye es siempre simbolo de vida, de renovacion, pero también
es el abismo, o la incertidumbre. Aqui estdn perfectamente identificadas ambas
interpretaciones a partir de la imagen del hombre y la maleta que lo acompafia
alejandose y enlaza con la pieza anterior ya que vuelve a hablar de un viaje interior.

Fig. 3. Me estoy alejando, 2004.

Las siguientes tres imagenes (Dos plumas (Fig. 4); Hace mucho tiempo llegé un
violinista (Fig. 5) y Una taza de té (Fig. 6), se complementan con las caracteristicas
y elementos que las forman y ademas son coincidentes al necesitar de una serie
de elementos, metaforas, o simbolos que dejan patente su vinculacion al arte del
barroco.
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La Contrarreforma catélica encontré en el arte un filén y arma para conmover al
fiel. Entre sus predicaciones y teorias —siguiendo a San Agustin—, la mentalidad del
Barroco acata la idea de que se peca a través de los sentidos.

En base a ello uno de los temas que surgen en el arte Barroco es el los Cinco Sen-
tidos, a través de cuyas imdgenes algunos autores explican como deben utilizarse
los sentidos para no pecar y/o corromperse.

En las piezas de Joanna, se pueden ver representados los cinco sentidos, si bien
alejados de la moralidad y mensaje barrocos: en el violin se representa el sentido
del oido, en la taza el gusto y el olfato, en las plumas el tacto y la vista en los hom-
brecillos de espaldas que miran.

Fig. 4. Dos plumas.

Fig.6. Una taza de té.
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Posiblemente no fuera esa la idea inicial de la artista, pero le da una nueva interpre-
tacién o un nuevo significado a sus obras y de alguna manera al buscar una explicacién
a lo aparentemente irracional estamos ante el modo de hacer y pensar surrealista.

En un determinado momento de su vida artistica, las maletas de Joanna dejan de
ser un acompanamiento a sus figuras planas y se convierten en piezas tridimensiona-
les con vida propia a modo de pequefios teatros cuando se abren. Traslada los suefios
y fantasias planas a la tridimensionalidad sin alejarse de las formas e imagenes a que
nos tiene acostumbrados. Las maletas de Joanna también tienen historia propia pues
las compra en un mercadillo y las forra con el mismo tipo de dibujo y escena de sus
pinturas o grabados. Son segtin sus propias palabras «dibujos en el espacio’», que ha-
blan del viaje que cada persona realizamos a lo largo de nuestra vida y en el que nos
acompanan suefios, deseos, que pueden ser alcanzados o no. El contenido de estas
maletas forma parte de nuestra vida, de nuestro hogar. Al abrirlas, recuerda a la visién
de las maletas abiertas en los aeropuertos o aduanas que atesoran algo que va més alla
de ropa, son nuestras pertenencias, pero también nuestros recuerdos, nuestros anhelos,
nuestras penas..., por tanto, nuestra identidad.

Figs. 7 y 8. Maletas. La imagen 8 es cortesia del archivo-biblioteca E. Granell.

De igual manera relacionadas entre si y con esa biisqueda de la identidad estan
The Geometrician [Fig. 9] y Poets city [Fig. 10]

Fig. 9. The Geometrician.

7 Kawalerowicz, Kinga (2005): «Los laberintos y los peces voladores». Catdlogo de la exposiciéon
Algquimia del viaje. Joana Wiszniewska-Domanska. Santiago: Fundacién Granell, p.13.
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Fig. 10. Poets city.

The Geometrician: Nuevamente un hombre de espaldas mira/observa/admira
un compas. El compas es un simbolo renacentista de las artes de las liberales, tales
como la Geometria y la Matematica, gracias a las que se daba forma a las cosas, y
de igual forma identifica al creador, al arquitecto que rige el orden del mundo. En
otras ocasiones aparece relacionado con virtudes como la Templanza y la Circuns-
peccién. Si se unen todos los significados da como resultado este jretrato? anéni-
mo de un hombre de espaldas que bien se puede identificar con un arquitecto o
geométrico similar al demiurgo de Europa, Profecia de W. Blake o bien representa una
metafora del cardcter del dicho hombre. De alguna manera relacionada con esta
pieza esta Poets city, el hombre se para a admirar la ciudad a la que se acerca. Esa
ciudad atin lejana es una apertura simbodlica al futuro, a la esperanza, a cambios, es
algo estimulante y a la vez perturbador, pues sigue lejos. Es una ciudad angosta,
constrenida en poco espacio, cuesta arriba; por tanto simboliza altibajos y obstacu-
los, que se pueden extender a la vida del caminante.

Asi, es posible dar varias interpretaciones a las obras siendo nosotros/as quie-
nes de alguna manera las complete. De igual forma se puede ver cierta relacién en
alguna de ellas con la literatura emblematica. Si nos acercamos a la Emblemaética de
Alciato, se evidencia relacion con algunas de las piezas de Joanna donde aparecen
instrumentos dominando el lienzo y el emblema.

Como ejemplo la anteriormente comentada Hace mucho tiempo llegé un violinista,
se relaciona con el emblema «Que Dios tiene particular cuidado de la mdsica» que
nos habla de la buena o mala practica de la musica:

Eunomo y Aristén tafiendo a prueva,
Mientras Eunomo tafie mas attento,

Por desgracia jamas oida y nueva

Rompi6 una cuerda, y alli acabé el concento.
Mas la voz que falt6 con voz renueva

Una cigarra, que con su instrumento

De metal hecha a Phebo consagrada,

De tal vittoria fue sefial nombrada.
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Como en el emblema, un enorme instrumento domina el cuadro pero no suena
su misica, pues no lo toca nadie, s6lo un ser diminuto lo observa.

Las plumas podrian relacionarse tanto con el emblema «Que la ignorancia debe
desterrarse», donde aparece un monstruo con cuerpo de ledn, alas, y rostro feme-
nino que es la representacién de la ignorancia pues las alas muestran la trivialidad,
la joven la lujuria, y el cuerpo de leén la soberbia, todos ellos vicios dominados por
la ignorancia. Las plumas de Joanna son también simbolo de la ligereza, lo trivial
pero a la vez nos recuerdan a un ciprés, y por tanto, al Emblema EI cypres:

El cypres que d’el nombre y la figura

Los hombres muestra a tratar igualmente.
Acostumbro a cubrir la sepultura

De los illustres, qual para la gente

De baxos suelos y de sangre escura...

Se convierte asi la pieza en una vanitas que nos indica que todos/as nos iguala-
mos con la muerte y que los bienes y codicias terrenales son superfluos.

5. La Fundacién Eugenio Granell

La atraccién por esta creadora surge a partir de la exposicion Alquimia del viaje realizada
en la Fundacién Eugenio Granell, cuya obra y labor se centra en el movimiento Surrealista.

La Fundacién Eugenio Granell se constituye en Santiago de Compostela en el afio
1995 tras llegar a un acuerdo la familia Granell y el ayuntamiento de la ciudad. Ocupa
las dependencias del Pazo de Bendaria, en pleno casco histérico de Compostela y nace
con dos objetivos bésicos: conservar y difundir la obra de Eugenio Granell y a su vez,
promover las vanguardias artisticas del siglo XX. Se centra en Surrealismo, grupo al
que estuvo vinculado el artista Eugenio Fernandez Granell. La fundacién cuenta con la
coleccion, la biblioteca y el archivo personal de Eugenio Granell; tiene en depésito obra
del artista surrealista Philip West® asi como su biblioteca; y una biblioteca especializada
en dicha vanguardia. Pese a que la linea conductora es el Surrealismo y los artistas que
expongan alli sus obras deben relacionarlas en la media de lo posible con este movi-
miento, en los tltimos afios se realizan colectivas de artistas emergentes’, siguiendo la
voluntad del propio Granell.

Eugenio Ferndndez Granell (A Corufia, 1912 - Madrid 2001) ha sido uno de los
nombres méas representativos del Surrealismo gallego. Hombre implicado politica-
mente, el estallido de la Guerra Civil y su filiacién al bando republicano y al POUM
(Partido Obrero de Unificacién Marxista), le obliga a huir de su pafis, sin regresar a
Espafa hasta el afo 1985. No se trata en este texto de hacer un relato de su vida, pero si
es interesante sefialar que a partir de entonces comienza un largo recorrido por varios

8 Amigo personal de Eugenio Granell, doné tras su muerte su biblioteca a la fundaciéon. West, al igual
que Joanna Domanska, fue un artista un tanto contracorriente, que, cuando estaban ya triunfando
el Minimalismo o el arte Conceptual, vuelve sobre una vanguardia, el Surrealismo. La obra de
Domanska y West es relacionable estilisticamente con Magritte.

9 Bajo el titulo genérico: ADOSADOS.
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paises y ciudades, desde La Reptiblica Dominicana, a Guatemala, Puerto Rico o Esta-
dos Unidos. En el periplo estuvo siempre acompanado de Amparo Segarra, su esposa,
companera de viaje y consejera.

Con Eugenio y Amparo en vida se puso en marcha su fundacién. La figura de Am-
paro es destacable no sélo por ser companera del artista sino por ser también artista:
Fue actriz, cosié ropa para teatro y artista plastica. Siente predileccién por el collage
que crea despedazando revistas que a ella le gustan y asi les da un nuevo uso y forma.
«Recorta, combina colores y cosas que no deberian ir juntas'®», segtin palabras de su
propia hija y directora de la fundacién, Natalia Ferndndez Segarra. La imaginacion,
sentido del humor, o criticas que destilan estos collages, son reflejo de la propia perso-
nalidad de Amparo -independiente, moderna y reivindicativa—, pero igualmente de la
época que le tocé vivir.

Amparo forma parte de la serie de artistas silenciadas de nuestra historia, pues su
obra deberia estar mucho mas difundida, pero el haber preferido dedicarse al collage
frente a otra técnica hizo que fuera menos valorada que otro tipo de artistas y de alguna
forma estuvo siempre a la sombra de la obra de su marido.

Siempre estuvo presente en el patronato de la Fundacién hasta su fallecimiento en
el afio 2007 y su hija Natalia Fernandez Segarra, es la directora de la Fundacién. Nacida
en el exilio de su padre en Reptblica Dominicana, proviene del mundo de la Literatura
y se implic6 totalmente en la direccién de la Fundacién que recientemente vio amplia-
das sus instalaciones y fondos" con el archivo y biblioteca personal de Granell.

En el afio 2005, con motivo del décimo aniversario de la Fundacién, se programan
una serie de exposiciones que demuestran que el surrealismo es un movimiento vivo
y actual, entre ellas estd la dedicada a una artista heredera directa del Surrealismo,
aunque con un lenguaje y estética propios: Joanna Domanska, que genéricamente elige
para titulo de la muestra, el titulo de una serie de sus grabados: Alquimia del viaje. Se tra-
ta de la primera muestra individual de esta artista en Espafia. La exposicién constaba
de grabados sobre papel, dibujos y collages y de una instalacién de maletas. Para docu-
mentar del presente texto fue imprescindible la consulta de los fondos de la biblioteca
de la Fundacién. Se encuentra ubicada en el tercer piso del edificio de la Fundacién, el
Pazo de Bendana, y alberga tres bibliotecas, la Biblioteca y Archivo personal de Euge-
nio Granell, la biblioteca Philip West y la biblioteca del Museo.

Es una biblioteca especializada'? en Arte y mas concretamente en Surrealismo.
Las bibliotecas especializadas en Arte y las bibliotecas de museos son fundamen-
tales por sus colecciones para investigadores en la Historia del Arte. Los ejes que
articulan una biblioteca son coleccién, organizacién y uso, siendo este tdltimo el
punto fuerte de la biblioteca, pues su existencia depende de los investigadores que
realizan/realizamos sus consultas. El fondo documental consultado en esta oca-

10 Ferndndez Segarra, Natalia & Guigon, Emmanuel (2000): Los collages de Amparo Segarra. Santiago:
Fundacién Granell. p.14.

11 Actualmente en proceso de digitalizacion.

12 Las bibliotecas especializadas son aquellas que recogen, tratan y difunden informacién relativa
a un tema o grupo de temas afines, es decir, aquellas cuya coleccién se centra en una materia o
drea concreta del conocimiento, la ciencia o la técnica. http://www.bibliopos.es/Biblion-A2-
Biblioteconomia/05Bibliotecas-especializadas.pdf . [En linea, pdf]. [Consulta: 25 agosto, 2014].

ASPARKIA, 31; 2017, 83-97 - ISSN: 1132-8231 - DOIL: HTTP:/ /DX.DOL.ORG/10.6035/ ASPARKIA.2017.31.5



94 MaARiA P1TA PONTE Y MARTA DOLORES VILLAVERDE SOLAR

sién ha sido el de la biblioteca del museo, que cuenta con una importante coleccién
especializada en Surrealismo. Entre los voliimenes de la coleccién se encuentran
obras dedicadas a mujeres artistas y también otras que tratan cuestiones de género,
si bien al hacer el vaciado de los libros queda patente que siguen siendo necesa-
rias més investigaciones que traten ambas cuestiones (género y/o mujeres artistas).
Pese a tratarse de una bibliografia interesante llama la atenciéon que, de un total
aproximado de 7500 volumenes, s6lo 24 son especificos de mujeres, 9 son mono-
grafias de mujeres Surrealistas y 15 son catdlogos de exposiciones colectivas sobre
mujeres artistas. Dedicados a analizar la obra de Joanna s6lo encontramos el catélo-
go de la exposicion'®: Alquimia del viaje. Joana Wisniewska-Domanska publicado por la
Fundacion Granell en el afio 2005, que se convierte en la tinica fuente bibliografica
que se dedica a la obra de esta artista polaca.

6. Conclusiones

La pretension de esta breve resefia era unir en el mismo texto varias cuestiones:
Hacer una breve aproximacién al Surrealismo, a la Fundacién Granell y al rol que jue-
gan las mujeres en el arte analizando su situacion en dicha Fundacién al destacar las
creaciones de una de las artistas que han expuesto alli.

Con lo descrito hasta ahora se pueden extraer varias conclusiones: La primera reve-
la el hueco importante que ocupa la Fundacién Eugenio Granell no sélo en la ciudad de
Santiago, sino también a nivel estatal por su dedicacién a conservar y difundir la obra
de Eugenio Granell, de Amparo Segarra y de la vanguardia surrealista, convirtiéndose,
sin duda, en centro referencial de arte contemporaneo.

La segunda conclusion que se extrae tras el estudio, es que las mujeres en el centro
ocupan un papel fundamental, desde las artistas elegidas para exponer alli, al personal
de la Fundacién, dejan claro que el arte contemporaneo ya no es &mbito de hombres.

Para la fundacién el estudio de las mujeres surrealistas es fundamental, como se
demuestra a lo largo de su trayectoria expositiva; la primera exposicién a una artista
individual fue la de Collages de Amparo Segara (2000), al afio siguiente tiene lugar Pri-
mavera, maila todo = primavera a pesar de todo sobre la artista Jacqueline Lamba, En el afio
2002 exposicién individual de Yolanda Tabanera, Ndufragos, peregrinos y otros humildes
arquitectos. En el aio 2004 tiene lugar la muestra La imagen de la mujer en la obra de Granell
donde la comisaria Lucia Garcia de Carpi analiza este aspecto de la obra del artista.

El pasado afio, 2016 estuvo dedicado a las mujeres en la Fundacién, y en esa linea
se programaron exposiciones de artistas surrealistas actuales como son: Kathleen Fox:
Desvio: ciclistas apeense; Janice Hathaway: Fluid Solaris u otras no especificas de artistas
como la titulada (Algunas) mujeres en la biblioteca y los archivos de Granell, que expuso do-
cumentacién no sélo de arte sino de todas las disciplinas, como por ejemplo Mary Low,
perteneciente al POUM, o la escritora Eunice Odio, hecho que demuestra el interés de
la Fundacion por las cuestiones de género. [Fig. 11].

13 De dicho catalogo se han tomado las reproducciones de las fotos que ilustran este texto.
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Fig. 11. (Algunas) mujeres en la biblioteca y los ar-
chivos de Granell. Fotografia cortesia del Archivo-
biblioteca Eugenio Granell.

Como siguiente conclusién, la exposicion y artista comentadas en este texto, sirve
no s6lo como semblanza de su vida artistica, sino también para dejar claro que las artis-
tas todavia estan en un segundo plano en la historia del Arte. Entendemos que Joanna
Domanska forma parte de la historia del arte y su obra no debe pasar desapercibida, ni
para historiadores, ni para interesados en el arte actual. Pero a dia de hoy su obra es to-
davia poco conocida y analizada, apenas hay monografias o articulos ya que a pesar de
que en las tltimas décadas han crecido o se estan desarrollando estudios interesantes
(y necesarios) sobre la mujer en el arte, todavia queda un gran vacio por cubrir.

Y, como tltima reflexion, que la herencia dejada por el Surrealismo sigue siendo va-
lida como vélidos son los postulados originales del movimiento. Joanna vive y expresa
su Surrealismo con total libertad y no puede ni quiere separarse del adjetivo surrealista
a pesar de que en apariencia ya haga décadas que la vanguardia haya desaparecido.
Se mueve dentro de unos canones que repite (pureza de lineas, escasa gama cromatica,
pequenios hombrecillos de espaldas, gran objeto central...) pero a la vez cada pieza es
una obra diferente y tinica que sorprende, sugiere e incita a imaginar/sonar haciéndo-
nos participes de la frase que en su dia dijo otro surrealista, Luis Bufiuel: «La realidad
sin imaginacion, es la mitad de realidad».

7. Epilogo

Como colofdn a este texto, incluimos una breve entrevista con la propia Joanna, que ha
sido la fuente fundamental de informacién. Nadie mejor que ella para explicar cémo es su
arte y su curriculum™.

P. ;Como empez0 a pintar?

R. Siempre quise crear mi mundo. Mi abuela, que sufrié mucho durante Segunda Guerra Mundial,
encontrd su mundo en la pintura. Yo la miraba a ella cuando pintaba y me parecia muy feliz. Me parece
que cada uno tiene su personal punto de vista del mundo. El artista mira el mundo y puede ver cosas

14 Nuestro mas sincero agradecimiento a Joanna Domanska por su amabilidad, disponibilidad y ayuda
ala hora de redactar este articulo.
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que para otras personas no son importantes. Me parece que el artista trabaja en su arte para que otros
puedan ver esas cosas.

P. ;De Chirico, Magritte son fuentes de inspiracion? ;Hay otros autores que considera mds cerca de su arte?

R. Estoy enamorada en pintura de Magritte y de Chirico, también de grabadores como Escher y
Max Klinger. Me gusta mucho Folon y unos grabadores y ilustradores polacos: Topor, —que vivia en
Francia; Bruno Schulc, que vivié en Drochobycz, y ahora en Ukraina. O el ilustrador Daniel Mréz, que
vivi6 en Cracovia.

P. s Por qué las maletas?

R. Las maletas estan siempre cerca de mi. Cerca de mi casa, durante la Segunda Guerra Mundial,
habia un ghetto. Cada persona que llegaba tenia sus cosas solamente en una maleta. En el mercado de
cosas viejas que estd en mi barrio llegan personas con maletas para vender las cositas que tienen dentro.
Dentro tienen cosas muy, muy raras... de todo. Todas maletas que tengo son compradas en este mer-
cado. Me inspiran mucho como metéfora del viaje. Como el viaje es también metafora de nuestra vida.
Maleta y cosas de la maleta es una metéfora de algo muy, muy personal y especial...

P. ;Cudl es su relacién personal y artistica con el surrealismo?

R. Para mi el Surrealismo es muy importante por su connotacién con la Psicologia. La Psicologia
me interesa por su relacién con la persona y su interior. Por mi curiosidad sobre el tema también tengo
diploma de arte-terapia.

P. ;Cudl es su relacién con Espafia?

R. jPara mi Espafia es mi segundo pais! y Santiago de Compostela es mi segunda ciudad. Me sien-
to muy bien en Espafia y tengo la impresion de estar bien entendida y atendida. La exposicion en la
Fundacién Eugenio Granell era para mi muy muy importante. El tema era «Alquimia de viaje» (tema
para mi tan significativo). La organizacion de la muestra ha sido perfecta, por parte del personal de la
Fundacién -muy, muy profesionales. Sigo teniendo importantes y agradables recuerdos. También ha
sido interesante mi participacién en la exposicion «Jlustramundos» en la Universidad de Santiago, de
alto nivel artistico. Mi tiltimo libro, Ciudad de Papel, ha sido traducido al espafiol.

P. Por 1iltimo, solicitamos a la artista una relacion de sus exposiciones. En una nota al pie reproducimos las
individuales desde el afio 2005%.

15 2005 - ‘Alchemy of Travel” — Fundacién Eugenio Granell, Santiago de Compostela. Espafia.
2005 — ‘Dreamers, Constructors’ — Galeria “‘Milano’, Warsaw, Polonia.

2005 - ‘Diary Street” — Galeria “‘Mata Litera’, £.6dz, Polonia.

2006 — ‘The Pianist’ — Galeria ‘Espacio 48’, Santiago de Compostela. Espaia.

2010 - ‘Dreamers, Constructors...” — Centro municipal de Cultura en Ostréw Wielkopolski, Polonia.
2011 — ‘Drowings, Graphicks and Collages’ — Galeria Tawn MM, Chorzéw, Polonia.

2013 - ‘Dreamers and Constructors...” — Galeria Tawn Gallery ‘RE-MEDIUM’, L.6dz, Polonia.

2014 - ‘Drowings and Graphicks’ — Galeria ‘'HAQOS’ -Belgrado, Serbia.

2014 - ‘The Papier Town’ — Galeria Posters and Graphicks,Warsaw, Polonia.

2015 - ‘The Library Town’ — Galeria BUW, Warsaw, Polonia.

2015 — “The Poets Town’ — Galeria, Lublin, Polonia.

2015 - ‘Drowings, Graphicks and Collages’ — Galeria ECK, £.6dz, Polonia.

2011 - “Tapestry by the Artists of £6dz’ — Museo Central de Textiles, £.6dz, Polonia.

2011 - ‘Drante’ — Galeria Tawn MM, Chorzéw, Polonia.

2012 - ‘Tlustramundos’ — Universidad Santiago de Compostela, Espafia.

2012 - ‘Graphicks, Illustrations and Animation Film’ — Maruyamagawa Museum, Kinosakai, Japén.
2013 - “Art- Book Exhibition” — Muzeum of King St. Stephan, Shekesfehever, Hungria.

2015 - ‘Drowings’ — Galeria HAQS, Belgrado, Serbia.
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ROSALIA TORRENT ESCLAPES!

Pistolas, rifles y cuchillos.
(Contra quién se arman las mujeres artistas?

Pistols, Rifles and Knives.
Against who Assembled the Women Artists?

RESUMEN

Este articulo estudia la inclusién de las armas en el lenguaje de las mujeres artistas, la
mayor parte de ellas plenamente integradas en las corrientes del arte feminista. Tras una
breve sintesis de las representaciones de mujeres armadas a través de la historia (entre la
cuales necesariamente hay que mencionar a las amazonas), nos situaremos en las tltimas
décadas del siglo XX y en el siglo actual. En estas décadas, numerosas artistas han utilizado
en sus performances, acciones, fotografias y otras muchas disciplinas, numerosas armas,
desde pistolas a rifles o cuchillos. Cada eleccién y cada acciéon conlleva un discurso que nos
conduce, inevitablemente, a la reflexién sobre la violencia de género.
Palabras clave: Arte feminista, violencia de género, armas, performance.

ABSTRACT

This article studies the inclusion of weapons in the language of women artists, most
of them fully integrated into the currents of feminist art. After a brief synthesis of the
representations of armed women throughout history (among which we must necessarily
mention the Amazons), we will look at the last decades of the twentieth century and the
present century. In these decades, numerous artists have used in their performances, actions,
photographs and many other disciplines, numerous weapons, from pistols to rifles or knives.
Each choice and every action carries a discourse that inevitably leads us to reflect on gender
violence.
Keywords: Feminist Art, Gender violence, Weapons, Performance.

SuMARIO
1.- Amazonas y Juanas. 2.- Rifles y pistolas. 3.- Armas cortantes / armas punzantes.

1. Amazonas y Juanas

El artista estadounidense Chris Burden hizo que dispararan contra él en una ac-
cién realizada en 1971. Uno de sus ayudantes, a escasos metros de distancia, hora-
do su brazo izquierdo con una bala. En la década en que tuvo lugar esta particular
performance, el cuerpo era, para los artistas, un lugar para la experimentacién, una
prueba diaria de la relacién con sus manos, sus 0jos, sus vientres...

La llamada de atencién sobre las armas de fuego en el pais norteamericano,
la reflexiéon sobre Vietnam, y sobre todo los limites del propio ser humano ante el

1 Universitat Jaume I de Castell6n, torrent@uji.es
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dolor y el miedo, eran quizé los objetivos prioritarios de Burden. El disparo diri-
gido sobre su cuerpo era un disparo social, a la vez que un experimento sobre sus
capacidades y percepciones. Un hombre disparaba sobre otro hombre, que a su vez
era el impulsor de la idea del disparo. Todo muy chocante, pero todo dentro de la
esfera de un mundo masculino en el que el uso de las armas no resulta extrafio.
La costumbre nos hace que intuyamos, tras la mano que sostiene instrumentos de
fuego o armas blancas, el brazo de un hombre.

La historia del arte corrobora en sus representaciones a quién pertenecen,
quiénes usan y quiénes vencen con las armas: ellos. Aunque «las varoniles
Amazonas» (Iliada canto III, v. 189), son portadoras de lanzas y arcos, sucumben
ante los aqueos al tiempo que sus instrumentos de ataque parecen ablandarse ante
los de sus oponentes. De igual a igual luchan las amazonas, pero caen ante los
poderosos griegos. Lo atestigua, entre otros, el soberbio caso de Pentesilea, la mitica
reina que luché contra Aquiles. Segtin la leyenda, justo en el momento en que el
Pélida va a dar muerte a la guerrera, sus ojos se detienen un momento en la mirada
de ella y aparece el amor. Pero el arma sigue con su inercia y atraviesa el cuerpo de
lajoven. Un 4nfora atica firmada por Exequias en el siglo VI a.C recoge este intenso
momento en el que la mujer, arma en la mano, sucumbe sin embargo ante el héroe
masculino. No le sirve de nada haber blandido la suya. Pero no acaba ahi la historia
de sangre. Aquiles, objeto de burla por parte de Tersites, que se chancea de este
amor que podemos llamar péstumo, mata también al poco agraciado personaje. La
ira del hombre no se detiene en la primera muerte.

La iconograﬁa nos presenta en numerosas ocasiones a la amazona herida, tanto
en la misma Grecia como en las representaciones posteriores. Reiteradamente, cae
la guerrera ante las armas de los griegos, que al menos se ven obligados a desplegar
contra ella toda la fuerza y estrategia de quien toma en consideracién al enemigo.
No solo en las imagenes cldsicas, sino en las versiones posteriores del mito, estas
mujeres pierden el arma en la batalla antes de morir, quiza por haber desafiado el
papel para ellas designado. Y quizd también por formar parte de las fuerzas «irra-
cionales y barbaras», entre las cuales, a su vez, figuraban los centauros:

La contradictoria idea de una mujer guerrera constituia una magnifica imagen
para retratar al Otro como un ser tan amenazador como la combinacién de rasgos
equinos y humanos en la figura casi siempre masculina del centauro (...) los griegos
traspusieron en forma alegdrica la guerra contra los barbaros encabezados por Dario
y Jerjes a la lucha mitica contra los centauros y las amazonas: de esta forma transferian
a los enemigos bérbaros las tradicionales imagenes sobre los salvajes, que no sélo
inclufan analogias con las bestias sino también con las mujeres (Bartra, 1998: 22).

La representacién de la amazona herida es un recurrente tema iconogréfico,
aunque también la encontramos en plena batalla, sin desvelar el final que pueda
aguardarle. Pero suelen ser entonces los centauros los que se miden con ellas. Asi
lo recogen las imédgenes, que reiteradamente, nos proporciona la historia del arte.
En la amazona retratada por Franz von Stuck (1905) se refleja tanto la batalla entre
aquellos seres hibridos y las mujeres guerreras, como la herida y la muerte de la
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amazona. En un segundo plano de la pintura se muestra un enfrentamiento de
incierto resultado entre una amazona y un centauro, pero en el primero otra ama-
zona, esta vez agodnica, agénica lleva su mano a la herida del pecho de donde brota
la sangre. Una tercera yace muerta en el suelo, quiza simbolizando el destino que
aguarda a las mujeres que han desafiado su estatus.

Es cierto que no hay héroe sin una muerte tragica. Al fin y al cabo, y como lee-
mos en el Diario del Ladrén de Genet: «El héroe no podria poner mala cara a una
muerte heroica; s6lo es héroe por esa muerte» (1949: 182). Pero la heroina muere sin
haber ganado grandes batallas. Al fin y al cabo, las labores de hombres y mujeres
estaban, en los clédsicos, claramente delimitadas; asi lo recoge el «esclarecido» Héc-
tor, quien habla del siguiente modo a su esposa Andrémaca «de blancos brazos»:
«... ve a casa y octpate de tus labores, el telar y la rueca, y ordena a las sirvientas
aplicarse a la faena. Del combate se cuidaran los hombres todos que en Ilio han
nacido...» (lliada, VI, 490-494).

Las representaciones de mujeres con armas no pueden competir, en los registros ico-
nograficos, con las de los hombres. Las gladiadoras de Halicarnaso son una excepcién,
si bien cada vez tenemos datos mds fiables sobre su participacion en estas luchas, que
incluso alcanzaron (con caracter deportivo) a las mujeres de clase alta. Pero la iconogra-
fia nos muestra otra realidad, y Mafas nos recuerda el origen social de estas mujeres:

El relieve de Halicarnaso también es evidencia de combate entre mujeres de
clase baja, pues llevaban el pelo cortado como los hombres, lo normal entre las
esclavas (ninguna mujer libre de clase alta haria eso con su pelo, por muy grande
que fuese su fascinacion por la gladiatura). (Mafias, 2011: 333).

Pero es la imagen de la amazona (mujer guerrera, muchas veces a caballo) la que
ha predominado en el imaginario colectivo. En el siglo XII recoge su estela Herrada
de Landsberg en el Hortus deliciarum. Antologia de conocimiento a la par que enci-
clopedia religiosa, el libro nos proporciona unas sorprendentes imagenes, entre las
cuales destaca la figura femenina del Orgullo (o Soberbia), la cual -lanza en mano y
con los despojos de un leén en la grupa de su caballo—nos retrotrae a la figura de la
mitica amazona. Nada que ver con otras representaciones de mujeres empufiando
armas, como la Judith (también en este libro), que solo por salvar a su ciudad coge
la espada para matar al tirano Holofernes, en una historia donde la seduccién es
protagonista. Sus estrategias y fines son completamente diferentes.

Las amazonas, en el mito, se sirven a si mismas y a su manera de entender la
vida. Las mujeres como Judith sirven a los demds basdndose en el engafio, toman
la espada circunstancialmente y solo por el ardid llegan a cumplir su cometido.
Otras, como Lucrecia, se clavan por propia mano un pufal en el pecho para
mantener aquello que se ha dado en llamar honor. Uno y otro personaje han sido
reiteradamente escenificados en el arte. Pero no es de su forma de empufar las
armas de la que queremos hablar. Entre otras cosas porque estas mujeres han sido,
mayoritariamente, ideadas y refiguradas por los hombres. Excepciones como la
de Artemisia Gentileschi, cuya Judith marca un hito en la historia del arte, son, en
efecto, excepciones y como tal deben ser contempladas.
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Este predmbulo nos sirve para visualizar someramente algunas representacio-
nes artisticas de mujeres armadas. Sabemos que, en el devenir de la historia, ellas
no estuvieron ajenas a las experiencias guerreras, asi lo explicita Yolanda Guerrero
para el caso de las mujeres medievales, pues, al menos «aquellas que formaron
parte de la elite feudal, participaron directamente de la cultura de la guerra, fueron
educadas en sus artes y destrezas, protagonizaron acciones bélicas...» (2016: 7).
No sabemos hasta qué punto pudieran haber empufiado ellas mismas las armas y
vestir con el atuendo guerrero. Incluso de la figura de Juana de Arco, ya exhausto
el medioevo, conservamos pocas representaciones en clave estrictamente militar.
Muy significativamente, es su coetdnea Christine de Pizdn quien la muestra de esta
manera en la miniatura que acompana al libro de Cancién para Juana de Arco, de
1429. Con espada y con armadura, la joven francesa queda muy lejos de otro tipo
de visiones que la interpretan en su vertiente mistica. También la figura de Judith
aparece en otra de las miniaturas de Pizdn. En una de ellas le acompafia la misma
Juana de Arco, armada con una lanza, y portadora de escudo. Se produce asi una
especie de equiparacion entre las vidas de las dos mujeres (Agos, 2012: 23).

En laiconografia artistica, aparecen sucesivas reinterpretaciones de mujeres mi-
ticas e histéricas, casi todas ellas debidas a manos y mentes masculinas. Tenemos
que esperar al siglo XX para que Valentine de Saint Point, en un golpe de efecto,
nombrara como las verdaderas mujeres a «las Furias, las Amazonas, las Semiramis,
las Juana de Arco, las Jeanne Hachette, las Judith y Charlotte Corday, las Cleopatras
y las Mesalinas: mujeres combativas que luchan mas ferozmente que los varones».
(1912: 570). Como vemos, para Saint-Point son las mujeres que empufan las armas
reales —y también las despliegan las «armas femeninas»— las que merecen pasar a
la historia. Desde el mito y la leyenda hasta la historia, recuerda tanto a las Furias
como a las mujeres furiosas. De la Revolucién Francesa nombra a Corday, que tomé
el pufial para matar; y a Théroigne de Méricourt, que ella propone recordar por sus
belicosas acciones contra el poder establecido.

2. Rifles y pistolas

Para algunos historiadores, Théroige de Méricourt fue la mujer que Delacroix tomé
como modelo para La libertad guiando al pueblo. Portaba consigo un fusil calado con una
bayoneta, entendiéndose que conseguir esa libertad es necesario empufar un arma. En
el inicio del arte feminista, algunas artistas parecian pensar de este modo, aunque por
supuesto, su inclusion en las obras era metaférico. No se trataba del arma preparada
para matar al enemigo, pero si el arma para desmontar prejuicios y estereotipos. De
este modo, varias de las mds significativas artistas del momento, comenzaron a intro-
ducir en sus trabajos estos instrumentos, en ocasiones junto a sus cuerpos desnudos o
semidesnudos. Se producia asi un doble empoderamiento: el de aduefarse de sus pro-
pios cuerpos, independientes de la representacién que de forma secular se habia hecho
de ellos; y el de mostrarse a si mismas con la beligerancia que supone portar un arma.
Esta doble cualidad se alejaba de la zona estereotipica de un arte que habia manejado
cuerpos femeninos y armas masculinas a su completo antojo.
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El empleo de las armas por parte de las artistas continu6 a medida que las mu-
jeres fueron tomando la escena del arte desde una postura activista, y hoy mismo
se continda haciendo uso de ellas, aunque quiza no tanto como podria esperarse. A
continuacién, nos vamos a referir a algunas de las acciones del arte feminista que
se acompafian con armas, de momento con las de fuego.

Empezaremos narrando una acciéon muy actual: un grupo de chicas, quiza en
este mismo momento, pasean por las calles de Ciudad de México. Estdn atentas a
cualquier agresién machista, agresion que dia si y dia también se produce en ésta y
en tantas ciudades del mundo. La agresion, finalmente, llega. Un hombre se detie-
ne para lanzarles un comentario soez. Pero una de ellas tiene una pistola. Apunta
al hombre. Dispara. Momento de estupor. Del cafién tan solo sale confeti. Junto a
las huellas de los papeles de colores esparcidos por el suelo ellas empiezan a cantar
una cancién a ritmo de punk y rap: «eso que tu hiciste hacia mi se llama acoso, si tu
me haces eso de esta forma yo respondo. No tienes derecho y lo que haces es de un
cerdo». Asi lo explican ellas mismas:

Esta accién con las pistolas de confeti, aparentemente light, es un acto de
desobediencia en el que no sélo exigimos que el Estado nos brinde seguridad, sino
que somos nosotras quienes nos estamos reapropiando de los espacios publicos
y de nuestros cuerpos. Es decir, estamos generando nuestras soluciones ante las
carencias del Estado complice (Las Hijas de la Violencia, 2016).

Las duefias de esta accién son Las Hijas de la Violencia, un grupo de mujeres
mexicanas que han decidido armarse contra el machismo. «Desde muy morritas nos
dijeron y educaron en que cuando nos acosaran en la calle, era mejor quedarnos ca-
lladas y seguir caminando. Ahora sabemos que esta postura solamente perpetta la
violencia», dicen las Hijas en la entrevista recién citada. Y es que saben que el tinico
camino contra el machismo es combatirlo, y que la primera accién de ese combate es
no pasar por alto ni una sola agresién, no callar. Ellas se han armado contra la vio-
lencia, en este caso con sentido del humor, pero no exento del momento de tensién
0 panico que devuelve el acosador cuando ve un arma, que solo tras unos instantes
puede interpretar como un inofensivo juguete. El miedo del agresor, y el consiguien-
te ridiculo que puede sentir al comprobar la realidad de la pistola, es la venganza de
estas mujeres que han decidido actuar. Aunque hay que tener cuidado: el momento
en que se descubre el juego puede ser peligroso para ellas. Algunos no aguantan la
ridiculizacién de la que son objeto y se vuelven contra las mujeres. Sin embargo, lo
pensaran dos veces antes de acometer una nueva agresion.

Pero este uso de las armas tiene una larga trayectoria en el arte feminista. ;Contra
quién se arman las mujeres? Contra el patriarcado, contra los estereotipos, contra las
costumbres. Y sobre todo contra la violencia. Niki de Saint-Phalle, en Tir 4 Volante,
obra que realiz6 al iniciarse la década de los sesenta disparé con un rifle calibre 22
sobre superficies blancas en relieve en las que habia dispuesto bolsas de pigmento li-
quido. Otros artistas como Jasper Johns y Robert Rauschenberg participaron también
en la accién, pero ella en concreto, jcontra quién disparaba? La pintura era la victima
-nos dice—, ;pero a quién representaba?:
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(A quién representaba la pintura? ;A mi padre? ;A todos los hombres? ;A los
hombres bajos? ;A los altos? ;A los corpulentos? ;A los gordos? ;A mi hermano
John? ;O acaso me representaba a mi misma? [...] El bafio de sangre roja, amarilla y
azul salpicado sobre el lienzo en relieve de un color blanco impoluto metamorfoseé
la pintura hasta convertirla en un templo de muerte y resurreccion. Me estaba
disparando a mi misma, disparaba a una sociedad plagada de injusticias, disparaba
a mi propia violencia y a la violencia de todos los tiempos. Al disparar contra mi
propia violencia, dejé de sentirla como una carga interior. (cit. en Reckitt, 2005: 52).

Las armas pueden, utilizadas en el campo del arte, una vertiente catartica. Des-
de este mismo punto de vista puede interpretarse otra accion que realiz6 a finales
de esa misma década de los sesenta —sin disparar un solo tiro pero metralleta en
mano- la artista Valie Export con su Pdnico genital. Pantalones abiertos mostrando
el pubis, entra en una sala de cine X de Munich, ofreciendo al espectador algo que
no esperaban ver en directo. Export ha confesado el miedo que sentia ante la po-
sible reaccion de los hombres asistentes a la proyeccién. Pero el miedo pareci6 ser
mutuo, y no solo por el arma que ella portaba sino por el enfrentamiento a algo
que ellos no habian solicitado: la presencia real del sexo de la mujer. En este caso
el arma aparecia a la misma altura gnoseoldgica que la genitalidad. La toma de
conciencia del sexo como algo propio, no susceptible de compraventa parece ser
también otra de las razones de que las artistas se armen. Export anunciaba, con
esta accion, una liberaciéon de sus propios miedos, y ese empoderamiento al que
nos referiamos al inicio.

Hannah Wilke, en la serie de fotografias de So Help me Hannah: Snatch-shots with
Ray Guns, que realiza a partir de 1978 (y que luego «interpreta» en sucesivas per-
formances hasta 1985) trabaja también sobre la desnudez, su propia desnudez, en
compafiia de armas. Sin ropa, pero con zapatos de tacén y pistolas, nos ofrece tam-
bién una imagen de la paradoja ;de quién se defiende Wilke?, ;protege su cuerpo,
que es suyo por muy desnudo y expuesto que esté? ;Se defiende de las frases de
filésofos y artistas, todos varones, de las que parte para esta serie de fotografias?
En una de las fotos, utilizando esta vez dos pistolas se podia leer tan solo Exchange
values, titulo extraido de una cita de El capital de Marx, palabras que pueden in-
terpretarse como «valores de cambio» o «cambia valores», y «Teniendo en cuenta
este juego de palabras, ;acaso no podriamos referirnos a la lucha de la artista por
cambiar la idea del cuerpo femenino entendido como mercancia desde la mirada
machista y, por tanto, ligado al efecto pornogréfico?» (Amoréds, 2014: 170). Defen-
derse claramente de la misoginia explicita y escrita es la postura de Elke Krystufek
en Elke Krystufek reads Otto Weininger. El destructor libro Sexo y cardcter del joven
suicida austriaco es vigilado por una autora que, cémo no, también se arma contra
él, a veces exhibiendo el instrumento potencialmente mortal, otras entrando en un
juego pornogréfico que deberia hacerle enfrentarse a su propia misoginia.

Como férmula de ahuyentar fantasmas, la artista china Xiao Lu realiza en 1898
una accion considerada un hito en la performance china. Dispara contra su propia
instalacion: Dialogue. En ella habia dos cabinas telefénicas, ocupadas por las silue-
tas de un hombre y una mujer. Entre ambas un espejo y un teléfono rojo descolgado
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sobre un pedestal. Dispara un tiro contra ellas, un tiro al que sigue otro, tal vez a
instancias de Tang Song, un joven que habia conocido el dia anterior y por medio
del cual alguien le habia prestado el arma. Nos cuenta Montse de Mateo:

...el acto de disparar en si vendra determinado por sus experiencias personales
con los hombres a lo largo de su vida, especialmente con un amigo muy cercano a
sus padres, que abusando este de su situacién de poder y de su posicién dentro del
contexto familiar forzé a Xiao Lu, cuando tenia veintitin afios, a mantener varias
relaciones sexuales. (2016: 382).

En realidad, no sabemos muy bien la genealogia del disparo, que la misma
autora ided tras una conversacién con uno de sus profesores. Y es que muy
probablemente la accién de disparar un arma dentro de una accién artistica
pueda tener varios desencadenantes. No es dificil, sin embargo, relacionarla con
las vivencias personales. Fuera lo que fuere, dos meses después de este suceso, se
produjeron los hechos de Tianamén. Alguien calificé los disparos de Xiao Lu como
los primeros de los tragicos acontecimientos que tuvieron lugar en aquella plaza de
Pekin. Lo que no cabe duda es que fueron los primeros que se lanzaron en el pais
contra un arte que, de nuevo, no facilitaba el camino a las mujeres.

En el camino de la denuncia contra la violencia machista y, a la par, contra la
violencia generalizada que se vive en un pais como Guatemala, encontramos la
obra desafiante de Regina Galindo. Las armas no son ajenas a esta artista, como no
son ajenas al pais del que procede. Ella ha impregnado toda su obra de violencia,
la que se vive en su lugar de origen, padecida por toda la poblacién y de modo
terrible por las mujeres. En relacién con la obra Plomo (clases intensivas para aprender
a disparar todo tipo de armas), de 2006, para la cual Galindo habia contratado a un
experto en armas de fuego a fin de que la iniciara en su uso, se afirma: «El arma es
simbolo de poder y marca la jerarquia entre la victima y el verdugo. El arma nos
vende ademds una cuestionable igualdad frente al agresor si contamos con ella»
(Sancho, 2017: 159). Al fin y al cabo, y ateniéndose a sus vivencias diarias, ha dicho
la artista: «En medio de esta realidad, la mayoria opina que tendria un arma si
pudiera». Y ella la toma y la vemos reconcentrada, disparando una y otra vez a la
figura de un hombre que es la diana. ;A quién van dirigidos los tiros de Regina?
Es, claramente, una autodefensa, tanto de la violencia de género como del crimen
y el fanatismo que acompafian a aquellos que han optado por hacer de la muerte y
del miedo su modo de hacer y su modo de vida. Del mismo modo, en Pelotén (2011)
hace formar en la plaza de la constitucién de Ciudad de Guatemala y durante una
hora a cuarenta y cinco hombres armados de grupos de seguridad privados. En-
tre ellos habr4, seguramente, algunos que ya forman parte de la historia negra de
Guatemala. Es un claro cuestionamiento hacia aquellos que, presumiblemente, nos
defienden. Esta vez no es la artista quien toma el arma, quiza intuyendo que de-
fendernos tampoco va a servirnos de mucho. Sintomaticamente, aparecen en esta
accion recuerdos El hombre que fue jueves, la célebre pieza Chesterton, de un surrea-
lismo avant la lettre en la que los cabecillas de un grupo anarquista resultan ser, en
realidad, esclavos de la autoridad.
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Situadas temporalmente (2008-2009) entre las dos acciones que acabamos de
citar encontramos un doloroso proyecto de Marina Abramovic. Se trata de Eight les-
sons on emptiness with end. En Laos, nifios y nifas desde cuatro a siete afios de edad
aparecen (los podemos ver en el video Dangerous games) escenificando escenas de
guerra, incluso ejecuciones. En una de ellas vemos unas nifias que, descansando en
sabanas de color de rosa, portan consigo fusiles, que por mucho que se nos diga
que son de plastico y de fabricacién china, nos causan un fuerte impacto visual.
La inocencia de la infancia traumaticamente enfrentada a los hechos bélicos. Al
final de la cinta, se nos advierte, con las crueles estadisticas, que en alrededor de
veinte paises de todo el mundo hay nifios que participan directamente en la guerra,
estimdndose que «de 200.000 a 300.000 nifios sirven como soldados para grupos
rebeldes y para fuerzas del estado». Para acabar diciendo: «Este film es una obra de
ficcién». Pero una ficcién que nos muestra la verdad. El poder del arte.

Si nos causa légica sorpresa estas secuencias de la infancia armada (nada que
ver con lo que podamos recordar de nifios jugando a las guerras) es sorprendente
también enfrentarnos a las Mujeres de Ald de la irani Shirin Neshat. Esta serie de
fotografias, que comienza en 1993, incluyen primeros planos de rostros de mujeres
con elementos caligraficos en farsi acompafadas de armas cuyos cafiones apun-
tan directamente a los espectadores. La intencionalidad de estas imagenes tiene
necesariamente que diferir de las que hemos mencionado anteriormente, porque
el contexto es muy otro. Dice esta artista: «De un modo u otro, todos los artistas
iranfes somos politicos. Tanto si vives dentro como fuera de Iran, el caracter opresi-
vo del gobierno hace imposible ser neutral» (2013). Estas obras son, por supuesto,
politicas, y dentro de esta politica, trata de reflejar a las mujeres como fuertes y de-
cididas, independientemente de los velos que las recubren. Su intencionalidad con
el uso de armas es el empoderamiento. Una demostracion de fuerza.

Seguramente no llegaremos a hacer las que armas de fuego se disparen a si mis-
mas, como Rebecca Horn habia dispuesto en la instalacién High Moon (1991), con
dos rifles Winchester que tras variadas peripecias se lanzaban mutuamente liquido
rojo; pero no por ello las artistas feministas dejan de intentar que sirvan a sus es-
trategias para, mostrandolas en los mas diferentes contextos, combatir la violencia.
De alguna manera lo consigue la artista espafiola Marina Vargas, que en 2005 ya
realiz6 el proyecto The honey games y mas adelante Jardin de suplicio, Idolatrias a flor
de piel, Rawwar o Nadie es inmune. En todos ellos las armas de fuego aparecen pro-
fusamente decoradas. La paradoja de la silueta de rifles o pistolas con un interior
plagado de curvas y colores (en la que no faltan alusiones a la muerte) nos lleva
a la idea de lo que secularmente se ha considerado femenino o masculino y a la
reflexion sobre la posibilidad de anular la carga mortal asociada estos instrumen-
tos. Por supuesto, y como dice la misma autora, su obra puede entenderse, junto
a otras visiones, «desde la perspectiva feminista» (2015). En este sentido, esas armas
festeadas con dibujos de tipo étnico o incluso grafitero, nos retrotraen a la actividad
del bordado secularmente unido a las mujeres y cuya recuperacién como actividad
creativa fue una de las primeras reivindicaciones de las artistas preocupadas por
el género.
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3. Armas cortantes / armas punzantes

Muchas mujeres han trabajado, desde el inicio del arte feminista, con su propio
cuerpo, al que han sometido a cortes con cuchillos u otros objetos punzantes. Segu-
ramente no fue el feminismo el que impulsé a Dora Maar a jugar con la navajita que
pasaba entre sus dedos hasta hacerlos sangrar, accién que tanto impacté a Picasso
y que desencadené una relacién asimétrica. En todo caso, muy diferentes parecen
las motivaciones que guiaron a Gina Pane o Marina Abramovic a herir su propio
cuerpo, en unas acciones hoy ya cldsicas. En los afios sesenta y setenta del pasado
siglo, un numeroso grupo de artistas, tanto hombres como mujeres (pero estas tlti-
mas de modo muy significativo) se incluyen en las filas de un body art que no solo
transforma el propio cuerpo sino que lo agrede. Con un interés por remover los
estereotipos de la identidad, surgen «impulsadas por visiones fantasticas e impera-
tivos politicos, provocativas revisiones del género y la sexualidad» (Warr, 2000: 13).

Y en la provocacion entré fulminantemente la autoagresion. Durante afios, Gina
Pane se autolesiona con espinas de rosas o cuchillas de afeitar —se ha dicho que para
llamar la atencién sobre un cuerpo manipulado tanto en la realidad diaria como
en la iconografia. La misma década de los setenta que asistieron a sus dramaticas
escenificaciones vieron el Rhythm 10 de Marina Abramovic. Con un juego semejante
al de Dora Maar, Abramovic presenta una accion cuyo maximo significado llega
con la repeticién del acto, que consistia en tomar cuchillos de distintas formas y
tamafos para, rapidamente, pasarlos entre sus dedos. Se cortaba. Reemprendia la
tarea con otro cuchillo. Una grabadora recogia los sonidos que le iban a servir en
una nueva «vuelta». ;Motivacion? En realidad, parece que asistimos a un juego
de la memoria: aprender del pasado. Nada que ver con la lucha de las mujeres,
aunque son plausibles lecturas como la de Irene Ballester, para quien la trayectoria
de esta artista «se diferencia de lo personal en cuanto ella no adopta en su trabajo
el rol pasivo y sumiso adscrito a las mujeres, por lo que sus performances pueden ser
interpretadas desde el punto de vista feminista» (Ballester, 2012: 46).

De todas formas, no sabemos hasta qué punto podemos afirmar que estas
acciones, por sisolas, puedan servir a la causa feminista. ; Por qué habian de hacerlo?
Al fin y al cabo, su motivacién no esta clara, y puede que el feminismo se haya
apropiado de ellas en virtud de su diferencia y de su rabia. Lo que resulta un paso
adelante es que, por primera vez en la historia del arte, las mujeres se adentran en el
arte con el mismo impetu con que lo hacen que los hombres, que también se habian
lanzado a indagar sobre sus propios cuerpos -muchas veces desde la violencia—
en unos trabajos que igualmente deberian ser reconsiderados desde el género. Es
curioso que, tras una historia cuantitativa de asimetria radical entre la produccion
de los hombres y las mujeres artistas, sea en la utilizacién del cuerpo donde ambos
confluyen con una marcada similitud: parecidos en el deseo de la autoexploracién
de si mismos, aunque diferentes en cuanto unos espacios vivenciales que les hacen
blandir de forma distinta las armas de las que disponen. Si quisiéramos incluir
aqui el caso de Yukio Mishima, ese escritor japonés que un 25 de noviembre de
1970 se quité la vida en un acto samurai, podriamos comparar formas de atentado
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personal contra el propio cuerpo. Mishima se clavé un sable en el vientre, en una
escenificacién con testigos digna de la mds extremada performance. Hizo de este
acto una cuestion de honor. Pocas mujeres hablarian de si mismas remitiéndose a
este concepto. El honor lo inventaron los hombres para ejercerlo (ellos) en la accion
y mutilarlas (a ellas) en la casa.

Llegados a este punto, y en concreto refiriéndonos a armas blancas, podemos
preguntarnos ;Es lo mismo un cuchillo en la mano de un hombre o en la de
una mujer? Si pensamos en el binomio mujer-cuchillo, posiblemente pensemos
en lo doméstico, mientras que el del hombre-cuchillo muy probablemente lo
identificarfamos con actitudes belicosas. Otros instrumentos cortantes como las
tijeras los unirfamos, muy probablemente, a las mujeres. Unos y otras con utilizados
por Isabel Cuadrado, tanto el 2011, con la instalacién, Parejas, en la que podemos
ver utilizando cuchillos y tijeras clavados en el suelo. Como en Utiles, de 2016, en la
que diversos instrumentos de este tipo se instalan verticalmente produciéndonos
una sensacion de extrafio estupor y malestar. A ella, dice, le interesa indagar sobre
este tipo de utensilios por su universalidad, por su:

...ambivalencia entre masculino y femenino y su doble cualidad de herramienta
y arma. Los objetos corresponden a oficios asociados a los géneros. Las tijeras se
asocian generalmente a labores femeninas, aunque muchas pertenecen a barberos,
sastres, pescadores... Los cuchillos poseen un doble cardcter como utensilio de
cocina o como arma (2016).

En efecto, no tiene el mismo sentido, y eso el feminismo lo sabe muy bien, un
cuchillo en manos de una mujer o de un hombre. Cuando Martha Rosler graba Se-
miotics of the Kitchen y pronuncia la palabra knife (cuchillo) entre otros instrumentos
de cocina, no hacia sino manifestar:

... la monotonia y el aburrimiento que muchas amas de casa experimentaban
dia tras dia al repetir de forma mecanica las tareas del hogar, situacion que
acertadamente analiz6 e interpret6 Betty Friedan en La mistica de la feminidad (1963)
al definir los hogares de los barrios residenciales como «confortables campos de
concentracién»» (Alberola, 2014: 202).

Esta claro que uno de los primeros intereses de las mujeres artistas al utilizar
estos objetos es mostrar la desigualdad estructural entre hombres y mujeres. Ellas
aparecen con cuchillos en la escena doméstica, ellos en la escena del crimen. Resulta
significativo que, mientras encontramos un buen niimero de acciones realizadas por
mujeres en las que ellas empuiian armas de fuego, cuando las armas son cortantes
o punzantes (y por lo tanto susceptibles de asociarse a lo doméstico) se acude mas
al simbolismo o el oximoron.

Isabel Cuadrado no empuiia directamente los objetos cortantes: los expone como
si de una colecciéon de mariposas se tratase. Tampoco las empufia Louise Bourgeois,
que en su explicita Mujer-cuchillo transforma su malestar en una ambigua figurilla
en la que se perciben, en curiosa simbiosis, un simbolo félico y unos genitales fe-
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meninos —todo ello en forma de afilado cuchillo. La artista franco-norteamericana
se pregunta la razén por la cual las mujeres pueden convertirse en seres agresivos,
al fin y al cabo no nacieron para ello. Esta figura, para ella, no es agresiva, no...
«no lo es. Es inofensiva, sin brazos, jpero tiene mucho miedo! Se encuentra en un
periodo defensivo de su vida. Es una chica que ha encontrado un cuchillo pero no
sabe qué hacer con él» (1979: 57). Quiza es la respuesta de Bourgeois a la violencia
masculina, ante la cual, desafortunadamente, parece que tan solo cabe la mimesis
con el agresor. No es que una mujer haya tomado un arma, es que se ha convertido
en ella para, camuflandose, poder defenderse mejor.

El marmol rosa de la obra de Bourgeois no le resta contundencia a esta pieza,
que tantas lecturas ha tenido y de la cual parte Mar Arza para elaborar su Femme
Couteau [after L. B.]. Las iniciales de la segunda parte del titulo se remiten, natural-
mente, a Louise Bourgeois. Pero la obra de Mar es mds poética. Y nitida la esperan-
za. Arza, a decir de ella misma, quiso «transformar un objeto hiriente, como son
unos cuchillos, en algo fragil y delicado, hecho en porcelana, a los que afadi pala-
bras en el filo, significando que ciertas agresiones podrian evitarse o ser resueltas
a través de la comunicacién». (2013). La artista, en cuya obra las incisiones tienen
un gran protagonismo, recorta palabras sobre su filo. «Quietud-inquietud» estan
entre ellas. En esa dicotomia se percibe la voluntad de la autora de valorar posturas
antagonicas, si bien, hemos de tenerlo presente, es una mujer la que se hace instru-
mento capaz de herir. Es el modo de armarse frente a una posible agresion.

Definitivamente, obras como la de Regina José Galindo, Perra, de 2005, se inscri-
be en un contexto muy diferente. Su grito se sittia en el contexto de aquellos paises
latinoamericanos como el suyo propio (Guatemala) en los cuales la violencia de
género estd a la orden del dfa. Ya citabamos, unas paginas atras, las obras Plomo y
Pelotén, de esta misma autora. Entonces trataba con armas de fuego; ahora con un
cuchillo con el cual inscribe, en su propio muslo, la palabra «perra», aludiendo a
tantas mujeres asesinadas en Guatemala cuyos cuerpos suelen aparecer tatuados
con frases como «una perra menos». Antes nos preguntdbamos sobre la posible
contribucién a la causa feminista de acciones como las de Gina Pane. Ante la de
Galindo no tenemos ninguna duda. Ella esta haciendo de su cuerpo el cuerpo de
todas las mujeres agredidas, y su objetivo es gritar contra la violencia poniendo de
manifiesto la brutalidad de la misma. No podemos por menos que recordar la obra
de Martha Amorocho, la artista colombiana que sufrié en si misma la violencia
sexual. Una violencia que pone de manifiesto en Marca en la piel, de 2002, obra que
realizé horadando su piel con una aguja hasta reproducir figuras de mujeres vio-
lentadas. Esta vez es la simple y doméstica aguja la que sirve a la artista para hablar
de agresion. Este utensilio, aparentemente inocuo, se transforma en las manos de
Amorocho en la quintaesencia de un programa de denuncia. Una de las figuras que
graba sobre su piel aparece cosiendo su vagina. Solo podremos dejar estas image-
nes cuando las mujeres podamos pertenecernos a nosotras mismas. En el camino,
toma la aguja para denunciar, recordando la propuesta de Jenny Holzer ante la
guerra de los Balcanes. Toda una serie de gritos pintados en cuerpos de mujeres
quedaran para siempre en la memoria.
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Las mujeres utilizan cuchillos para defenderse de la violencia. Y para denun-
ciarla. Como hace la joven artista, Claudia Frau, cuyo proyecto Ni una mds comenzo
en 2015 cuando clavé en la pared, con un cuchillo de cocina, una hermosa manzana
roja. Al afio siguiente una instalacion recogia ya 57 manzanas, recordando la cifra
oficial de mujeres asesinadas por violencia de género en Espafia. Nos preguntamos
si alguna vez Claudia ya no tendra argumentos para reemprender la obra.
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De género y espacios (contenedores):
hacia una deconstruccion de lo doméstico

About Gender and (Storage) Spaces:
towards a Deconstruction of Domestic Realm

RESUMEN

Tras analizar la dialéctica entre espacio (urbano y arquitecténico) y (el reparto asimétrico
de los roles generizados en el seno de la familia), el articulo se centra, en primer lugar, en las
repercusiones urbanas y arquitecténicas de la evolucién de nuevas estructuras de convivencia
en la contemporaneidad y, en segundo lugar, en la (r)evolucién de la relacién entre arquitectura
y mobiliario/equipamiento, con un enfoque especifico en los espacios contenedores, que se
convierten en un pretexto para reflexionar sobre las practicas domésticas contemporaneas,
para preguntarse si, de cara al futuro, retomar el enfoque materialista feminista que priorizaba
una reestructuracién del tiempo y la visibilizacién de la labor doméstica y de las vivencias de
la cotidianidad puede proporcionarnos nuevas claves interpretativas y guiarnos hacia nuevos
paradigmas habitacionales, trayendo ventajas para toda la sociedad.
Palabras clave: género, domesticidad, vivienda, tiempo, mobiliario, almacenaje.

ABSTRACT

After analyzing the dialectic between (urban and architectural) space and (the asymmetric
distribution of gendered roles within the) family, the article focuses, first of all, on the urban and
architectural repercussions of the evolution of new cohabitation structures in contemporary
society and, secondly, on the (r)evolution of the relationship between architecture and
furniture/equipment, with a specific focus on storage spaces, which become a pretext to reflect
on contemporary domestic practices, and to wonder whether, facing the future, the feminist
materialist approach that prioritized a restructuring of time and the visibility of domestic work
and everyday life can be resumed to provide us with new interpretive keys and guide us
towards new housing paradigms, bringing advantages for all society.
Keywords: Gender, Domesticity, Housing, Time, Furniture, Storage.

SuMARIO

.- El espacio doméstico como heterotopia patriarcal .-Hacia una domesticidad expandida
.- Hacia una casa sin género ni jerarquia .- (Sin) Conclusiones: méds alla de la relacién entre
arquitectura y mobiliario .- Referencias y bibliografia.

El espacio doméstico como heterotopia patriarcal

En una encuesta exploratoria realizada en el aito 2000 por el Grupo de género
y salud publica de SESPAS —en la que se planteaba la pregunta «describe los tres

1 Universita degli Studi di Firenze, serafina.amoroso@hotmail.it
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primeros pasos que realizarias para arreglar un armario» utilizando intencional-
mente el verbo arreglar por su propia ambigiiedad®- sobre 92 respuestas, el 63% de
los hombres describieron cémo se repara un armario, mientras que el 85% de las
mujeres contestaron explicando cémo ordenarian un armario. Evidentemente, cada
una de las personas involucradas en el cuestionario ha contestado «en funcién de
la actividad que mads frecuentemente realiza» (Peir6, Colomer et al., 2000: 408) y —a
pesar de que algunas de ellas se diesen cuenta de que la pregunta estaba mal re-
dactada (por generar un posible malentendido)— en funcién de la influencia que los
estereotipos de género existentes (asumidos casi de manera inconsciente) tienen en
los patrones de socializacién (incluso en el uso del lenguaje) de hombres y mujeres.

A ciertos espacios y objetos (contenedores) se suele asociar el trabajo doméstico
que habitualmente las mujeres realizan. El espacio de la casa nunca ha sido neutro,
es decir «sin atributos» (Fonseca Salinas, 2014: 84). Nuestra manera de entender
la dimensién doméstica —y nuestros conceptos de intimidad, domesticidad, pri-
vacidad, intrusién, exclusién, segregacion, confinamiento, invitacién— surgié en
Holanda en el siglo XVII, tal y como nos ensefia tanto el famoso cuadro del pintor
Peter de Hooch, El armario de la ropa blanca (1663) —en el que dos mujeres en primer
plano ordenan un armario guardando cuidadosamente la ropa limpia— como toda
la pintura holandesa de género. A medida que el desorden del espacio doméstico
medieval cedia el paso a una progresiva diferenciacién entre los espacios privados
y los espacios publicos, entre el ambito de la familia y el &mbito de las relaciones
sociales (la ciudad, la calle, etc.), el espacio doméstico del hogar se convertia en el
simbolo de un clima cultural basado en la devocién calvinista por el trabajo y por
una vida austera y serena (que fortalecié un subjetivismo individual conservador
y hogarefio y un reparto de roles entre los miembros de la familia). La aparicién de
las primeras viviendas de alquiler en el siglo XVII facilit6 esta situacién y fortale-
ci6 la divisioén entre lugar de trabajo y de residencia. Tal y como destaca Carmen
Espegel Alonso (2016), la vivienda medieval era un lugar ptblico mas bien que
privado, donde vivian muchos inquilinos a la vez (no necesariamente vinculados
por lazos de consanguinidad), donde se combinaban residencia y trabajo, y donde
parcas piezas de mobiliario, multifuncionales y trasladables, amueblaban las gran-
des salas donde se comia, se trabajaba, se recibia a los invitados, se negociaba, y, de
noche, se dormia.

La idealizacién de la vida doméstica llevada a cabo en la pintura de género cita-
da anteriormente confind y relegé a la mujer al &mbito doméstico. Sin embargo, el
complejo sistema de espacios intermedios (los de los patios y de los umbrales) que
se articulan en secuencias espaciales dotadas de varios niveles de privacidad, y que
enmarcan las escenas domésticas tan magistralmente retratadas en esas mismas
obras de arte, demuestra que, por lo menos al principio, la privacidad del hogar
seguia conectdndose con la dimension colectiva de la ciudad y de las calles. Poste-

2 El verbo arreglar, segtin el Diccionario de Uso de la Lengua Maria Moliner, puede tener varias
acepciones, entre las cuales «poner las cosas limpias y en orden o como deben estar, se necesitan o
se convienen» (Peir6, Colomer et al., 2000: 408) y «apafar, aviar, componer, modificar algo que no
estaba correcto para que lo esté» (Peird, Colomer et al., 2000: 408).
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riormente, con el ascenso de la clase media burguesa, los hogares superpoblados
desaparecieron® y el aprendizaje, llevado a cabo en lugares como los gremios o los
talleres artesanales, fue sustituido por la educacion formal. Todo esto provocé una
mayor presencia de los hijos en casa, consolidando, por un lado, la relacién con los
padbres, y, por el otro, una acepcién de la familia como estructura social asimétrica
que desde entonces ha dificultado que se contemplen otros patrones relacionales.

Del mismo modo, cualquier definicién de domesticidad se ha combinado y fu-
sionado con este tipo de relaciones familiares. La domesticidad como sinénimo del
ambito privado de la estructura familiar pequefioburguesa es un producto y una
construccién del incipiente capitalismo de principios del siglo XIX. Sus origenes, que
remontan a la época victoriana, cuando se iba formando tanto la familia burguesa
como sus espacios domésticos especializados, estdn arraigados en un especifico sis-
tema de poder y en una cultura que se formalizé entre el final del siglo XIX y comien-
zos del siglo XX. Desde entonces, la separacion entre hombres y mujeres, que se ha
convertido en algo estructural a lo largo de los siglos, se ve enmascarada por el reco-
nocimiento formal de los derechos que, en la realidad de los hechos, no han cambiado
todavia de manera profunda las practicas cotidianas, sociales y de vida.

Si seguimos viviendo en espacios domésticos que desde el siglo XIX han evolu-
cionado muy poco, estamos perpetuando y legitimando, en la reiteracion de ciertas
pautas y en la articulacion de los espacios de la vivienda, unas estructuras jerarquicas
y de poder que reflejan el androcentrismo de una sociedad patriarcal que ignora la
complejidad de la situacion actual (y la evolucién de nuevas estructuras familiares
que en la contemporaneidad ya se estdn produciendo) y que normalizan algunos
modelos comportamentales (como los representados por el matrimonio, las vivien-
das unifamiliares suburbanas y la propiedad privada) como conditio sine qua non para
la aceptacién social y el éxito, naturalizando la exclusién y las relaciones de subor-
dinacién y opresion. Personas solteras, familias monoparentales, parejas sin hijos,
personas (sobre todo mujeres) que han sufrido violencia doméstica, son sélo algunas
de las estructuras de convivencia que ya no se pueden identificar con las familias
nucleares tradicionales y que necesitan un cambio de paradigma en la manera de
entender y construir los espacios en los que vivimos. De hecho, viviendas para gru-
pos, o viviendas entendidas como lugares de paso y de uso temporal —ya que la
movilidad y flexibilidad (e incertidumbre) laboral (y social) nos obliga a plantearnos
nuestras vidas de manera distinta— son solo unas de las posibles fronteras de una
nueva manera de entender la domesticidad que impulsa hacia nuevos desarrollos
y desemboques espaciales. Vaciada de sus contenidos (simbolicos, es decir los rela-
cionados a la familia nuclear), entonces, ;qué es la vivienda y quién vive en ella? ;El
espacio doméstico se urbaniza y/o el espacio urbano se domestica?

En tanto que artefacto, la arquitectura (a varios niveles y escalas) es al mismo
tiempo producto y medio (véase Rendell, 2009: 101-102): no solo es el resultado de
un proceso de construccién sino también el contexto en el que se construye, incluidos

3 A pesar de esto, hay que esperar hasta el siglo XVIII para encontrar habitaciones privadas, es decir
ambitos espaciales en la misma casa destinados a especificos momentos de la vida: hasta entonces,
«la promiscuidad era monoespacial» (Espegel, 2016: 32).
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todos sus condicionantes. Y no se trata de un artefacto cualquiera, sino mas bien de
algo en el que se cristalizan, incrustan y aglutinan discursos y representaciones, que
precisamente por medio y a través del artefacto se (re)producen, se repiten y se per-
pettan, convirtiéndose en patrones espaciales que consolidan y soportan los roles de
género, tanto en el &mbito publico como en el privado.

La historia reciente ha demostrado que, mientras algunos espacios de la vivienda,
los mas vinculados a la técnica, a lo maquinico (como cocina, bafio, instalaciones)
han ido evolucionando convirtiéndose en el campo privilegiado donde se han
investigado y experimentado las relaciones entre la vida privada y el medio técnico
(Herreros, 2010), los espacios domésticos que estan mds vinculados a una dimensién
simbdlica y representativa (como salones y comedores) o asociados a la idea de
privacidad e intimidad (como dormitorios, espacios de almacenaje, etc.) se han
estancado y se han mantenido casi estéticos, a pesar de que, gracias a los avances
de las tecnologias interactivas y virtuales, las funciones que antes eran realizadas
por las propias habitaciones y por espacios especificos pueden ser desempefadas
por objetos dispersos en un espacio sin jerarquias. La vivienda, el hogar y el espacio-
tiempo doméstico no terminan donde comienza la ciudad y viceversa. Pero estas
condiciones ;son compartidas de manera uniforme e igualitaria entre hombres y
mujeres? A pesar de que en principio facilitan, por un lado, la superacién del mismo
concepto de escala, hacia un nuevo estatuto trans-escalar de los objetos mismos
(Herreros, 2010), y, por el otro, posibilitan la disolucion de los limites entre lo ptiblico
y lo privado, lo urbano y lo doméstico (incluso entre dia y noche, o trabajo y ocio),
en la realidad de nuestras vidas cotidianas queda todavia mucho por hacer, si las
estadisticas demuestran que la brecha de género en el tiempo dedicado a las tareas
domésticas y familiares es todavia muy ancha. «De media, las mujeres dedican el
doble de tiempo que los hombres a este trabajo no pagado en los paises de la OCDE,
la organizacién de paises desarrollados» (Sanchez, 2017).

El hogar de la familia nuclear se ha convertido entonces en una fortaleza impene-
trable y sagrada, una heterotopin simbélica —entendida como enclave y espacio de ex-
clusion con acceso limitado— depositaria del mundo y de la ideologia heteropatriar-
cal, construida histérica y culturalmente. Parafraseando a Michel Foucault, todavia
no se ha logrado aquella des-santificacion* de la vivienda unifamiliar que es suma-
mente necesaria para que la sociedad se deshaga de cualquier imaginario binario y se
llegue por fin a una erosién progresiva de las categorias identitarias.

Hacia una domesticidad expandida

La especializacién de los espacios domésticos, como reflejo de la perpetuacion
de las jerarquias sociales generizadas, constituye, tal y como se ha afirmado en el
parrafo anterior, una forma de «salvaguardia cultural» (Marinas Sanchez, 2004: 208)
de un sistema de valores que la sociedad y la cultura consideran como «variables

4 «[Plublic and private space, family and social space, cultural and utilitarian space, the space of
pleasure and the space of work —all opposites that are still actuated by a veiled sacredness» (Foucault,
1997: 331).

ASPARKIA, 31; 2017, 113-130 - ISSN: 1132-8231 - DOI: HTTP:/ /DX.DOI.ORG/10.6035/ ASPARKIA.2017.31.7



DE GENERO Y ESPACIOS (CONTENEDORES): HACIA UNA DECONSTRUCCION DE LO DOMESTICO 117

independientes» (Marinas Sanchez, 2004: 206), y que por tanto se resiste a cambiar
porque en ellos se fundamenta lo cotidiano. Sin embargo, ciertas condiciones
impuestas por las exigencias de flexibilidad de las nuevas generaciones conllevan
como consecuencia la necesidad de un cambio de paradigma (espacial y temporal
a la vez). La divisién (obvia y aparentemente inocua) entre el hogar y el lugar de
trabajo ha sido la base sobre la que se ha construido nuestra sociedad moderna. Nancy
Duncan (1996) da una definicién bastante exhaustiva de los dos ideales que surgieron
como consecuencia de esta division (es decir, lo privado, por un lado, y lo ptblico,
por el otro), destacando la combinacién/fusién entre lo privado y lo doméstico en
oposicion a lo publico, que cred y apoyo la brecha de género entre (la feminizacién
del) interior y (la masculinizacién del) exterior. Los espacios funcionales de la casa
(como las cocinas, las despensas, los espacios de almacenamiento, etc.) han sido, por
tanto, tradicionalmente asociados a la figura femenina y a ciertas ideas de privacidad
y domesticidad. Ahora que los limites entre espacio ptiblico y espacio privado, entre
interior y exterior, que hasta hace algunos afios seguian coincidiendo con los limites
entre lo doméstico y lo urbano, se estan difuminando (especialmente con la llegada
de internet y, a partir del afio 2000, de las redes sociales), hay que replantearse las
cosas de manera distinta.

Remedios Zafra (2010) destaca la situacién de convivencia en la que se encuentran
dos tendencias opuestas de la contemporaneidad y que estdn planteando otra
idea de lo doméstico: «no es tanto una sustitucién y oscilacién lineal entre estas
dos tendencias, sino la convivencia de ambas como caracteristica de un mundo
globalizado» (Zafra, 2010: 27-28). La movilidad ya no es el reverso del estar en o volver
a casa, y, de la misma manera, la domesticidad ya no requiere necesariamente la
ausencia de movilidad: se esta desarrollando algo distinto, otro escenario, el de un
«cuarto propio conectado» (Zafra, 2010), cuyos limites difuminados estdn hechos de
espacio y de tiempo. Tal y como subraya Beatriz Colomina (citada en: Herndndez
Martinez, 2016), todo esto tiene repercusiones e implicaciones muy profundas en
nuestra manera de vivir los espacios que hemos heredado de la modernidad. La
actitud universalista y funcionalista del Movimiento Moderno ya no es una postura
viable frente a los desafios de la sociedad contempordnea. Desde ciertos puntos
de vista, hemos vuelto, gracias a nuestros méviles y tabletas, a una condicién
premoderna, en la que en la cama se hacia de todo. Se abre una nueva frontera del
estar en casa estando (y siendo) en el mundo: el espacio-tiempo doméstico es cada vez
mas urbano y se expande en la ciudad. Ya no necesitamos los espacios tradicionales
de la vivienda, que se pueden remplazar con otros tipos de espacios que externalizan
algunas de (o todas) las actividades de nuestras rutinas cotidianas: en los gimnasios
cuidamos de nuestros cuerpos, nos duchamos, y hacemos ejercicio fisico; en los bares
y restaurantes comemos; en nuestros ordenadores portatiles, en los méviles, en las
tabletas leemos y/o guardamos nuestros libros en formato digital; en el maletero
del coche, o en nuestros bolsillos, o en las taquillas de nuestra oficina almacenamos
nuestras pertenencias (véase Lopez Sdnchez, 2015: 129). Cuando actividades
tradicionalmente alojadas en el marco de un interior doméstico se eliminan de la
casa, no solo la configuracion espacial dentro de la casa, sino también el tiempo
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dedicado a estas actividades se altera, y el sentido de lo que un hogar debe incluir o
ser cambia por completo. La interaccién entre la escala doméstica y la urbana se hace
mas fluida a través del tiempo y del espacio, asi como la relacion entre lo privado y
lo publico en el hogar. Estas condiciones tienen el potencial para desestabilizar tanto
los dualismos generizados (espacios productivos vs espacios reproductivos) como
el terreno ya multifacético y complejo del debate arquitecténico contemporaneo con
respecto a las formas de pensar y proyectar viviendas y ciudades. Sin embargo, en
este momento no nos permiten asumir todos los retos que las condiciones reales de
las ciudades en las que vivimos y trabajamos plantean. De hecho, si, en principio, ya
existen las premisas para que el sujeto ndmada contemporaneo pueda sentirse como
en casa en cualquier lugar, estas mismas condiciones —cuya accesibilidad se ve todavia
condicionada y limitada por cuestiones de género, raza, clase, practicas sexuales—
pueden aumentar atin mas la brecha entre colectivos (minoritarios) y entre quienes
pueden acceder a ellas y quiénes no.

El nomadismo filoséfico de Rosi Braidotti (2006), concebido como categoria
interpretativa del sujeto postindustrial, abarca la condicién némada tanto en la ciudad
global (movilidad como posibilidad voluntaria) como en los campos de refugiados
(movilidad como necesidad involuntaria), que ella define como «two sides of the
same global coin» (Braidotti, 2006: 60), enfatizando la dimensiéon esquizoide de
las economias globales. La contribucion que este punto de vista podria brindar a
nuestra cultura contempordnea habitacional es muy valiosa y podria abrir nuevas
posibilidades para la gestién de los entornos domésticos y urbanos. El nomadismo al
que se refiere Braidotti no ignora la localidad, sino que establece con ella una relacién
tentativa, cambiante, dinamica y temporal, lo que implica que el némada tiene que
renegociar continuamente su relacién con el contexto, participando activamente en su
construccién, moldeandolo y siendo a su vez moldeado por medio de practicas socio-
espaciales que activan un sentido de pertenencia y de responsabilidad compartida
—-una «nomadic eco-philosophy of multiple belongings» (Braidotti, 2006: 123)- mas
bien que mecanismos de apropiacion. De esta manera, la renegociacién del espacio
doméstico se puede enmarcar en el &mbito ético y estético de un proceso social y
cultural méas amplio, vinculado al medioambiente, al territorio, a las recaidas locales de
sistemas y redes de relaciones transnacionales, en el que hay que redefinir y replantear
los vinculos de parentesco, el concepto mismo de propiedad, los métodos de proyectos
convencionales y todas las estrategias (incluidas las de acceso a la vivienda) y los
patrones normalizados y tipificados de un modelo hegeménico que hasta la fecha
ha marginado discursos y posturas minoritarias, resultando maés eficaces «en su
mercantilizacién que en su vocacién de servicio» (Serrano-Lanzarote, Mateo-Cecilia y
Rubio-Garrido, 2016).

Si todavia las mujeres dedican a las labores domésticas mucho mas tiempo que los
hombres, es evidente que ese colectivo no puede participar en todos los cambios del es-
pacio-tiempo doméstico-urbano mencionados anteriormente y gozar de sus beneficios
en condiciones de igualdad. Por esta misma razén, es preciso preguntarse si, de cara al
futuro, retomar el enfoque materialista feminista que priorizaba una reestructuraciéon
del tiempo y la visibilizacién de la labor doméstica y de las vivencias de la cotidianidad
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podria efectivamente proporcionarnos nuevas claves interpretativas y guiarnos hacia
nuevos paradigmas habitacionales, trayendo ventajas para toda la sociedad.

Hacia una casa sin género ni jerarquia

Muchas tedricas feministas, como Doreen Massey, han demostrado que la
oposicion binaria entre lo ptublico y lo privado no es apta para definir el lugar
llamado hogar, ya que ha sido siempre, de una forma u otra, «open; constructed out
of movement, communication, social relations which always stretched beyond it»
(Massey, 1992: 13). Dolores Hayden afirmaba ya en los afios 70 —haciendo referencias
especificamente al modelo urbanistico de las ciudades americanas de finales del
siglo XX que habia convertido en entornos construidos la divisién sexual del trabajo,
dandole una legitimacién tanto en la forma como en la imagen de una ciudad
caracterizada por areas residenciales suburbanas segregadas, conectadas unas a
otras por medio de autopistas y centros comerciales— que:

. el tnico remedio para esta situacion es desarrollar un nuevo paradigma
de casa, de barrio y de ciudad, para empezar a definir el disefio fisico, social y
econémico de los asentamientos humanos que contribuyan a apoyar, méds que
limitar, las actividades de las mujeres trabajadoras y de sus familias (Hayden, 1979).

Hayden elabor¢, por tanto, una propuesta alternativa que planteaba una remo-
delacién radical de los suburbios estadounidenses (y de sus millones de viviendas
unifamiliares), la de HOMES (Homemakers Organization for a More Egalitarian Society),
basada en la presencia de servicios comunitarios compartidos (cocinas, guarderias,
lavanderias, jardines comunitarios, etc.) y caracterizada por un enfoque novedoso.
«All services would be run like business available to customers in addition to the
members of the community» (Torre, 1999: 38) y, cosa atin mas importante, «the collec-
tive activities would generate at least thirty-seven jobs for the residents» (Torre, 1999:
38). A nivel arquitecténico, Hayden propuso la posibilidad de convertir los espacios
y estructuras auxiliares (como los cobertizos, los garajes, los porches) —que abundan
en los jardines delanteros y/otraseros de las viviendas unifamiliares americanas en
servicios comunitarios compartidos «turning the block inside out» (Torre, 1999: 38),
abriendo nuevas fronteras del urbanismo que atin quedan por explorar.’ Sin em-
bargo, se necesita, en primer lugar, un replanteamiento del concepto de propiedad

5 Sibien basados en premisas completamente diferentes, el proyecto Backyard Homes ha demostrado
que a través de pequefias manipulaciones del entorno construido existente se pueden lograr grandes
cambios. Promovido por el cityLAB, un think tank de la UCLA School of the Arts and Architecture, el
proyecto ha conseguido que muchos condados de California se enfrentaran con éxito al problema
urgente de proporcionar a su comunidad unas viviendas asequibles que pudiesen mejorar su calidad
de vida. A través de la suavizacién y flexibilizacién de las normas de edificacién, se ha logrado
una reinterpretacion creativa de las asi llamadas Granny Units gracias a la cual muchas familias
han conseguido convertir sus garajes y patios traseros en fuentes de ingresos. Véase: Cuff, Dana,
Higgins, Tim & Dahl, Per-Johan (2010) Backyard Homes. Los Angeles: CityLAB, UCLA Department of
Architecture and Urban Design.

ASPARKIA, 31; 2017, 113-130 - ISSN: 1132-8231 - DOI: HTTP:/ /DX.DOI.ORG/ 10.6035/ ASPARKIA.2017.31.7



120 SERAFINA AMOROSO

privada y, en segundo lugar, un marco politico y juridico adecuado que fomente
el acuerdo entre vecinos para incentivar el desarrollo de planes de vivienda mas
flexibles y asequibles, junto con los consiguientes ajustes en el campo de las regu-
laciones de la planificacién urbana (Blanchar, 2017). Un experimento interesante
en este sentido es el proyecto La Borda que se est4 llevando a cabo en Barcelona;
se trata de un modelo de vivienda en cesién de uso «donde la reinvencién del de-
recho a la vivienda encuentra nuevas férmulas de acceso y gestiéon comunitaria»
(Blanchar, 2017). La presencia de servicios colectivos compartidos permite liberar
espacio en las viviendas (aunque cada unidad tenga su propia cocina individual)
y proporciona nuevos lugares de socializacién. No se trata en si de un enfoque
espacial novedoso, ya que, en esta misma direccion, se desarrollaron varios ex-
perimentos e iniciativas en los afios veinte del siglo pasado —como las viviendas
minimas obreras de la Viena Roja, el Heimhof (1921-1922) o el Karl-Marx-Hof
(1926-1930), por ejemplo, donde nunca se ha considerado «la vivienda como ele-
mento auténomo, autosuficiente, ni el lugar donde la familia desarrollaria toda
su actividad» (Muxi, 2008: 21)— que intentaron externalizar de la vivienda, de
manera atin mas radical, todas aquellas actividades que, si compartidas, podrian
haber supuesto una reduccién de la carga laboral de la mujer en casa y del trabajo
doméstico en general. Sin embargo, lo novedoso en La Borda es el enfoque del
marco normativo y legal «que abre una alternativa al acceso a la vivienda, polari-
zado, [...] entre el alquiler y la compra» segtin afirma el concejal de Vivienda de
Barcelona, Josep Maria Montaner.®

Witold Rybczynski destaca como la idea masculina de la casa ha sido
«fundamentalmente sedentaria: la casa como refugio contra las preocupaciones
del mundo, un lugar donde hallarse tranquilo» (Rybczynski, 1991: 166), mientras
que la idea femenina de la casa ha sido mdas dinamica y relacionada con la
comodidad, pero también con el trabajo doméstico (véase: Rybczynski, 1991: 166).
No se esta avalando, con esta asercion, un discurso esencialista «que proclama
una diferencia basica (de esencia) entre hombres y mujeres que condicionaria sus
respectivas creaciones» (Torrent Esclapés 1995: 57), méas bien se quiere subrayar
«la diferencia entre las producciones masculinas y femeninas [...] como producto
inevitable de la distinta posicién de los géneros en el ambito de la cultura y, en
general, de la vida» (Torrent Esclapés 1995: 57).

Porestamismarazon, lasmujeres fueron «pioneras del "cientifismo" doméstico»
(Espegel, 2016: 41). Catherine Esther Beecher —sin ni siquiera ser arquitecta (era
maestra de escuela) ni revolucionaria o feminista, ya que en ningtin momento
cuestiono el sitio de la mujer en la sociedad de la época— presentd, en el libro The
American Woman’s House, publicado en 1869 y escrito junto con su hermana Herriet
Beecher Stowe (mas conocida por ser la autora del famoso La cabaria del tio Tom), un
prototipo de casa en que se destaca la importancia de una planificacion espacial

6 Véase: Redaccién y agencias (2017, febrero 17) «Una cooperativa levanta en Barcelona el edificio
de madera mas alto de Espafa». La Vanguardia. Recuperado en: http://www.lavanguardia.com/
local /barcelona /20170216 /4278496793 / cooperativa-barcelona-levanta-edificio-madera.html [fecha
de consulta: 13 de noviembre de 2017].
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moldeada segun principios ergonémicos y de eficiencia, en aras de facilitar las
tareas domésticas y aligerar su carga. La atencion reservada a ciertos principios
espaciales de flexibilidad asombra por su modernidad: en el comedor de la planta
baja de su prototipo, por ejemplo, un gran armario sobre ruedas, cambiando su
colocacién, podia convertir la misma habitacién en un espacio para desayunar
o para estar (creando zonas mds pequefias y acotadas, como la zona de costura)
durante el dia, y en un espacio para dormir, por la noche. A lo largo de la historia
estos pequerios objetos y espacios contenedores, hayan sido o no solidarios con
la arquitectura y con lo construido, han conformado el espacio y el tiempo de la
mujer en casa. Y cuanto mas la casa se encoje, mas los armarios se convierten en
elementos importantes para garantizar su adecuado funcionamiento y confort
espacial. No es casualidad, por ejemplo, que Le Corbusier eligiese a una mujer,
Charlotte Perriand, como asociada para que se ocupara de todo lo relacionado
con el acondicionamiento de los espacios interiores de la casa moderna. Ella
se encarg6 del estudio de los casiers, siendo una de «las grandes obsesiones de
Le Corbusier [...] encontrar la forma eficiente de almacenaje que permitiera
recoger en el interior distintos tipos de objetos, a la vez que eliminara divisiones
innecesarias en un concepto de espacio unitario» (Cruz, 2008: 134). Perriand era
consciente de que, al resolver el tema del almacenaje, siendo «factor de orden y
armonia» (Melgarejo Belenguer, 2011: 219), se habria solucionado la cuestiéon de
la necesaria renovacién de la vivienda. Para que esto se cumpliera de manera
mas efectiva, sin embargo, se precisaba un cambio profundo en la sociedad y
en la manera de vivir: el cambio habria tenido que afectar al niicleo basico de la
misma sociedad, es decir, a la familia. Pero, a pesar de las buenas intenciones,
arquitectura y sociedad no consiguieron sintonizarse y sincronizarse de manera
eficiente.

«Vestimenta y mobiliario quedan ligados a la sociedad que enmarca su pro-
duccién y su uso cotidiano. Ambos campos prolongan al individuo en su habitar.
[...] Esté relacionando el vestir con el almacenar. Vestimenta, mobiliario y stocage
se complementan en el nuevo habitar acorde a los tiempos» (Moreno, 2017: 81).
Precisamente por eso, pequefios ajustes en la distribucién del espacio interior de la
vivienda pueden conseguir muchas ventajas en la gestion no solo del espacio sino
del tiempo de las actividades relacionadas con las labores domésticas, mejorando
progresivamente la vida (de sus habitantes) en su dimensién cotidiana. La elimi-
nacion de la duplicacién de funciones y la desaparicion de espacios de almacenaje
dispersos «en puntos disgregados, residuales o afiadidos ad-hoc [...] que incre-
menta el recorrido desde un punto a otro [...] aumentando el tiempo necesario
para su ejecucion» (Valero, 2016: 159), son s6lo algunos de los cambios propuestos
y evidenciados por Zaida Muxi Martinez (2009, 2010), quien ha llevado a cabo nu-
merosos estudios y talleres con el fin de alcanzar un modelo de casa sin género ni
jerarquias espaciales. Estando las estrategias de convivencia en la sociedad con-
tempordnea en permanente cambio —situacion de la que las mujeres suelen pagar
las consecuencias— es imprescindible no solo la existencia de cierta flexibilidad/
adaptabilidad en el espacio doméstico sino también la posibilidad de permitir y
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favorecer usos simultaneos. Una de las recomendaciones en la que Muxi insiste es
la presencia en la vivienda de habitaciones con dimensiones similares o compara-
bles para permitir usos genéricos, cosa que se puede conseguir evitando también la
presencia de armarios en los dormitorios (desplazando los espacios de almacenaje
en los pasillos que de esta manera pueden cobrar mds protagonismo y pasan de ser
espacios de conexion y/o residuales a ser espacios de uso) o de bafios vinculados a
los dormitorios, que crean jerarquias espaciales. Hay algunos ejemplos de viviendas
sociales que, tal y como destaca Muxi (2010), han sido olvidados por la historiografia
oficial, como la Casa de las Flores en Madrid (1931) del arquitecto Secundino Zuazo,
en las que comedores y dormitorios casi tienen el mismo tamafio, creando espacios
adaptables a las exigencias de sus habitantes y usuarios y liberados de la presencia de
espacios de almacenaje, que se concentran en los pasillos (en forma de armarios em-
potrados). En semejantes marcos espaciales, las personas son las verdaderas prota-
gonistas de las acciones que se realizan en las viviendas, mas bien que los programas
funcionales preconcebidos, o los muros o los muebles, tal y como afirma Josep Maria
Montaner (2014: 27). «Program is up to the inhabitant to decide. Program is the result
of a lived time, and an appropriated space» (Lai, 2008).

Lo que se cuestiona es exactamente la incapacidad de la vivienda contemporanea
de configurarse como algo distinto de los modelos de las épocas anteriores, de
actualizarse segun las nuevas condiciones, de convertirse en un complejo espacio
multicapas y multidimensional (siendo el tiempo, en términos de duracién
y simultaneidad, tan importante como sus espacios, tanto virtuales como
mentales). Se precisan pardmetros proyectuales basados en las experiencias, en los
comportamientos mas bien que en las funciones y en los estdndares cuantitativos,
lo cual es posible solo a través de enfoques multi- e inter-disciplinarios. «Interesa
una arquitectura que trascienda su marco disciplinario y proponga nuevos sentidos
de la domesticidad hoy: no tanto viviendas en sensu stricto; antes bien, "précticas
domésticas contemporaneas” (Serrano-Lanzarote, Mateo-Cecilia y Rubio-Garrido,
2016). Por su naturaleza, las practicas domésticas contemporéneas son temporales,
inestables, y dependen de las circunstancias, y pueden definitivamente convertirse
en acontecimientos independientes de las caracteristicas espaciales propias del
contenedor arquitecténico. Este estatuto de autonomia respecto del espacio
construido que adquieren tanto las actividades como los artefactos que permiten
que un espacio pueda albergarlas, genera una verdadera revolucién espacial y la
inversion de la perspectiva tradicional (de lo general al detalle). La escisién entre
casa y hogar estd potencialmente ya en curso: la idea de domesticidad ya puede,
en principio, quedar completamente desvinculada de la idea de casa y espacio
doméstico. Por tanto, los muebles, las maquinas, la decoracién, se convierten en
aquellos «implementos afiadidos» (Herreros, 2010: 153) que califican y especifican
el espacio. El marco espacial arquitecténico estable y su funcionalidad quedan
supeditados a una supervaloracién de todos los aspectos (afectivos, hedonisticos,
seductores mds bien que funcionales) ligados a la percepcion sensorial y al individuo,
hacia un renovado papel del cuerpo y de las variables subjetivas (practicas sexuales,
habitos culinarios, tiempo libre, trabajo, relacién con los demas, etc.).
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Por unlado, la vivienda ya no es la tinica referencia para hacer ciudad, ya que los
espacios, tanto habitacionales como de trabajo, descanso y ocio, ya no son unidades
espaciales sino mentales —tal y como afirma Atxu Amann (2005:235) — soportados
por sistemas de objetos dispersos en un espacio topolégico (ya no geométrico) en-
tendido como un espacio cuya organizacién y definicion se basa en «la disposicién
conectiva de elementos y no en la fragmentacién estable de actividades» (Herre-
ros, 2010: 153). Por el otro lado, més bien que la familia en su sentido tradicional,
es el individuo quien constituye el referente social alrededor del cual se concreta
el espacio construido (Amann y Alcocer, 2005), siendo tanto el concepto de casa
como el de lo doméstico algo mas borroso, mas subjetivo, provisional y movedizo
(Markiewicz, 2015). Si es el sujeto, el individuo, el nuevo referente de un espacio-
tiempo doméstico que ya no es ni un contenedor ni un simple envoltorio, sino mas
bien un d&mbito activado por las relaciones entre unas constelaciones de objetos y
Ixs usuarixs, el papel de la arquitectura y de Ixs arquitectxs tiene que re-plantearse.
De acuerdo con este renovado re-posicionamiento, las practicas proyectuales y de
disefio tienen que afinar nuevas estrategias y metodologias que incorporen herra-
mientas y formatos que puedan proporcionar toda la informacién posible sobre las
vivencias de esxs usuarixs. Sobre todo en estos tiempos de crisis financiera global
hay que volver a cuestionar la efectividad en la contemporaneidad de los patrones
y modelos desarrollistas que han provocado la creciente saturacién del mercado
inmobiliario, empezando a atender a las exigencias de colectivos singularizados
(monoparentales, homoparentales, multiculturales, con movilidad reducida...)
(Serrano-Lanzarote, Mateo-Cecilia y Rubio-Garrido, 2016), cuyas necesidades han
sido hasta ahora ignoradas.

(Sin) Conclusiones: mas alla de la relacion entre arquitectura y mobiliario

A través de varias estrategias formales y soluciones tecnoldgicas apropiadas,
es ahora técnicamente viable y posible desvincular el espacio de la vivienda de
los espacios de servicios tradicionales determinados por la presencia de las ba-
jantes y montantes verticales de las instalaciones, que ahora se pueden desviar
horizontalmente gracias al espesor de los forjados, permitiendo la movilidad no
solo del mobiliario, sino también de los bafios y cocinas, para dejar maximo pro-
tagonismo al usuario final de la vivienda (véase Valenzuela, 2004). Estos asuntos
se habian ya planteado en propuestas sobre viviendas como las del antiguo estu-
dio de Thaki Abalos y Juan Herreros, precisamente en su proyecto ganador de un
accesit en el concurso Vivienda y ciudad que organizé en 1988 la revista Quaderns
d’arquitectura i urbanisme. En este ejemplo, que representa un cambio de para-
digma y una ruptura radical con casos anteriores, el espacio de almacenaje se
distribuye perimetralmente en una franja de armarios que liberan por completo
la planta, y el espacio entre los dos planos horizontales del suelo y del techo «que-
da, de este modo, vacio para ser utilizado. Un vacio que se pone en evidencia
al sugerir que la casa se coloniza -més que se ocupa en un sentido tradicional»
(Monteys y Fuertes, 2014: 65).
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Sin embargo, la reformulacion del espacio doméstico, que pasa necesariamente
por la reconfiguracién de la relacién entre arquitectura y mobiliario —que se con-
vierte en equipamiento (Cruz, 2008: 139) y, mds bien que ocupar espacios, define
admbitos— y la subversién de sus practicas de uso, puede remontarse al aporte de
Charlotte Perriand, esa joven que, en 1927, recién salida de la Escuela de Artistas
Decoradores de Paris, expuso en el Salén homénimo el Bar sous le toit, es decir la
reproduccién del bar que habia disefiado para el salén de su propia casa, demos-
trando un planteamiento novedoso del espacio doméstico: en primer lugar, porque
un «bar es un espacio que, en el principio del siglo XX no se encontraba en casa
de nadie» (Cruz, 2008: 138) y, en segundo lugar, por la eleccion de los materiales
(ya que los brillos y los reflejos del aluminio parecen desmaterializar las piezas) y
por la posibilidad de interactuar con el mobiliario. Al afio siguiente (en 1928), en
el Salon des Artistes Décorateurs, presenté una de sus patentes mas importantes, es
decir la mesa extensible y deslizante compuesta por una ldmina de neopreno do-
tada de un alma de madera que se enrolla en una caja en el costado de la misma
mesa, cuya segunda version fue fabricada por Thonet en 1930 (aunque nunca llegé
a comercializarse). Por banal o irrelevante que pueda parecer, esa mesa demuestra
su voluntad de deshacerse de convenciones y costumbres, eliminando la necesidad
del uso del mantel.

También en los proyectos elaborados conjuntamente por Mies Van der Rohe
y Lilly Reich —ya a partir del Café de terciopelo y seda realizado en ocasién de la
exposiciéon de Die Mode der Dame en Berlin en 1927- la relacién espacio-mobiliario
y arquitectura-decoracién se tradujo en un nuevo concepto de espacio interior, en
cuya definicion cobran protagonismo las calidades espaciales del vacio y los colo-
res y propiedades de los materiales. Reich parecié darse cuenta «de la capacidad
de transformacién que encierran las cosas pequefias» (Gutiérrez Mozo, 2011: 17)
y que una renovacién de la arquitectura desde el interior podia enfrentarse a los
retos planteados por los cambios sociales. De hecho, para la exposicién de Berlin
Deutsche Bauausstellung, seccién Die Wohnung Unserer Zeit (1931) diseiié (junto a
Mies en el caso del «Apartamento para un soltero») dos viviendas minimas conti-
guas basadas sobre dos programas funcionales poco convencionales para aquella
época, es decir una casa para una persona sola y una para una pareja casada sin
hijos, vinculados a una premisa espacial fundamental: la utilizacién de servicios
comunes externos a las viviendas. El bloque compacto y exento del armario-cocina
se configura como el principal elemento de compartimentacién espacial, cuyos de-
talles disefi¢ con precision segtin el tamafio de los utensilios que debfa almacenar.

La dedicacién de una atencion especial a estos tipos de espacios demuestra la
importancia que estas autoras concedian a esas piezas de la casa, a estos elementos
minimos, los armarios, que en sus manos pasaban de ser:

... el simbolo de las tareas domésticas de la mujer al elemento utilizado por la
mujer para transformar la estructura de la vivienda y desde ahi poder plantear un
nuevo tipo de relaciones espaciales y con ellas un cambio en la relacién entre los
habitantes (Melgarejo Belenguer, 2011: 227-28).
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Maés bien que «educar» al usuario sobre el uso de nuevos espacios, los proyectos
de estas autoras recorren el camino inverso: los espacios se tienen que adaptar a
sus nuevos usuarios. Los interiores de las dos casas de Eileen Gray —la Maison en
Bord de Mer o E.1027 (1926-1929) y Tempe a pailla (1932-34)- se basan incluso en algo
mas de eso, ya que todos los elementos (mobiliario, acabados, materiales, muros,
ventanas), que suelen contribuir a la definicién espacial, interacttian con los usua-
rios para crear un conjunto espacial cambiante, modificable en cualquier momento.
Con su arquitectura de relaciones, materialidad y estratificacién espacial nos ense-
fa que otra manera de concebir la modernidad es posible, yendo mas alla de las
«cold calculations» (Gray, cit. en Constant, 2000: 238) de la arquitectura moderna,
incluyendo el cuerpo y el tiempo en el espacio. «The connection between bodies
and things is an essential avenue of exploration for critical studies of the interior,
and the body is itself arguably a thing, simultaneously creating and formed by its
environment» (Griffith Winton, 2013: 46). La manera de ser arquitecto de Eileen
Gray —una mujer que, sin que fuese formada oficialmente como arquitecta (ya que
en este ambito fue autodidacta), habia conseguido alcanzar una interpretacién pro-
pia de la modernidad, anti-heroica, anti-canénica, basada en la sensualidad de los
materiales y sus texturas, en un espacio no antropocéntrico en el que el ser huma-
no se siente parte integral del conjunto, mas bien que su centro— era diferente. Su
btisqueda de lo intimo en lo moderno, la ambigiiedad de los espacios interiores de
sus casas, que esconden y revelan, proponen de hecho una nueva manera de ser
modernos y de vivir, mas alla de los c6digos heterocéntricos y heteronormativos.
Su arquitectura multicapas exige una lectura muy atenta, que va mas alla de la di-
cotdmica distincién entre muros y filtros, entre suelos y alfombras, entre muebles y
arquitectura, entre decoracién y edificio.

Bonnevier (2007) interpreta la casa E.1027, disefiada por Gray para si y su pareja
(en aquel entonces, el arquitecto y editor Jean Badovici), como una «architecture
of a nonstraight position» (Bonnevier, 2007: 43), es decir como el reflejo espaciali-
zado de su manera anticonvencional de vivir su (bi- y homo-) sexualidad. «Gray’s
sliding sexuality» (Bonnevier, 2007: 43) la llevé a huir de las convenciones sociales
que le exigian que fuera esposa y madre. Sobre todo en la E.1027 los limites entre
mobiliario y arquitectura han sido borrados —y lo mismo se puede decir de los mar-
genes del concepto espacial tradicional de habitacién— generando interconexiones
espaciales, margenes borrosos entre interior y exterior, espacios divisibles y sepa-
rables temporalmente, donde autonomia y privacidad siempre estan al alcance de
los usuarios sin restar libertad y posibilidad de cambio segtn las exigencias y las
circunstancias.

Tempe a pailla, realizada a partir de una estructura pre-existente, se configura
como un sistema de agregacion por partes que sin embargo no se perciben como
entidades fragmentadas sino mas bien, gracias a la adopcién de miltiples y varia-
dos dispositivos de definicién espacial —cambios de cuotas y desniveles, piezas de
mobiliario que cambian su configuracién en el espacio (como el armario extensible
en aluminio que representa el limite inestable entre la habitacién de Gray y su
bafio) segtin las exigencias de uso, techos convertidos en contenedores y espacios
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de almacenamiento, escaleras disimuladas por una banqueta, etc.— como articula-
ciones diferenciales de un tinico espacio, realizado «a medida».

En ambas casas, los espacios de almacenamiento nunca tienen esta tinica fun-
cién, mas bien estan siempre incorporados, ocultados, disimulados en otros dispo-
sitivos espaciales, desdoblando su funcionalidad. Por citar algunas de sus mejores
piezas, las escaleras de acceso a la cubierta de la Maison en Bord de Mer gracias a su
cerramiento transparente se convierten en un espacio contenedor y, a la vez, en un
lucernario, que ilumina este espacio. Ya en los sofisticados dispositivos de alma-
cenaje empotrados en el falso techo del apartamento de Jean Badovici en Rue de
Chateaubriand —una pequefia pieza de tan s6lo 40 metros cuadrados que Gray re-
nueva entre 1930 y 1931- su interpretacion personal de la demanda de le Corbusier
hacia una precisa localizacién de los espacios y sistemas de almacenaje no acato el
asunto s6lo en términos funcionales: segtin Gray, «el mobiliario no debia afiadirse
a la arquitectura, ya que era también arquitectura» (Espegel, 2016: 128).

El concepto espacial que emerge de las casas disefiadas por Eileen Gray parece
compartir algunos elementos con el espacio que Henry Urbach define como ante-
closet. El autor, reflexionando sobre la doble vertiente, literal y metaférica, material
y lingiiistica, del término closet, analiza su papel espacial, y también la relacién
arquitecténica que vincula «closet and room» (Urbach, 1996: 63), siendo justamente
el closet una «non-room» (Urbach, 1996: 63). Introduciendo el concepto espacial de
ante-closet, Urbach intenta superar las dualidades tradicionales —como cierre/expo-
sicidn, estar a la vista y a mano/estar escondido—- que la contraposicion entre room
y closet sigue perpetuando. El ante-closet es el espacio expandido que estd en frente
del closet, un umbral in-between entre closet y room que «mediates their relation, si-
multaneously connecting and dissociating the two spaces» (Urbach, 1996: 65). Mas
alla de las implicaciones psicoanaliticas de estos asuntos —que, tal y como destaca
Urbach, se pueden relacionar con los estudios de Julia Kristeva, Michel Foucault,
Eve Kosofsky Sedgwick, y entrelazar con los actos y estrategias de concienciacion y
de empoderamiento homosexual- es interesante subrayar que se trata de espacios
que se abren a posibilidades de cambios en el tiempo «by inviting acts of architec-
tural manipulation: sliding, pressing, adjusting, grabbing» (Urbach, 1996: 72).

En aflos més recientes, la arquitecta Nathalie Wolberg” en su casa-atelier en Saint
Ouen (2004) supera la idea de habitacién (y de espacio estancado que conlleva) rea-
lizando un entorno en el que se desenvuelven los movimientos de los cuerpos de
sus usuarios y que a ellos se adapta. Se trata de un espacio doméstico concebido
como un gran mueble habitable en el que un continuum espacial sin obstaculos
visuales se articula y cobra vida, activado, en sus varias posibilidades de uso, a
través de la manipulacién y del desplazamiento de las piezas que lo componen, en
el marco de un concepto de arquitectura que por su naturaleza es sensible, erética
y protésica.

Por todo lo mencionado anteriormente, «si queremos cambiar nuestra forma de
pensar y proyectar viviendas» (Abalos y Herreros, 2010: 165), tenemos que repensar

7 Véase: http:/ /www.nathaliewolberg.com /homepage.swf [fecha de consulta: 16 noviembre 2016]
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criticamente todo lo que hemos heredado, tanto de la modernidad como de la pos-
modernidad, siendo conscientes de que ya no existen sistemas de pensamiento dua-
listas basados en la contraposicion entre posturas y posicionamientos dicotémicos.

Pensar en unas viviendas marcadas por la condicién femenina y desde la pers-
pectiva de las mujeres conlleva como consecuencia no tanto y no sélo subrayar la
diferencia entre una arquitectura hecha por y para mujeres y una realizada por y
para hombres —diferencia que, sin embargo, resulta mds que evidente— sino mas
bien destacar como un acercamiento al espacio-tiempo de la vivienda, de lo domés-
tico-urbano, desde las perspectivas de las mujeres abre nuevas posibilidades para
todas las personas. El punto de partida ha sido cuestionar la manera en que la re-
lacién entre mujeres y espacio doméstico ha funcionado hasta ahora, evidenciando
la existencia, a la vez, de unas alternativas viables que no perpettien las rutinas y la
jerarquizacion de los roles de género. Todavia queda mucho por hacer, la: «familia
calvinista es una especie protegida por los gobiernos» (Abalos y Herreros, 2010:
165); el modelo de ama de casa permanece en las diferencias salariales entre hom-
bres y mujeres, en el techo de cristal que nos impide alcanzar puestos directivos
en algunos sectores que los hombres monopolizan, en el estereotipo de la mujer
sentimental y de la belleza que sigue todavia considerando a la mujer como un
objeto, en el estereotipo de la maternidad. Sin embargo, los nuevos modos de vida
de la sociedad contemporédnea cuestionan la validez de los modelos tradicionales.
Nuevos tipos de relaciones interpersonales y sociales y nuevos territorios, tanto
simbolicos como afectivos y politicos, «al limite entre lo conocido y lo desconocido:
en lo no reconocido» (Sdnchez Bernal, 2012: 121) requieren otras maneras de (con)
vivir. Se precisa entonces un espacio-tiempo doméstico-urbano que pueda ser ade-
cuado para todas estas exigencias, que van mas alla de lo biolégico y de lo cultural,
invadiendo y subvirtiendo los dos &mbitos a la vez.

Una renegociacion de los estandares urbanos, edilicios y normativos, de la re-
lacién entre arquitectura y mobiliario, al igual que una valoracién del papel de las
cualidades tactiles, emocionales, emotivas y espirituales de los espacios arquitecto-
nicos, son solo algunas de las posibles variables a través de las cuales poner en tela
de juicio paradigmas habitacionales obsoletos. De la misma manera, la realizacion
de una mixité funcional y social en los barrios urbanos, que garantice a la vez la
presencia de unas redes de servicios accesibles sin tener que recorrer grandes dis-
tancias, favoreceria la puesta en valor de los escenarios de vida cotidianos (de todas
las personas y especialmente de las mujeres).
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La condena del género femenino a través de la simbologia

The Condemnation of the Feminine Gender
through the Symbology

RESUMEN

Nuestro estudio tiene como objeto mostrar el vilipendio y difamacién que ha afligido al
género femenino desde la Antigiiedad Tardia hasta la Edad Moderna mediante la consulta
de fuentes literarias, de cardcter moralizante, mitolégica y poética. Por otra parte, hemos
pretendido ejemplificar dicha desaprobacion hacia el sexo femenino con la exposicion de
una serie de pinturas y grabados pertenecientes a la misma época, conformando asi, una
simbiosis entre Literatura e Historia del Arte que nos surten de una profusa informacién
para comprender e interiorizar el escarnio al que fue doblegado la mujer en siglos pasados.
Palabras clave: género femenino, simbologia, iconografia, alegoria moral, condena.

ABSTRACT

Our study aims to show the vilification and defamation suffered by the female genre from
Late Antiquity to the Modern Age through the consultation of literary sources, moralizing,
mythological and poetic. On the other hand, we have tried to exemplify this disapproval with
the exhibition of a series of paintings and engravings from the same period, thus forming a
symbiosis between Literature and the History of Art that provide us with a profuse information
to understand and internalize the mockery to which the Woman was subjected in past centuries.
Keywords: Feminine Gender, Symbology, Iconography, Moral Allegory, Indictment.

SuMARIO
.- Introduccién .-La simbologia: un instrumento para moralizar la conducta del género femenino
.- El sentimiento melancdlico y su exégesis temperamental para escarnecer a la mujer .- Conclusiones.

Introduccién

La calumnia e injuria que la mujer? ha sufrido durante siglos y desde la Antigtiedad
Tardia (ss. III-VIII) ha sido lacerante. Fue la literatura la que denigré a este género ba-
sandose en la condena que muchos escritos vertian sobre las dos figuras femeninas que
mas connotaciones negativas albergan por su conducta inmoral; hablamos de Venus y
de Maria Magdalena. La primera, la diosa mas importante de la religién pagana y de
la Antigiiedad Clasica; la segunda, la figura que mas polémica ha suscitado desde el
conocimiento de su existencia por la ausencia de unanimidad calificadora sobre ella.

1 Universidad de Jaén, jmgs0006@red.ujaen.es

2 Laidea de mencionar a la mujer en singular y no en plural, tiene como objeto referenciar de forma
universal al género femenino, entendiendo que el concepto de «mujer» es global aludiendo a todas
las mujeres.
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Debemos pues, aclarar quiénes son estas dos mujeres que levantaron las mas
taxativas desaprobaciones por parte de la literatura moralizante de la Edad Media
(ss. V-XV).

Venus es una de las doce grandes divinidades del Olimpo. Homero afirma que
es la hija de Zeus y de Dione (Homero, 2010: 311-430); sin embargo Hesiodo afirma
que naci6 de la espuma del mar, en el que habian caido los genitales de Urano,
castrado por Crono (Hesiodo, 2010: 180-206). La diosa desempefia en la Iliada un
papel preponderante, pues fue ella la que merecié recibir del pastor troyano Paris
la manzana que consagraba su superior belleza; ella a cambio, le otorgé al pastor
la mano de Helena, esposa de Menelao. Venus es la diosa del amor y de la belleza
provocando la admiracién de los autores antiguos, los cuales, enaltecieron diversas
partes de su cuerpo como su sonrisa, la mirada, los cabellos, las caderas o sus pies
(Aghio, Barbillon, Lissarrague, 1997: 389-390).

La literatura moralizante del Medioevo conden la imagen de Venus, califican-
dola como la inventora de prostibulos y patrona del amor carnal, desde la Afrodita
de Capua y las écfrasis de Apolonio de Rodas (1986: 66) o Filéstrato (1996: 236), a
las ilustraciones medievales. Para la mentalidad medieval, la Antigiiedad Clasi-
ca estaba demasiado alejada y resultaba al mismo tiempo demasiado actual como
para ser concebida como un fenémeno histérico. Nos encontramos ante una falta
de perspectiva historica que proliferé una disparidad emocional entre cristianismo
y paganismo, que impedia la formulacién de criterios objetivos sobre periodos ya
pasados (Leén Coloma, 1989: 122).

Sin embargo, es debido puntualizar que seran los filésofos neoplaténicos flo-
rentinos los que rehabiliten a la diosa. Un ejemplo de ello lo hallamos en Marcilio
Ficino, concretamente en una de sus cartas a su discipulo Lorenzo de Pierfrancesco
donde el humanista redact¢ el siguiente escrito que otorgaba una nueva interpreta-
cién positiva de la diosa Venus:

Debe fijar los ojos en Venus, esto es, en la Humanitas. Pues la Humanitas es una
ninfa de excelente atractivo, nacida del cielo y amada por el Dios de lo alto mas que
ninguna otra. Su alma y su mente son el Amor y la Caridad, sus ojos la Dignidad y
la Magnanimidad, sus manos la Liberalidad y la Magnificencia, sus pies la Gracia y
la Modestia. El conjunto, pues, constituye la Templanza y la Honestidad, el Encanto
y el Esplendor. jAh qué belleza exquisita! (Clark, 1981: 101).

Empero, los primeros cristianos también supieron demonizar a una figura fe-
menina procedente del Nuevo Testamento; Maria Magdalena. La configuracién
mitica de ella ha sido ardua y laboriosa a lo largo de los siglos, desde un punto de
vista literario y devocional.

Cierto es que los Evangelios colocan en el entorno o camino de Jests a Maria
Magdalena y que la tradicion reunié en torno a ella a tres mujeres. Al final de la
Edad Media y al inicio de la Moderna, los tedlogos debatieron sobre la existencia
de tres mujeres en torno a la figura de la Magdalena, pero pese al debate, fue la
tradicién la que permaneci6 siendo abogada por la teologia y la erudicién (Duchet-
Suchaux, Pastoreau, 1996: 315).
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La relacién de esta santa con la sensualidad procede de las propias Escrituras
al explicitar una serie de acciones desarrolladas por Magdalena como la uncién
en Betania, donde la santa unge a Cristo con perfume, lava arrodillada los pies
con sus lagrimas y le ofrece sumisamente sus cabellos como pafo. De todas estas
actividades emané un halo de erotismo que el cristianismo supo aprovechar para
estigmatizar la moral de la mujer sobre la actitud que esta debia manifestar en su
vida (Gallego Zarzosa, 2012: 421-422).

Asi, el caracter sexual del pecado de Maria Magdalena queda manifiesto por
San Gregorio Magno:

He aqui que ha puesto el ejemplo de una mujer liviana, y manifiesta que
después de su liviandad no puede ser recibida; mas el Sefor, por su misericordia,
pasa sobre el ejemplo que antes puso, diciendo que, aunque no podjia ser recibida
la mujer fornicaria, El, no obstante, estd dispuesto a recibirla (S. Gregorio Magno,
1958: 710).

La naturaleza carnal del pecado de Marfa Magdalena tuvo gran fortuna y fue
aceptado de forma palmaria por la Iglesia. Un ejemplo de ello lo encontramos en la
magnifica obra de Jacopo della Vordgine a mediados del s. XIII:

Magdalena era muy rica, pero como las riquezas y los placeres suelen hacer
buenas migas, a medida que fue tomando conciencia de su belleza, y de su elevada
posicién econdémica, fuese dando mas y més a la satisfaccién de sus caprichos y
de sus apetitos carnales, de tal modo que las gentes, cuando hablaban de ella
como si careciera de nombre propio designdbanla generalmente por el apodo de la
pecadora (Voragine, 1987: 383-384).

La condena y desaprobacion de las actitudes manifestadas por Venus y Maria
Magdalena fueron utilizadas por parte de los moralistas cristianos para ultrajar a la
mujer. La instrumentalizacién que se hizo en torno a estas dos figuras fue esencial
para establecer de forma contundente la conducta que el género femenino debia
mostrar ante la vida y también ante el hombre. Evidentemente, los artistas eran
conocedores del tratamiento que la mujer debia recibir y también de la postura
que debian mantener en vida, regla que fue la representada en su reproduccién
artistica de forma clarividente. Es por ello que muchos de los atributos que han
servido para configurar la iconografia de Venus y Maria Magdalena, han sido pos-
teriormente adoptados por muchos artistas para establecer un riguroso programa
iconografico en torno al género femenino, con el principal propésito de determinar
y categorizar su conducta; bien a modo de advertencia, como de condena.

La simbologia: un instrumento para moralizar la conducta del género femenino
Nuestro estudio debe iniciarse a través de uno de los atributos que maés se

representd para condenar la conducta ético-moral del género femenino: el espejo.
Mirarse en él es conocerse, no en vano también especular, derivado de spécere,
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que significa mirar algo con atencién para estudiarlo. Pero sin lugar a duda, el
autoconocimiento puede llevar a la perfeccién, segin el precepto socratico, o a la
perdicién, si nos remitimos al vaticinio de Tiresias a Narciso: Tras el nacimiento de
este, su madre, la ninfa Liriope, le pregunté a Tiresias si el pequefio llegaria a vivir
muchos afios, respondiéndole el adivino que asi seria «si no llega a conocerse»
(Ovidio, 1995: 293).

El espejo constituye un atributo tradicional de una de las virtudes cardinales: la
Prudencia. Conforma la materializacién objetual del Nosce te ipsum, constdndonos
como atributo de esta virtud ya en las pinturas de Giotto en la Capilla de los Scro-
vegni de Padua (Leén Coloma, 1989: 66).

Plutarco aplicé el precepto socrético a la mujer en sus Deberes del Matrimonio inten-
tando —de modo algo controvertido- enaltecer la interpretacion simbdlica del espejo:

Es hermoso que la sefiora de la casa, cuando tenga un espejo en sus manos, hable
consigo misma y diga, si es fea: ;Y qué seria, si no fuera prudente», y si es hermosa:
¢ «Qué llegaré a ser, si ademas soy prudente»?. Ya que para la mujer fea es un orgullo,
si es querida més por sus costumbres que por su belleza (Plutarco, 1986: 189).

Por otra parte, la literatura moralizante del periodo Tardoantiguo y del Me-
dioevo ha sido undnime en desaprobar actividades relacionadas con el aderezo
personal, conceptudndolas de practicas inmundas y fraudulentas, y que albergan
un cardcter indisociable con el espejo. Para Clemente de Alejandria, la mujer que
se acicala y adorna es sospechosa de adulte-
rio, pues transforma su encanto para atraer
al hombre que se deja seducir por la falsa
belleza (Clemente de Alejandria, 1998: 309)
(Clemente de Alejandria, 1994: 523).

Dicha sentencia tuvo también su para-
digma en la obra de Fray Luis de Leén La
perfecta casada: «amor propio desordenadi-
simo, apetito insaciable de vana excelencia,
codicia fea, deshonestidad arraigada en el
corazén, adulterio, rameria, delito que ja-
mas cesa...» (Fray Luis de Ledn, 1990: 96).

Un ejemplo pléstico lo hallamos en un
detalle del Triptico de la vanidad terrestre y la
redencion celestial (Fig. 1) de Hans Memling
(1490, Strasbourg: Museo de BB.AA). La
obra recrea un discurso sobre la caida del
género humano en la perversiéon moral.
Una figura femenina estd consumando el
pecado de la soberbia al estar observandose
Sl v en un espejo. En la misma pintura, se desa-
Fig. 1. Memling, La vanidad (Triptico de la va- rrollan otros paneles que otorgan atn mas
nidad terrestre y la redencion celestial), 1490. sentido al panel de la soberbia. Se encuen-
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tran representados el escudo de la familia, Cristo en el infierno y un esqueleto que
se opone claramente a la vanidad portando una cartela con la inscripcién «Este es el
fin del hombre. Yo soy como el fango, soy como el polvo y la ceniza» (Wirth, 1985:
59) (Vives-Ferrandiz Sanchez, 2011: 271).

Otra representacion la encontramos en la obra del fraile Bernardo Strozzi Alego-
ria de la Vanidad (1635, Bolonia: Colec. Particular). La pintura muestra a una mujer
en un notable estado de vejez ante el espejo de su tocador arreglada por sus criadas,
produciéndose un claro contraste entre los brocados, plumas, joyas y flores con el
aspecto demacrado y decrépito de la mujer.

Un segundo atributo que sirve como ejemplo de desaprobacién hacia el género
femenino es el pavo real. Para Migne «El pavo real es, de entre todas las aves, la que
mas se hincha de jactancia...Cuando se pavonea, no cabe en si de regocijo» (Migne,
1864: 523-528).

Fig. 2. Pieter Furnius , Soberbia (1556-1557), Paris: Biblioteca
Nacional de Francia.

Una clara alusién a este, es representada en la obra de Pieter Furnius donde
muestra a la Soberbia como una opulenta matrona contemplandose en el espejo,
mientras un pavo real, ave emblematica de este vicio, despliega su grandilocuente
cola (Fig. 2).

Dicho animal también es el protagonista en la serie de los pecados capitales de
Pieter Bruegel. En ella el pintor flamenco alegoriza a la Soberbia (1556-1557, Paris: Bi-
blioteca Nacional de Francia) a través de una serie de figuras monstruosas e hibridos
contemplandose en espejos, y la representacion del pavo real de ostentosa cola justo
al lado de una dama que se observa detenidamente también en un espejo.

La literatura fue conforme a la hora de estigmatizar la moral del género
humano, no solo la correspondiente al cristianismo primitivo, ya en el Antiguo
Testamento se alude a un concepto que sera en siglos venideros desaprobado
como es la vanidad. El origen lo encontramos en la admonicién del Eclesiastés
(1, 2): Vanitas vanitatum omnia vanitas (Vanidad de vanidades todo es vanidad).
De esta forma surgi6é una categoria pictérica denominada la vanitas cuyo fin se
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basaba en provocar una reflexion interna en el género humano sobre los placeres
epictireos de la vida, intentando que el hombre fuese consciente de la certeza de la
muerte, de que esta tiene un caracter indiscriminado pudiendo llegar a cualquier
individuo independientemente de su status social; por eso debemos centrarnos en
lo verdaderamente importante, ignorando los placeres efimeros y mundanos cuyo
goce es deleznable (Gadmez Salas, 2017: 111).

La vanitas atesora una gran conexién con la iconografia de la muerte ya desde
época gotica (Bialostocky, 1973: 178), perteneciendo su cufio conceptual al estoicis-
mo. El pensamiento estoico estad definido por la idea de la brevedad y caducidad
de la vida, argumentando que el hombre prudente es aquel que piensa de forma
incesante en el fin de sus dias (Séneca, 1984: 270-272).

La vanidad suele representarse —entre otros- a través de atributos como, mo-
nedas de oro, joyas, flores, frutas, e incluso un reloj de arena o un craneo; aunque
también puede alegorizarse a través del simio. Dicho animal, desde la Edad Media,
se convirtié en un simbolo de la lujuria y de la vanidad, pues el mono imita al hom-
bre, sobretodo en la perversidad de este (Janson, 1952: 261) (Tervarent, 2002: 373).

Un grabado del artista holandés
Jacob de Gheyn (1600) presenta una
amplia mesa repleta de joyas, reci-
pientes de metales nobles y estuches
de objetos preciosos, todos ellos ha-
cen referente a la wvita voluptuaria.
En el suelo nos encontramos con el
mono encadenado que simboliza la
esclavitud de la mujer, victima de la
fascinacion que le procura su propia
contemplacién en el espejo. En la
ventana dispuesta en el fondo pode-
mos observar un erote que sostiene
una filacteria donde se lee la sen-
tencia del Eclesiastés anteriormente
expuesta. Anexo a él, un pebetero
deja escapar un denso humo que
condensa la fugaz consuncion de lo
terrenal, o sea, el rdpido desvaneci-
miento de lo material, nutriéndose
Fig. 3. Paris Bordone, Retrato de una joven, 1543-1550. pues, de una metifora veterosta-

mentaria (Sabiduria 2, 4) que retoma
la Carta de Santiago (4, 13-14): «No sabéis cudl serd vuestra vida de mafiana, pues
sois humo, que aparece en un momento y al punto se disipa».

De igual forma encontramos la misma formulacién en una magnifica obra de
Paris Bordone Retrato de una joven (1543-1550, Madrid: Museo Thyssen-Bornemis-
za). En ella se observa una hetaira que recoge parte de la cadena que amarra al
mono, que en este caso simbolizaria la esclavitud a la que la sensualidad aboca a
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quien a esto se abandona (Janson, 1952:
261). No en vano, deberiamos fijar la
atencién en el jarrén de flores que se
encuentra en la mesa (Fig. 3). Ya en la
Antigiiedad Clésica, griegos y romanos
cubrian con flores a los difuntos que
llevaban a la pira funeraria y las espar-
cfan sobre los sepulcros, originando asi
una relacién entre la brevedad de la
vida del hombre, y la rapidez con que
la flor se marchita (Cirlot, 1992: 204). La
relacién de las flores con el caracter efi-
mero de la vida, lo encontramos en el
Antiguo Testamento, concretamente en
el Salmo 103 que compara la vida con
la efimera belleza de la flor debido a
su rapido marchitamiento, asi como en
varios pasajes del libro de Job, Isaias y
Daniel (Gonzalez Zymla, 2014: 27).

Otro atributo que tuvo una amplia
difusion en el periodo goético-renacen-
tista y que acompano de forma delibe-
rada a la representacion femenina en el
arte fue el reloj de arena. Su interpre- Fig. 4. Hans Baldung, Los dos amantes y la muerte, 1510.
tacién negativa alusiva a la fugacidad
de la vida y a la llegada inminente de la muerte tiene su origen en el dios pagano
Kronos-Saturno. Inicialmente, se originé una confusién de dos palabras; kronos y
xronos, con las que se designaba respectivamente al dios griego que los romanos re-
bautizarian como Saturno y al Tiempo (Leén Coloma, 1989: 122). Por ende, el reloj
de arena serd establecido como el atributo por antonomasia que defina de forma
indubitable la iconografia saturniana, hallando su nexo literario en el episodio don-
de Saturno devora a sus hijos, al deshacerse este de ellos para que no usurpasen su
trono y asi vencer al ciclo de la vida, o lo que es lo mismo, al Tiempo (Aghion et al,
1997: 355).

La obra de Hans Baldung denominada Los dos amantes y la muerte (1510, Viena:
Kunsthistorisches Museum) donde una mujer se contempla en el espejo personi-
ficando asi el pecado de la soberbia y estableciendo una clara referencia al acicala-
miento y aderezo personal tan condenado por la literatura moralizante cristiana.
La mujer, de gran belleza, desnuda y de extenso cabello hace que la obra obtenga
grandes dotes de erotismo y sensualidad, mds atin cuando un fino velo transparen-
te es el inico elemento que cubre su pubis y que es sostenido por un esqueleto que
se encuentra justo a su lado mostrandole a la joven un reloj de arena. El esqueleto
como simbolo de la muerte fue acunado en el arte de la Edad Media, adquiriendo
especial relevancia durante el Renacimiento (Tervarent, 2002: 243). Dicha figura
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alude a la Danza de la muerte o Danza macabra; género literario y figurativo
muy extendido en la Baja Edad Media que se proyecté durante toda la Edad
Moderna y Contemporanea coincidiendo con periodos de graves crisis demo-
gréaficas. Nos encontramos ante un tema alegérico muy vinculado a la literatura
sapiencial y que se suele representar con los tépicos del urbis sunt (;Dénde
estan?), memento mori (Momento de la muerte), vanitas vanitatum (Vanidad de
vanidades) y mundus inversus (Mundo invertido) (Gonzalez Zymla, 2014: 23).

Los esqueletos suelen llevar una serie de filacterias o de atributos —como
el reloj de arena— que referencian la fugacidad de la vida y la brevedad de los
placeres, incluyendo sentencias sapienciales y refranes populares que hacen de
la muerte un elemento indiscriminatorio, pues a todos tarde o temprano nos
llega, independientemente de nuestro sexo o status social. En el caso de la obra
de Baldung (Fig. 4) el esqueleto porta un reloj de arena que hace alusién a la
locucién latina Tempus fugit (Tiempo fugado) procedente de las Gedrgicas de
Virgilio (2012: 284). Con este atributo, la figura actta de recordatorio moralista
recrimindndole a la joven su acérrimo interés en la banalidad de la vida, esto es,
en el amor carnal y en la belleza, debiendo centrarse en el caracter interno del
género humano y no en el externo, pues la muerte estd a punto de llegar.

En este punto, es conveniente explicar qué supuso la belleza para el cristia-
nismo. No solo fueron los pecados carnales los que la relacién entre mujeres,
cosméticos y espejos se introdujeron en el estrecho mundo de los moralistas del
Medioevo, provocando las mas repulsivas desaprobaciones por parte de estos.
La belleza fue rechazada por su inalienable vinculacién con la lujuria, «5i la
querias casta, ;por qué la buscaste tan hermosa? Estas dos prendas de ningtn
modo saben ir juntas» (Ovidio, 1984: 144), también a la pereza segin EI Roman
de la Rose de Guillaume Llorris y Jean de Meung (1987: 55-58) «la sola cosa en
que gasto el tiempo, pues en los trabajos nunca he reparado, es un solazarme
placenteramente peindndome el pelo con bonitas trenzas», e incluso orgullo y
soberbia, «Sobervia e orgullo syguen la fermosura; la que es fermosa e de grand
cuerpo, es de grand orgullo e sobervia acompanada, asyonbre como muger»
(Soberbia y orgullo siguen la hermosura; la que es hermosura y de gran cuerpo,
es de gran orgullo y soberbia acompafada, asi hombre como mujer) (Martinez
de Toledo, 1983: 115).

Quizas este fue el motivo por el que Basilio de Cesarea (1998: 42-43) recre6 la
famosa fabula de Hércules Prédicos, donde el héroe se encuentra en una encruci-
jada debiendo elegir entre el vicio que seria representado por una belleza artificial
y procurada por los afeites, y a la virtud consumida y reseca con el mirar adusto.

El cristianismo extremo las censuras que el aderezo habia acumulado en el
pensamiento antiguo con la adicién de un nuevo y contundente argumento: la
mujer que se acicala, lo hace para magnificar o transformar su belleza, alterando
asila obra del Sumo Hacedor (Dolce, 1921: 481) (Fray Luis de Ledn, 1990: 97).

Ya hemos explicado anteriormente que las figuras de Venus y Maria Mag-
dalena no hicieron sino reforzar los argumentos por parte del cristianismo para
repudiar a la mujer. Pero si es cierto que nos encontramos con una tercera figura
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femenina que también magnificé la
justificacion de tal rechazo hacia este
género; hablamos de Eva. Fue ella la
que indujo a Adan a tomar la manza-
na prohibida, sistematizando el pri-
mero de los pecados cometidos por la
humanidad; el Pecado Original. Tras
este cometimiento, se alter6 el pristi-
no caracter paradisiaco, condenando
al hombre a una vida de trabajo, sufri-
miento, enfermedad y muerte. Asf, los
tedlogos respaldando los condenato-
rios versos del Eclesiastés (1, 2), deter-
minaron a Eva como la reina de todos
los vicios y los males (Sto. Tomads de
Aquino, 1994: 536) (Martin y Linage
Conde, 1987: 247).

Tras la exégesis infundida por par-
te de la Teologia, se determiné que el
género femenino arrastraba una deu-
da con Dios que debe ser redimida
tnicamente a través del dolor y del
sufrimiento durante el parto, estable-
ciendo un vinculo inexpugnable entre

Fig. 5. El Bosco, Detalle, El jardin de las delicias,
1505-1515.

el pecado de Eva y la consecuente condena del género femenino. Repulsiva afir-
macioén es planteada en la literatura Tardoantigua a través de Tertuliano en su De

cultu feminarum:

Si la habitase una fe tan grande sobre la tierra como inmensa es la recompensa
que se espera en los cielos, ni una de vosotras, amadisimas hermanas, desde que
conoci6 al Dios vivo, y aprendi6 de su condicién femenina, hubiera deseado tener
un atuendo mads alegre, por no decir mds ostentoso, como para no ir vestida con
manchas de pecado, y para no aparentar suciedad, presentindose como una Eva
llorosa y penitente, a fin de expiar mas plenamente con toda clase de satisfacciones
lo que hered6 de Eva, a saber, la ignominia del primer pecado y la desgracia de la
perdicion humana. Mujer, pariras en medio de dolores y angustias, te volveras hacia
tu marido y él te dominara: ;y no sabes que tu eres Eva? (Tertuliano, 2001: 27).

La mujer va a ser la gran perdedora de la transformacién del pecado original en
pecado sexual. El motivo deriva de la insistencia en la maldad intrinseca del goce
sexual y el desprecio sin paliativos por lo carnal que se manifiesta en una serie de
tratadistas que tenian como fin la biisqueda y consecuentemente el hallazgo de
un impulsor o culpable, un ser proclive al pecado que no podia ser aquel hombre
creado a semejanza de Dios, por tanto la 16gica patristica reparé en Eva, o lo que es

lo mismo, en la mujer.
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Ya lo sefialaba Odén de Cluny al escribir:

La belleza fisica no va mas alla de la piel. Si los hombres vieran lo que hay
debajo de la piel, la mera vista de las mujeres les daria nauseas. Pero si nos
negamos a tocar el estiércol o un tumor con la punta del dedo ;cémo podemos
desear besar a una mujer, un saco de heces? (Martinez de Lagos, 2010: 11).

E incluso San Jerénimo culpabiliza a la mujer de la Caida de la Gracia. Para él
solo pueden atenuar su culpa pariendo hijos o absteniéndose del sexo y perma-
neciendo virgenes. Y da una serie de pautas afirmando que si la mujer aboga por
la abstencién sexual, esta podra convertirse en hombre.

Despiadada admonicion es de nuevo revelada en el Malleus Maleficarum. El
martillo de las brujas, argumentando que el castigo del género femenino por el
pecado de Eva puede ser deshecho al concebir hijos, aclarando que las mujeres
santas casadas son santas porque viven como virgenes hasta desarrollar una vida
de virginidad que pueda superar la sentencia sufrida por Eva, y asi redimir el
pecado cometido por esta (Kramer y Sprenger, 2005: 32). Debemos remitirnos al
panel central de El jardin de las delicias de El Bosco (1500-1515, Madrid: Museo del
Prado). En este panel el artista basé la febril cabalgada que se produce al fondo
en usanzas relacionadas con las bodas y ritos de fertilidad. En ella, un grupo de
mujeres desnudas invitan a los hombres a mantener relaciones sexuales con ellas.
En el mismo panel, en el primer plano de este, hombres y mujeres desarrollan
una serie de posturas sexuales aludiendo claramente al pecado de la lujuria
(Koldeweig, Vandenbroeck y Bernard, 2005:106) (Bango Torviso y Marias, 1982:
220).

Pero ;quién es el responsable de todo este desastre pecaminoso? El Bosco nos
lo muestra. En la parte inferior izquierda de este panel central, Juan el Bautista
sefiala con su dedo a una mujer; es Eva (Fig. 5). El eremita culpabiliza a ella de
toda la accién pecaminosa e inmoral que se estd desarrollando, es decir, si Eva no
hubiese exhortado a Adan a probar de esa manzana prohibida, toda esa despre-
ciable e inhumana actitud relacionada con la lujuria no se estaria manifestando
(Géamez Salas, 2017: 126).

Un coeténeo al Bosco como Fray Ifiigo de Mendoza, en tres de sus coplas sobre
la Vita Christi (1467-1468) afirma lo siguiente sobre el género femenino:

Bien lo muestra el gran placer / que sienten quando las miran; / bien nos lo
da a conocer / el entrafial padescer / que sufren quando suspiran; / bien ofrece
a la memoria / la fe de sus corazones, / su punar por la victoria, / su tened por
muy gran gloria / el sy de sus peticiones; // su dangar, su festejar, / sus gastos,
justas y galas, / su trovar, su cartear, / su trabajar, su tentar / de noche con sus
escalas, / su morir noches y dias / para ser dellas bien quistos; / sy lo vieses,
jurarias / que por el dios de Macias / venderan mil JhesusChristos. (Mendoza,
1482: 488-489).
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El sentimiento melancélico y su exégesis temperamental para escarnecer a la mujer

Si el sexo femenino era proclive a inducir el deseo o apetito sexual en el hom-
bre, otro sentimiento también se le adjudicé, pero esta vez no como inductora,
sino como sufridora del mismo. Hablamos de la melancolia. Aristételes habia
sublimado el temperamento melancélico con aquella afirmacion de que todos los
hombres sobresalientes son melancélicos, sentencia que serd apoyada mas tarde
por los neoplaténicos florentinos, pues surtia a estos de un argumento cientifico
para la teoria del frenesi divino (Panofsky, 1982: 179).

La melancolia fue denostada en la Edad Media que la consideraba un desor-
den fisico, y anatemizada por la Iglesia que la veia proxima al vicio de la acidia
(Wittkower, 1982: 104). Desde los Padres de la Iglesia se vincula la tristeza me-
lancolica con la accién de Saturno y con la victoria del demonio. De hecho, el
humor melancholicus aparece con frecuencia como una consecuencia de la caida
del hombre: «Cuando Adén pecé la hiel se le mudé en amargor y la melancolia
en negrura de impiedad» (Hildegar-
dis, 1903: 145).

Con este mismo propésito, el poe-

ta francés del s. XV Alain Chatier se
refiere a la melancolia con las siguien-
tes palabras: «Y mas tarde supe que
aquella vieja se llamaba Melancolia,
que confunde el pensamiento, seca
el cuerpo, envenena los humores,
debilita las percepciones y conduce
a los hombres a la enfermedad y a la
muerte» (Penalver Alhambra, 1999:
78). La literatura moralizante del Me-
dioevo determiné el temperamento
melancoélico como la causa principal
del cometimiento pecaminoso de la
pereza, argumentando que el ser me-
lancélico es aquel que constantemen-
te anhela un deseo que no alberga,
provocando consecuentemente una
tristeza incontrolada que desemboca
en la inactividad fisica, conformando EZ&E
de esta forma le pecado de la /ac1d1a S .S‘gmﬂrsf%r’fm;:{;;’:zr %mfm S rj{:.r;‘m;,
o pereza. Un ejemplo de este vinculo
emocional, lo hallamos en la obra de Fig. 6. Jacob Matham, La Acidia, s. XVIL.
Jacob Matham de principios del s. XVII titulada Acidia. En ella se observa a una
mujer de mirada perdida, impertérrita y ausente del mundo que le rodea, cabello
astroso y harapiento ropaje. A su lado, un asno se encuentra tendido con rostro
de gran senectud y mirada desorientada y aturdida (Fig. 6).
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Cesare Ripa (2002: 64-65) en su Iconologia describe que el asno debe acompanar
de forma constante ala Acidia, e incluso ya los egipcios creian en su vagancia mental
de forma que en vez de pensar en ideas religiosas, dirige y focaliza su pensamiento
en comportamientos viles y holgazanes.

Los pitagoricos —seguimos a Claudio Eliano (1984: 28)- afirmaban que es el tini-
co de los animales que no ha nacido conforme a la armonia, razén por la que es
completamente sordo al sonido de la lira. Con tal aciaga argumentacion, no debe
extrafarnos que Apolo, siguiendo el relato de Ovidio, otorgase orejas de burro al
rey Midas en castigo por sus ignorantes y esttipidas opiniones sobre la musica.
Apuleyo (1985: 2, 21-22) en su obra El asno de oro, convierte a Lucio en este animal
haciendo ptblico su necio abandono al placer y a la mediocridad voluptuosa, re-
firiéndose al equino como simbolo de la vileza, pereza, inutilidad, perversidad e
incluso lubricidad. Boecio (1604: 3) resumira en la torpeza y la molicie la conducta
del asno; y similares calificaciones las encontramos en el Bestiario de Philippe de
Thatin (1986: 24).

Conclusiones

La figura de la mujer en la Historia del Arte ha sido campo de experimentacién
con el fin de iniciar una codificacién actitudinal, cuya premisa no era otra que la de
aceptar, es decir, adaptarse, a los diversos y amplios preceptos politicos, culturales
y religiosos que han ido germinando a lo largo de la Historia. A través del andlisis
de formas y sentencias literarias, asi como con lecturas iconolégicas e iconografi-
cas, se contribuye a una obtencién maés intrinseca del conocimiento de la mujer en
la Historia del Arte. Por ende, la rama iconogréfica nos auxilia contundentemente
en el entendimiento de los distintos procesos de manipulacién a los que la imagen
de la mujer ha sido expuesta en cada una de las épocas.

Nuestro estudio pretendia mostrar el depravado tratamiento que a lo largo de la
Historia, concretamente entre la Antigiiedad Tardia (ss. III-VIII) y la Edad Moderna
(ss. XV-XVIII) ha afligido al género femenino. Para efectuar de forma factible nues-
tro prop6sito, nos hemos nutrido de diferentes citas que la literatura Tardoantigua,
Medieval y Moderna han vertido sobre la mujer a través de una serie de condena-
torios versos que no hacian sino repudiar y maldecir su existencia, asi como de
diversas obras realizadas por numerosos pintores y grabadistas, que se nutrieron
de tales viles afirmaciones y de ramas como la iconografia y la simbologia, enfati-
zando y magnificando de forma triste e injustificada en un constante insulto que
estuvo presente durante siglos.

El género femenino fue difamado con abyectas sentencias originadas a través
de convenidas y falaces interpretaciones que tanto la literatura Tardoantigua como
la del Medioevo aplicaron a la mujer desde los primeros siglos de nuestra era, caso
de los escritos de Tertuliano, Clemente de Alejandria, Guillaume de Llorris o Fray
Luis de Leén, entre otros.

El escarnio que afligié al sexo femenino se sustento en las perniciosas prerroga-
tivas otorgadas a Venus como la inventora de prostibulos y diosa del deseo y amor
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carnal, asi como de las injuriosas descalificaciones que suscité Eva por su desobe-
diencia e insulto al Sumo Hacedor, y Maria Magdalena de la que los evangelios
advierten en innumerables ocasiones de su analfabetismo y proclividad hacia la
prostitucion.

Execrables criticas fueron recogidas por los artistas del periodo goético, caso de
Hans Baldung, renacentista a través de El Bosco, y barroco con Bernardo Strozzi,
sistematizando una serie de atributos para calumniar al género femenino de los
que a continuacion me dispongo a nombrar e interpretar iconografica y simboli-
camente.

El espejo, rechazando el axiomaético precepto socrético, se convierte en el atributo
por antonomasia para la alegorizacion de la soberbia y la vanidad, sustentdndose
en la penalizacién por el uso desenfrenado de dicho objeto por parte de la literatura
moralizante.

Asi, el pavo real, por su naturaleza fatua y presuntuosa ya descrita en los bestia-
rios medievales, hace referencia a la soberbia con la que fue relacionado el género
femenino desde los primeros siglos de nuestra era.

La sistematizacion de las flores como simbolo de la vanidad procede de diver-
sas fuentes literarias del Antiguo Testamento; el libro de las profecias de Isaias y los
libros de Job y Daniel. También encontramos en esta misma literatura la justificacién
del humo como elemento vinculado a la vanidad de la vida, pues el peso del hedo-
nismo se esfuma con la misma diligencia que este.

El simio como simbolo de la lujuria, gula, vanidad y esclavitud ya lo encontra-
mos en las fuentes medievales, ya que la maxima de este animal es la de imitar la
torpeza moral del género humano. Tal despiadado dictamen lo hallamos también
en la figura del asno, que desde la literatura cldsica viene siendo denostado; desde
Ovidio hasta Boecio, o en los bestiarios medievales, caso de Phillipe de Thatiin, con-
virtiendo al equino en el simbolo por excelencia de la acidia.

La representacion de figuras femeninas de gran belleza sirvi6 para redundar en
el desprecio que estas originaban por su constante persecucién hacia la consecuciéon
de esta. Por ende, el deseo por obtenerla fue rechazado por Clemente de Alejandria
o Fray Luis de Ledn; asi también por su estrecha vinculacién con la lujuria, de la
que Ovidio establece ya un paralelismo, y con el de la pereza, paradigma que ya
se nos advierte en la bella obra del duocento francés El Roman de la Rose de Llorris
y Meung.

El sentimiento melancélico, tan relacionado con el dios pagano Cronos-Saturno
y debido también a las nocivas interpretaciones que se hicieron del mismo, fue un
factible argumento para asignarselo al género femenino debido a su caracter emo-
cional que volvia al género humano taciturno y perezoso, suministrandonos dicha
informacién los escritos de Hildegarda de Bingen y Alain Chatier.
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ISABEL RODRIGO VILLENA!

La galanteria: una forma de sexismo en la critica del arte
femenino en Espana (1900-1936)

Gallantry: a Form of Sexism in the Criticism of Female
Art in Spain (1900-1936)

RESUMEN

Siguiendo una tendencia iniciada por el pintor, arquitecto y teérico Giorgio Vasari, el uso
de la galanteria y la cortesia ha estado presente en la critica al arte femenino desde los pri-
meros textos referidos a mujeres artistas escritos en el Renacimiento. Este articulo recupera
evidencias del lenguaje galante y de la actitud paternalista todavia presentes en la critica a
las mujeres artistas en la Espaia del primer tercio del siglo XX. Plantea el debate sobre el uso
o no de la cortesia, que fue de actualidad en los afios veinte y treinta, cuando la presencia de
mujeres en exposiciones y en certdimenes se hizo constante, y el modo en que halagos, piro-
pos y férmulas de cortesia pudieron ser una forma de sexismo benévolo, que embaucaba a
las artistas gracias al reforzamiento de su imagen positiva, pero que no favoreci6 la inserciéon
profesional femenina, fomentando la competencia entre artistas y falsas ilusiones de éxito.
Palabras clave: cortesia, mujer artista, critica de arte, sexismo.

ABSTRACT

Gallantry and courtesy were a trend initiated by the painter, architect and theorist
Giorgio Vasari Giorgio Vasari. It has been present in the criticism of Woman’s art since the
first texts referred to female artists written in during the Renaissance. This article recovers
evidences of the gallant language and paternalistic attitude still present in Spain in the first
third of the twentieth century in the critique of women artists. It raises the debate about the
use or non-use of politeness and the manner in which compliments, flatteries, and courtesy
formulas could be a form of benevolent sexism during the 1920s and 1930s. A period where
the presence of women in exhibitions and contests became constant. Debate about the effect
of the positive reinforcing of woman’s image against the lack of female professional insertion
by fostering competition between women artists and false illusions of success.
Keywords: Courtesy, Woman Artist, Art Criticism, Sexism.
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1. Introduccién

La galanteria forma parte de la historia escrita de las mujeres artistas desde sus pri-
meras evidencias en el Renacimiento. El culto idealizado a la mujer que introdujeron los
trovadores del amor cortés, con su hiperbdlico y retérico lenguaje, salpicé también los
textos que sobre la vida y fortuna de mas de una docena de ellas escribié Vasari en la
segunda edicién de Le Vite... (1568), donde escribia —exagerando con caballerosidad y
no poco optimismo—- que «las mujeres han llegado a ser excelentes en todo arte que se
han propuesto» o que «si las mujeres son capaces de hacer tan bien a los seres humanos
al darles vida ;c6mo puede maravillarnos que aquellas que lo desea sean capaces de
hacerlos igualmente pintdndolos» (Porqueres, 1994: 61; Caso, 2011: 147). La visién de la
mujer artista como ser excepcional en sus cualidades morales y, por extension, en el resto
de sus actividades, estuvo desde entonces presente en las palabras de quienes prestaron
atencion al fenémeno y rareza de las mujeres pintoras o escultoras y escribieron sobre
ellas (Chadwick, 1990: 31). Fruto de la cortesia eran también expresiones como la que
sigue del escritor Lucio Cesare Croce sobre Lavinia Fontana, de la que decfa ser «la gloria
de la feminidad, nacida de la tierra como el fénix», asegurando que pintaba tan bien «que
igualaba a Apolodoro, Zeusis y Apeles, Miguel Angel, excelso entre todos, Corregio, Ti-
ciano y Rafael» (Greer, 1979: 72).

La acogida que tuvieron estos y otros cumplidos galantes en las propias artistas no
ha sido suficientemente estudiada. Siguiendo a Greer (1979: 69-71), a algunas pintoras,
conscientes de sus carencias formativas y de sus resultados artisticos, les debi6 resultar
ofensivo ser comparadas gratuitamente con los mas grandes maestros; otras, en cambio,
avidas de aprobacién, se dejarian seducir por las alabanzas. El halago y la proteccién a las
mujeres artistas pudo ser, por tanto, un escollo més en su carrera de obstaculos; una forma
premeditada de reafirmar la superioridad masculina y de frenar el esfuerzo y deseo de
progreso de las artistas, creAndoles una «ilusién de éxito» (69).

Esta argucia, basada en el poder de seduccién y de proyeccién de una imagen positiva
implicitos en la cortesia (Pessoa de Barros, 2008: 284-285), adquiere pleno sentido cuando
las pintoras dejan de ser casos puramente aislados y, al ir integrandose en la practica
profesional del arte, empiezan a plantear cierta competencia en el mercado artistico,
proceso que en Espafia se constata claramente en las primeras décadas del XX (Huici
y Diego, 1999; Muiioz, 2003; Lomba 2016), una vez que se ha autorizado a las mujeres a
realizar estudios universitarios completos de bellas artes, incluidas las asignaturas que
requerian la presencia de modelos desnudos (Diego, 1997: 191-194); momento en que
existen profesoras dando clases en academias de arte y en instituciones oficiales de artes
y oficios; y afios en los que, en una suerte de discriminacién positiva, se inauguran las
primeras exposiciones colectivas de mujeres artistas y éstas empiezan a estar presentes
en certimenes y exposiciones individuales y colectivas de ambos sexos, generando, en
consecuencia, una critica de arte continuada en la prensa cultural y especializada de la
época. El andlisis de ésta (Garcia Maldonado, 2011; Mufioz, 2012; Rodrigo, 2017) permite
apreciar la pervivencia del galanteo y su uso como forma de frenar y cuestionar el avance
de la mujer en el arte. Este articulo plantea una doble lectura del paternalismo en la
critica del arte femenino entre 1900 y 1936, recopilando evidencias en la prensa cultural
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y especializada del periodo sefialado. Pretende, dentro de la metodologia de género y
de las investigaciones feministas del arte (Lopez F. Cao, 2010 y 2014), dar un paso més
a la recuperacién de mujeres artistas olvidadas o mal catalogadas y a las explicaciones
contextuales de su invisibilidad iniciado en Espafia por De Diego (1987), Porqueres (1994),
Mayayo (2003) y Muiioz (2004), para inscribirse al mas reciente &mbito de las denuncias
a los abusos y a la visién sesgada de la mujer en la critica de arte, el cine o la literatura,
abordado por autoras como R. de la Villa (2013), I. Rodrigo (2017), P. Aguilar (2010), A.
Bernérdez (2008) o L. Freixas (2009).

2. Coletillas corteses

La primera muestra de galanteria que hered6 la critica del siglo anterior (vid. Diego,
1997: 317-370) son los ripios o latiguillos, las palabras de adorno y frases hechas que por
cortesia, muchos criticos continuaron empleando para dirigirse a las sefioras. Un caso sig-
nificativo es el de José Francés, critico de arte de La Esfera, Mundo Nuevo, etc., que reunié
noticias y juicios de las principales actualidades artisticas en su anuario EI Afio Artistico
(1915-1926), mostrandose siempre galante y respetuoso con las pintoras y escultoras, a
quienes solia presentar como gentiles y gentilisimas artistas. Un ejemplo entre los muchos
existentes es el siguiente referido a la dibujante catalana Lola Anglada: «En salén Faianc
Catal4 una gentil artista se revel6 con unos dibujos encantadores» (Francés, 1917: 18).

Es bastante probable que en este tipo de comentarios José Francés usara la expresion
gentil como un ripio literario carente de significado. Admitir que se referia expresamente
a la educacién y cordialidad de las autoras, seria presuponer que el critico conocia perso-
nalmente a las artistas, algo improbable en todos los casos, aunque fuera muy aficionado
a visitar estudios y exposiciones. En cambio, en algunas ocasiones, el uso del concepto
parece tener en él una intencién precisa e incluso diferenciadora de unas artistas sobre
otras, como en el siguiente texto referido a varias artistas: «Bien quisiera rendir galante
tributo al grupo de pintoras que forman Elena Olmos, la gentil; Maria Corredoira, Maria
del Adalid y Montserrat Rodriguez» (Francés, 1918: 361), que induce a pesar que de las
cuatro mujeres destacadas en la Exposicién de Arte Gallego de La Corufa de 1917, Elena
Olmos era méas notable, amable y educada que sus colegas, porque solo a ella dedica el
adjetivo. Una explicacién posible es que, al ser 1a hija del consul de Argentina en A Coru-
na, José Francés quisiera desplazar la cortesia a su aristocratica familia.

La coletilla de lo gentil dedicada a las artistas no fue exclusiva de José Francés, en
cuya forma casi lirica de entender y juzgar el arte —sus juicios parecian «cuadros pinta-
dos» (Villalba Salvador, 2002: 8)- era habitual cierta cursileria. Se ley6 también en revistas
y criticos de distintas épocas, estilos e intencionalidades y, en general, fue un concepto
escrito por cortesia para referirse a cualquier mujer popular, que era corriente leer en la
prensa sobre escritoras, actrices, etc. Por ejemplo, Rodriguez de la Escalera (Montecristo),
el critico de sociedad de Blanco y Negro, decia que la reciente publicacion de la novela
«Ifigenia», habia dado «actualidad literaria a la figura gentil de Teresa de la Parra» (1929:
82). Igualmente, se escribia en ABC sobre la actriz y bailarina Encarnacién Lopez Jilvez
(Argentinita) que: «Esta gentil artista de varietés no necesita presentacién. Todo Madrid la
conoce...» (Anénimo, 1913: 18).
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Una expresion galante mas moderna, usada seguramente con un sentido parecido a
lo gentil, fue el empleo del adjetivo simpiticas para referirse a las artistas. Lo vemos, por
ejemplo, en Guillermo de Torre, quien se referia a la pintora ultraista Norah Borges, y
a las artistas europeas con quienes la relacionaba (Laurencin, Blanchard, Gontcharowa,
etc.), como «simpaticas figuras femeninas de avanzada« (Torre, 1920a: 6-7), banalizando
en cierto modo la critica (Rodrigo, 2017: 1245), al igual que ocurria cuando el término era
usado parajuzgar el estilo de las autoras con expresiones tan imprecisas como: «simpatica
sinceridad técnica» (Francés, 1928b: 207), «simpidtica factura» (Valdeavellano, 1930: 95).

3. Piropos fisicos

La palabra gentil también pudo ser empleada como un término referido al aspecto fisi-
co de las artistas, a través del cual piropear, de una forma discreta y elegante, la hermosu-
ra, la gracia, la elegancia o lozania de las mismas. De hecho, siguiendo a Greer (1979), las
referencias a la belleza estan presentes en todas las épocas de las que existen textos sobre
pintoras, escultoras o artesanas. Vasari, por ejemplo, llamaba a Sofonisba «bella pittrice»
(Greer, 1979: 71), y de la alumna de Tiziano, Irene di Spilimbergo, se decia por la misma
época que «superaba [...] con sus bellos ojos a la diosa, madre del amor» (Greer, 1979:
72). La autora plantea la posibilidad de que el aspecto fisico hubiera podido determinar
el mayor o menor éxito profesional de algunas artistas, lo que explicaria que algunas
jovenes, refinadas y bellas artistas de dudosa cualificacién profesional fueran elegidas
pintoras de corte y profesoras de reinas e infantas durante los siglos XVII y XVIII, y que
otras, menos agraciadas, recibieran cierto rechazo de la critica, como expresa el siguiente
texto de Diderot, sobre el escaso éxito comercial en Francia de la pintora Anna Dorothea
Lisziewska (1721-1782):

No es que la faltara encanto para causar sensacion en este pais, que lo tenia, es que la
faltaba juventud, belleza, modestia, coqueteria, caer en éxtasis ante las obras de nuestros
grandes artistas, tomar lecciones de ellos, tener un buen pecho y trasero... (Greer, 1979: 89-90).

En la Espana del primer tercio del siglo XX, las insinuaciones y piropos directos a la
belleza fisica de las artistas fue una constante como forma de galanteo en la critica referida
a individualidades y en la que reflexionaba sobre el fenémeno colectivo de la mujer artis-
ta. En 1909 decia Luis de Tapia sobre una obra presentada por Maria Benomar en la Expo-
sicion del Circulo de Bellas Artes, que «era un autorretrato muy lindo» y afiadia: «(jVaya
si es guapa la pintora!)!» (1909: 21). Veinte afios mas tarde, explicaba una crénica de Antonio
Garcia Romero en Estampa, que para 1929 estaban matriculadas en la Escuela de Pintura,
Escultura y Grabado de Madrid: «cuarenta lindas alumnas« (1929: 31), describiendo a una
de ellas, Julia Minguillén, como «alumna bella y atractiva» (32).

Algunas de estas coletillas galantes las hicieron las propias escritoras. Por ejemplo,
Margarita Nelken, la tinica critica de arte que escribi6 sobre temas artisticos en prensa es-
pecializada espafiola y extranjera durante todo su vida (Cabanillas, 2007-2008: 371), escri-
bia en Blanco y Negro que Vigée Lebrun era «una mujer exquisitamente dotada, en todos
los aspectos, por la Naturaleza» (1927b: 101) y que Morisot tenia una «belleza singular»
(1927a: 101). En la revista Mundo Femenino, escribia también Matilde Ras, que M* Luisa

ASPARKIA, 31; 2017, 147-166 - ISSN: 1132-8231 - DOI: HTTP:/ /DX.DOI.ORG/10.6035/ ASPARKIA.2017.31.9



LA GALANTERfA: UNA FORMA DE SEXISMO EN LA CRiTICA DEL ARTE FEMENINO EN EsPANA... 151

Pérez Herrero tenia una «hermosa figura de Diana Cazadora» (1931: 24). Sin embargo,
como el piropo callejero, al que Eugenio D’Ors llamaba «madrigal de urgencia» (Astakho-
va, 2014: 100), el piropo escrito fue una practica genuinamente masculina y cuando se
referia especificamente a la belleza fisica, manifestaba una evidente intencién del critico
de sefialarse como macho frente a la mujer y frente a otros machos lectores. Lo vemos con
bastante claridad en los piropos que lanzé Manuel Abril sobre Marisa Pinazo. Al critico le
extrafiaba que, siendo la artista consciente de su atractivo, no se dedicase al autorretrato
y, recreando una escena en que la pintora reflexionaba sobre su imagen ante el espejo,
ponia en boca de la autora sus propios pensamientos exaltados: «...tengo aqui delante
un cuadro preciosisimo... Si, si... Muy bien esta..., pero jqué muy requetebién! Mas me
convenzo cuanto mas lo miro... Es uno de los Pinazo mas «primera medalla» que conoz-
co...» (1930: 20).

Una de las artistas mds piropeada por su belleza fisica fue la pintora Irene Narezo,
cuando se dio a conocer en la sala Parés de Barcelona en 1915. José Francés fue el primero
en hacerlo. La conocia personalmente por ser la esposa de Federico Beltran Masses, a
quien consideraba «uno de los cinco 6 seis artistas perfectos, intachables» (1916b: 214)
y al que defendi6 de las criticas continuas de que eran objeto sus desnudos femeninos.
Esta cercania le llev6 a escribir el texto del catdlogo de Narezo en Parés, como «homenaje
a su talento y a su belleza» (1916a: 236), asi como un articulo en La Esfera (1915: 8-9) que
reproducia a gran tamafo su obra «La enlutada» (Fig. 1) y donde, al més genuino estilo
caballeresco, exaltaba la belleza fisica y moral de quien definia como «dama del cabello
rubio, los ojos negros y las manos blancas», con el siguiente piropo galante: «Forman &
la belleza de Irene Narezo una Corte de Belleza, sus otras tres del bello nombre, del bello
arte y del bello espiritu». Mucho més apasionado y exagerado fue el texto que le dedico
Manuel Abril (1915: 894-895) en la llustracion Espafiola y Americana donde escribia, en este
caso sin conocerla personalmente, sélo a vista de sus fotografias (Fig.2), que «en artistas
tan bellas como ella el arte no era mas que un afladido».

Fig. 1. Irene Narezo, La enlutada. Fig. 2. Irene Narezo pintando en su taller.
La Esfera (25-9-1915, p. 7) Ilustracié Catalana (14-11-1915, p. 684)
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De entre todos los articulos recuperados, esta tltima critica de Manuel Abril
(1915: 894-895) merece una parada mas detenida por ser un ejemplo sinigual de
galanteo y admiracién desmedidas, y de cémo desaprovechar dos paginas en no
decir nada sobre su obra y estilo, sustituyendo todo estudio formal, cultural o pu-
ramente biografico, por un auténtico ribeteado de fiofieces que empezaba diciendo:
«Hay seres luz, seres flor, ungidos por el hada madrina; su destino es embellecer,
iluminar, vitalizar cuento les rodea por la sola virtud de ser y de cumplir su horés-
copo. Asi es esta dama». Con bellas palabras que diluian la importancia profesional
de la artista, y pese a que el critico aclaraba que no queria «vender la misera piedad
de una cortesia», hacia justo lo contrario malgastando la primera pagina en disertar
sobre la musicalidad de su nombre («El nombre es ya un poema; es un tesoro de la
fonética armoniosa y guatada: Irene Narezo Dragone...»). Y gran parte de la segun-
da la ocupaba en describir la impresién que le provocaba el aspecto de la pintora,
asegurando que, pese a parecerlo, no era «una emperatriz de Bizancio, favorita
circasiana, ni dogaresa del Veneto», sino «una gentil dama de hoy, muy siglo XX».
Tuvo incluso espacio para hablar de su casa, con un jardin «frondoso y bello por
donde pasea su pompa un pavo real, que entra 4 veces en el estudio de sus duefios
y se detiene & contemplar los 6leos que alli abundan». En cambio, dedicé solo dos
parrafos a la valoracién de sus pinturas, porque, segtin decia, era lo que menos le
interesaba:

...sus obras en si no me interesan tanto como el hecho de que esta mujer quiera
hacer arte [...].Tuviera o no —como tiene— obras de excelente valor como promesa;
llegue 6 no a realizar valiosas obras de arte; hay en este movimiento suyo hacia
el crear un impulso de dar mds armonia de la que pueda emanar por todas las
condiciones propicias que el hado concedi6 a su existencia (Abril, 1915: 985).

Los criticos vanguardistas también cedieron espacio al piropo al hablar de las
artistas, incorporando en sus textos descripciones de la apariencia seductora de
muchas pintoras y escultoras. Para los «modernos», el principal objeto de galante-
ria fue la pintora Norah Borges, llegada a Sevilla junto a su hermano Jorge Luis en
1919, en cuyas habitaciones del Hotel Cecil Oriente organizaban veladas y tertulias
con los ultraistas sevillanos. Estos le dedicaron poemas y textos criticos en la revis-
ta Grecia, que no pasaron por alto su atractivo. Adriano del Valle la describia ;...
rubia, dulce, durea/ como un datil temprano!...» (1920b: 5); Guillermo de Torre,
que afios después fue su esposo, destacaba su «belleza aurirrosdcea», su «fragancia
candorosa» y sus «ojos iénicos» (1920: 11). Por su parte, Isaac del Vando Villar, ha-
ciendo con sus metaforas una analogia entre pureza y belleza (Garcia Maldonado,
2011), decia que tenia «los ojos verdes y refulgentes como gemas», «manos blancas
como flores de almendro», y una «dulce belleza, andloga a la de los dngeles del
divino Sandro Boticelli» (Vando Villar, 1920: 5).

Mas encendidas fueron algunas palabras de Ramén Gémez de la Serna sobre la
pintora Angeles Santos, que sorprendi6 a todos con su cuadro «Un Mundo» en el
IX Salén de Otofio, cuando apenas tenia 17 afios. Ramoén la describia como «nifia de
ojos violetas y labio pélido», cuya «melena es rebelde y cae sobre los ojos» (1930a:
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2), expresando cierta atraccion erética en expresiones como: «sus ojos violetas no
se dejaban penetrar y se sentian ansias en convertirlos en negros gracias al punzén
de Cain. (Sera esa la tragedia del que conviva con esos ojos imposibles)» (1930a:
2). Los ojos de la pintora Sofia Casanova también recibieron piropos del escritor, al
describirla como «joven inquietante con ojos de gata misteriosa» (1930b:4). «Precio-
s0s 0jos negros» tenia también Maruja Mallo a juicio de Francisco Alcantara, quien
anadia que era «menuda [...] de cara aguilefia, color claro» (1928: 2). Por su parte,
la llegada de la pintora Jacqueline Lamba para organizar y participar en la exposi-
cién surrealista de Tenerife en 1935, gener6 mucha expectacién y piropos sobre su
apariencia y erotismo. En el entorno de la revista Gaceta de Arte se la describié como
«mujer rubia, bien plantada, de estirada linea, los ojos azules...», «muslos y pier-
nas de nadadora» (Pérez Minik, 1975: 77 y 111). Emilio Sanchez Ortiz y Domingo
Pérez Minik resaltaron ademads, que su «exética belleza y atuendos singulares tenia
a todos encandilados» (Sdnchez Ortiz, 1992: 49 y Peralta, 2010: 145).

El atuendo singular a que se referian estos ultimos, no era sino la nueva indu-
mentaria (trajes de lineas rectas, peinado a lo garcon) y los nuevos habitos que la
mujer moderna reivindicé en estas fechas como uno més de sus derechos y liberta-
des y, a la postre, una forma de vestir mas comoda y adaptable a un nuevo modelo
de vida femenino que incorporaba los viajes, el deporte, el trabajo (Barrera Lépez,
2014: 224). Muchas pintoras y escultoras de la década de los afios 20 y 30 tenfan
este aspecto extravagante, deportivo y/o andrégino. Por ejemplo, de la pintora y
dibujante Delhy Tejero, decia su amiga, la también artista Pitti Bartolozzi, que: «era
un tanto extravagante; la que mas llamaba la atencién por sus atuendos, confeccio-
nados por ella misma, se pintaba las ufias de negro y se cubria con una capa negra»
(Lozano Bartolozzi, 2001: 296).

Por lo tanto, no fue ocasional que estas derivaciones sobre el aspecto de la mujer
moderna también estuvieran presentes en la critica a las artistas, pudiendo leerse,
intercaladas entre los datos biograficos y los juicios sobre las obras, descripciones
anecdoéticas sobre el aspecto jovial, saludable o deportivo de las mismas. Son signi-
ficativas las palabras que, referidas a su aspecto fisico y a su estilo de vida, fueron
lanzadas en distintos medios sobre Marisa Roésset, una de las pintoras que acapard
la critica a finales de los afos veinte como emblema de mujer moderna (Villaseca,
1927: 87-89; Cil, 1932: 6), y a quien la bibliografia reciente sitia en el Circulo Safico
de Madrid (Capdevilla, 2013). José Francés se la imaginaba con el aspecto desen-
fadado que ella misma se dio en sus autorretratos (Fig. 3), como una «adolescen-
te que se sienta en el banco del jardin..., después de haber corrido mucho, reido
mucho y cantado mucho... », o bien «con indumento de alpinista, en lo alto de un
bosque» (1928c: 337). Manuel Abril la describia asi:

Marisa Roésset. Adolescente y deportiva. Flequillo muchachil, -muchacho
y muchacha—; pudiera venir del gimnasio; mas bien de la sierra; pudiera haber
venido del estudio a la exposicién, al volante de un conduccién interior tipo
juguete. Es alegre, abierta, sana; rubia y como dorada por el sol; rubio de trigo
(1929: 421).
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PINTURA <DE GUANTE BLANCC:
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Fig. 3. Marisa Roésset, Fig. 4. Cecilio Pla, Pintura «de guante blanco».
Autorretrato tumbada en el suelo, 1927. Portada de Blanco y Negro (5-6-1909)
Fuente: Capdevilla, 2014, p. 103

4. Elogios cientificos

Pero el cumplido de més reputacion que podia recibir una mujer artista en el pri-
mer tercio del siglo XX, el que incidia directamente en el buen ejercicio del arte, era
el de ser viril en el oficio. Lo recibieron solo las artistas consideradas absolutamente
excepcionales, y por tanto, poseedoras de cualidades artisticas atribuidas sélo a
los hombres, entre las que estaban: la traza vigorosa, la seguridad y perfeccién en
el dibujo, la valentia cromatica, la contencién decorativa y la creatividad tematica
o estilistica. El de «lo masculino» era, por tanto, un piropo contrapuesto al insulto
de «lo femenino», que significaba tener, como cualidades mas mediocres y propias
de las mujeres: la gracia, la ingenuidad, el sentimiento, la contencién cromatica, la
minuciosidad o el exceso decorativo. Un texto que expresa claramente esta realidad
es el siguiente publicado en Blanco y Negro con el titulo «Pintura de guante blanco»,
que acompanaba al retrato de una mujer pintora de Cecilio Pla (Fig. 4):

No se va a pedir 4 las pintoras la robustez del dibujo, el vigor del colorido
ni la acritud de contrastes y claroscuros que solamente los pintores muy hombres
emplean, pero en cambio, no hay, por lo general, en la pintura masculina la
minucia de observacién y la gracia de pormenor que en la femenina resplandece
(Anoénimo, 1903: portada).
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Todos estos topicos, lanzados en el siglo anterior sobre las artistas diletantes,
se mantuvieron también sobre las profesionales de las primeras décadas del si-
glo XX, justificados cientificamente por las teorias médico-biologicas (vid. Aresti,
2001), sociolégicas, o psicolégicas de la diferenciacién de los sexos, que negaban la
creatividad y el genio creador a la mujer, atribuyéndole tinicamente la capacidad
imitativa y el dominio de ciertos valores derivados de su espiritu maternal: sensi-
bilidad, detallismo, paciencia, vocacién por el ornato, etc. (Nordau, 1901; Novoa
Santos, 1908; Weininger, 1911; Simmel 1911; Ortega y Gasset, 1923; Marafién, 1926;
Gonzalez Blanco, 1930). Los casos excepcionales de imaginacién estética presentes
en la mujer se consideraban, por tanto, desviaciones de la feminidad, casos de «her-
mafroditismo intelectual» (Moebius, 1909: 21-22) que debieron padecer, a tenor de
dichas teorias, todas las artistas elogiadas por la critica como viriles o varoniles, en-
tre las que se pueden citar a:

-Nelly Harvey, retratista inglesa afincada en Espaia, cuyos trabajos daban a J.
Francés «una viril impresion con gruesos empastes de color, con grandes masas
sobriamente resueltas» (1916c: 5).

-Milada Sindlerova, pintora checa llegada a Espafia en el contexto de la Guerra
Mundial, cuya pintura para Garcia Sanchiz «no es pintura de mujer» (1917: 7)
porque pinta, segtiin Antonio Espina, con «vigor varonil y habilidad» (1917: 11).

-Maria Montaner de Sureda, paisajista de Mallorca, discipula de Sorolla, cuyas
vistas eran para Ballesteros de Martos: «...de una virilidad, de una pujanza, de una
intensidad que en nada parecen ser hijas de un temperamento femenino» (1918).

-Maria Luisa Pérez Herrero, paisajista madrilefia pensionada en el Paular, y
después en Paris, Bélgica e Italia, de quien decfa José Francés que: «pinta como
un hombre», con una «seguridad varonil, una varonil elocuencia» (1925: 48-49),
anadiendo Vegué y Goldoni tras la muerte de la artista, «que no parecia la suya
pintura de mujer» (1934: 5).

-Maria Corredoira, pintora gallega, de quien explicaba Manuel Abelenda que
«su factura es varonil, quiza excesivamente valiente...» (Cit. en Francés, 1928a:
167).

-Maroussia Valero, hija del tenor Fernando Valero, de quien escribia Méndez
Casal que «su brio y rotundidad acusan una interpretacién viril» (1929a: 7-9),
realizando, segtin José Francés, «viriles interpretaciones de tema gitanesco» (1929:
39).

-Helena Gameiro, acuarelista portuguesa que compensaba la temadtica
femenina de las flores, con una «viril afirmacién de energia cromatica» (Francés,
1923-1924: 167).

-Margarita Sans Jordi, escultora valenciana discipula de LLimona, que a juicio
de Javier Tassara modelaba con «certidumbre varonil» (1935), etc.

Otra forma corriente y mucho mas directa de lanzar el mismo piropo a la mujer
artista, era llamandola pintor en lugar de pintora, como se escribia habitualmente
de Maruja Mallo, que fue llamada «pintor de metaforas» (Anénimo, 1928: 4) y
«nueva pintor» (Espina, 1928: 1) en la Gaceta Literaria, y «nuevo pintor» (Quiroga y
Pla, 1928b: 3) y «pintor de nuestro tiempo» (Quiroga y Pla, 1928a: 14) en Mediodia.
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También Rosario de Velasco demostré ser un «gran pintor» (Estévez Ortega 1932:32)
cuando gand una segunda medalla en la Nacional de 1932 con su obra «Adéan y
Eva»; al igual que Marisa Roésset y Maria Corredoira, exaltadas respectivamente
por la critica por su «temperamento de pintor, muy pintor» (Villaseca, 1927: 88)
y su «fuerte temperamento de pintor» (Francés, 1924:92). La explicacién dada a
dicha inversién del género era la misma en todos los criticos. Salvo Manuel Abril
que decia usar el masculino como «genero neutro en el cual no queda margen para
las admiraciones galantes» (1930:17), el resto lo hacia para recalcar que el talento
artistico era propio del hombre, o excepcionalmente, de las mujeres que sabfan
renunciar a las sensiblerias femeninas (Villaseca, 1927: 88; Francés, 1924: 92). Quien
mejor lo resume es Quiroga y Pla: «el artista cuando merece este nombre, es Adéan,
Apolo; varén, en suma. Y el del arte, ejercicio especificamente viril» (1928a:14).

5. La galanteria a cuestion

La galanteria hacia la mujer apenas encontré frentes que cuestionaran su uso en
la critica de arte, y los escasos debates abiertos sobre el tema parecian incidir en que
los aplausos a las artistas eran inmerecidos y enmascaraban una mediocridad ge-
neralizada, opinién que expresaba el profesor de la escuela de Institutrices y otras
carreras para la Mujer y del Instituto de Cultura y Biblioteca Popular de la Mujer
de Barcelona, Rossend Serra i Pages (1910:7), en un articulo escrito en Feminal sobre
la decoradora Adelaida Ferré. Decia que se hablaba ptblicamente de las artistas
«exagerando de una manera inverosimil» como si de una necrolégica se tratara, y
que se comparaba gratuitamente a artistas principiantes con las mismisimas Vigeé-
Lebrun, Rosa Bonheur o Angelika Kauffman, resultando con el tiempo no ser, la tal
artista sobrevalorada, mas que una «blanqueadora de cocinas»®. Por ello recomen-
daba abandonar la habitual «tesitura hiperbélica» para hablar de las mujeres como
si fueran hombres.

Para evitar este tipo de reproches derivados del abuso de la cortesia, en la déca-
da de los treinta, cuando la presencia femenina se hizo constante en certdmenes y
exposiciones, serd frecuente encontrar en los textos sobre mujeres artistas, compro-
misos de imparcialidad y ausencia de galanteria. Asi lo explicaba Manuel Abril en
su cronica del Salén de Otofio de 1935:

Con las damas usamos de esa benevolencia justa si las damas se muestran en
ese caso, lo mismo que usamos de igual trato a los varones si el caso de ellos es el
caso de ellas.

No; no hay galanteria en nosotros cuando la tal galanteria pudiera ser
depresiva para las elogiadas y ofensiva para la Justicia, que también es dama.
Prueba evidente de ello, que nosotros, habiendo hecho constar la existencia de
casi medio centenar de expositores femeninos, hemos elogiado con fervor a media
docena escasa (1935: 84).

2 En el catalan original: «emblanquinadora de cuynes».
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Estos debates fueron mas visibles en los momentos puntuales en que la presen-
cia femenina se hacia més evidente, caso de las exposiciones colectivas de mujeres,
la primera de las cuales tuvo lugar en la Sala Parés de Barcelona en 1896 (La Lueta
y Mercader, 2015), a las que siguieron otras en la misma sala y en el resto de Es-
pana, como la organizada en Canarias en 1900 y en la Sala Amaré de Madrid en
1903 (Coll, 2001: 28-29). Estas, y algunas mas tardias fueron la ocasién perfecta
para plantear la cuestion de la mujer artista como colectivo y reflexionar sobre su
historia y el papel que ejercia en el arte actual. Asi, por ejemplo, Antonio Méndez
Casal, a propésito de una exposicién de mujeres pintoras celebrada en el Salén del
Heraldo de Madrid en junio de 1929, aclaraba en Blanco y Negro a los lectores que
pudieran estimar «la existencia de un trato favorable en donde sélo se intenta juz-
gar con rectitud», que «la acometividad de la mujer moderna» ponia «en fuga a la
clasica galanterfa» (1929b: 18). A su juicio:

En arte, la mujer demuestra una capacidad igual a la del hombre, tal vez
superior en ciertos aspectos. Una exposicién de pintura femenina no reserva al
espectador aquel espectaculo de pintura monjil que solia ofrecer en el siglo XIX.
En esta que ahora encontramos podria hacerse la experiencia de borrar firmas, y
a buen seguro que ante muchas obras nadie adivinaria la condicion femenina del
artista (1929b: 15).

El dnico texto que se ha encontrado en esta época referido mas especificamente
al uso o abuso de la galanteria en la critica al arte femenino: la «Crénica estético-
feminizante» de Manuel Abril (1931: 96-100), lo ocasioné también una colectiva
femenina, en este caso, la exposicién de Mujeres Dibujantes celebrada en el Lyceum
Club Femenino de Madrid en 1931. En ella, el critico y mentor de la Sociedad de
Artistas Ibéricos, ponia de manifiesto el desconcierto de los criticos frente al uso o
rechazo de la galanteria, porque segtin decfa:

...hay damas que consideran una ofensa la galanteria y sienten que las deprime
un preconcebido y condescendiente trato de lisonja; hay otras, por el contrario,
que estan muy satisfechas con la modalidad tradicional en este punto. Las hay que
encuentran justa, y reivindicadora inclusive, la supresion del piropo; las hay que
lo defienden y les agrada escucharlo (1931: 96).

Partiendo de esta realidad, el autor planteaba su critica de la exposicién de
mujeres dibujantes describiendo —no sin cierto humor- las férmulas corrientes de
hablar de las artistas, que eran, a su juicio: «abstenerse y galantear», «galantear»,
«abstenerse» y «ni galantear ni abstenerse». Segtn el autor, el primer modelo era
el usado por los criticos que, para coquetear con las artistas, las embaucaban con
frases imprecisas y amables eludiendo cualquier juicio sobre sus obras. Un ejemplo
de este flirteo galante lo introducia Manuel Abril al inicio de su crénica al decir
que: «al final de la palabra «dibujante» ha nacido una flor: una «a» convirtiendo
al dibujante en dibujanta» El segundo modelo, de puro galanteo, consistia en
sublimar al unisono a las artistas y a sus obras, ejemplo de lo cual escribia Manuel
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Abril la siguiente afirmacién: «Todas las expositoras estdn bien. Y ;cémo no? Sus
obras lo estan igualmente: de tales flores, tal fruto». Respecto a la tercera opcién,
decia Manuel Abril que «abstenerse» de hacer juicios sobre las obras femeninas
evitaba posibles susceptibilidades en las artistas por el ejercicio del galanteo o
por su ausencia, asi como incomprensiones en los colegas, y para ejemplificarlo,
eludia comentar las obras presentes en la exposicién de dibujantes, pero a cambio,
aprovechaba para afirmar que era ya ineludible reconocer el mérito de una nueva
promocién de mujeres artistas que, al igual que los hombres, recurrian al arte
como educacién personal o como recurso econémico, sin importar en realidad
si su interpretacion artistica era igual a la masculina o si aportaba modalidades
que sélo como mujer se pudieran sentir o expresar. Por ello, lo més coherente con
los tiempos era para Manuel Abril «ni galantear, ni abstenerse». En sus propias
palabras, los criticos no tenian «por qué eludir, no hay por qué usar lisonjas; con
ser justos concluido» porque, segtin decia, en las actuales exposiciones colectivas
de mujeres podian encontrarse: «...aproximadamente la misma escala y gradacién
de valores de cualquier otra Exposicién mixta; hay artistas de verdad; artistas
que prometen y una mayoria que ejerce el dibujo como nuevo arte adorno»; una
afirmacién que deja ver una clara evolucion en su propio modelo critico, que para
1915, el afo en que escribi6 sobre Irene Narezo, habia sido el del piropo facil y el
ripio rimbombante.

Sobre la recepcion de la critica galante entre las mujeres, Greer ha dejado algin
testimonio de lo tediosa que resultaba la cortesia a algunas artistas europeas de
finales del XIX y principios del XX. La escultora Kathleen Scott (1878-1947) escribia
al respecto: «de una mujer de mi clase no se espera nada, ni cerebro, ni energia ni
iniciativa; y basta demostrar una brizna de ello para recibir alabanzas desmesu-

radas» (Greer, 1979: 76). Por su parte,
Marie Bashkirtseff (1858-1884), auto-
J ra de la conocida escena de sefioritas
pintando al natural en la Academia
Julian, rechazaba con vehemencia la
condescendencia del famoso profesor
parisino, cuando escribia en su Diario:
«He llamado a Julian a ver el boceto
acabado de mi estatua. Y ha empe-
zado a decir extasiado, «muy bueno,
exquisito, encantador, cautivador». Lo
que quiere decir que ya no estimo a
Julian» (Greer, 1979: 76).
En la Espafa del primer tercio del

.

WOMEN

ARE NOT SEEKING E i siglo XX, la falta de testimonios de las
- YOUR VALIDATION [ propias artistas impide valorar la re-
' cepcién de la critica galante en el en-
torno femenino. Si aceptamos lo dicho
http:/ /stoptellingwomentosmile.com/In-The-Environment ~ por Abril, algunas artistas debieron

Fig. 5. Tatyana Fazlalizadeh,
Women are not seeking your validation.
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hacer publico su rechazo en conversaciones privadas que llegaban a oidas de los
criticos. Es posible que la pintora jerezana Luisa Puiggener tuviera esa intencién
cuando presenté a la Exposicion Nacional de Bellas Artes de 1911 una pintura lla-
mada «Galanteria Rancia» (Mufoz, 2014: 54), hoy no localizada, adelantdndose asi
al rechazo explicito de los piropos callejeros realizado en la actualidad por artistas
como Alicia Murillo, con su campana de video «El Cazador Cazado» (2011-2012),
o la neoyorkina Tatyana Fazlalizadeh (2012-2017), cuyo proyecto «Stop telling wo-
men to smile», consiste en empapelar importantes ciudades (Chicago, Paris, Berlin,
Toronto...) con carteles titulados: «Las mujeres no buscan tu aprobacién» (Fig. 5),
«Mi aspecto no es una invitacién», etc.

La inequidad en la critica a las mujeres artistas también fue denunciada por
Carme Karr en algunos textos que reivindicaban la valia de la pintora Lliiisa Vidal.
La escritora feminista aseguraba en Feminal que el triunfo de una mujer artista era
un hecho absolutamente heroico atribuible tnicamente a su propio esfuerzo, «a su
paciencia, estudio, constancia y coraje» (1909: 2), al no tener relaciones directas y
frecuentes con criticos y amigos apasionados que inflaran su reputaciéon, como si
ocurria con los artistas varones. Muy al contrario, Carme Karr aseguraba que la cri-
tica silenciaba a las mujeres artistas; decia que, como mucho y con suerte, recibian
breves «palabras —algunas de ellas de cortesia apenas—», demostrado una absoluta
falta de justicia e imparcialidad que iba en contra de su promociéon profesional
(1914: 10). Prueba de ello es que Lluisa Vidal, pese a dedicarse profesionalmente al
arte durante toda su vida, tenga escrito en su partida de defuncién: sense cap profes-
sio concreta (sin profesiéon concreta) (Mufioz, 2003: 140).

6. Conclusion: lo galante, una forma de sexismo benévolo

En conclusién, y resultado de todo lo expuesto, en el primer tercio del siglo
XX, cuando la profesionalizacién de la mujer artista ofrecia tasas de participacion
femenina en el circuito artistico espafiol cada vez mds amplias y la polémica de los
géneros derivada del avance del feminismo obligaba a unos y otros a posicionarse
sobre el lugar de la mujer en la sociedad, la cortesia, entendida por Kakoff (1990)
como un sistema que intenta minimizar el conflicto entre interlocutores (cit. en
Cristobalina, 2008: 412), pudo ser, por el contrario, un elemento de confrontacién
entre géneros; una argucia mas para reafirmar la superioridad del hombre frente a la
mujer y por tanto, una forma unidireccional y seductora de ejercer el poder (Alvarez
Muro, 2007) sobre las artistas que pretendian profesionalizarse. Las exageraciones
y adulaciones a las artistas expresarian, por tanto, un «sexismo benévolo» mas
perjudicial, si cabe, que el «sexismo hostil» (Glick y Fiske, 1996) representado por
los piropos vulgares o los insultos, que también los hubo, como los propinados por
el pintor Santiago Rusifiol en el semanario Espafia a las acuarelistas inglesas que
hacian copias de la Alhambra, de las que decia, entre muchas barbaridades, que
eran «feas con exageracion» (1915: 9).

Es muy probable que estas y otras ofensas incitaran a las artistas a ser fuertes en
su lucha por ocupar el espacio social y cultural que anteriormente habfan tenido
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vetado. En cambio, las férmulas de cortesia, los halagos y los piropos, lanzados
en un tono afectivo de proteccién, idealizacioén y afecto, generaban en muchas de
sus receptoras sentimientos positivos de aceptacion, debilitando su resistencia al
patriarcado y favoreciendo la subordinacion a los roles de género establecidos
(Fernandez Sedano, 2001). Prueba de esta aceptacion es la ausencia de respuesta
de las propias artistas, algunas de las cuales, buscando el juicio justo, prefirieron
el anonimato del pseudénimo, y la escasa denuncia, e incluso la reproduccién
de estereotipos —por arraigo de los mismos, o como estrategia de integracion
(Mufioz, 2012)-, por parte de las mujeres que ejercian la critica de arte, incluidas
las abiertamente feministas. Por ejemplo, Carme Karr decia que los pinceles de
Lliiisa Vidal y Elvira Malagarriga tenian «mdas de masculino que de femenino»
(1912:7), y Margarita Nelken, que encontraba en Eva Aggerholm «obra de hom-
bre» (1921:121).

El lenguaje galante hacia las artistas fue, por ello, menos inocente que en épo-
cas anteriores, cuando la mujer no era una potencial competidora sino un simple
objeto decorativo del que se hablaba vagamente incluida en el concepto genérico
del «bello sexo» (Diego, 1997: 348). Salpicado de prejuicios sexistas sobre la eman-
cipacién de la mujer, el halago en la critica durante las primeras décadas del siglo
XX, situaba intencionadamente a las artistas en una situacién de subordinacién
laboral y sexual frente al hombre, que ponia en el escaparate su obra, pero tam-
bién su propia belleza, obligando a mujeres que con mucho tesén habfa vencido
los prejuicios y resistencias para formarse y dedicarse profesionalmente al arte,
a leer en la prensa innecesarias, y a veces burdas palabras sobre su aspecto, o pi-
ropos elegantes no menos dafinos que las reducian a meros objetos —antipiropos,
seglin Gonzalez y Malaver (2008). Expresiones galantes aparentemente inocuas
dirigidas al gremio de las pintoras como: «venus pinta» (Abril, 1932: 32), frivo-
lizaban con el colectivo de artistas profesionales y restaban seriedad al ejercicio
critico al convertir a la mujer de talento en una simple musa (Greer, 1979: 73-74).

Junto a esto, la galanteria, que perpetuaba la separacién del genio por sexos,
trasformando lo viril en un piropo de artista genial y lo femenino en un insulto
de artista mediocre, propiciaba también la competencia entre mujeres artistas,
minusvalorando a la mayoria para ensalzar como casos de absoluta excepciona-
lidad, sélo a un pufado de ellas. Algunas de estas rarezas que dejaban en mal
lugar a sus compafieras fueron: Maruja Mallo, sefialada por la prensa como «ar-
tista de excepcién» (Valdeavellano, 1928), «caso de singularidad extraordinaria»
(Santeiro, 1931: 8) y caso de «pura genialidad» (Espina, 1928: 1). También Angeles
Santos, descrita como «magnifico caso» por Luisa Carnes (1939: 16) y «caso de
excepcién» por Gémez de la Serna (1930a: 1); Laura Albéniz, definida como «caso
raro» (Marquina, 1930: 9); Kathe Kollwitz, sefialada como «excepcién que no con-
viene olvidar» (Nelken, 1927c: 98); Adelaida Ferré, destacada como «rara excep-
cién» (Serra i Pages, 1910: 6), etc. No debe pasarse por alto que la excepcionalidad
no dejaba de ser una trampa que disimulaba las habilidades y el duro trabajo de
las artistas bajo un supuesto don innato que las hacia grandes sin esfuerzo, y
desanimaba a las restantes, de quienes no existia el menor interés por informase.
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En definitiva, durante el primer tercio del siglo XX, en una época en que la
practica —genuinamente espafola— del piropo callejero era tan mordaz que llegd
incluso a ser prohibida durante el gobierno de Primo de Rivera, la mujer artista
se profesionalizé absolutamente constrefiida por un proteccionismo adulador que
generaba en el espectador una sospecha sobre su valia real y la duda de si el critico
tenia dobles intenciones, y creaba en las artistas una ilusién de éxito que no se co-
rrespondia con la realidad de la mujer artista en la Espaha de la época, donde no se
entregd ninguna primera medalla en las Exposiciones Nacionales hasta la otorgada
en 1941 por Julia Minguillén por su pintura «Escuela de Dolorifias». A juzgar por
la critica, en este y otros certdmenes prestigiosos, el minoritario grupo de mujeres
artistas participantes eran vistas como aficionadas encantadoras, siendo aceptadas
por pura caballerosidad y cortesia (Muiioz, 2014: 52) o por ser discipulas de pres-
tigiosos maestros. Asi lo afirmaba Bernardino de Pantorba en su balance de las
Exposiciones Nacionales de Bellas Artes (1948):

Entre esas obras rechazables [...] que por presiones amistosas e influencias
de sus autores «salvaban» el peligro de la no admision [...], los principiantes —
muy torpes todavia, pero ya impacientes—, los discipulos —jy las discipulas! — de
maestros con alta vara en el seno del Jurado... (Mufioz, 2014: 53).

Por lo tanto, y como conclusién final, a las formas principales de violencia sim-
bélica a que se ha sometido a las mujeres en la esfera creativa —el silencio de la
mayoria y la masculinizacién de la minoria son las principales (Torrent Esclapés,
2006)— debe anadirse, incluso sin una intencién consciente (Bordieu, 2000: 73), la
incesante y atropelladora galanteria y el paternalismo de la critica, que dificulté a
las mujeres la adquisicién de un estatus serio y real en su profesién.
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Maria Campo Alange y Maria Blanchard:
Retrato de una conexién
Maria Campo Alange and Maria Blanchard:
A Painterly Connection

Desde los origenes de la humanidad la pintura
y la escritura han convivido compartiendo caminos
e intercambiando secretos. Es este el caso de dos
mujeres: Maria Blanchard y Maria Campo Alange,
que sin llegar a conocerse y perteneciendo a dm-
bitos culturales diferentes, permanecen unidas en
la historia. Fue en el afio 1944 cuando Maria Cam-
po Alange public6 el libro Maria Blanchard [Fig.1],
biografia de una pintora que marcaria el resto de
su vida y de su creacién, a pesar de no conocerla
personalmente. Habia contemplado en Paris uno
de sus cuadros y al ver su enorme valor, pensé en
la necesidad difundir su obra en Espafia. Campo
Alange tenia en aquellos momentos cuarenta y dos
afnos; de formacién autodidacta, ya que no habia
ido a la escuela, albergé en su libro la idea de dar
a conocer a la pintora. La artista ya habia triunfado internacionalmente, pero era
desconocida en su pais de origen. En el libro podemos apreciar diversas laminas
que corresponden a obras de la pintora, La Communiante (1914), La joven campesina
(1922), La nifia en la escalera (1922), La Marquesa (1926) y cartas de Juan Gris.

Es imprescindible por unos instantes fijar la mirada en la mujer que queria
mostrar la obra de esta pintora. Maria Lafftitte y Peréz del Pulgar (Sevilla, 1902
- Madrid, 1986) fue més conocida como condesa de Campo Alange o Maria
Campo Alange, dos nombres con los que firmé sus libros. Es una autora sevillana,
perteneciente a una clase social privilegiada, feminista, escritora y critica de arte. Se
traslado6 a Paris, donde entré en contacto con el mundo artistico. Se habia interesado
por la pintura y por ello acudié durante un tiempo a una academia en Paris, pero
terminé dejando los pinceles al no poder conseguir la excelencia que queria. Al
regresar a Espafia tras la Guerra Civil escribié su primer libro, una biografia sobre
la pintora santanderina Marfa Blanchard, que practicamente edit6 ella misma al
ser rechazada en diversas editoriales. Esta publicacién originé que Eugenio d’Ors

Fig. 1. Libro Maria Blanchard.

1 Instituto Universitario de Estudios Feministas y de Género de la Universitat Jaume I de Castello,
immacbet@hotmail.com.
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la invitara a formar parte de su Salén de los Once y le propusiera ser critica de arte.
Alli realiz6 conferencias y exposiciones, pero su interés por el tema de las mujeres le
origin6 discrepancias con Eugenio d’Ors y la llevé a rechazar el ofrecimiento de ser
critica de arte. Estuvo siempre interesada en los temas sobre la mujer y ello la llevd
a investigar sobre el tema. Escribi6 entonces su libro mas conocido, La secreta guerra
de los sexos, en el aino 1948. Fue editado por la Revista Occidente y en la firma de
ejemplares la acompano el filoséfo Ortega y Gasset, una personalidad que también
influy6 en sus ideas al igual que Gregorio Marafién, su médico de familia. Estos
tres hombres tuvieron influencia en su formacién y trayectoria, pero ella discrepaba
de algunas de sus ideas y asi lo plasmo en sus libros. La secreta guerra de los sexos es
unos meses anterior a El segundo sexo de Simone de Beauvoir. Es una pionera que
se adelanta en el tiempo a las ideas feministas que mds tarde penetraran desde
Francia. Presenta muchas similitudes con los planteamientos teéricos de la filésofa
francesa desde lo que se ha venido a llamar feminismo filoséfico.

Fue vicepresidenta del Ateneo de Madrid, donde quiso realizar diversas acti-
vidades culturales, pero terminé dimitiendo para crear su propio grupo. En 1960
cre6 un equipo de trabajo multidisciplinar con diversas mujeres universitarias. Este
equipo que ella comienza liderando se llamé el Seminario de Estudios Sociolégicos
sobre la Mujer (SESM). Alli se realizaron diversas actividades, investigaciones y
publicaciones. El Seminario intervino en las primeras jornadas de liberacién de la
mujer y fue un interlocutor con las administraciones durante la «transicién espafio-
la». Maria Campo Alange fue una escritora feminista que se adelant6 con muchos
de sus planteamientos al ideario que desde los feminismos se ha ido trabajando
desde finales del siglo XXy principios del XXI.

El libro sobre Maria Blanchard fue su primera publicacién y con él comienza
una trayectoria de critica de arte, dando visibilidad a las mujeres artistas. Algunos
afos después realiza catadlogos sobre Pepi Sanchez, Carmen Arozena, Liliane Lees-
Ranceze y Angeles Ballester; no por el hecho de ser mujeres sino por las tematicas
y técnicas que utilizan y siempre desde la implicacién con el feminismo que tiene
Campo Alange.

Como habiamos sefialado anteriormente, la biografia sobre Maria Blanchard
fue su primera obra escrita. Campo Alange siempre mantuvo un carifio especial
por este libro. Podemos afirmar que le influy6 en su trabajo y en su creacién. El
texto no es una simple narracion de las técnicas pictéricas de Maria Blanchard,
del colorido de sus cuadros y su importancia internacional, sino que nos abre a su
vida, en un intento por encontrar sus sentimientos mas profundos, la mujer que la
escritora sevillana quiere mostrarnos. Maria Campo Alange no tenia relacién con
el mundo cultural y literario, pero la contemplacion de la obra de Blanchard cam-
bid su trayectoria, adentrandose en la pintura desde la impresién que le causé la
artista. Esta circunstancia otorga un valor especial a esta publicacion. Fue su primer
texto y con él comienza, sin saberlo, una trayectoria de critica de arte, dando visi-
bilidad a las mujeres artistas. En Paris, describia asi La communiante [Fig.2], cuadro
que, segtn decia:
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. me impresion6 méas que ninguno.
El tema estaba enfocado con agresividad,
el colorido era violento. Habia tratado la
figura de la nifia con una ausencia total de
ternura. Delataba asi su inconformismo,
su rebeldia ante lo preconcebido y lo
convencional. Indagué. Era una exposicién
postuma. (Campo Alange, 1983: 59).

Este «descubrimiento» hace que ella
siempre vaya a considerar a Maria Blan-
chard su artista especial. La obra La com-
muniante se present6 al publico en Paris, en
el Salon des Independants de 1920. La habia
comenzado en Espafia seis afios antes, en
1913, y supuso el reconocimiento profe-
sional de la pintora por parte de la critica.
(Xos de Ros, 2007: 118). Fue adquirida por el
galerista Léonce Rosenberg, en 1916, repre-
sentante de Rivera y Juan Gris. Le propor- =
cion6 un contrato a Maria Blanchard con  gig 2. 14 communiante, 1914. Museo
su galeria y en 1919 su primera exposicién Nacional Centro de Arte Reina Soffa.
cubista. En la actualidad, este cuadro se en-
cuentra en el Museo Reina Sofia. En un posterior catdlogo sobre Maria Blanchard
de la Galeria Biosca, en el que vuelve a escribir Maria Campo Alange, dira:

Verti6 en este lienzo, de un solo golpe, toda la amargura de su infancia y de su
juventud oprimida. Es un magnifico grito de liberacién cuya estridencia todavia
suena como un eco y nos pone en presencia de algo nuevo digno de especial
atencion. (Campo Alange, en Vazquez de Parge, 1976: 12).

Campo Alange utiliza, para la biografia de Blanchard, la trazada por Isabelle Riviere y
los datos aportados por una hermana de la artista. La investigacién es una constante en la
trayectoria de esta feminista. A través del texto va mostrando como la pintura es parte inte-
grante de la propia vida de la artista. Escuchamos los sentimientos y las ideas de la pintora
en un relato poco corriente en aquel momento. En cambio, algo que no sabia Campo Alange
era que Marfa Blanchard era conocida en un reducido circulo intelectual en Espafia. Clara
Campoamor le habia realizado un homenaje en el que intervino Federico Garcia Lorca, pero
Maria Campo Alange no frecuenta en aquellos momentos circulos intelectuales o académi-
cos. Es al volver a Espafia en el afio 1939 cuando contacté con una hermana del artista:

Empecé a concebir la idea de darla a conocer en Espana ante el pequefio gran
publico del arte, y «recuperar» asi para los espafioles una artista perdida en el
mundo de la bohemia parisina de los afnos veinte. Dia a dia iba sintiéndome
comprometida conmigo misma. Pensé escribir su biografia y este proyecto llegé a
convertirse para mi en un deber. (Campo Alange, 1983: 59).
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Su descripcién de los origenes de Maria Blanchard, siguen impresionando
mucho tiempo después. Es una mujer que trabaja y pinta en un mundo de hombres.
Maria Gutiérrez Blanchard (1881-1932) pertenece a una familia de la burguesia de
Santander. Es conocida internacionalmente como Maria Blanchard, nombre con el
que firma sus cuadros. Al principio, sin embargo, las firma como Gutiérrez. Toma
el apellido Blanchard de su madre. Maria nace con una cifoscoliosis con doble
desviacion de columna. «Hasta ahora, la mayoria de sus bidgrafos atribuian esta
desgracia a una caida de su madre estando embarazada. Hoy sabemos que la
cifoescoliosis que sufria fue causada por una alteraciéon cromosémica»®. Padecia
también una fuerte miopia.

Maria se desenvuelve en un ambiente intelectual, que va a influir en su forma-
cién artistica. Su abuelo, Castor Gutiérrez de la Torre, y su padre, son fundadores
de periédicos. Una beca de la Diputacion de Santander la lleva a estudiar a Madrid
en 1903. Comienza su formacién artistica y sus exposiciones en Bellas Artes. Su di-
versidad funcional es objeto de comentarios y burlas. Entr6 en el taller de Manuel
Benedito. Finalmente, marcha a Paris en 1909, donde se est4 produciendo la eclo-
sién de las vanguardias y Marfa Blanchard se involucra en ellas. Conoce a Angelina
Beloff y a Diego Rivera, con los que comparte vivienda y estudio en Montparnesse.
Entre los amigos y conocidos que frecuentan el estudio figuran Picasso, Gris, Lothe,
Modigliani... Escritores como Gerardo Diego, Jacques Riviere y Paul Claudel. Ella
formara parte de las vanguardias parisinas.

Se integrara en la comunidad de artistas establecidos en Paris, algunos de ellos
espafioles, conocidos como la Escuela de Paris®. Se ha intentado comparar a Maria
Blanchard con los pintores de su entorno y encontrar en ella sus influencias, pero
estamos ante una pintora que va a hacer sus propias creaciones. Su relacién con
Juan Gris es una red de referencias formales mutuas entre ambos de la misma ma-
nera que lo fue con Diego Rivera. Trabajan juntos, comparten estudio, pero Maria
va a tomar su personal camino. Nunca sera una seguidora de estos artistas, sino
que pinta con ellos y se influyen mutuamente. Tiene una personalidad muy defini-
da. Una pintura y una historia que Campo Alange va a contar con extraordinaria
maestria.

En 1913 Blanchard vuelve a Espafa y trabaja en su estudio. El inicio de la Pri-
mera Guerra Mundial le hace permanecer en Espafia. En 1916, Ramén Gémez de
la Serna presenta en Madrid una exposicién titulada «Pintores Integros». All{ ex-
pone con el nombre de Gutiérrez, ocultando su condicién de mujer. Ese mismo afio
Léonce Rosenberg, representante de Rivera y Gris, empieza a adquirir sus cuadros
cubistas. Rosenberg es el principal marchante de Paris y Maria Blanchard se re-
conocerd como una de las méds importantes artistas del siglo XX, sin embargo, es

2 «Contra el olvido de Maria Blanchard», Gloria Crespo. http://cultura.elpais.com/cultu-
ra/2012/11/02/actualidad /1351858874_278987.html [Fecha de consulta: 8 de abril de 2014].

3 En 1924, a instancias del ptiblico y la prensa y a pesar de las protestas de los pintores, la sociedad
del Salon des Indepéndents decide organizar la exposicién de los cuadros por nacionalidades,
abandonando el democritico sistema alfabético. Un afio después, el término «Fcole de Paris» aparece
por primera vez en letra impresa y aunque inicialmente su definicién es vaga e inclusiva, la creciente
insistencia en su internacionalismo va a ir acotando su significado.
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tratada en las bibliografias especificas mds en funcién de su malformacién fisica
que en su calidad de creadora. Ella, como Susanne Valadon, serd eliminada de la
primera linea de creacién pictérica por no ajustarse a los cdnones liricos y sensibles
asociados a una cierta feminidad. Pero Campo Alange nunca dara la imagen de
Maria Blanchard que encontramos en otros autores como Garcia Lorca o Ramoén
Gomez de la Serna (quien le dedica el apelativo «burlesca») cuando hablan sobre su
joroba. Ambos se refieren a una Maria Blanchard como persona digna de lastima.
Garcia Lorca hablara de la hermosura de sus ojos, pero ninguno de los dos la erige
en pintora valorada por su arte como lo hace Maria Campo Alange. En su texto,
cuando recoge las descripciones del fisico de Maria Blanchard, solo se detiene el
instante preciso para que conozcamos la realidad a la que se tuvo que enfrentar
aquella mujer, pintora con diversidad funcional, en un mundo predominantemente
masculino:

Su arte se va cristalizando. Es una preparacion dolorosa. Cada vez que
desgarra o vence un deseo, entra en su espiritu una nueva visién melancélica: un
nifo con cara de pena, un borracho con nimbo de santo o una madre que aprieta
a su hijito contra su pecho como si quisiera librarle del poder maléfico de alguna
bruja invisible. Es un pueblo de almas que va invadiendo la suya y que mas tarde,
en la soledad del estudio, saldran unas tras otras , para pasar al lienzo. (Campo
Alange, 1944: 44).

Las pinturas de Maria Blanchard son a veces incisivas, punzantes con temas
como la pobreza en la infancia, la angustia, mujeres enfermas... La artista capta el
estado de la enfermedad, la nifiez o la miseria con efectos y contrastes de luz. Maria
Blanchard es una gran colorista que expresa el estado de animo a través del color.
Presente en las vanguardias parisinas de aquellos afnos de la misma forma que lo
estan Picasso, Juan Gris, Lothe, Rivera... serd una mas en aquel mundo de experi-
mentacién y creacion artistica. Esta es la vision que, como feminista, aporta Campo
Alange a la biografia de Maria Blanchard y que no vamos a volver a encontrar has-
ta las investigaciones actuales sobre la obra de esta pintora santanderina. Su diver-
sidad funcional queda en un segundo plano y se otorga importancia a su creacién
y su proyeccién internacional. Existia una gama de normas sociales que frenaban
a las mujeres que se querian dedicar al arte, pero esto no fue un impedimento para
que entre 1880 y 1930 un creciente niimero se incorporara a las creaciones artisticas
de vanguardia. Todo ello sin tener el reconocimiento de la critica y de las institucio-
nes artisticas. (Xon de Ros 2007:78). La presencia femenina en las artes y su eleccién
de géneros y formatos, se quiso asimilar a fundamentos biolégicos y psicolégicos.
Nada mas lejos de la realidad.

Cuando Maria Blanchard esta pintando con Juan Gris, Angelica Beloff o con
Diego Rivera, no es una mujer discapacitada, sino es una mujer de igual a igual.
De la misma forma, al hacerse cargo de su familia prodigdndoles cuidado y seguri-
dad, no hablamos de una mujer desvalida, sino de alguien con una enorme fuerza
interior que asume retos nuevos y sale vencedora. Se ha dado una visién de ella de
pobre mujer discapacitada, mal vestida, con problemas econdmicos... triste en su
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deseo frustrado de maternidad, pero no se ha visto su vida como la de una mujer
que luché frente a muchas situaciones adversas. Maria, a pesar de tener muchas
cosas en contra, consigue con sus cuadros traspasar fronteras.

Para finalizar, es un deber casi inexcusable reflexionar en torno a las relacio-
nes entre escritura y pintura y estas dos mujeres, la pintora Maria Blanchard y la
escritora Maria Campo Alange son un ejemplo de ello. La palabra escrita siempre
ha estado relacionada con la imagen —pintura, escultura, fotografia, cine- como no
podia ser de otra forma porque ambas tienen el mismo interés en representar el
mundo. Blanchard y Campo Alange son dos mujeres unidas por la pintura, pero
desde diferentes espacios, la pintora santanderina desde sus lienzos y la autora
sevillana desde su escritura y el feminismo.
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Textos

Maria Campo Alange sobre Maria Blanchard®
Maria Campo Alange about Maria Blanchard

Su arte

Es alli en el estudio de la calle Boulard donde pinta sus mejores lienzos. Alli
donde recibe la visita anual de su gran admirador el rey Gustavo de Suecia.

«El borracho», por ejemplo, este personaje triste y sofiador —como dice Lothe—
que procede del peregrino, del poeta y del obrero, tiene una formacién espiritual
muy parecida a la de «La Communiante».

Aungque tan distintos en su técnica, el mecanismo ideolégico de estas dos obras
es muy semejante. El escepticismo y un fino sentimiento irénico lleva a Maria a ju-
gar con el equivoco. En este cuadro nos ensefia un hombre de fisonomia brutal, con
su mano inmensa y ruda dvida de vino, mientras un barril del fondo nimba, por
superposicion, su rostro embrutecido. Para una inteligencia fina y un espiritu pene-
trante como el de Maria no hay nada absolutamente concreto. Sus personajes, como
los de Dostofevski, tienen una complejidad humana y conmovedora. Por primera
vez en lo plastico nos presenta Maria Blanchard la dualidad del alma humana.

Su sentimiento irénico, nunca exento de ternura, se revela también «El nifio del
helado» (L'enfant a la glace). Un colegial con su traje de domingo viene probable-
mente del colegio. Acaban de otorgarle un premio honorifico que deja caer con in-
diferencia ante la tentacién de un helado que se dispone a comer, no sin preocupar-
se antes de su corbata. En su mirada inteligente y reflexiva se adivina un prematuro
escepticismo y un amor a lo positivo. ;Para qué sirve una corona de laurel? ;No es
preferible saborear una golosina?

El pomposo carrito del helado al cual asoma la infancia misma golosa y atre-
vida, el fondo de la calle con su minucioso empedrado, la linea del horizonte tan
elevada y los mintsculos arboles, estan impregnados de una fuerte personalidad
que recuerda en cierto modo a los primitivos.

Maria Blanchard trabaja siempre en el interior de su taller. Jamés al aire libre ni
ante modelo. Frente a la tela en blanco busca en su memoria la forma y el color y
extrae de su fina sensibilidad la expresion de sus criaturas.

Su memoria visual es sorprendente. En una ocasién dice al terminar uno de sus
cuadros: «Es una viejecita que vi hace doce afios...» Otra vez su modelo es un nifio
que se cruza ante ella por la calle cuando va a misa, y esa visién que hiere su retina
por cualquier motivo sensible queda grabada en ella como una fijeza de instanténea.

1 Recogemos en este texto un extracto del libro de Maria Campo Alange Maria Blanchard, Madrid:
Editorial Hauser y Menet, 1944.
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Tiene para sus criaturas una fisonomia propia. Los personajes de sus cuadros
pertenecen todos a una misma raza. Nariz ancha, labios gruesos, tiernamente
sensuales; ojos tristes, brillantes; cuello corto con tendencia a suprimirlo total-
mente valiéndose de una posicién adecuada, como en la «Joven campesina», «La
toilette», «La nifia del collar», «La comida» y tantos otros. Obedece asi a la ley
psicolégica tan conocida, que crea en el artista la tendencia a reproducir en sus
obras sus propios defectos fisicos.

No pretende, sin embargo, acercarnos a un tipo racial determinado ni aun
menos regional. No tiene preferencia por un ambiente, por unas costumbres; no
siente, como Gauguin, la influencia de Bretana, ni de Tahiti, ni de ningtn otro
lugar del mapa. S6lo marca una inclinacién por los humildes, pero no intenta con
ello darnos una leccién social, pues su obra carece, por otra parte, de anecdotis-
mo. Maria Blanchard nos pinta pobres seres meditativos, bien sean hombres, mu-
jeres o ninos, envueltos muchos de ellos en una atmésfera de un ridiculo préximo
a la ternura.

A través de la dulce escuela de Paris, su pintura conserva el caracter tipica-
mente espafiol de violencia y dramatismo.

Su dibujo es duro por ser demasiado fuerte. Su colorido, violento. No teme
emplear el negro puro.

Hace brillar los objetos sin preocupacién de la materia propia, y a veces la
luz se descompone sobre ellos hasta llegar a producir el color en sus elementos
primarios, azul, rojo, amarillo.

En cuanto a sus conocimientos técnicos, segin el eminente critico Waldemar
George, «Maria Blanchard es de los que comprenden la vanidad de un arte escue-
tamente tradicional». Y afiade:

«Mas si repudia el neoclasicismo, si adapta sus medios de expresién a su es-
tilo, quiere beneficiarse de la aportacién al pasado. Quiere decir que conoce per-
fectamente su oficio de pintor y de dibujante, y si evita hacer exhibiciéon de sus
conocimientos, los utiliza de una manera oportuna. La anatomia y la ciencia de la
perspectiva no tiene secretos para esta artista, cuidadosa de realizacién»?.

Mientras tanto, Rosemberg juega con ella como un gato con un pajarillo. Ma-
ria visita ilusionada su galeria una y otra vez y alli espera durante horas enteras
mientras el habil comerciante atiende a sus ricos compradores. Luego se acerca a
la pobre artista. Esta tiembla de emocion. ;Qué desea? jAh! ;Para hacerle ver su
produccion? jEsta tan ocupado! Y hay tantos pintores interesantes en estos mo-
mentos: Utrillo, Modigliani, Picasso; en fin, ya pasara algtin dia por su estudio.
(Cuando...? Perdone, senorita, un cliente me reclama. Y Maria vuelve a su estu-
dio desalentada, inquieta, creyéndose poco interesante para este hombre, que, sin
embargo, se llevard poco a poco lo mejor de su obra con un aire de indiferencia
friamente calculada para no despertar la ambicién de esta pobre mujer.

Prefiere, sin embargo, Maria Blanchard la sequedad del comerciante al calido
elogio y la ferviente admiracién del «amateur».

2 «Maria Blanchard», por Waldemar Georges.
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Vender sus obras es siempre una tragedia para ella, pero, al menos, el trato
con un comerciante es algo preciso en que no debe mezclarse el sentimentalismo.
Se trata de un hombre frio y calculador que compra lo que sabe que ha de reven-
der a mayor precio. jPero el aficionado! jEsos entusiasmos, esas exclamaciones de
sorpresa, de admiracion, esas largas contemplaciones silenciosas todavia més elo-
cuentes! No. Un extrafio pudor se despierta en esta mujer ante la admiracién de
su obra y se resiste a entregarla como si al vender un lienzo prostituyese su arte. A
veces sostiene luchas interminables como aquella con un joven escritor americano,
que qued6 como hipnotizado ante la expresién extrafia de su pintura, y hasta tal
punto produce impresién en él que permanece una hora sin hablar delante de una
de sus «maternidades», creyéndosele loco. Pues bien; este hombre, que amé la ex-
presién artistica de Maria hasta el éxtasis, se tuvo que marchar sin conseguir que
le vendiera nada.

Todos los argumentos eran buenos para disuadirle. Todavia no estaba termina-
do su cuadro, pero, ademads, no era la suya una pintura «interesante» y, sobre todo,
seria una mala colocacion de dinero, estaba segura de ello, y de que al dia siguiente,
sillegaba a comprarle algo, estaria arrepentido de haberlo hecho.
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Creacio literaria

BARBARA SAEZ!

Daleninar y su pequena historia.
Imaginando una vida en el litoral peninsular
Mediterraneo en el siglo IV a.C., entre los poblados y
las gentes que los griegos denominaban iberos

Daleninar and her Little History.
Imagining a life on the Mediterranean peninsular coast
in the 4th century BC, among the settlements and the
folk the Greek called Iberians

Daleninar permanecia en el centro de la pequefia estancia. Estaba de rodillas
sobre las desdibujadas improntas de la tierra prensada y muy pegada a las brasas
que habitualmente intentaban atenuar la humedad de los tltimos frios. De pronto,
se abri6 la cortina de la entrada que daba al patio. El humo que envolvia a Daleni-
nar la oculté por un momento, aunque la claridad del exterior no tard6 en enfocar
directamente la llamativa imagen de su rosto.

—Pero qué te has hecho? —le grité Aretaunin muy alterada.

Daleninar no le respondié aunque sabia que su suegra le preguntaba por la gran que-
madura que le cruzaba la cara. Su herida iba desde la mejilla izquierda hasta la ceja. No
podia hablar pues estaba concentrada en contener un grito de dolor a la vez que mantenia
una mirada de desafio. Después, empezd a marearse y tuvo que bajar la cabeza. Final-
mente solté frente a ella el cuchillo con el que se acababa de marcar la piel a fuego.

Al ver la herida de Daleninar, Aretaunin entendi6 al instante lo que aquella que-
madura significaba para ella misma, y se enfurecié. Temblé de rabia cuando entré
en la estancia y dejé caer la cortina tras ella. Después, se quedd un instante de pie
entre la penumbra de una lampara de aceite con su respiracién contenida y la furia
que se le removia por dentro. Respir6 hondo y se acercé hasta el banco de la pared
del fondo y buscé a tientas cualquier objeto que le sirviera para su propdsito. No
tardo en palpar sobre el banco, colgado en el zécalo de piedra y justo antes del na-
cimiento del muro de adobe, el cinturén de cuero, con una gran hebilla de bronce,
con el que su hijo azotaba a su mujer. Cuando Aretaunin se volvié hacia Daleninar,
su nuera ya estaba recogida y preparada para recibir los golpes.

Con la cabeza entre las rodillas y con las manos colocadas para proteger su
nuca, pese al dolor, Daleninar no se quejé ni en uno solo de los azotes, patadas y
golpes que recibia de su suegra mientras le pedia a Madru poder terminar con el
suplicio que era su vida.

1 Universitat Jaume I de Castell6.
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*

Daleninar creci6 aislada del mundo exterior. Nacié en Hibera donde, huérfana
de madre, se cri6 en la gran casa de su padre junto a su hermano mayor. Pero, al
contrario que a este, ella creci6 encerrada. No le permitian salir a correr libremente
por las calles. Ni siquiera podia permanecer bajo la luz directa del sol en el patio
interior de su casa. No le dejaban realizar ninguna actividad que le tostara la piel.
Esto podria hacerle perder valor cuando llegase el momento de entregarla en ma-
trimonio. Por ello, Daleninar se pasaba el dia a la sombra, obligada a blanquearse
los dientes y la piel con pasta de orina seca y a tomar los bafios de aceite que le
preparaban las esclavas. Para otras jévenes afortunadas, también hijas de préospe-
ros comerciantes, no era tan importante mantener una imagen perfecta y no vivian
encerradas. La vida de las gentes en Hibera era sencilla y la eleccién de una esposa
no se basaba en la apariencia sino en asegurar el mejor trato que beneficiara a su
familia. Pero, desde nifia, Daleninar era conocida por la atraccién que sus involun-
tarios movimientos y su mirada ejercfan sobre los hombres. Su padre pretendia
aprovechase de la leyenda creada en torno a su hija y la ocultaba como a un tesoro.
Conocedor de su valor, incluso les pidi6 a las criadas que le racionaran la comida
en cuanto llegé el momento en que Daleninar recogié sus trenzas bajo el velo que
cubria su pelo pues su cintura no podia exceder de cierta medida para ser bien con-
siderada. Su padre tenia grandes planes para su vejez que iinicamente alcanzaria si
entregaba a su hija a una familia lo bastante influyente.

Daleninar siempre estaba sola. Apenas recibia visitas y fueron muchas las cria-
das que, con la mirada baja, se encargaron de su cuidado. Veia muy poco a su her-
mano y no recordaba si alguna vez su padre le habia mirado a los ojos. Este era
un frio comerciante de lana que trataba con la colonia griega en Ampurias. Los te-
jidos confeccionados en sus tierras eran muy apreciados y sus intercambios eran
abundantes. Con ellos, acumulaba oro y favores en los tratos que cerraba frente
a la gran losa de la pared del interior del templo de Saitabi. Asf, las tinicas veces
que Daleninar salia de casa era cuando su padre le permitia seguirle, dos pasos
por detras, en sus visitas a este templo. Con la excusa del interés que la muchacha
mostraba por la diosa de la naturaleza, por Madru, su padre aprovechaba para
exponerla estratégicamente ante determinados hombres acaudalados. Daleninar
era una simple mercancia en busca del mejor trato. Ella lo sabia, pero no le im-
portaba. Preferia la sensacién de sentirse observada por los ojos de malolientes y
libidinosos que fundirse en el aburrimiento de los monétonos muros de su patio.

El templo era una pequena edificacién junto a la muralla. Un empedrado en
la entrada y un estrecho pasillo accedia hasta una gran puerta de madera. El inte-
rior estaba cubierto y se iluminaba con lamparas de aceite. En el centro, una gran
piedra hexagonal estaba permanentemente cubierta de ofrendas. Los comercian-
tes se repartian por las esquinas en grupos de conversaciones cruzadas mientras
Daleninar se arrodillaba junto a los sacerdotes. Ultiteceraicase era el méas anciano
y también quien mas la apreciaba. El sacerdote olia a hierbas frescas, tenia media
cabeza rapada, llevaba pendientes enormes con forma de luna creciente, un gran
anillo, varios brazaletes y muchos collares, ademas de una larga ttinica con volan-
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tes en la parte baja. El era quien, cada rato que Daleninar era exhibida, le susurra-
ba lecciones para que pudiera comunicarse con Madru de la manera adecuada,
para que apreciara correctamente el color de las nubes o para que entendiese las
consecuencias de la llegada del aire calido. A Daleninar le encantaba aprender
en su voz amable pues la diosa era su tinica compafia cuando volvia a casa y se
quedaba de sola.

Una mafana, como tantas otras, Daleninar oy6 a su padre pedirle a las criadas
que la prepararan para acompanarle. Pero en esa ocasién, ordené que le pusieran
el manto mas blanco y brillante, con las cenefas més definidas y que ella misma
tejiera en los extremos. Al principio y por la época, pensé que su padre pretendia
que ella volviera a presentarse en el concurso de la cosecha. Esta era la celebra-
cién mas importante del poblado. Las mujeres mostraban ante un grupo de hom-
bres notables sus mejores tejidos y, de entre todas, elegian a la que mas cantidad
y calidad de telas habia presentado. Era algo muy importante socialmente y que
daba categoria a la familia de la ganadora. Pero, aunque Daleninar habia ganado
las dos tultimas veces, no se sentia orgullosa. Creia que hacia trampa. El resto de
jovenes y mujeres trabajaban todo el dia en el campo desde la salida del sol, mo-
lian el grano y preparaban la comida mientras sus maridos se sentaban a desarro-
llar sus oficios. Ella no tenia nada que hacer mas que deshacer sus errores y vol-
ver a tejer hasta encontrar la perfeccién. Sin embargo, en cuanto sali6 detrds de su
padre y de su hermano, supo que aquello no tenia que ver con ningtn concurso.

Frente a la casa de su padre, y ante la mirada curiosa de dos ancianos sentados
en el banco adosado a su vivienda, Daleninar se encontré expuesta, como una
bestia, al examen de un gran hombre de mirada cruzada. Sinti6 la aspereza de
su mano en el cuello. Le levant6 la cabeza y ella not6 el sabor de la suciedad de
sus dedos cuando le apart6 la lengua para mirarle las muelas. Después, se quedd
quieta mientras aquel hombre llamé a una mujer que se acercé a ella decidida.
La mujer iba cubierta con un pesado manto de lana, pese al calor, se puso de ro-
dillas frente a Daleninar y escarb6 entre las capas de su atuendo hasta llegar sin
delicadeza a su sexo. Le hizo dafio, pero Daleninar no grit6 cuando la vio sacar su
mano sangrante de virginidad. Aquella mujer, a quien el hombre llamé Aretau-
nin, se puso en pie y lamié la sangre de sus manos sin dejar de observarla. Parecia
que queria intimidarla. No sabfa que Daleninar agradecia la mirada directa de
alguien, aunque fuese la de una fiera. Al entenderlo como un desafio, Aretaunin
acabo enfadada ante la fuerza y la impasibilidad que transmitia su mirada.

Enseguida marcharon al templo. Al entrar Daleninar se quedo extrafiada. Esa
mafana no habia comerciantes, solo estaba Ultiteceraicase, el viejo sacerdote, y
un joven de aspecto enfermizo. A pesar de su debilidad, intuy6é que de aquel
chico se escapaba la misma mirada ruin y cruel de quien, por su gran parecido,
era indudablemente su madre, Aretaunin. El chico miré descarado la figura vo-
luminosa con la estrecha cintura de Daleninar, sus pechos marcados a pesar del
manto y su piel fina y extremadamente blanqueada. Empezé a resoplar como un
asno cegado de hormonas recién despertadas. Su madre mir6 gustosa el deseo
que emanaba de los ojos de su hijo sobre quien se iba a convertir en su esposa.
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Daleninar estaba frente al altar al lado de aquel joven grotesco y, a pesar de la
malicia que emanaba de su futura familia, observaba la escena intrigada por los
cambios en su vida. En su inocencia, agradecia acabar con el tormento del aburri-
miento de su rutina. Todavia no sabia cuanto iba a echar de menos la soledad y
la tranquilidad que habia gobernado sus dias desde nifia. Cuando Ultiteceraicase
termind de hacer las ofrendas, no le extrafié que su padre no se despidiera de ella.
La dltima vez que Daleninar oy6 su voz fue dentro de templo. Estaba centrado en
los detalles de sus nuevos acuerdos con Saitabi.

El reciente marido de Daleninar era el tnico hijo del mayor depositario y distri-
buidor de cerdmica de lujo y abalorios que traian los grandes barcos desde Grecia,
pero, aunque ya tenia edad suficiente, estaba demasiado enfermo para hacerse car-
go de los negocios de su padre. Este tltimo era un hombre caprichoso, derrocha-
dor y, sobre todo, alguien a quien le gustaba lucir y jactase de su poder. Su mujer,
Aretaunin, temia que si su hijo moria su marido se buscara otra esposa con la que
conseguir descendencia para su linaje. Sabia que necesitaba urgentemente un nieto
para no ser repudiada. Por ello, Aretaunin le habia rezado a Madru encontrar a una
mujer fuerte y sana para compensar todas las deficiencias de su hijo. Ella ya no era
joven, habia sobrevivido a muchas de sus primas y vecinas, pero todavia se sentia
con fuerzas para criar un nieto, ponerlo de su lado y asi tener una vejez tranquila
bajo su proteccion. Los comerciantes itinerantes iban arriba y abajo de la costa y
acostumbraban a visitarla. A cambio de que Aretaunin adquiriera alguna pequeha
pieza, joya o piel curtida, ellos le contaban al detalle toda clase de historias y rumo-
res. Asi fue como oy6 hablar de Daleninar, conocida como la joven sacerdotisa del
templo de Hibera a la que Madru habia concedido todos los dones de la naturaleza.
Daleninar era perfecta para su hijo.

Llegaron a su gran casa en Saitabi tres dias después de su marcha. A Daleninar
le encanté ver el mundo en directo a pesar de la dureza de los caminos. En cambio,
el viaje fue muy duro para su nuevo marido. A pesar de su interés por culminar su
matrimonio, el joven estaba tan debilitado que no pudo ni intentarlo. Asi, el viaje
fue una experiencia feliz y novedosa para Daleninar, aunque, tras los primeros
dias, dejé de sonreir los cambios en su vida. Se encontré encerrada como en la casa
de su padre. Alli tampoco nadie la miraba a los ojos y ademés le mandaban y le
gritaban sin razoén justificada. Su suegra odiaba y temia, en la misma proporcion,
su aire inteligente y acostumbraba a pegarle al minimo error. Daleninar ya no tejia
sino que era la encargada de limpiar la lana y de enrollarla para que Aretaunin
pasara las tardes con las vecinas chismorreando frente a sus grandes telares en la
calle. Por las noches, lloraba. Lamentaba su vida miserable y se odiaba por su com-
portamiento en la casa de padre. Por entonces, solo se quejaba de su soledad, jamés
pensé en la labor de las esclavas a las que ella nunca miré a los ojos. Como ellas, en
la casa de su marido Daleninar no tenia libertad y se movia a voluntad de sus amos.

Una noche de luna menguante, un esclavo entré a despertar a Daleninar al
dormitorio de las mujeres. Dormia sobre una esterilla de esparto, no como la
mullida y limpia lana de la casa de su padre. Le hicieron entrar en una pequeha
estancia con olor a humedad y una tibia lampara que iluminaba los ojos lujurio-
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sos de su marido. Daleninar no comprendié de dénde sacé aquel chico enfermizo
el genio con el que la atacd, la tiré al suelo, le levanté la falda y la penetré. Habia
vivido aislada y jamas habia visto ni oido nada parecido a lo que su marido le
hizo. Aquello le parecié un horror. Cuando la devolvieron a su habitacién, una
criada de ojos claros, un par de primaveras menor que ella, entendié por expe-
riencia su desconcierto y, la pobre chica, se lo explicd. A la mafiana siguiente, su
suegra le advirtié que, cada noche, atendiera gustosa a los deseos de su hijo y
que le rezara a Madru para quedarse encinta. De este modo, Daleninar pasé los
dias ahumando la carne, acarreando la lefia, desgranando y moliendo de rodillas
en el patio de su nuevo encierro mientras que, por las noches, lloraba dolorida
tras los encuentros con su marido. Con los dias, ella se encontré cada vez mas
débil porque su marido era cada vez mas cruel. La razén era que el joven notaba
que, aunque Daleninar pretendia dominarse para no hacerlo enfadar, una fuerza
interior le despreciaba y se rebelaba a su intento de someterla. Daleninar pasé
mucho tiempo rezando a Madru para que su marido se muriese pronto y llegé a
estar tan desesperada que pens6 en matarlo ella misma. Pero, pese a su constante
tortura, su juventud no le permitia ir en contra de lo que Ultiteceraicase, el sacer-
dote del templo de Hibera, le habia ensefiado. Este habia sido su tinico amigo y
le habia susurrado el respeto que exigfa Madru ante el agua, la luz, los animales
y los hombres. Pero no sabia cudnto tiempo podria aguantarlo y decidié tomar
medidas. Se arriesg6 a hablar con la criada de ojos claros para que le consiguiera
una mezcla de esencias que recordaba del templo. Se las administré en las comi-
das a su marido diluidas en el vino. Estaba tan enfermo que a nadie le sorprendio
que se pasase el dia dormido hasta que, al fin, una mafiana Madru ya no le dejé
despertar. En la cremacién de su cuerpo, Aretaunin, su madre, lloré su muerte
mads desesperada por la falta de embarazo de su nuera que por su infimo instin-
to maternal. Aretaunin sabia que ese era su fin. Iba a ser repudiada de manera
inmediata por su marido. Serfa expulsada del poblado como hacian con las ratas
que inundaban las cabafias de los animales. Pero entonces, su mente despierta y
avispada tuvo otra idea. Debia convencer a su marido de que yaciera con Daleni-
nar hasta dejarla prefiada. Si lo hacia rdpido, nadie cuestionaria que el padre era
su hijo fallecido. De este modo, su marido tendria su descendiente y ella perma-
neceria como matrona de la casa. Pero este era un hombre duro y despectivo que
la detestaba abiertamente y Aretaunin tuvo que esperar unos dias hasta que una
tarde su marido llegd cansado y con el genio calmado. Entonces le sacé su mejor
vino de las islas, aquel que tenia guardado para ocasiones. Después de servirle
dos grandes vasos, le dio a comer carne asada de ciervo que habia conseguido
en un intercambio desventajoso pero necesario. Volvio a servirle otro vaso antes
de contarle su plan. Al principio, su marido rechazé de plano su propuesta. Este
acostumbraba a encapricharse de jovenes de procedencias, acentos y cabellos le-
janos que utilizaba hasta que se hartaba de sus rarezas. Unicamente gracias a
ellas soportaba la relaciéon con Aretaunin. Pero, tras la muerte de su tnico hijo,
habia iniciado tratos con el padre de una muchacha para afianzar el comercio en
Arse y ademds asegurarse la descendencia. Sin embargo, tras otra copa, acabd
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cediendo ante las certeras y aduladoras palabras de su mujer tentado por el deseo
sexual que siempre habia sentido hacia Daleninar.

En apenas unas lunas, Daleninar habia dejado de ser una joven ingenua. Com-
prendi6 rdpidamente las intenciones de su suegra y tembld de horror al imagi-
narse a solas con su suegro. Este era un hombre igual de dafino que su marido
fallecido pero con més fuerza y tiempo para poseerla, doblegarla y someterla a
su voluntad. Estaba realmente desesperada. Pero una mafana estaba en el patio
y, mientras separaba la lana, oyé como un joyero itinerante le contaba los tltimos
cotilleos de los caminos a su suegra. De entre todos, le llam¢6 la atencién la his-
toria de un pintor de cerdmica en Ildubili, un poblado muy pequefio y bastante
alejado de Saitabi. Aquel hombre estaba muy aturdido por la muerte de su esposa
y su hermana le buscaba una nueva mujer sin hijos para que le hiciera compafiia.
Su esposa habia fallecido con los frios del invierno y el hijo del jefe del poblado
pretendia casarse con su hija mayor. Tenfa otro hijo mas pequefio y esperaba a
que llegara una nueva mujer a la casa para celebrar ese matrimonio. Al oir su his-
toria, a Daleninar se le ocurrié una idea para escapar de los muros que le estaban
arrancando la vida.

Cuando el orfebre se levant6 para marcharse, Daleninar se alzé y simulé ir a
buscar agua de la gran tinaja de la puerta de la entrada. En cuanto creyo estar fuera
de la vista de Aretaunin, corrié despavorida calle abajo.

—¢Has dicho que ese pintor estaba muy aturdido por la muerte de su mujer?
—preguntd Daleninar sin aire en los pulmones cuando alcanz6 al joyero.

—S5i jpor qué? —pregunté el hombre extrafiado.

—Eso es que la apreciaba. Ese hombre debe ser buena persona cuando su her-
mana se interesa tanto por él ;no? —pregunto esperanzada.

—Eso no lo sé —respondi6 el joyero confundido.

—¢;Cuéndo vuelves a Ildubili? —le pregunt6 Daleninar muy interesada.

—Voy para all4, Nisunin, la matriarca de la casa de las conchas, me est4 esperando.

—Tienes que decirle a la hermana de ese pintor que mi suegra te ha dicho que
tiene una viuda sin hijos para él y que se trasladara a Ildubili antes de la siguiente
luna —le dijo Daleninar decidida.

—Y por qué iba a mentir? —volvié a preguntar entendiendo que hab{a algo raro.

Daleninar se quité una de las tres pulseras de oro que antes fueron de su madre
y se la entreg6. Inmediatamente después, volvié corriendo hacia la gran casa para
intentar llegar antes de que Aretaunin notara su falta.

Fue a la mafiana siguiente cuando Daleninar bajé y cogié un cuchillo me-
llado de la despensa. Decidida, fue a la habitacién de su difunto marido y lo
puso en las brasas de un fuego que ella misma habia traido antes del amane-
cer. Después lo levantd, lo mir6 fijamente y, finalmente, se quemo la cara con
aquel cuchillo. Daleninar conocia las preferencias por las jovenes de su suegro
y también las ganas que tenia de deshacerse de su mujer. Sabia que en cuanto la
mirara a la cara quemada, tendria una excusa para rechazar el trato con Aretau-
nin que habia aceptado demasiado ebrio. Aretaunin también lo sabia y por eso
descarg6 sobre Daleninar toda su rabia.

ASPARKIA, 31; 2017, 183-190 - ISSN: 1132-8231 - DOI: HTTP:/ /DX.DOI.ORG/10.6035/ ASPARKIA.2017.31.12



DALENINAR Y SU PEQUENA HISTORIA. IMAGINANDO UNA VIDA EN EL LITORAL PENINSULAR... 189

Con la cabeza entre las rodillas y con las manos colocadas para proteger su
nuca, pese al dolor, Daleninar no se quejoé ni en uno solo de los azotes, patadas
y golpes que recibia de su suegra mientras le pedia a Madru poder terminar con
el suplicio que era su vida. La paliza fue tan tremenda y dura como Daleninar
esperaba, tanto que Aretaunin la dio por muerta en la oscuridad de la estancia
y en el olor a piel quemada. Después mandé que tiraran su cuerpo a las afueras
del poblado.

Los viajantes, campesinos y vecinos salian por las puertas del Saitabi, cruza-
ban el cementerio de sus ancestros y murmuraban al ver, un poco maés all4, el
cuerpo de Daleninar tirado en la tierra boca abajo. Todos pensaban que estaba
apedreado. Era costumbre lapidar a las mujeres adulteras y dejar su cuerpo
para los animales. No se les permitia ser incineradas para que sus espiritus no
se reunieran de nuevo con Madru. No fue hasta la noche cuando Daleninar des-
pert6 dolorida, rota y amoratada. La herida de la cara le ardia pero se alegraba
de no estar muerta. Buscé entre sus ropajes y comprob6 que todavia tenia el
ungiiento y la comida que habia preparado para la huida, pero no tenia agua. Se
levant6 y empez6 a alejarse en direccién norte. Pretendia llegar viva a la fuente
del cruce de caminos y para ello le rez6 a Madru a cada paso. Cuando, después
de mucho arrastrar sus pies, lo consiguid, se lavé en la fuente la cara y las heri-
das. Se curd con trozos viejos del fino hilo de su ttnica interior. Al arrancarlos,
record6 que su padre le dio personalmente ese pliegue de tela y, por primera
vez, sinti6 verdadera afioranza de su casa. Recordaba el dia que se lo dej6 en la
entrada de su dormitorio y también que, egoistamente, ella no se lo agradeci6
porque estaba molesta de que él no le hablara. Daleninar se quedé escondida
en uno de los lados del santuario. Durmi6 todas las horas de varios dias. Estaba
tan malherida que algunos de los oferentes a Madru se compadecieron de ella
y le ayudaron. Por fin, una tarde recuper6 las fuerzas para caminar oculta de
noche y para dormir de dia hasta arribar a las puertas de Ildubili.

Il1dubili era un pequefio enclave protegido por lienzos de murallas encaladas
que relucia sobre una montafia hexagonal. Como Daleninar, aquel pequefio po-
blado no se conformaba con sobrevivir, sino que intentaba levantarse y presidir
con orgullo el dominio de sus campos frente al mar. Entré por la puerta norte
en sus calles estrellas. Antes de llegar al cuerpo de guardia, Daleninar se quito
el polvo del manto e intent6 tapar con el velo la quemadura de la cara. Los dos
soldados de la entrada la miraron con curiosidad pero la dejaron entrar cuando
ella les pregunt6é dénde vivia el pintor de cerdmica. Al caminar entres aquellas
calles, vio que no habia puertas de madera en las entradas a las viviendas y
que unas sencillas cortinas resguardaban de la intemperie las posesiones de sus
gentes. No circulaban por ellas los carros, los animales o la cantidad de gente
que se oia desde los patios de Hibera o Saitabi. Las casas ni quisiera tenian patio
y apenas habia un par de bancos adosados a los muros. De repente, el viento le-
vanto sus ropajes y las nubes llegaron tan rdpido como algunas mujeres corrian
a sus hogares a esconderse de lo que se anunciaba en los truenos del fondo.
Daleninar avanzaba pausada y encantada de sentir el viento en su cara y de es-
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cuchar el sonido de la fuerza con que Madru gritaba desde el cielo. Avanzé de-
cidida sobre el grueso empedrado bajé la lluvia que empez6 a caer a raudales.
El agua se llev6 calle abajo toda la suciedad que los vecinos habian acumulado
en las puertas de sus viviendas durante dos lunas de sequia. Daleninar estaba
empapada y feliz de avanzar libremente hacia un destino que, bueno o malo,
ella misma habia elegido.

Daleninar llegé hasta el bajo de una vivienda donde un hombre, alto y de es-
paldas anchas, intentaba recoger las piezas de ceramica para resguardarlas de la
lluvia.

—iCorre Lagunas! jGuérdalo todo! —le grit6 el hombre a un nifio.

A pesar de sus gritos, el pintor se movia lento. Daleninar no habia conocido a
muchos hombres durante su vida, pero reconocia que aquel estaba desconsolado
por un dolor profundo que, como a ella, lo habia dejado marcado.

De pronto, Abartiaigis parecio percibir su presencia y se volvié despacio hacia
ella.

—Soy Daleninar, me envia... —empez6 a decir con voz temblorosa—. Traigo
esto para cumplir mi aportacién para nuestra unién.

Daleninar le ensefio los dos finos brazaletes que le quedaban en el brazo.

—Eres més joven de lo que imaginaba, ;has venido sola? —pregunté Abartiai-
gis extrafiado sin mirar las joyas—. ;Y esa quemadura?

Ella no respondi6, no podia contarle la verdad pero no quiso mentirle. Abar-
tiaigis la miraba a los ojos tan fijamente que crey6 que la iba a descubrir. Le resulto
extrafia la sensacién que le trasmitié su mirar calida.

—Sube, debes resguardarte —dijo Abartiaigis sefialando las escaleras exteriores
que subian al piso de arriba.

Daleninar suspir6 aliviada y subié por los escalones. El nifio la siguié y, cuando
lleg6 al humilde rellano del que iba a ser su hogar, Lagunas la cogi6 de la mano y
la invit6 a entrar.

En el dltimo paso, Daleninar se volvié de nuevo hacia Abartiaigis y, justo en-
tonces, vio escaparse de un lado de la boca de aquel hombre grande y gastado una
especie de tibia sonrisa que ella comprendi6 enseguida. Fue un gesto cansado, bre-
ve, sincero y limpio con la que agradecia interiormente a Madru el haber mejorado
su vida.
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Arte escrita. Texto, imagen y género en el arte contempordneo es una obra colectiva
que muestra algunos de los resultados del proyecto de I+D titulado «Lecturas de la
historia del arte contemporaneo desde la perspectiva de género», financiado por el
Ministerio espafiol de Economia y que se ha llevado a cabo por las investigadoras
e investigadores de la Universidad de Mélaga y la Sapienza Universita di Roma.

El libro tiene una estructura perfectamente reconocible desde el indice, que di-
vide las aportaciones en tres partes. La primera se centra en el analisis de autoras
concretas que atinan en sus obras creacién plastica y texto; la segunda se dedica a
la iconografia femenina en el arte como lectoras, escritoras y espectadoras; en la
tercera, y ultima, encontramos recogidas dos interesantes propuestas en las que la
escritura y el arte aparecen interrelacionados.

Con un estilo riguroso que se apoya en una soélida bibliografia, las diferentes
autoras y autores realizan un anélisis de algunas obras de arte introduciendo como
metodologia e innovacién la perspectiva de género, lo cual abre nuevas perspecti-
vas a los estudios tradicionales y desde luego ofrece una inteligente interpretacion
de las obras a estudio.

Cada uno de los ensayos se presenta como el resultado de un aspecto del tema
principal del proyecto de investigacién, asi pues, revisemos qué plantean, en cada
uno de ellos, las investigadoras e investigadores de este grupo de trabajo.

En el primer capitulo, Lidia Taillefer trata la obra de arte de la artista norteame-
ricana Marianne Moore. La autora analiza la poesia de Moore en el contexto de sus
contemporaneos y las caracteristicas que la convierten en tinica. Por una parte, su
poesia subversiva ligada a su compromiso sufragista y, por otro, la bisqueda de
alternativas formales y semdnticas nuevas. Moore utiliza el collage y «cuestiona la
jerarquia entre el arte masculino y la artesania femenina» (12) siguiendo la critica
feminista. Una poesia ecléctica, luminosa, sensual... «su poesia un simbolo de la
poética femenina, es decir, de un lenguaje femenino que expresaba una nueva vi-
sion del arte y de la vida» (19).

Carmen Cortés Zaborras, en el segundo capitulo, se decanta por comparar las
dos ediciones del poema de Claude Cahun, Vues et Visions (1912 y 1919). En la se-
gunda edicidén se incluyen las ilustraciones de Marcel Moore y la maquetacion del
poema cambia, pero no es inicamente un cambio aparente. Las imdgenes de Moore
dialogan con los textos de Cahun provocando ecos y polifonias que desbordan la
obra de arte. Se crea un juego entre la imagen y el texto en el que se influyen de for-
ma mutua. «Al tiempo, en el nivel intratextual, relatos y decorados minimos juegan
a parecerse y a ser diferentes. Pueden ser morfolégica o semanticamente dispares,
enfrentarse o asemejarse, casi hasta la confusion visual y conceptual... los valores
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se repiten, convergen o se oponen» (44). Los mensajes que transmiten estas obras
son subversivos y reivindicativos.

El tercer capitulo escrito por Esther Morillas se centra en La mujer feliz de Ketty
La Rocca. La artista italiana utiliza en su obra la imagen y el texto de forma que se
complementan. El concepto singlosia de Rossana Apiello, es el que utiliza la autora
del capitulo para explicar la relacién «indisociable» que se establece entre las dos
partes de la obra de arte. Asi, La Rocca usa el collage como herramienta de con-
cienciacién. Pretende que el mensaje sea un cuestionamiento que retumbe en la
mente del espectador o espectadora incluso cuando no est4 delante de la obra de
arte. Algo que se observa en otras obras de la artista que se mencionan a lo largo
del capitulo. Resulta interesante la reflexién de la investigadora cuando sefiala que
cincuenta afios después, uno de los temas centrales que trata La Rocca, el cuerpo,
sigue siendo uno de los espacios de disputa de las mujeres. El hecho de que actual-
mente el cuerpo sea todavia «un campo de batalla», como sefialan algunas teéricas
feministas, demuestra la pertinencia y necesidad de este tipo de trabajos de reinter-
pretacion de las obras artisticas realizadas por mujeres.

Carla Subrizi analiza diferentes ejemplos de los afios sesenta y setenta que in-
corporan imagen y texto. Subrizi utiliza la teoria del lenguaje feminista de Julia
Kristeva y el planteamiento de Butler sobre la representacion cultural de la sexuali-
dad, el género y su relacién con la violencia para el andlisis. Las autoras que centran
el estudio son Giulia Niccolai y su poesia performativa; Patrizia Vicinelli, también
con una poesia visual; Berty Skuber cuya escritura en su imagen «cancella il signifi-
cato e si presenta come esercizio fisico, restituito al corpo» (74); Mirella Bentivoglio
con la fotografia Dichiarazione di poetica donde la atencién se centra en la boca y la
mano marcando el énfasis en la gesticulacién de la palabra; Anna Valeria Borsari o
Suzanne Santoro cuya obra se adscribe de manera explicita al arte y el feminismo.
La investigadora sefiala que el cuerpo y el «piacere del testo» es un montaje critico
y la politica se da la vuelta, particando una performativa de la identidad individual
y colectiva.

Maite Méndez Baiges abre la segunda parte del libro con un capitulo en el que
describe la imagen de las lectoras en el arte. Méndez Baiges sittia una de las pri-
meras imagenes de mujeres leyendo en la época del Imperio Romano y contintia
con la iconografia de Maria Magdalena que en muchas de sus representaciones,
penitente, estd recostada sobre un libro en una imagen transmisora mas de sensua-
lidad que de arrepentimiento. Y es precisamente de esta idea de la que parte para
analizar cual es la representacion de la mujer-lectora en las vanguardias. La mujer
lectora del siglo XIX no es la mujer lectora, por ejemplo, de los cuadros de Veer-
metr, espacios domésticos, intimos. La lectura supone, a juicio de la investigadora,
una revolucién para el proletariado que gracias al acceso a ésta puede cambiar su
situacién. Sin embargo, a las mujeres no les pasa lo mismo. La lectura se relaciona,
en este caso, con la sensualidad y la sexualidad, y debe de ser controlada. Asi, la re-
presentacion de las lectoras suele realizarse en una posicién de abandono, lo que se
entiende como una invitacién sexual. Esto cambia en las vanguardias. Inicialmente
podemos caer en la tentacién de pensar que la representacion es similar, pero en
realidad se estdn abriendo espacios intermedios donde las mujeres muestran iden-
tidades nuevas. En cierto modo, porque las mujeres entran a formar parte de estos
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movimientos que dotan de una visién propia con la que se identifican. Estas nue-
vas lectoras se encuentran, «entre la pervivencia de la misoginia reinante en el XIX
y el esbozo de esa mujer que llevara a cabo la gran revolucién del XX, la auténtica
revolucion del siglo, la de la mujer, como afirmé atinadamente Erich Hobsbawn»
(104).

Belén Ruiz Garrido dice: «la visibilizaciéon de la construccién de nuestras iden-
tidades, como algo documental o representativo, presupone una llamada a la auto-
rreferencialidad. El tono imperativo es necesario para el despertar de la pasividad»
(105). El ensayo se inicia citando la postura que adopta la activista Audre Lorde
frente al sometimiento del patriarcado. Y cémo la escritura hace peligrosas a las
mujeres (Women are powerful and dangerous) porque con la palabra se autodefinen. A
continuacion revisa, siguiendo esta afirmacion, diferentes iconografias de mujeres
escritoras: desconocidas y profesionales, como Virginia Wolf; para posteriormente
pasar a recorrer espacios «fronterizos» en los que se sittia una obra de arte entre lo
plastico y la literatura. Finaliza con las obras de autoras que establecen sus cuerpos
como el espacio de representacion, un lienzo sobre el que el texto cobra relevancia:
como mensaje emancipador y como respuesta a la violencia. Ruiz Garrido toma
como punto de partida la historia de Porcia, mujer de Plutarco que se autolesiona
para demostrar su valentia y ejemplifica cémo en la actualidad hay mujeres que
también usan su cuerpo como lienzo a partir del cual exponer su mensaje como
Regina José Galindo, Shirin Neshat, Lalla Essaydi o Adela Marin.

Eva Maria Ramos Frendo, por su parte, trata la inclusién del movimiento en la
obra de arte. El estudio parte de Isadora Duncan, una bailarina estadounidense,
inmortalizada por numerosos artistas ejecutando sus danzas llenas de expresién
y emocién. Estas imédgenes inspiran a publicistas que ilustran sus anuncios con
mujeres «en movimiento» caracterizadas por una gran «belleza fisica y un recla-
mo sexual» (139). Las consideradas danzas orientales también tienen su espacio,
aunque sean consideradas por la moral dominante como inapropiadas. Sin olvidar
los nuevos ritmos (jazz, swing, charlestén, fox-trot, etc.). O el fendmeno del negris-
mo que consiste en ilustrar el producto con la imagen de una mujer negra desa-
rrollando bailes sensuales. Ramos Frendo nos muestra numerosos ejemplos de la
representacion de estos ritmos nuevos que ilustran la publicidad, sobre todo, en las
revistas. Estos anuncios repiten la representaciéon que se hace tradicionalmente de
las mujeres, «la imagen femenina es utilizada como objeto decorativo y de reclamo
sexual... y su plasmacién tiende a recrearse en su cuerpo y la belleza del mismo»
(158). Entre otras cuestiones de la representacion de las mujeres que plantea este
ensayo, el cuerpo surge de nuevo como un elemento actual que debe de continuar
deconstruyéndose desde una perspectiva de los estudios criticos feministas.

Luis Puelles Romero cierra la segunda parte con la representacién de las mu-
jeres como espectadoras. Empezamos esta parte como lectora, pasa a escritora, a
ser representada para ser observada como sucede en la publicidad y se cierra el
circulo situdndola en el papel de observadora. Sera fundamental para entender el
desarrollo argumental de la investigadora el concepto kantiano de «sujeto estético»
y cémo el placer estético de la contemplacion que llevan a cabo «espectadores y
espectadoras» formados cambia en el siglo XIX cuando se populariza el acceso a los
espectaculos. Con la entrada de la burguesia y las clases menos educadas se propi-
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ciard que los contenidos sean mas banales y estén marcados por el efectismo que
provoca emociones. Surge con fuerza el melodrama. De esos espacios populares
donde hay ruido y desorden se pasa a espacios en los que el publico puede aislarse
individualmente, abstraerse, de una forma especial en los palcos. Las mujeres son
muchas veces representadas como espectadoras en estos espacios de individualiza-
cién, por excelencia. En esta soledad el espectador se puede abandonar a «sentir».
En el siglo XX, sera el cine el que democratice las emociones en estos espacios de
entretenimiento. Un claro ejemplo se encuentra en la pelicula de Woody Allen, La
rosa piirpura de EI Cairo. En ella, Cecile, la protagonista, deambula entre la realidad
de aqui y la realidad recordando a otras espectadoras como Emma Bovary, el per-
sonaje de Gustave Flaubert.

Isabel Garnelo, en la tercera parte del libro, presenta la serie «Todo es mentira,
salvo alguna cosa», en la que reflexiona sobre la imagen y la palabra del mundo
financiero. Un trabajo interesante e inquietante que invita a una reflexién critica de
la situacion social actual, pero que también invita a una reflexién metalingtiistica
del arte y el texto.

El dltimo capitulo estd dedicado a la obra CV de Noelia Garcia Bandera. Sobre
la fotografia en blanco y negro de algunas investigadoras escribe en letras rojas un
breve curriculum que crea un espacio cuadrado enmarcando estas imagenes. Un
proyecto que, personalmente, me evocan las obras de algunas de las autoras men-
cionadas por Ruiz Garrido: Shirin Neshat y Lalla Essaydi.

Para finalizar, se debe mencionar la cuidada edicién en la que destacan las
imagenes que ejemplifican los distintos andlisis. A pesar de estar reproducidas en
blanco y negro (la mayoria son obras en color) son de una gran nitidez y permiten
observar los detalles que describe la investigacién. A lo que hay que afiadir un texto
claro y de facil lectura.

Se trata de un libro altamente recomendable para las y los profesionales del
mundo artistico, de la critica del arte y estudiosas y estudiosos del campo de la
estética y el arte, sobre todo, contemporaneo.

Dori Valero-Valero

Instituto Universitario de Estudios Feministas y de Género Purificaciéon Escribano
Universitat Jaume I

avalero@uji.es
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Gender Performance and Spatial Negotiation in the Neo-Victorian Novel
Malaga: Universidad de Mdlaga, Textos Minimos, 2014

167 paginas

La Inglaterra del siglo XIX esta siendo revisitada en numerosas obras contempo-
raneas, especialmente en los ambitos de la literatura, el cine y el arte. El revival de la
época victoriana ha sido bautizado como retro-, pseudo- o post-victorianismo, aunque
el término maés utilizado y cominmente aceptado es neo-victorianismo. El género neo-
victoriano —discuten varios autores— permite a lectores (y a espectadores) contempo-
raneos revisitar hechos histéricos, pero sobre todo, crea un «canal de comunicacién»
(Arias & Pulham, 2010: xxv) entre presente y pasado. Es quizd desde 1990 que este
subgénero de la literatura histérica muestra su caracteristica subversiva. El género
neo-victoriano se convierte asi en una herramienta para dar voz a minorias acalladas
durante la época; es, entre otras, una herramienta para el feminismo.

En su investigacion, Lin Elinor Pettersson repasa tres principales obras neo-victo-
rianas: la aclamada Nights at the Circus (1984) de Angela Carter, la controvertida Tip-
ping the Velvet (1998) de Sarah Waters, y la historiografica Dan Leno and the Limehouse
Golem (1994) de Peter Ackroyd. Parcialmente basado en la tesis de final de Master
de Pettersson por la Universidad de Mélaga (2010), este volumen examina la rela-
cién entre género y espacio en el mundo del espectaculo inglés decimonénico. Asi, la
autora analiza en detalle a las protagonistas de las obras previamente mencionadas,
fundamentando sus ideas en la obra Gender Trouble (1990) de Judith Butler, los estu-
dios sobre cultura popular del diecinueve y las revisiones neo-victorianas de la época.

Pettersson introduce al lector las ideas feministas de Butler (1990), haciendo hin-
capié en el concepto de género. El género, argumentd Butler, no se trata de una idea
sencilla; por el contrario, se considera como algo fluido, multiple y abierto al cambio.
Desde este punto de vista, Pettersson examina a las protagonistas de Nights at the Circus
(1984), Tipping the Velvet (1998) y Dan Leno and the Limehouse Golem (1994), identificando
a tres intérpretes femeninas que reivindican su presencia como mujeres en una época
especialmente restrictiva para ellas. El andlisis de Pettersson toma como partida la teo-
ria de género de Butler y examina a las tres mujeres de las obras neo-victorianas como
algo mas que meras actrices, revisitando el music hall del XIX y los bajos fondos Londi-
nenses. Asi pues, la obra de Pettersson demuestra que el género humano tiene caracte-
risticas multiples y se basa en un comportamiento social o «social performance» (p. 18).

En el capitulo dos del volumen, Pettersson explica el marco tedrico de su investi-
gacion, el cual se divide en tres partes. En la primera, la autora repasa las teorias de
Judith Butler en Gender Trouble (1990), estableciendo la tridimensionalidad del género:
sexo anatémico, identidad y representacién del género. La segunda parte del marco
tedrico incluye un repaso de los ejemplos de espectaculos victorianos, prestando es-
pecial atencién al circo, al music hall y al freak show, y su relacién con la interpretacién
del cuerpo femenino. La tercera y tltima parte del marco tedrico se centra en una
visién del Londres victoriano como escenario y, a su vez, de la vida urbana como
espectaculo teatral.
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En su repaso de la teoria feminista de Butler, Pettersson expone los espectaculos
drag como evidencia de la tridimensionalidad del género. Asi, sexo anatémico, identi-
dad y representacién del género se invierten mediante la actuacion. Mientras que en la
vida real la sociedad tiende a rechazar al individuo travestido y a tratarlo como Otro, la
practica se torna espectaculo sobre los escenarios. Esta actuacion deja patente la trans-
feribilidad, maleabilidad y multiplicidad del género.

El mundo del espectaculo victoriano, defiende Pettersson, suponia para las mujeres
dela época una forma més de escapar del ambito privado al que se veian restringidas y les
permitia tener control sobre sus cuerpos. Actrices en el music hall londinense, mujeres
con anomalias anatémicas en los freak shows y mujeres que no se ajustaban a los canones
fisicos de la mujer decimondnica, eran vivas representaciones de la maleabilidad del
género. El horror y la fascinacion cientifica que estas mujeres provocaban en el publico
las llevaba a actuar para circos, donde una mujer musculada vestida con los trajes
encorsetados del diecinueve podia levantar aplausos, pero también desprender cierto
erotismo. Rodeando de fieras a las trapecistas, mujeres barbudas y forzudas se logra
crear un ambiente de artificialidad propio del espectaculo victoriano.

Sin embargo, en los music halls la linea entre real y ficcion se difumina, ya que no
es extrafio que los actores y actrices se salgan del personaje para dirigirse directamen-
te al publico. Todo esto, defiende Pettersson, contribuye a la idea de actuacién social
del género, segtin la cual los humanos somos actores y actrices que actuamos para un
publico.

Yendo mas alld, Pettersson busca identificar la forma en que las mujeres protago-
nistas de Nights at the Circus (1984) y Tipping the Velvet (1998) son capaces de subvertir
el género e invertir el poder, apropidndose de la mirada en su actuaciéon y quedando en
control de la situacién. Los victorianos, aventura Pettersson, estaban al corriente de la
artificialidad del género y buscaban subvertir los roles mediante las diversas formas
de espectaculo populares. Ademads, mediante su andlisis de Dan Leno and the Limehouse
Golem (1994), Pettersson explora cémo el travestismo masculino y femenino sobre los
escenarios rompe con las categorias previamente establecidas por la sociedad.

El capitulo tres examina cémo el género se representa sobre los escenarios victoria-
nos y como, mediante su interpretacion, los actores y actrices eran capaces de manejar
la mirada a su antojo. Los escenarios se convertian en herramienta para revelar la artifi-
cialidad social del género, revelando su maleabilidad mediante el travestismo.

Después de examinar el mundo del espectaculo victoriano, en el capitulo cuatro
Pettersson analiza la interpretacién del género fuera de los escenarios. En esta seccién,
la autora defiende que la identidad de género era, en el Londres victoriano, una mera
repeticion de actos sociales; este tipo de actuacion se veia envuelto por un Londres a
menudo equiparado a un escenario, donde los habitantes eran capaces de borrar las
lineas entre géneros. Asi, el género es fluido, cambiante y transferible (Pettersson, 22).
La teatralidad del Londres victoriano ha sido tema de discusién en numerosas obras
literarias. La figura del flineur masculino o la flineuse femenina no es extraia en la
literatura decimonoénica. La flinerie consiste en la observacién de la ciudad como si de
un escenario se tratara. El feuilleton precisamente, emerge como género para su publi-
cacion en revistas y periodicos de la época, describiendo con detalle escenas de la vida
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cuotidiana londinense. George Sand y Charles Dickens, entre otros, son especialistas
en el género.

En el capitulo cinco la autora examina la teatralidad de los textos neo-victorianos
bajo escrutinio. Las novelas neo-victorianas, propone Pettersson, gozan de un poten-
cial performativo, dado que imitan un pasado histérico para un ptiblico moderno. Sin
embargo, no dejan de ser obras de ficcion, creando la ilusién de veracidad caracteristica
del teatro. En concreto, la autora equipara Nights at the Circus y Tipping the Velvet a obras
teatrales en tres actos, y Dan Leno a una en cinco.

Pettersson recorre las tres obras neo-victorianas con la intencién de explorar el po-
der subversivo del género (humano y neo-victoriano); asi, Nights at the Circus (1984) y
Tipping the Velvet (1998) contribuyen a su tesis de que lo histérico y lo ficticio se entre-
mezclan. Las protagonistas femeninas de ambas novelas, Fevvers y Nan, desestabili-
zan el orden social convencional y se libran de estereotipos, reclamando su presencia
y ganando dominio sobre sus propios cuerpos, mas alla de la mirada masculina. La
performatividad del género se ve también expuesta en Dan Leno and the Limehouse Go-
lem (1994), cuyo andlisis le sirve a la autora para visitar la volatilidad y maleabilidad
del género como constructo social, que Ackroyd consigue resaltar mediante personajes
travestidos dentro y fuera de los escenarios londinenses decimonénicos.

En conclusién, Pettersson afirma que mientras que el género humano ha sido de-
fendido como una representacion estilizada de actos performativos sociales, el revival
neo-victoriano representa el pasado. El género neo-victoriano, defiende Pettersson, es
un movimiento literario performativo: igual que el teatro decimonénico, el género neo-
victoriano es capaz de subvertir el canon y mostrar un nuevo punto de vista para el
lector. En este subgénero literario, historia y ficcién se mezclan al antojo del escritor o
de la escritora, permitiendo reciclar voces y hechos del diecinueve para conseguir algo
novel. En definitiva, la tesis de Pettersson concluye con que la performatividad del
género humano se equipara a la performatividad del género neo-victoriano, siendo
ambos manipulados por y para un ptblico.
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EDUARDO DE GUZMAN

Aurora de sangre. Vida y muerte de Hildegart
Madrid: La Linterna Sorda, 2014

208 paginas

Aurora de sangre. Vida y muerte de Hildegart, es una historia tan dramatica como tur-
badora publicada por primera vez en 1973 por el escritor y periodista Eduardo de Guz-
man. Hoy tenemos la suerte de contar con una nueva edicion a cargo de La Linterna
Sorda, recordandonos de nuevo la existencia de dos personas, madre e hija (Aurora y
Hildegart) que en tiempos de la Reptblica construyeron una historia totalmente in-
usual. Este periodista, que conoci6 los hechos narrados de primera mano (cubrié como
redactor del periédico La Tierra el asesinato que perpetr6 la madre sobre su hija) logra
introducirnos en los hechos que entonces sucedieron, a través de las conversaciones
que tuvo con Aurora en la Cércel de Mujeres de Madrid, en un intervalo de tiempo
breve después de haberse producido la muerte. No cabe la menor duda de la impor-
tancia de este texto de Eduardo de Guzméan, que acompanado por Ezequiel Endériz,
un redactor de renombre, forman parte del entramado dialectal con Aurora Rodriguez,
madre de la figura central del libro.

En primer lugar, es necesario explicar como Aurora llega a concebir a su hija. Pro-
veniente de una familia gallega adinerada, tuvo oportunidad de recibir una educacién
ejemplar para una mujer segin la concepcién de utilidad que tenfa la misma en la
sociedad. Su formacién como persona culta fue a través de las lecturas a filésofos y con-
temporaneos de finales del siglo XVIII y principios del XIX. Anecdéticamente, Aurora,
siendo pequena, le dijo a su padre que ella queria tener una mufieca que hablara y tras
la negativa del padre, por imposibilidad real, Aurora le afirmé que algtin dia poseeria
una mufeca con las facultades de un ser humano. Por tanto, Aurora pasé toda su ado-
lescencia investigando y esperando el momento oportuno para crear su obra maestra,
un modelo perfecto de ser humano, preferiblemente hembra, con el que llevarlo a las
esferas mas altas de la sociedad con trabajo y perseverancia, destacando por su cono-
cimiento e inteligencia. Una creacién humana pero con tendencia robética, ya que, el
objetivo de su vida estarfa impuesto por su progenitora. ;El problema? La eleccién del
hombre con quien traerla al mundo.

Una vez abordado este tema con més obligacién y repulsion que lujuria y placer a
causa del rechazo hacia lo carnal, finalmente, consigui6 traer al mundo su utopia. Acto
seguido, se desvincul6 del padre y educé a su hija segtin el ideal que tenia en mente.

Hildegart fue el nombre designado, pero como correctamente afirma Eduardo de
Guzman «Hildegart es un nombre que no existe» (De Guzmén, 2014:11), ya que Aurora
compuso un nombre con las palabras «hilde», conocimiento, y «gart» jardin, siendo el
futuro de la pequena Hildegart como un jardin de sabiduria. En la medida que avan-
zaba su vida Aurora estaba orgullosa del modelo que estaba creando. Ella la formaba
y se convirtié en una nifia prodigio y adelantada a su tiempo. Conocia varios idiomas,
estudio tres carreras universitarias, trabajé como periodista y escritora gracias a una
larga lista de articulos, opiniones y libros. También imparti6é conferencias pese a su cor-
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ta edad. Fue una mujer intelectual, revolucionaria, socialista, feminista y activista que
destacé en la Segunda Reptiblica Espafiola. Nos muestra como Hildegart, a sus diez
o doce afos, ya habia hecho mucho méas que la mayoria de la gente adulta. Fue una
persona atipica, debido a su precocidad en obtener un talento depurado. En muchos
sentidos, una joven extraordinariamente culta, que escribia con facilidad, argumen-
taba con acierto y exponia sus ideas de forma lticida y brillante. Se puede comparar
notablemente con la encarnacion del super-hombre por el pensador aleméan, Friedrich
Nietzsche.

Uno de los intereses del autor es mostrar un simil sobre el asesinato de Hildegart de
la mano de su propia madre con el régimen totalitario y opresivo que detond el 18 de
julio de 1936, en la posteriormente denominada Guerra Civil Espafiola y que se mantu-
vo hasta la muerte del caudillo. Esta época se caracteriza por la represion, la censura, la
falta de libertad e igualdad, de derechos y de emancipacién del hombre, exactamente
lo mismo que hizo Aurora con su «escultura de carne», como nombraba a su hija.

Enlazando la idea anterior, nos adentramos en un entramado metafdrico mediante
las relaciones de dominacién, de autoridad y de poder, en las que apreciamos como
una mujer es capaz de erradicar la libertad de otra al no estar de acuerdo con que-
rer marcharse de casa y encontrar su espacio vital lejos de sus posesiones. Aqui, nos
muestra a Aurora como una mujer protectora y tirdnica. Realizando un paralelismo,
Hildegart fue para Aurora como una cdmara de usar y tirar, ya que, en el momento en
que no le ha sido ttil o no le convencieron sus ideales, prefiri6 perderla. La diferencia
reside en la vida que se desperdici6 y ademas, por el posible futuro brillante que le
hubiese podido acontecer.

El crimen tuvo lugar en su propia casa, el 9 de junio de 1933. Un suceso sorpren-
dente e inexplicablemente tragico que realizé Aurora con cuatro disparos sobre su hija.
Paradéjicamente, la autora estaba convencida de que habia sido lo correcto, siendo
responsable y consciente de su acto. Cierto es, segtin sus declaraciones, que la asesind
para que no pudiera separarse de ella.

En resumen, un texto a modo de documental periodistico con el propésito de per-
manecer vivo el recuerdo de Hildegart, para comunicar a los lectores la importancia de
continuar el camino que empez6 Hildegart, el de conseguir una sociedad caracteriza-
da por la libertad, la igualdad, los derechos, la emancipacién y la lucha para convivir
justamente. Deberiamos intentar abordar la lucha por los derechos de la mujer, funda-
mental en Hildegart, pero que dicha lucha se materialice, puesto que, es necesario y
légico para el funcionamiento vital de toda mujer.

Por 1ltimo, solamente nos cabe imaginar quién pudo llegar a ser la joven Hildegart.
Lo que si sabemos es que su camino se truncé, muriendo sin despertar de un profundo
suefio. Fue lo primero en formular para mejorarla y lo mas efimero que disfruto, la
vida.

Miguel Pou Pérez

Universitat Jaume I
al339390@uji.es
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SVETLANA ALEXIEVICH

La guerra no tiene rostro de mujer

Traduccién: Yulia Dobrovolskaia y Zahara Garcia Gonzélez
Barcelona: Debate, 2015
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Svetlana Alexiévich, aunque nacida en Stanislav (Ucrania) en el afio 1948, se
estableci6 con su familia en Bielorusia (de donde era originaria) y alli estudi6 perio-
dismo en la Universidad de Minsk. Premio Nobel de Literatura 2015, la academia
sueca destacé en ella «sus escritos polifénicos, un monumento al sufrimiento y al
coraje en nuestro tiempo». En este libro, corroborando lo antedicho, construye una
hermosa narracién en torno a unas mujeres (alrededor de un millén) que lucharon
con la Unién Soviética en la Segunda Guerra Mundial, mujeres a las que entrevistd
personalmente entre los afios 1980 y 1982, acercandose a sus vivencias personales y
a sus historias grupales. Son, ellas, aqui, las que tienen la palabra. El protagonismo
recae en ellas; de ellas es la voz en el conflicto bélico y en los afios que le subsiguie-
ron. Porque también ellas, de multiples formas, pero también en primera linea,
viven las agresiones generadas por las guerras.

Alexiévich busca una amplitud de miradas, especialmente las de las mujeres,
pero también las de toda la gente sencilla, humilde y anénima que vive la guerra:
aquellas que siempre la pierden. Se apuesta por una visién emocional, donde se los
sentimientos juegan un necesario papel. Mostrando las pequefieces y detalles que
ocurren durante los conflictos y no las grandes victorias batallas, anula el aura de
gloria de los conflictos bélicos, ese aura que tantas veces el patriarcado ha construi-
do falazmente a su alrededor. La autora obtiene testimonios vivos de la historia que
desea contar, una historia muy dura, de situaciones traumaticas y pérdidas huma-
nas. Es un libro que rompe la visién heroica de la guerra. Aqui no hay gloria, sino
muerte, cadaveres, asesinatos, suicidios, destruccién, violaciones, hambre... y, en
definitiva, todos los horrores asociados a un conflicto que destrozé generaciones.

El libro se sittia en un espacio concreto, el de las mujeres del bando soviético,
uno de los vencedores en la guerra. Pero no es la historia de las que se quedaron
en casa soportando las pérdidas y las agresiones de la soledad. Por el contrario, La
guerra no tiene nombre de mujer, abarca multiples historias de accion: las de enfer-
meras, francotiradoras, aviadoras, que estuvieron en primera linea del frente, mu-
jeres muy diferentes que desde muy corta edad vivieron experiencias traumaticas,
conviviendo con la muerte, las amputaciones, las heridas y las quemaduras graves,
hechos que marcarfan sus vidas para siempre, tanto fisica como psicolégicamente.
Su reincorporacion a la cotidianidad tras la guerra fue especialmente dificil. A estas
experiencias, se suman las que la autora nos refiere sobre quienes combatieron en
las zonas ocupadas por los nazis, no olvidando la dura represién hacia la poblacién
civil rusa y hacia los judios que vivian en esas zonas. Con todo, no ahorra, tampoco,
sus criticas al estalinismo. En la actualidad tampoco las ahorra hacia Putin. No po-
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dia ser de otra manera. Como mujer consciente de lo que ocurre a su alrededor, no
puede dejar de percibir la manipulacién, el error y el horror. Su respecto al mundo
ruso de la literatura y la ciencia no se expande hacia el de los politicos. Por estas
cuestiones, La guerra no tiene rostro de mujer, libro acabado en 1983, no pudo ser pu-
blicado de inmediato en Rusia, por cuestionar un a los politicos y, desde luego, por
su crudeza. Solo la perestroika pudo abrirle camino. Ahora el Nobel diversifica en
cientos de senderos ese camino.

Volviendo al libro, éste también se pregunta ;Coémo vivian las mujeres de esta
época feminidad? La cuestion no es nimia. Debian adoptar una determinada acti-
tud en la enfermeria para velar con éxito por los moribundos, pero en las trincheras
y en el campo de batalla debian de ser como hombres, eliminando cualquier rastro
de lo que se supone caracteristicas de lo femenino, no solo por el tipo de ropa usada
en combate (que hacia que parecieran chicos, siendo en muchas ocasiones confun-
didas de género por sus camaradas o sus enemigos), sino por un comportamiento
que se asimilaba con la masculinidad. La cuestion del género se percibe con toda
claridad, con el eterno cuestionamiento que se hacen de los roles.

En definitiva, una lectura obligatoria para aquellas personas que quieran cono-
cer una nueva vision de la guerra, narrada por mujeres en primera persona, con
toda crudeza y realismo. Y con toda emocién.

Nicolas Gil Ramoén

Universitat Jaume I de Castellon
al269398@uji.es
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MERCEDES SANCHEZ SAINZ; MELANI PENNA TOSSO Y BELEN
DE LA ROSA RODRIGUEZ

Somos como somos. Deconstruyendo y transformando la escuela

Madrid: Los Libros de la Catarata, 2016
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Esta obra parte de la experiencia y reflexién de las tres autoras sobre temas de
educacién inclusiva y diversidad con el fin de exponer sus aprendizajes al respecto
y de proponer unos recursos didécticos que integren varios tipos de diversidad: se-
xo-genéricas, funcionales, culturales, materiales, fisicas y aquellas no visibilizadas.

Miguel Lépez Melero prologa el libro y reconoce el valor del mismo por las
aportaciones que supone para caminar hacia una escuela que atiende todo tipo de
diversidades, siendo incluyente y no discriminando al alumnado «diferente».

Se cuestiona el concepto de «norma»; pretender que la escuela responda a la
globalidad del alumnado clasificindolo entre quienes se encuentra a un lado u otro
de la linea de la normalidad, es una utopia que no responde a la realidad. Todas las
personas somos diversas.

Las autoras aprovechan su experiencia laboral-pedagdgica, como capacitadoras
de educacién superior y no formal, asi como sus vivencias personales para aportar
un enfoque diferente de este tema. Igualmente, su activismo y lucha en pro de la
igualdad, las hace sensibles a detectar situaciones de marginacién e intentar poner-
le remedio.

Este manual, instrumento de educacién inclusiva que contribuye a la formacién
del profesorado de las etapas de Educacién Infantil y Primaria, estd estructurado
en tres partes, precedidas de prélogo e introduccién y clausuradas con un epilogo.
La introduccién pone de manifiesto el concepto de diversidad, seguido de una serie
de aclaraciones que ayudan a entender el sentido de este material y explicitacién
del formato que han elegido para presentarlo.

La primera parte, «;Qué traigo en mi mochila?» profundiza en la teoria, expli-
cando cémo vivimos condicionados por los estereotipos de género, que marcan y
regulan de forma implicita la divisién del trabajo entre hombres y mujeres. Esta
parte dividida en tres capitulos se posiciona en el cuerpo como punto de partida
que encarna lo politico, social y sexual.

El cuerpo no es solo biolégico, sino que es percibido de forma diferente segtin la
época historica y el lugar. Se establecen unas leyes implicitas y explicitas que rigen
cémo debe de ser, qué es lo bueno y lo menos bueno, en funcién de que se ajuste
a la ‘norma’ que sefiala el color, estatura, grosor, etc. La heteronormatividad, el
patriarcado, el capitalismo y las politicas neoliberales modulan nuestros cuerpos.
En educacién se aplican reglas semejantes y aquellos cuerpos que se alejan de la
«norma» son menos valorados y no reconocidos.

El fin de esta obra, segtin las propias autoras, es que «Nifies gordes, bajes, trans,
con diversidad funcional, colores de piel variados y todo el elenco de realidades
diversas tienen que ver respetada su existencia y disponer de referentes positivos
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que les acompafien en su proceso vital, que les sittie en el mundo con una visién
positiva de la diversidad».

La segunda parte «Material didactico» recoge una programacién de seis uni-
dades de trabajo que se pueden aplicar tanto como talleres monogréficos, como
actividades en el aula. Pretenden ser una guia y orientacién para desarrollar la
diversidad en la escuela.

Cada unidad esta articulada en torno a un tema de diversidad como, por ejem-
plo, el cuerpo humano, las culturas, las forma de funcionar (diversidad funcional),
los gustos personales, las orientaciones afectivas y los tipos de familia, etc. Pero
ademads en cada una se contiene de forma natural otras diversidades, por lo que, a
través de la perspectiva de género, se plantea un abordaje transversal que atienda
a més personas y sus especificidades.

La tercera parte de esta obra: «jPracticamos!» utiliza el recurso didéctico de
casos practicos recogidos de experiencias reales para fomentar la reflexion y el
entrenamiento del profesorado. Se presentan siete situaciones con distintos puntos
de vista, que incitan a la reflexién y al didlogo interno con el fin de clarificar el
posicionamiento que como docente se ha de asumir.

Las realidades descritas son mas o menos habituales en los centros educativos
y afectan al aprendizaje de las y los pequefios. Entre ellas esta: vivir en una familia
de acogida con dos papads, la transexualidad, la diversidad funcional, la orientacién
del deseo, la enfermedad mental, la intersexualidad y la diversidad étnico-cultural.

Una virtud de este manuscrito es el lenguaje cercano y libre de sexismo en
el que estd redactado. La forma de resolver las actividades no es rigida y utiliza
una estructura diferente, de forma que no se convierte en una manera monétona
y uniforme para resolver las situaciones que a lo largo de las péginas se van
presentando.

La formacion del profesorado estd asegurada con la lectura de esta obra. Si ade-
mas se reflexionan, adaptan y practican las propuestas educativas en las aulas de
Educacién Infantil y Primaria, se estara ensefiando valores de respeto, tolerancia,
comprension, solidaridad e inclusién de todas las personas con sus diversidades.

Pero como afirma Ana Cuéllar, estudiante de Grado de Educacion Social de la
Universidad Complutense de Madrid en el «Epilogo», una lectura profunda de
esta obra, supone el inicio de ir mds all4 de la atencién a la diversidad que el siste-
ma educativo ha planteado y mirar hacia otras maneras de educar que rompan las
«costumbres» adquiridas, la visiéon de una normalidad inexistente, porque todas
las personas somos tinicas y diversas. Desde el feminismo se han ofrecido suficien-
tes criticas al sistema patriarcal, que perpetta las diferencias y concentra el poder
en unos pocos, como para ir tomdndonos en serio la tarea de educar desde otros
puntos de partida, si queremos avanzar hacia una sociedad igualitaria en la que
quepamos todos y todas.

M? Angeles Goicoechea Gaona

Universidad de La Rioja
angeles.goicoechea@unirioja.es
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user /register. El sistema permite registrarse de manera gratuita asi como subir
archivos.

Pr6ximos nimeros monograficos de Asparkia

Asparkia 32 (2018)

Monografico: Titulo sin concretar

Edicién a cargo de: Emma Gémez Nicolau y Laura Castillo Mateu (Universitat
Jaume I) enicolau@uji.es y lcastill@uji.es

Call for papers:

http:/ /www.e-revistes.uji.es /index.php/asparkia/announcement



Seleccié d’articles

Els treballs presentats a Asparkia. Investigacio feminista seran sotmesos a 1’avaluacié
confidencial de dos experts/es. En el cas de que els/les avaluadors/es proposen
modificacions en la redaccié de l'original, sera responsabilitat de l’editor/a -
una vegada informat l’autor o 1’autora— del seguiment del procés d’elaboracio
del treball. Cas de no ser acceptat per a la seua edici6, es remetran al autor/a els
dictamens emesos per els/les evaluadors/es. En qualsevol cas, els originals que no
se subjecten a les normes d’edici6é d’aquesta revista seran retornats als seus autors/
es per a la seua correccid, abans del seu enviament als avaluadors i avaluadores.
Consultar Normes d’edici6 en el segiient enllag:

http:/ /www.e-evistes.uji.es/index.php /asparkia /about/submissions#authorGuidelines

Enviament dels articles

Els/les autors/es ometran el seu nom, aixi com també la universitat o I'organisme
al que pertanyen, per a assegurar la revisi6 cega per parells. Per a poder lliurar els
articles és necessari registrar-se a través de la plataforma Open Journal System, en
el segiient enllag: http:/ /www.e-revistes.uji.es/index.php/asparkia/user/register
El sistema permet registrar-se de manera gratuita aixi como pujar arxius.

Proxims ntimeros monografics d’Asparkia

Asparkia 32 (2018)

Monografic: Titol per concretar

Edicié a carrec de: Emma Goémez Nicolau i Laura Castillo Mateu (Universitat
Jaume I) enicolau@uji.es y lcastill@uji.es

Call for papers:

http:/ /www.e-revistes.uji.es /index.php/asparkia/announcement
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