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RESUMEN

Durante la década de 1960, algunas artistas catalanas entraron en contacto con la tenden-
cia del pop art. En este articulo reconstruimos fragmentos de los inicios de las trayectorias de
tres de ellas, pintoras reconocidas recientemente en la historia de las segundas vanguardias:
Carme Aguadsé, Silvia Gubern y Mari Chorda. Argumentamos que en sus obras de estética
pop se inician iconografias y debates sobre su identidad como artistas y la politica sexual de
su época, antes de que estos temas fueran centrales en el arte feminista de las siguientes dé-
cadas. Esta lectura proto-feminista ha sido obviada por las narrativas criticas que estudiaron
el «pop politico» en Espafia. Desde las investigaciones feministas sobre el pop art y las artis-
tas, iniciadas por la investigadora Kalliopi Minioudaki (2010, 2015), proponemos reconocer
que estas artistas iniciaron procesos de autoconciencia femenina, exploraron su identidad
como pintoras y plantearon ideas artisticas, politicas y espirituales propias a través de su
produccién de estética pop.

Palabras clave: arte proto-feminista, pop art, mujeres artistas, pintura catalana contem-
porénea, historiografia feminista.

ABSTRACT

During the 1960s, some Catalan women artists came into contact with pop art. In
this article we reconstruct fragments of the initial trajectories of three painters recently
recognized in the history of the second avant-garde: Carme Aguadé, Silvia Gubern and Mari
Chorda. We argue that pop aesthetic was used in their art works to create iconographies and
debates on identity and sexual politics, before these themes were central to feminist art in the
following decades. This proto-feminist reading has been obviated by the critical narratives
that studied «political pop» in Spain. From feminist research on pop art and female artists,
initiated by researcher Kalliopi Minioudaki (2010, 2015), we propose to recognize that,
through the production of pop aesthetics in their work, these artists initiated processes of
female self-awareness, explored their own identity as women and painters and raised their
own artistic, political and spiritual ideas.
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1.- Introduccién

En el contexto espafiol de final de la autarquia franquista y especificamente en la
timida apertura que se dio en el &mbito de la cultura catalana y de la vida editorial
y artistica barcelonesa, la recepcion y las practicas del pop fueron diversas y hetero-
géneas. Durante la década de 1960, a pesar del autoritarismo y la censura ejercidos
por el franquismo, en Barcelona circulé un interés por las nuevas ideas, estilos y
tendencias artisticas norteamericanas y europeas. De hecho, ya desde mediados de
la década anterior, la cultura se habia convertido en un espacio de contra-locucién
que abarcaba un amplio abanico de disidencias y la estética pop abri6 la puerta a
expresar directa o sutilmente algunas de ellas.

El uso de la estética pop en la grafica en Catalufia ha sido bien estudiado (Fortea,
2011 y 2013), sin embargo, ha sido poco investigado en el terreno de las practicas
artisticas. En el contexto del Estado espanol, los analisis sobre el arte pop estuvie-
ron inicialmente vinculados, por parte de criticos comprometidos como Valeriano
Bozal, Vicente Aguilera Cerni o Toméas Llorens, a los debates sobre el uso del rea-
lismo y muy dedicados a la obra del Equipo Crénica. Las propuestas vinculadas a
los denominados nuevos realismos se relacionaron tanto con el agotamiento de los
lenguajes informales (que habian sido utilizados por el franquismo para dar una
imagen de modernidad) como con la necesidad de reinventar un lenguaje para re-
ferirse a la realidad que escapase tanto del realismo académico como del socialista,
como demuestra la produccién de los diversos grupos, entre ellos, los de Estampa
Popular.

La historiadora feminista Patricia Mayayo analiza los textos de historiadores y
criticos de arte destacados, estudiosos de la disidencia antifranquista y concluye
que en sus estudios se dio un trato minimo y superficial al trabajo de las mujeres
artistas:

Si bien gran parte de los debates en los circulos antifranquistas giraron en
torno a la relacién entre arte y politica (y més en concreto, en torno a la eficacia
o ineficacia critica de los distintos lenguajes artisticos), no parece que la politica
sexual tuviese cabida en la nocién estrecha de «lo politico» que manejaban los
intelectuales marxistas del momento (Mayayo, 2013: 23-24).

Noemi de Haro Garcia sehala que «se suele identificar la orientacién antifran-
quista con un realismo critico que se traduce en una figuracién cuyo abanico de
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posibilidades puede ir desde un realismo social expresionista hasta el pop criti-
co». (de Haro Garcia, 2013:152). La tesis de su investigacion se centra en sefialar
las dificultades especificas que, en ese contexto, tuvieron las mujeres artistas para
desarrollar y dar a conocer su trabajo, y no en preguntarse, como nos interesa en
nuestro articulo, si las producciones de las artistas aportaron novedades. Tampoco
en la exposicién El legado del pop art en Catalunya, celebrada en 2004, se estudio la
especificidad de la aportacion femenina en los afios en que las mujeres enfrentaban
una doble lucha, por la democracia y por su liberacion.

Para contribuir a iniciar una nueva linea de trabajo que modifique desde pers-
pectivas feministas la historia del pop art politico en Catalunya narrada hasta aho-
ra, no es suficiente con incluir a las artistas. Antes hemos de empezar teniendo en
cuenta hechos significativos para las mujeres y la nueva concepcién de politica que
se fue forjando en el proceso de autoconsciencia feminista. Por un lado, hemos de
recordar durante la década de 1960 empezaron a escribirse y circular importantes
libros feministas. En 1963 —afio de su publicacién original en Estados Unidos- cir-
culaba la traduccién al espafiol de The Feminine Mystique de Betty Friedan. En 1965
se tradujo al catalan y al espafiol Le Deuxiéme Sexe de Simone de Beauvoir (apareci-
do en francés en 1949). En 1971, Les Guérilleres de Monique Wittig (publicado origi-
nalmente en 1969). En la década de 1960 se dieron a conocer los primeros estudios
locales sobre la situacién de las mujeres en Espafia desde una 6ptica plenamente
consciente de la diferencia sexual: el de la escritora y critica de arte Maria Laffitte,
condesa de Campo Alange, La mujer en Espafia: cien afios de su historia (1860-1960),
en 1964; el realizado por la escritora Maria Aurelia Capmany, La dona a Catalunya:
Consciencia i situacid, en 1966 y la propuesta de la militante feminista Lidia Falcén,
Mugjer y sociedad: andlisis de un fenémeno reaccionario, en 1969. Asi mismo, los libros
de la dibujante pionera del comic feminista, Ndria Pompeia, comenzaron a leerse a
partir de 1967, cuando logré que saliera al mercado el primero, titulado Maternasis.
(Vila Migueloa, 2017: 174).

La historia de las relaciones entre el movimiento feminista y las practicas artisti-
cas de vanguardia en Catalunya se ha centrado, hasta ahora, en investigar la segun-
da mitad de la década de 1970, los afios de la llamada «transicién», y la produccién
de practicas del conceptualismo en arte o directamente activistas. (Navarrete et
al., 2005) (Bassas, 2013). Nuestras investigaciones a partir de las obras estudiadas
de los 60 nos han dado indicios suficientes para argumentar que algunas artistas
adelantaron reflexiones sobre politica sexual y libertad femenina. En este sentido,
ha sido revelador también el estudio en paralelo de la historiadora Isabel Tejeda
Martin, principalmente atento a la obra de Ana Peters, Angela Garcia Codofier,
Isabel Oliver, Rosa Torres e Isabel Villar. (Tejeda, 2013) (Tejeda y Folch, 2018). En
este tiempo hemos podido enlazar con un marco critico internacional dibujado en
los ensayos de la curadora Kalliopi Minioudaki, que inici6 de manera pionera un
campo de investigaciéon nuevo en el ambito del pop art, argumentando la exis-
tencia de una consciencia proto-feminista y cuestionando también la historia que
hasta el momento se habia escrito sobre la consciencia feminista y el arte, centrada
exclusivamente en la segunda ola de feminismo en los 70:
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Foregrounding [...] the major female participants in Pop’s centers and
peripheries whose work offers itself consistently to feminist reading-it illuminates
the invaluable variety of feminist ways in which, prior to feminism, women artists
used new media, engaged in dialogue with pop culture, (re)presented or (re)
imagined women'’s bodies, used their own, fashioned their personas and spoke of
female sexuality and pleasure.

The importance of the acknowledgment of Pop’s proto-feminism is immense
for feminist art history. Constituting an untheorized prelude to feminist art that
has fallen into the cracks of its histories ... (Minioudaki, 2010: 93-94).

En este articulo nos detenemos concretamente en un pasaje de la trayectoria de
tres artistas catalanas poco estudiadas hasta ahora y muy dispares entre si —-porque
produjeron en contextos diferentes y no tuvieron relacién entre ellas en aquellos
anos: Carme Aguadé, Silvia Gubern y Mari Chorda. Las tres, en la década de 1960,
utilizaron y desarrollaron de manera singular el lenguaje del pop en su produccién
pictérica. Analizaremos cémo entraron en contacto con el arte pop y con qué finali-
dades utilizaron estos nuevos recursos en un marco artistico que, ideolégicamente,
se mantenia muy poco receptivo a las aportaciones de las mujeres.

2.- Tres casos de estudio
2.1.- Carme Aguadé i Cortés (Barcelona, 1915-2013): ;el pop art mas «puro»?

En el texto del catdlogo de la mencionada exposicion El legado del pop art en
Catalunya, la historiadora Immaculada Julidn afirmaba, refiriéndose al contexto
franquista y a la voluntad de aunar préctica artistica y critica politica, que en Espa-
fia, «dada la situacién politico-social la produccién pop no puede ser considerada
quimicamente pura». Podemos suponer que se referiria a la presencia de temas
explicitamente politicos y criticos con la situacién del pais, y no solo de las teméti-
cas sobre los medios de comunicacién de masas y las representaciones objetuales
mas comunes del pop. Sin embargo, Julidn sefialaba el caso de la pintora Carme
Aguadé como excepcion a esta ausencia de temas pop mds tradicionales. Lo hacia
citando a Manuel Vazquez Montalban quien, en un articulo publicado en la revista
Triunfo, afirmaba que «el seu sif6 era 1’obra pop més pura». (Julidn, 2004: 19). Julian
se referia a una pintura de Aguadé en la que se representan, de forma sintética, dos
botellas de la popular bebida gaseosa (Fig.1). La declaraciéon tuvo fortuna critica y
de hecho esta imagen es la més reconocida y reproducida de la artista, asi como una
referencia icnica del pop art local. (Gonzalez Madrid, 2020). Sin embargo, nos gus-
taria resaltar que Montalban no hablaba de la «pureza» del pop. Lo que sefialaba el
escritor como una «actitud pionera» en la pintura de Aguadé era su significacion:
recuperando sus palabras, «algo asi como la inversién de la irrelevancia de la ima-
gen visual y de los objetos de uso y consumo que nos invaden hasta la asfixia de la
retina». (Vazquez Montalban, 1971: 56). Montalban enumera los referentes objetua-
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les en la pintura de Aguadé («este sifén, estas sefales, estos botes de cocina, estas
botellas de Coca-Cola, este morro de avion, o las autopistas, los vagones del metro,
las fuentes de gasolina...») claramente identificados con la iconografia del pop mas
ortodoxo, pero justo para destacar que, en su pintura, Aguadé no celebra su bana-
lidad ni su consumo, sino que abre una «via refinada» de «critica del utilitarismo».
(Vazquez Montalbén, 1971: 57). En lo que si coinciden el escritor y la historiadora
es en senalar la singularidad de la propuesta de la artista.

e - =

| =

Fig.1. Carme Aguadé, Grups de pressié, 1971. Acrilico sobre tela. 100 x 162,5 cm. Coleccién Pere Rahola.
Fotografia cortesia de Enciclopedia Art / Lluis Echevarria.

La obra de Aguadé tuvo un gran reconocimiento critico desde los tltimos afios
de la década de 1960 y durante la de 1970, sin embargo su obra no llegé a los
museos ni ha sido objeto de una catalogacion. Muy recientemente hemos iniciado
investigaciones académicas sobre su trayectoria para recuperar el reconocimiento
a su obra y divulgarlo (Gonzéalez Madrid, 2020).

Carme Aguadé perteneci6 a la generacion anterior a la de Mari Chorda y Silvia
Gubern y vivié un contexto social y politico muy diferente. La critica Maria Lluisa
Borras (1995: s.p.) destacaba, en el texto que le dedicé, su vocacién por la pintura
desde que era una nifia, ya que su madre, Carme Cortés i Lledd, fue una pintora
reconocida en los ambientes artisticos barceloneses anteriores a la guerra civil.* Su
padre, Jaume Aiguader,’ tuvo un papel politico importante durante la II Republi-
ca.® Siguiendo el ejemplo materno, Carme Aguadé empezo6 a pintar en casa y tam-
bién asistié a una academia de pintura, pero en seguida la guerra civil y el exilio

4 Algunas de sus obras se encuentran en los fondos del Museu Nacional d’Art de Catalunya.

5 La grafia del apellido familiar era Aguadé, pero el padre de la pintora adopté la forma corregida
Aiguader. Aparece también como Aiguadé y Ayguader.

6 Fue alcalde de Barcelona entre 1931 y 1933 y ministro en dos gobiernos durante la guerra civil. Sufrié
prisién en varias ocasiones.
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impusieron una larga pausa a su vocaciéon. Durante la guerra se cas6 con Frederic
Rahola, que iniciaba su carrera politica en el gobierno de la Generalitat de Catalun-
ya. Con el triunfo franquista, la familia sufri6 la didspora del exilio: una parte se
qued6 en Francia —como la pintora-y otra fue a México. Carme Aguadé regresé a
Espafia en 1942, para vivir afios de represalias y silencio, y no empez6 a exponer
hasta casi veinte afios después, en 1961. Uno de los criticos mds prestigiosos del
momento, Alexandre Cirici i Pellicer, que mantuvo con la artista una fuerte amistad
y siguié atentamente su evolucién, destacaba en una de sus primeras criticas la si-
militud entre la historia de la pintora y la de su pais (s/f: s.p). Vazquez Montalban
sefial6 «su pertenencia a aquella élite cultural catalana forjada en los afios treinta,
brutalmente sacudida y en ocasiones desgajada para siempre por el huracan de la
guerra». (1971: 56).

Carme Aguadé inici6é pues su carrera tardiamente, impulsada por la inquietud
de experimentacién y por el entusiasta descubrimiento, compartido con Cirici, de
las tltimas tendencias artisticas en el exilio parisino. En sus primeras obras plasmé,
en estilo post-impresionista, una visién intimista y lirica de los paisajes afiorados
en el exilio, que mostré en varias exposiciones.” El critico Joan Teixidor también
sefiald la relacién con la experiencia vital de la artista, describiendo esta etapa como
«una especie de huida a un mundo secreto propio», que identificaba con un forma
de aislamiento de las circunstancias que vivian tanto la pintora como gran parte de
la sociedad catalana (citado en Borras, 1995: s.p.).

Sin embargo, a partir de su segunda exposicion de 1968, en el Instituto de Es-
tudios Norteamericanos de Barcelona, la critica sefialé unanimemente la profunda
transformacion que habia experimentado su obra. Juan Gich la describi6é como «un
cambio radical, un giro copernicano», explicando que la pintora habia abandonado
tanto el paisaje como el intimismo: «ha salido a la calle y ha contemplado lo que
ocurre a su alrededor», y recoge para su pintura tanto «los objetos mas diversos»
como «los elementos que la técnica, la publicidad y la fotografia le ofrecen». (1968:
s.p.). También Alberto del Castillo dio cuenta del cambio que llev6 a la pintora del
«lirismo de rincones entrafiables de la naturaleza» a «la poesia de las cosas en si mis-
mas». (1968: s.p.). Y tras esta referencia —que remite directamente a los manifiestos
del Nouveaux Réalisme francés— del Castillo enumera algunas «de las cosas que son
y que la artista crea a su manera [...]: unas botellas de leche, un estuche de plastico
para huevos, una mecedora, un automoévil visto de frente o una sefial de trafico».
(1968: s.p.).

A partir de ese momento, en la pintura de Aguadé los paisajes son sustituidos
por los objetos: aviones, botellas de refrescos (como las inconfundibles siluetas de
Coca-Cola en Cobertura, 1970), yogures, abstracciones concéntricas que remiten a
las dianas de Jasper Johns (Standing, 1970).... Objetos cotidianos representados de
forma sintética, esquematica y con un nuevo lenguaje que la pintora toma también
del contexto urbano, de la publicidad y de las sefiales de trafico. El cambio radical
en la pintura de Aguadé la pone en relacién con los intereses del arte pop, sus

7 Salén de Mayo, 1963; Sala Lleonart (1965); Ateneo de Madrid (1967 y 1968).
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tematicas y lenguajes. En palabras de Cirici: «[Aguadé] acoge el lenguaje tecno-
morfo de la economia de masas y el lenguaje significante de los mass-media. Por
un lado, las formas del plastico, del embalaje, de los vehiculos, etc. Por otro, las de
la publicidad, el teleobjetivo fotogréfico y la vision seriada cinematografica». (s/f:
s.p)®. Los criticos destacaron también que la pintora acompania estos cambios con el
uso de nuevos materiales y técnicas, vinculadas asi mismo a las préacticas del pop
art, y que substituye el 6leo y el pincel por el rodillo, la pintura acrilica y el latex. La
transformacion fue tan radical que las criticas concluyeron con expresiones como:
«Ha nacido otra pintora. Una pintora de hoy» (Del Castillo, 1968: s.p.) o «Ha deja-
do la intimidad por la participacién». (Cirici, s/f: s.p). También la propia Aguadé
se intereso por explicar este cambio en su pintura, en palabras recogidas por Gich
(1968: s.p.): «Luego, aprecié que la pintura era algo méas que la simple relacién, mas
o menos acertada y personal, de unos ambientes, unos paisajes, unas situaciones.
La pintura debia tener una relacién con la sociedad que uno vive; es necesario que
participe de los hechos y situaciones que se producen diariamente».

Los cambios en su pintura, por lo tanto, responden a la necesidad de conectarse
con una realidad social en profunda transformacion. Francesc Vicens describié la
conversion de su obra en un «cédigo de sefalizacién del mundo en que vivimos».
(1970). Sin embargo, esta transformacién no se limita a representar las nuevas rea-
lidades y el nuevo panorama icénico sino que en muchas de sus obras la pintora
utiliza, en palabras de Cirici, «las imagenes de la civilizacion de consumo como
signos de situaciones socioldgicas con una evidente intencién critica». (1975: por-
tada). Otras lecturas han coincidido con la apreciacién de Cirici, destacando su
intencion critica hacia el sistema capitalista y la tecnificaciéon y también, especifica-
mente, hacia el franquismo. Asi lo hace por ejemplo Maria José Mas (1994:10), que
sefiala la sutileza con que Aguadé analiza y cuestiona la situacion politica del pafs,
sin representar «temas» identificables sino mediante la irénica yuxtaposicion de
imagenes y titulos.

Mas describe el juego sugerente que Aguadé establece con los titulos de sus
obras: por ejemplo, la pintura de los famosos sifones a la que se referia Montal-
ban lleva el irénico titulo de Grups de pressié (1971), vinculando la popular agua
gasificada con el panorama politico. Jerarquitzacié (1969 o 1972) presenta un grupo
de geometrizadas latas de conserva colocadas en pirdmide, como se ven en los
supermercados (Fig. 2). Las obras de esos afios son pinturas acrilicas de formato
mediano, con titulos como Discriminacié (1971), Agressivitat (1972), Canvi (1973) o
Dissidencia (1973). La titulada Perill a la dreta (1971) alude tanto a una senal de tra-
fico como a una situacion politica. Sobre esta pintura, Agusti Fancelli recoge el
comentario de Aguadé: «En cierta ocasion, el embajador de Chile en Espafia me
pidié una obra para una campafa de apoyo a Salvador Allende. Yo le di una con
una sefial de tréfico titulada Peligro a la derecha. Poco después llegé la noticia del
golpe de Pinochet». (1986: 42).

8 Las negritas del original.
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Fig. 2. Carme Aguadé, Jerarquitzacio, c. 1969-1972. Acrilico sobre tela. 146 x 89 cm. Reproducida del
catdlogo Carme M. Aguadé. Cercle Artistic de Sant Lluc, 1970. Fotografia cortesia de la Biblioteca-
Centre d’Estudis i Documentacié. Museu d’Art Contemporani de Barcelona.

Es evidente que esta transformacion en la pintura de Aguadé en los tltimos
afos de la década de 1960 la vincula con los intereses y practicas del pop art, y
esa posible adscripcién originé un debate en torno a su obra. Segtin Maria Lluisa
Borras, en sus pinturas «habia un cierto coqueteo con el Pop Art, pero marcada-
mente personal, por el intento de no prescindir de la geometria y de encontrar una
sintesis entre figuracién y constructivismo». (1995: s.p.). En la misma direccion, Ci-
rici sefialaba la original sintesis elaborada por la artista a través de «la confluencia
del purismo formal de tradicién abstracta con los contenidos visuales del mundo
industrializado, descendientes del Pop». (1975: portada). Incluso la pintora parti-
cip6 en este debate, en palabras recogidas por Maria Lluisa Borras: «Los que han
estudiado mi obra dicen que mi trabajo de hoy responde a una corriente actual que
trata de captar nuevas morfologias tomadas de la vida industrial que nos rodea,
parecida a la que inici6 el Pop Art, pero tomando distancia de su aspecto roman-
tico». (1995: s.p.). Y contintia su declaracién haciendo hincapié en la importancia
que da en su pintura al objeto y a su significacién, con un vocabulario que recuerda
estrechamente al de los manifiestos de los artistas Nouveau Réalistes:
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...mi trabajo intenta acercarse al hecho colectivo, al terreno de lo comdun. [...]
Los objetos que me saltan a los 0jos, que me incitan a trabajar, son, evidentemente,
aquellos cuya significacién resulta mas impactante y evidente. Por esta razén la
imagen, por medio de una reduccién drastica, se convierte en mentalismo: en
signo de una situacién particular de la sociedad. (Borras, 1995: s.p.).

Es evidente que el cambio en su manera de pintar responde a su necesidad
de referirse a la realidad y relacionarse con ella. Aunque las reflexiones sobre su
situacién como artista, sus experiencias como mujer o su posible conocimiento
del feminismo, tan presente en la Barcelona de esos afos, parecen estar ausentes,
encontramos entre sus pinturas una que se refiere de manera contundente a su
vinculo con las précticas feministas: en el mas «puro» estilo Aguadé, un signo
geometrizado remite al simbolo feminista (Fig. 3). En relacién con el uso que la
artista hace de los titulos para sus obras, el que da a esta es toda una declaracién y
una propuesta: Atajo (c. 1970).

Fig. 3. Carme Aguadé, Atajo, c. 1970. Reproducida en blanco y negro en el catdlogo de la exposicién de
la artista en el Cercle Artistic de Sant Lluc, 1970. Fotografia cortesia de Biblioteca-Centre d’Estudis i
Documentacié. Museu d’Art Contemporani de Barcelona.

Ademas, Carme Aguadé nos ha dejado unas palabras que, significativamente,
no sitian el impulso de la transformacién de su pintura directamente en la realidad
politica y social, sino en su vida personal, en su realidad familiar y, concretamen-
te, en su experiencia como madre de una hija y cuatro hijos. En su declaracién,
la pintora vinculé de manera sencilla y potente dos conceptos que las feministas
enlazaron por su radical potencia transformadora: lo personal y lo politico. En una
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entrevista con Ana Maria Moix, la pintora habl6 de su exilio, de su familia y de
sus inicios como pintora impresionista. A la pregunta de Moix sobre las causas del
cambio tan radical que se produce en su pintura a finales de la década de 1960,
Aguadé contesto:

Comprendi que el mundo habia cambiado a mi alrededor. En ese aspecto,
mis hijos tienen un papel muy importante: ya universitarios, llegaban a casa con
ideas nuevas: ideas sobre politica, sobre pintura, sobre misica, sobre mil cosas...
Al seguir tan de cerca la evolucién de mis hijos pude darme cuenta de como habia
cambiado el mundo, la sociedad, todo, y esto me hizo cambiar también a mi.
(Moix, 1973: s.p.).

Podemos concluir que Carme Aguadé fue una artista que trabajé familiarizada
y comprometida con las ideas politicas de la izquierda antifranquista, que habia
conocido desde nifia. En su obra, que obtuvo un importante reconocimiento
critico, plante6 un anélisis agudo de la realidad politica y econémica expresandolo
con formas mads intelectualizadas, menos narrativas y mas «puras» que sus
contemporaneos. Aunque no podemos concluir que en estas obras la artista se
refiriese abiertamente a la politica sexual, si nos gustaria destacar que, tal vez de
manera puntual, anunci6 el «atajo» que tomarian algunas artistas de la generacién
posterior.

2.2.- Silvia Gubern (Barcelona, 1941), el pop art como punto de fuga

Después de la etapa formativa en disefio, como alumna en la progresista es-
cuela Elisava de Barcelona, la primera produccién pictérica y escultérica de Silvia
Gubern, la realizada entre 1964-69, también fue asociada por la critica de arte local
al debate sobre el pop art en Catalufia. De hecho, el triunfo de esta artista como
una de las jévenes promesas de la pintura catalana a mediados de los 60 guarda
estrecha relacién con el impacto y desarrollo de esta tendencia en Barcelona. En
su debut expositivo en 1964, en el Instituto Britdnico de Barcelona —cuando Sil-
via Gubern todavia era estudiante— su obra es leida en las resefias de los medios
como ejemplo de la enorme influencia del pop art en la escena artistica local. José
Corredor Matheos la incluye en lo que llama el «sarampién popartista» y acusa a
la joven de caer en el mimetismo de esta corriente que triunfa internacionalmente.
(1964: 60). Alexandre Cirici destaca lo que llama el uso de «pegados» (es decir,
del collage), concretamente la inclusién de periédicos, pasamaneria, cenefas, papel
secante, un medallén retrato, y una gran variedad de imdgenes de segunda mano,
es decir, fotografias (él destaca la de Charles Chaplin), asi como la inclusién de ni-
meros y letras. La resefia de este critico alaba la interesante combinacién de colores
y el lirismo que se desprende de las obras expuestas y considera que las imagenes
son «paisajes industriales». Significativamente, Cirici destaca la muestra como «la
revelacion del otono». (1965: 63-64).

Silvia Gubern no recuerda exactamente qué la llevé a introducir imagenes de los
medios de comunicacién en sus primeras pinturas pero reconoce que el impulso
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inicial para trabajar aplicando collage le habia llegado gracias a su maestro Albert
Rafols Casamada. Este pintor lo utilizé desde los primeros afios 60 y apoy¢ a la ar-
tista en sus precoces inquietudes artisticas. Cuando la joven artista se hallaba en un
momento de impase, el collage le ofrecié una via interesante en su bisqueda de un
lenguaje propio. Los medios que le sirvieron de materiales para los collages fueron
principalmente, como ella misma explica en una entrevista:

Papel de periédico, la imagen de una mujer que me gustaba y que vi en una
revista de Elle o de un Vogue, cenefas en papeles que habia descubierto y comprado
en Mallorca, y algunas cosas que encontré en «Els Encants» (mercado de segunda
mano) de Barcelona donde me gustaba ir. También algunas cifras, porque ya me
interesaba la numerologia. (Bassas, 2016: 73-83)

En la misma entrevista, Silvia Gubern recuerda que fue consciente de la influen-
cia de la estética del pop art mas tarde. La informacién le lleg6 a través de un
circulo de amigos artistas con los que convivié a partir del afio 1966 y hasta 1973,
en una experiencia de vida y afinidad estética bautizada por Cirici como «Grup
del Maduixer». El encuentro y convivencia con el disefiador de origen argentino
América Sanchez, que se establecié en la casa Gali-Gubern durante temporadas,
también sefiala una via de conocimiento y contagio de las nuevas tendencias.

Sin embargo, antes de aquella experiencia, en su primera exposicion, en el Ins-
tituto Britanico, sus pinturas ya contienen elementos de estética pop, aunque ella
define aquella produccién como: «Pintura de colores muy planos y muy fauvistas.
Composiciones regidas por la horizontal, en general abstractas, pero con algunos
simbolos y figuraciones discretas». (Bassas, 2016: 73-83). Y afiade que en sus pintu-
ras conviven dos impulsos de expresién. Por un lado, una vocacién poético-lirica
que la llevaba a armonizar y equilibrar colores y composicion y, por otro, un toque
salvaje que describe como «unos depésitos de rabia», més enraizados en el incons-
ciente y que se formalizan en la emergencia de «unos signos de gran potencia y de
mucha vitalidad».

La exposicion de sus obras en la colectiva de la Sala Gaspar de Barcelona en
1968, con Angel Jové, Josep Maria Segimén Valenti y Antoni Padrés muestra una
fase de consciencia de la estética pop mas clara. La galeria de arte era conocida por
su apoyo a los artistas informalistas y a la abstraccién de la generacién anterior.
Con esta muestra, la Sala Gaspar buscaba nombres propios de artistas jovenes que
pudieran abanderar la continuacién de la tradicién catalana de vanguardia, un en-
lace entre la modernidad y la tradicién. La difusién de la exposicién se hizo a través
de llamativos carteles en plastico donde se serigrafio el rostro individual de cada
artista, en un color chillén - en el caso de Gubern, un tono naranja - y en una gréfica
que estaba en sintonia con el pop art, signo claro de la modernidad en la escena
local. Las también innovadoras y poperas invitaciones consistieron en cuatro pares
de gafas en cartoncillo, en tono metélico, donde aparecia impreso en diversos colo-
res el rostro por un lado y su breve biografia por el otro. Podia mirarse a través de
un pequefio agujerito en el centro de cada supuesta lente. (Fig. 4).
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Fig. 4a, 4b y 4c. Cartel y cara y reverso de una de las 4 invitaciones a la exposicién colectiva,
Barcelona VI, de Sala Gaspar, 1968. Coleccion MACBA. Centre d’Estudis i Documentacié. Donacién
Silvia Gubern. Fotografias cortesia de la Biblioteca-Centre d’Estudis i Documentacié. Museu d’Art
Contemporani de Barcelona.

En esta ocasién, Silvia Gubern expuso algunas de las pinturas anteriores y unas
pequeias esculturas de polietileno que habia mandado hacer con moldes de fi-
bra de vidrio y que ella misma habia pintado en colores muy vivos. En la resefia
para Destino, Daniel Giralt Miracle cuenta que la exposicién modificé el ambiente
habitual de la Sala Gaspar y fue ejemplo de lo que llamé con entusiasmo el «pop-
artismo». Una tendencia que este critico aplaudia porque consideraba en sincronia
con el clima internacional del arte moderno. (1968: 41). En el semanario Serra d'Or,
Alexandre Cirici destacé las esculturas de Silvia Gubern y situ6 a esta artista como
«uno de los jovenes artistas catalanes mas creadores y originales, con mds ima-
ginacién y frescor, de este momento». (1968: 54). Es interesante sefialar que, por
primera vez en la historia del arte cataldn, se consideré que la obra de una artista
destacaba en el panorama vanguardista nacional. Lamentablemente, la alabanza
la masculiniza. De hecho, Gubern fue la tinica mujer incluida en la seleccién de
artistas y formé parte, durante un corto tiempo, de la lista de artistas que la Sala
Gaspar apoyaba.

Con la finisima intuicién que le caracteriza, el critico Cirici se atrevio a sefialar
que Silvia Gubern trabajaba «de manera contemplativa» y utilizando un «discurso
cifrado que ni ella misma sabe exactamente de dénde procede». Estas apreciacio-
nes no fueron seguramente comprensibles en aquel momento y, sin embargo, hoy
tienen mucho sentido en relacién a la obra posterior de esta artista. Cirici propuso
una decodificacién «freudiana o estructuralista» de las imagenes en los collages de
Gubern, pero nunca desarroll6 la idea. Sin embargo, es significativo que sefialara
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esta cualidad signica de las imagenes porque indica que reconocia el doble fondo, ni
expresivo ni metaférico, de esta produccién. El critico continué apoyandola, espe-
cialmente con un primer articulo monografico sobre su trayectoria. (Cirici, 1970: 77).

Algunos criticos culturales que vivieron los 60 han dejado escritas sus lecturas
personales sobre aquel interesante momento cultural en Barcelona. Julia Guilla-
mon sitda a Silvia Gubern entre los artistas (Gali, Porta, Jové) cuya obra evidencia
que existi6 un «fugaz momento del pop catalan.» (2004: 2). La especificidad del pop
en Catalunya, segiin Guillamon, vendria de un curioso encuentro entre la refinada
cultura de la burguesia moderna, una vocacién de practicar una velada transgre-
sién politica y su deseo de llegar més alla de su propio circulo. Para Antoni Llena,
uno de los artistas que compartié vida y experiencias artisticas con Silvia Gubern
en la casa Gali-Gubern, fueron los artistas Albert Rafols-Casamada y Jordi Gali
quienes hicieron posible la aparicion del pop art en Catalunya. Ambos fueron muy
cercanos a Silvia Gubern, el primero su maestro y amigo, y el segundo su primera
pareja y padre de su hijo. Llena insiste en sefialar que la estela del pop art en Cata-
lunya fue mds inglesa que americana y cita a Richard Hamilton, David Hockney,
Allen Jones, Ronald Kitaj y Peter Phillips como referentes. En este punto, hay que
recordar que la primera obra con tintes pop de Gubern es anterior al encuentro con
Gali y también a la etapa de «El Maduixer». De hecho, la exposiciéon de préacticas
artisticas desmaterializadas que este grupo produjo en 1969 en la casa Gali-Gubern
fue la que —segtin Llena— puso punto final a la breve fascinacién de aquellos jove-
nes por la pintura pop: «Si la pintura pop llegé a Catalunya con algunos minutos
de retraso, cuando le toc6 la hora de irse lo hizo con puntualidad britanica. Muri6é
en el afio 1969 en el Jardi del Maduixer.» (2004: 5).

No nos interesa tanto el tema de las cronologias como la funcién que jugé el pop
art en la obra de las mujeres artistas. ;Qué podria haber visto en el pop art una pin-
tora joven como Gubern que aspiraba a compartir escenario de vanguardia en un
sistema artistico cataldn de corte patriarcal? Gracias a las fotografias de los medios
que acompaiian las resefias, a su archivo de diapositivas personal y, recientemente,
a las obras rescatadas por la artista, hemos observado que muchas de las imagenes
de los medios que Gubern incorpora como collage en sus primeras pinturas son re-
presentaciones de mujeres. Este hecho no fue considerado significativo en la prensa
critica de la época, ni en posteriores revisiones del pop art en Catalufia, pero silo es
cuando profundizamos desde una perspectiva feminista. Por ejemplo, observemos
una de las pinturas que fue reproducida en la portada de un folleto-catdlogo de
la exposicién colectiva Ultima Promocién, en 1966 en el colegio de Arquitectos de
Barcelona y que la artista estd en proceso de recuperar materialmente (Fig. 5). Se
trata de una composicién dividida en secciones irregulares, formando rectdngulos
«a lo Mondrian» donde identificamos tres recortes de imdgenes femeninas encola-
das a la tela. En la parte superior izquierda, unas piernas de mujer cruzadas bajo
un delantal casero y zapatos puntiagudos de vestir; en la parte inferior, el rostro de
una actriz de cine y en el centro, la reproducciéon de Mujer en la ventana (1822), del
pintor roméntico Caspar David Friedrich.
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Fig. 5 Silvia Gubern, Pintura en gouache y collage, titulo desconocido. Reproduccién escaneada
del folleto de la exposicién Ultima Promocién (28 de diciembre 1965 al 9 de enero 1966), Colegio de
Arquitectos de Catalufia y Baleares, Barcelona, 1966 (pintura original en paradero desconocido).

La artista explica en una entrevista’ que su interés fue recortar, de las revistas fe-
meninas que su madre recibia en casa, aquellas imagenes de mujer que le sugerfan
actitudes y mundos singulares. Imagenes que consideraba inspiradoras de otras
maneras de ser mujer muy diferentes a las que le habian ensefiado e impuesto. Por
tanto, las iméagenes seleccionadas e inscritas en sus pinturas no representan una
critica a los modelos de feminidad de la cultura de masas, sino puntos de fuga en
el horizonte mental de la artista para escapar de las dindmicas homogeneizadoras
que se le imponian como mujer, dada su clase social y la ideologia de género en
que se la queria educar. Por otro lado, también merece la pena detenernos en la re-
produccién de la pintura Mujer en la ventana de Caspar David Friedrich. A través de
la representacién de la soledad y de la intimidad que sugiere esta imagen, Gubern
vehicula su interés por actitudes introspectivas y receptivas que también estan pre-
sentes en otras de sus obras de aquel momento (Fig. 6). La artista refiere que estas
actitudes le eran propias y las apreciaba, como parte de un estado natural que dis-
frutaba desde nifia, especialmente cuando estaba en convivencia con la naturaleza.
Por lo tanto, estas obras indicarian una bisqueda de identidad como mujer libre y
apuntarfan al desarrollo inicial de concepciones del arte y la artista muy distantes

9 Entrevista realizada a Silvia Gubern por Assumpta Bassas en 2015 (archivo de la autora).
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de las candnicas en el momento. Gubern rechaza el modelo de mujer recatada, im-
puesto por el nacionalcatolicismo, pero también reivindica la soledad y se desplaza
asi del modelo burgués de mujer disponible para lidiar con las relaciones sociales.
Asi mismo, las imdgenes de mujer que recorta estarian fundamentando su mirada
estética, indicando la afinidad con los pintores/as romdnticos/as que daban a la
mirada contemplativa un papel central. Gubern intuia que este estado y la relacién
viva con la naturaleza eran las columnas de su concepcion del arte y de la artista.

Fig. 6. Silvia Gubern. Pintura en gouache y collage, titulo y afio desconocido. 35,9 cm x 27cm.
Coleccién particular. Fotografia cortesia de Eulalia Gubern.

Otra de las pinturas «poperas» es Collage n° 21 (1965), obra recientemente recupe-
rada por la artista que hemos podido contemplar directamente (Fig. 7). En este caso,
si observamos las tres caras de jovenes modernas recortadas e inscritas en la composi-
cion, podriamos leer otros puntos de fuga. Las tres tienen una mirada ensimismada y
suman cuatro ojos, una mirada suspendida en el tiempo y dirigida, al mismo tiempo,
al espectador/a. Las mujeres parecen ser protagonistas de una escena que no acaba-
mos de localizar en el paisaje terrenal. Si la leemos desde la perspectiva que hemos
sefialado, percibiremos que se trata de una declaraciéon sobre la mirada creadora y
sobre la pintura entendida como un cuaderno de apuntes que pone en relacién reali-
dades diversas. El collage con el papel de envolver parece a primera vista un elemento
decorativo, pero esta en el centro de la composicion y toma un protagonismo especial.
Podria tratarse de la metafora de lo que se ve a través de esa mirada ensimismada,
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una ampliacién de una capa microscopica o mas profunda de la realidad pictérica
donde aparece, con brillo de plata, una secuencia de dibujos geométrico-simboélicos.
El trazo en amarillo-oro conecta los espacios interiores con los exteriores y nos lleva
mas alld de los limites del cuadro. La figuracion se integra en la composicion con ele-
mentos muy dispares: gestualidad pictérica y figuras geométricas. La introduccién de
los nlimeros —como también del abecedario y la grafia de los signos— traduce el interés
por los lenguajes sutiles y cripticos, en este caso la numerologfa. El niimero 21, en
assemblage, es una referencia a un dia relevante en la vida de la artista, pero también,
refiere a la suma de los dos digitos (2 + 1=3), un niimero con connotaciones simbdlicas
y espirituales (tridngulo, la trinidad, superacién de los contrarios, etc...).

Fig. 7 Silvia Gubern. Collage niim. 21, 1965. Pintura recientemente recuperada. 89,5cm x 116,5 cm.
Coleccién de la artista. Fotografia cortesia de Enciclopedia Art / Lluis Echevarria.

A través de la patina del pop art emerge, en este caso, el indicio de una bisqueda
personal sobre lo que ella considera la realidad espiritual del mundo material, tema
que la artista ird desarrollando en lenguajes diversos en las décadas siguientes. Lo
har4, sobre todo, a través del dibujo canalizado y la poesia automatica, lenguajes que
forman el substrato mds continuo y fecundo de su produccién. (Bassas, 2014).

2.3.- Mari Chorda (Amposta, 1942), el pop art y el placer de ser cuerpo

Cuando vimos por primera vez las pinturas de los afios 60 de Mari Chorda en
la exposicion que le dedicaron las curadoras feministas en el Centro de Cultura
de Mujeres Francesca Bonnemaison de Barcelona (Darder, 2006) nos sorprendi6
la apariencia pop de una buena parte de su produccién pictérica y escultérica de
aquellos afios, combinada con su interés pionero —en el arte del Estado espafiol e
internacionalmente— por explorar la experiencia femenina de la sexualidad libre y
del cuerpo materno.
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Mari Chorda es, hoy en dia, conocida como artista, pintora, poeta y activista
socio-cultural en el feminismo en Catalufa. Su obra visual y plastica se ha podido
ver en dos exposiciones monograficas en la década pasada. Nuestras primeras in-
vestigaciones partieron de preguntarnos cuales fueron las fuentes que alimentaron
el imaginario de esta artista. Chorda nacié en Amposta, en una familia de tenderos
adinerados, y recuerda una infancia muy libre y una adolescencia rebelde. En el
ambiente local donde creci6, tomé como referente el comportamiento de una mujer
mayor, Marisol Panisello, que pintaba, viajaba sola libremente y se bafiaba en el
mar. (Tramullas, 2015: contraportada). Chorda estudi6 en la Escuela de Bellas Artes
de Sant Jordi de Barcelona a principios de la década de 1960, en un ambiente artis-
tico poco vanguardista en aquel momento pero donde se dieron tomas de concien-
cia feministas interesantes. La artista siempre explica que con un grupo de alum-
nas cuestionaron durante las clases el machismo inscrito en la estructura docente.
Concretamente, recuerda un episodio en la clase de anatomia cuando las alumnas
exigieron un mismo trato de las modelos, pues las mujeres posaban desnudas y los
hombres llevaban taparrabos.

(Qué impulsé a Chorda a representar el cuerpo femenino, la sexualidad y la
experiencia de la maternidad en su pintura con una libertad desconocida en el
panorama local y cuando todavia no existian referentes artisticos como las practi-
cas artisticas feministas en Norteamérica ni otros similares? Con anterioridad a las
obras pop, Mari Chorda habia realizado trabajos de critica antifranquista, jugando
con nuevas maneras de entender la figuracién y experimentando con técnicas y
materiales, en tonos siempre muy oscuros, gamas de grises y azules, en sintonia
con los grupos de Estampa Popular. Tras sus estudios de Bellas Artes en Barcelona,
la artista viajé a Paris. En su caso, no sélo la empujaba conocer la capital de las van-
guardias artisticas sino también disfrutar, como mujer joven, de otros ambientes y
otras formas de vida y de relaciones entre los sexos diferentes a las impuestas en la
Espafia franquista. Chorda lleg a una ciudad donde se estaban gestando los de-
seos y las transformaciones que desembocaron poco después en el conocido como
«mayo del 68». Alli entré en contacto con circulos del exilio republicano espafol,
concretamente con la célula del Quartier Latin del Partido comunista. La joven ar-
tista participé de algunas actividades que organizaban colectivos de la izquierda
y anarquistas, un grupo de teatro y exposiciones populares de arte para reunir
fondos y rendir homenajes de soporte a personajes de la cultura y el arte espafiol
exiliados. (Bustamante, 2018). Sin embargo, su confianza en la izquierda se trunco,
pues cuando se quedd embarazada el grupo de teatro la invité a marcharse. Una
experiencia de decepcion de la politica de izquierdas que incorpor6 como parte de
su aprendizaje y poco después —y como muchas mujeres entregadas a la lucha por
las libertades democraticas— contribuy6 a su decisién de unirse al movimiento de
liberacién de las mujeres en Barcelona.

Durante su estancia en Parfs, las pinturas giran en direccién proto-feminista. No
contienen referencias a lo novedoso o deslumbrante que le ofrecia el paisaje media-
tico de una ciudad moderna sino que se centran en su intimidad, concretamente en
su cuerpo. Es importante tener en cuenta que la primera obra de la serie Vaginales
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la inici6, sin embargo, en Catalufia, en 1964. Esta obra titulada Vulva, en pastel (Fig.
8), tiene también mucho que ver con una evolucion de la pintura de paisaje que
realizaba en su primera juventud, mds que con las formas y los colores pop que
caracterizaron después lo que se convirtié en una serie de pinturas sobre el tema.
La obra dibuja una imagen semi-abstracta del genital externo femenino que bien
podriamos identificar como una metafora del paisaje intimo del sexo: una montafia
recortada en la noche y una cueva inserta en ella. En la parte superior, el circulo
gris, enmarcado en el halo blanco que enlaza uno de los primeros pliegues de la
vulva y sitta claramente el clitoris como protagonista de la escena. En este sentido,
Chorda estaria planteando la evidencia de una sexualidad clitérica, sin haber leido
a Carla Lonzi todavia. En la sensualidad de las curvas y en los colores utilizados,
la mirada denota una sensacién de descubrimiento de los estados sensoriales y
emocionales singulares y placenteros.

Fig. 8. Mari Chorda. Vulva, 1964. Cartulina y ceras. Cortesia de la artista. Fotografia: Leia Goiria

En Paris, la joven pintora crea diversas obras que formaran la serie Vaginales. En
ellas se intensifica el contraste de colores y la calidad brillante de los mismos que
indican el interés por la estética popera. Chorda reconoce su atraccién por el pop
art para buscar recursos expresivos que le abrieran caminos diferentes a los de la
tradicion pictdrica, tanto academicista como informalista, de la que habia bebido,
aunque nunca se ha llegado a considerar como una artista pop. Asi lo explica:

Cuando llegué a Paris en 1965, empecé a utilizar colores muy nuevos en mis
gamas cromaticas: colores estridentes sin pudor, contrastados entre ellos [...]
Ademés, en aquellas pinturas y en las primeras esculturas, utilizaba principalmente
«tintas planas». A menudo usé esmalte industrial, directamente del bote, asi como
pinturas al agua que generalmente barnizaba.

Y concluye: «El concepto del color, los procesos de trabajo y mi interés por la fi-
guracién —en absoluto realista— situaban al pop art como una de mis referencias en
las obras que hacia en aquella época». (Artist interview: Mari Chorda. The World Goes
Pop, 2015). Mari Chorda tenia informacién sobre sobre el pop estadounidense a tra-
vés de algunas exposiciones y revistas: obras de Jasper Johns, Andy Warhol y Roy
Lichtenstein, pero recuerda especialmente la emocién que le produjo conocer obras
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de Niki de Saint Phalle, artista que habia estado vinculada al grupo de los Nouveaux
Réalistes franceses: «Me entusiasmé con las «Nanas» [...] Las senti como una glorifi-
cacién del cuerpo de las mujeres». (Artist interview: Mari Chorda. The World Goes Pop,
2015). Por lo tanto, bien podriamos situar estas obras como un referente artistico
y tematico importante para la artista en la genealogia femenina de su produccién.

Vaginales son pinturas que presentan una novedad iconografica muy impor-
tante en la historia del arte anterior a la década de los 60. (Fig. 9) Por un lado, se
trata de imagenes de la vulva y la vagina creadas por una mujer artista que no
tienen precedentes hasta ahora conocidos en el &mbito del arte de las segundas
vanguardias internacionales, aunque si en la iconografia de la prehistoria, como
signos referidos al misterio del parto, la fecundidad y la reproduccién. Por otro
lado, la artista ofrece una visién de esta parte interna del cuerpo femenino que se
desplaza radicalmente de la mirada voyeurista, fetichista y escopica que los artistas
modernos, y particularmente algunos artistas pop, asumieron acriticamente de las
imagenes publicitarias y las peliculas comerciales.

Fig. 9. Mari Chorda. Le Grand Vagine, 1966. Pintura esmalte y pintura al 6leo sobre madera. 82,1 x 99,7
cm. Coleccién particular. Fotografia: Anny Romand.

En este sentido, la obra de Chorda titulada Coitus pop (1968) (Fig. 10), parece
reconocer irénicamente la centralidad que el pop canénico estaba dando al falo y al
coito, signos por excelencia del poder de la violacién como estructura central en el
eje socio-simbolico patriarcal. Chorda parece destapar, de manera desenfadada y
picara, la estructura de la politica sexual patriarcal implicita en la mirada artistica
del pop americano que, bajo las apariencias de «modernidad» y de «accesibilidad»
que le acompafiaban en el discurso democratizador del arte, infiltraba y perpetua-
ba el eje falocéntrico de la mirada.
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Fig. 10. Mari Chorda. Coitus Pop, 1968. Pintura esmalte sobre madera. 50 x 60 cm. Coleccién de la
artista. Fotograffa: Conxa Llinas.

Podriamos decir que la transformaciéon que Chorda hizo de su pintura en esos
afnos fue radical desde el punto de vista temético y estético, aunque de manera
casi contraria a la radicalidad del pop de Aguadé. Chorda representa un singular
trayecto: del «paisaje socio-politico» de sus primeras obras comprometidas con la
politica anti-franquista, al «paisaje del cuerpo intimo», sede del placer y de la poli-
tica sexual, temas que desde entonces asienta como las bases de su creacién y mili-
tancia. El hecho que reforzé esta orientacion fue, como en el caso de Aguadé, la ma-
ternidad, vivida en ambas artistas como un espacio de aprendizaje. Mari Chorda
la convirtié en materia de experiencia artistica y politica porque la situé como foco
de su proceso de autoconocimiento personal: «<En 1966 me quedé embarazada de
manera inesperada, no era un embarazo buscado. Ademaés del cambio en la gama
de colores me centré en los hechos que estaban sucediendo en mi vida privada».'

La serie realizada entre 1966 y 1967, titulada Autorretratos embarazada (Fig. 11 y
12) la empieza en Paris y la acaba en Amposta, donde vuelve cuando decide tener
a su hija en su tierra natal. La idea consistia en realizar una pintura durante cada
mes del embarazo, pero no fue exactamente asi. Las pinturas estdn realizadas con
colores alejados del buen gusto e inspirados en los brillantes colores de los anun-
cios, pero su tema nada tiene que ver con el despampanante despliegue de las
estrategias del mundo de la cultura de masas sino todo lo contrario. Son pinturas
intimas, de pequeno formato, en gouache sobre cartéon que recogia en las calles.
Representan formas concéntricas y sinuosas, en colores planos y contrastados que,

10 Entrevista realizada a Mari Chorda por Assumpta Bassas en 2015 (archivo de la autora).
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a primera vista, parecen composiciones abstractas. Sin embargo, se trata de unas
representaciones no figurativas de su cuerpo en el proceso de convertirse en cuer-
po materno. Chorda explica que en Paris vivia en una pequefia buhardilla y se
bafaba en una tina. En aquella situacién, sentada y encogida en la improvisada
bafiera, observaba las transformaciones diarias que experimentaba en los pechos
y el vientre durante el embarazo. De ahi surge la perspectiva singular del cuerpo
que observamos en los Autorretratos embarazada. La éptica también nos conecta, por
un lado, con un close-up fotografico y por el otro, con la representacion simplificada
de las formas caracteristica del pop art. La paleta de colores brillantes y contrasta-
dos tiene que ver, en su caso, con su intencién de registrar los diferentes estados
de animo en el proceso de cambio constante de su cuerpo. Se trata, como el titulo
indica, de un autorretrato, entendido como un diario de sensaciones corporales y
emocionales durante la gestacion de su hija Angela.

Fig. 11 y 12. Mari Chorda. Autorretratos embarazada, séptimo mes y noveno mes, 1966. Gouache
barnizado sobre cartén, 25 x 35 cm ¢/ u. Coleccién Museu Nacional d’Art de Catalunya. Fotografias
cortesfa de la artista.

Tanto Vaginales como los Autorretratos embarazada, aunque se desplazan criti-
camente de los modelos del pop art, también rechazan la estrategia de convertir
el cuerpo femenino en objeto de lucha o de reivindicacién, como sera habitual y
decisivo en algunas practicas feministas en la década siguiente en Estados Unidos.
Su trabajo no es politico porque presente el cuerpo como un signo problemaético
en la representaciéon o como un campo de batalla donde el discurso sustituye a
la voz, sino que deviene politico porque consigue enunciarse desde un marco de
sentido nuevo en la representacién, donde el placer femenino libremente entendi-
do encuentra imagen. De la paleta de colores contrastados y brillantes emana una
alegria sensual, terrenal y vital. La convivencia y el goce con y del cuerpo, un canto
al reconocimiento del «ser cuerpo» en femenino.

La practica artistica de Mari Chorda seguira senderos singulares y sunocién del
arte estd asociada a la creacién entendida como espacio de participacién, primero
vinculada al juego y en relacién con la crianza de su hija y después, a una peculiar
manera de enfocar el trabajo politico feminista desde lo lidico y la colaboracién.
Mari Chorda no abandoné la pintura ni el grabado en los 70, aunque pocas mujeres
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que la conocieron en aquellos afios como poeta supieron entonces que era artista
pléstica. Se vinculé estrechamente a la articulacién del movimiento feminista en
Barcelona, y ofrecié su energia y su poesia —de manera anénima- para vehicular
las demandas y deseos de las mujeres de su generacion en aquellos afios cruciales
para la libertad femenina. (Chorda, 1976). Fue cofundadora de laSal, Bar-Biblioteca
Feminista, un espacio de y para mujeres, pionero en Europa (Almerini, 2017), donde
ademas de ofrecer informacién sobre aspectos sanitarios y legales, se organizaron
muchas y variadas actividades culturales (1977-79). De aquella aventura surgi6
también la Agenda de la dona (1978) realizada por cuatro mujeres y la cofundacién
con otras de las Ediciones laSal (1978 -1990) desde donde se publicaron escritoras
clasicas de la literatura catalana y autoras internacionales relevantes para la cultura
de las mujeres. Entre las publicaciones cabe destacar uno de sus textos, el Quadern
del cos i de I'aigua (con dibujos de Montse Clavé), pionero en la expresién texto-
visual del amor y la sexualidad lésbica (Chorda, 1978). Su trabajo creativo en el
movimiento de mujeres de Barcelona tiene una larga historia que continda hasta
nuestros dias. Sobre sus obras vinculadas a la estética pop, Mari Chorda concluye:
«Las valoro por lo que significaron en su momento para mi y para el circulo de per-
sonas que las vieron y comentaron, y por su interés actual como testimonio de una
época de descubrimientos y apuestas radicales de las mujeres»."

4.- Conclusiones

Este estudio suma datos y reflexiones a otras investigaciones nacionales e inter-
nacionales para contribuir al desarrollo del nuevo campo de trabajo sobre la diver-
sidad de propuestas que las artistas vehicularon a través del pop art en la década
de 1960. Generando fuentes primeras, incorporando nuevos datos investigados y
leyendo las obras de las artistas seleccionadas desde perspectivas feministas hemos
rastreado las diversas vias a través de las que entraron en contacto con la tendencia
del pop art y como alimentaron con ella sus deseos de incidir en la historia de la
pintura. Los pasajes analizados en las trayectorias de estas artistas nos indican que
encontraron vias singulares en el pop art, construyendo estrategias personales que
les facilitaron exponer sus ideas sobre lo que hoy llamarfamos una btisqueda de
identidad como pintoras.

En este nuevo marco de interpretacion, el caso de Carme Aguadé lo leemos
como paradigmatico de la invisibilidad —en la narrativa candnica catalana y espa-
fiola del pop art- de una exitosa artista, reconocida en su momento como una de las
aportaciones mas relevantes al pop art y destacada por la critica de la época por la
originalidad de su propuesta. Carme Aguadé utilizé las imagenes y signos de los
mass media, la conocida iconografia «internacional» del pop art, para desarrollar
una critica sutil a la politica conservadora que escapé a la censura del régimen
franquista. Nuestra lectura en clave feminista también subraya la importancia que
tuvo en su trayectoria y como fuente de inspiracién la relacién con sus hijos, que

11 Entrevista realizada a Mari Chorda por Assumpta Bassas en 2015 (archivo de la autora).
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ella considerd una puerta de doble batiente para seguir en didlogo con la sociedad
de su momento y no recluirse en tiempos pasados. Queremos con ello significar
que las relaciones materno-filiales han de tener, en la construccién de la historia
del arte, relevancia interpretativa, asi como la tienen las relaciones paterno-filiales
y de pareja.

La estética pop art ofreci6 a la artista Silvia Gubern las posibilidades para crear
imaginarios femeninos de libertad, alejados de los estereotipos de mujeres hereda-
dos del franquismo y en un entorno artistico basicamente masculino. Los recursos
del pop, sobre todo el collage, fueron puntos de fuga para desplegar intuiciones
estéticas e investigar ideas inauditas en la época sobre la concepcién y visién de
la artista, y pueden considerarse la antesala de intuiciones en el desarrollo, mas
adelante, de su pensamientos sobre el arte y su produccion artistica y textual de
caracter meditimnico que estamos estudiando.

Mari Chorda emerge como la figura donde nuestra hipétesis concluye clara-
mente. La decepcién que le produjo la respuesta de incomprensién a su mater-
nidad de los grupos de exiliados comunistas del sur de Francia contribuy6, defi-
nitivamente, al abandono de la estética realista y de la tematica vinculada al arte
politico del momento para abrirse a un nuevo lenguaje que le permiti6é elaborar
nuevos puntos de partida politicos desde un trabajo personal de transformacién
feminista. Sin proponérselo, y antes de su militancia colectiva en el feminismo de
la segunda ola, Chorda contribuy® a la critica al sexismo del pop art y fue pionera
en la creacién de representaciones pictéricas del placer femenino auténomo y del
cuerpo materno. En su caso, destacamos que los temas de politica sexual que plan-
tea en las pinturas comentadas se adelantan a los que propondrad el arte feminista
en las siguientes décadas.
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