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“La necesidad interna de un artista de hacerse artista
estd internamente relacionada con el género y la
sexualidad. La frustracion de una mujer artista y su
ausencia de papel inmediato como artista en la
sociedad es una consecuencia de esa necesidad y su
impotencia (incluso si tiene éxito) es una
1

consecuencia de esa vocacion necesaria”

Louise Bpurgeois

! Mayayo, P. Louise Bourgeois. 2002. Editorial Nerea. Guipizcoa.
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INTRODUCCION

APROXIMACION Y CONTRASTE AMPLIADO QUE SIGNA EL TRANSITO

DEL SIGLO XIX

El siglo XIX es un siglo dindmico, en el que se suceden una serie de cambios que se acentiian
a partir de la segunda mitad del siglo, dividiéndose el periodo en dos grandes etapas en las
que se aprecia una sustancial diferencia, lo que resulta contradictorio con su proximidad

temporal.

Desde el punto de vista politico, la segunda mitad del siglo importa una
reestructuracion y simplificacion del mapa europeo, rompiéndose el equilibrio sustentado en
la antigua hegemonia de Francia e Inglaterra, mediante la inclusion de nuevos y poderosos
actores como lo eran Alemania e Italia tras sus respectivos procesos de unificacion. Estados
Unidos por su parte, también vive un quiebre, esta vez de caracter interno con la guerra de
secesion, a lo que le sigue un proceso de restructuracion y reconstruccion, en busqueda de un

equilibrio entre las economias y los medios de produccion en las zonas en conflicto.

Este periodo coincide ademas con la denominada Segunda Revolucion Industrial, que
supuso un aprovechamiento de la tecnologia en la explotacion de los medios de produccion,
el ferrocarril facilité el transporte de los insumos y la distribucion de los productos
manufacturados a gran escala, la maquina sustituyo los procesos artesanales y el volumen de
produccion de articulos en serie se incrementd sustancialmente. Este nuevo sistema

productivo fue de la mano con la segregacion social, asi enriqueci6 a los duefios de los medios
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productivos y en menor medida a los profesionales que sin serlo gestionaban la
comercializacion y distribucién de estos productos, constituyéndose de este modo una
burguesia® que vivia y circulaba en las ciudades, en tanto que el proletariado, esto es, la mano
de obra masculina, femenina e infantil trabajaba en las fabricas e industrias, vivia en los

suburbios, cercanos a sus fuentes de trabajo.

Conforme a esto, en un par de décadas buena parte de Europa y Norteamérica
comenzé a vivir de una forma distinta, lo que necesariamente se tradujo en pensar y
reflexionar esos cambios desde otra perspectiva, la que resultaba més conforme con las
corrientes filos6ficas materialistas. En este contexto, al concebirse al artista como sujeto
inserto en una realidad vital, era logico pensar que el arte debia experimentar algunos
cambios, recogiendo la nueva dindmica politica, econdémica, social y cultural. Sin embargo,
las Academias que tenian el monopolio de la formacion artistica, continuaron con los mismos
métodos de instruccion, pardmetros de evaluacion y de acceso a las exhibiciones, lo que
origind la reaccion de aquellos artistas que siendo parte de una nueva realidad, sentian que la
Academia era insuficiente para canalizar sus inquietudes, reflexiones y temores frente al
mundo industrializado que estaba frente a sus ojos. En este contexto novedoso, rupturista,
moderno, surgen los primeros movimientos anti academicistas que enarbolan la bandera de
la independencia, a fin de conseguir una sintonia entre arte y realidad. Paris, como ciudad
reconstruida bajo la 6ptica moderna, es el centro de este cambio, en tanto que los

impresionistas son los artistas que dan el primer paso.

? Segun la doctora Erika Mornay, lo que distingue con mayor fuerza al siglo XIX (y por ende al periodo que
abarca el Realismo) es el ascenso, pujanza, situacion de provenir e ideario de la clase social llamada
Burguesia, la cual reemplazaria el poder de la antigua nobleza de sangre.
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En este traifago de cambios y nuevas ideas, coinciden en Paris, dos mujeres
extranjeras, una nacida en Estados Unidos y que desde 1872 hizo de esta ciudad su residencia
permanente y otra nacida en Alemania que desde 1900 viajo con frecuencia a esta ciudad
cultural que encarna los cambios que propician este momento histérico, precisamente para
absorber y aprehender las nuevas ideas. Ellas son Mary Cassatt y Paula Modersohn Becker,

las mujeres sujetos de mi estudio.

En cuanto artistas, ademas de esta condicion (que ya era dificil de concebir en el siglo
XIX) tienen en comin, el hecho de hacer de la mujer el sujeto principal de sus obras,
“mujeres que pintan mujeres”. Si bien, la figura femenina habia sido una constante en el
arte, la concepcion de la mujer venia dada por la mirada de un vardn, la que a su vez,
depositaria de todas las valoraciones transgeneracionales asociadas a la division sexual de
roles y que relegaba a la mujer al espacio doméstico, en tanto que reservaba el espacio publico
al varén. En este orden de cosas, la mirada de Mary y Paula a la mujer, viene desde los
mismos espacios en los que se desenvuelve el sujeto de sus obras, ellas no son observadoras
ajenas a esos ambitos, por el contrario, los conocen y vivieron sus cargas y limitaciones, por
esta razon en el primer capitulo de este estudio enunciaré a titulo de cronologia los hitos
importantes en la vida de ambas artistas, profundizando en las relaciones con personas
significativas que sostuvieron durante su vida, ya que esta metodologia permite develar el
caracter de estas artistas, el modo en que se desenvolvieron en la intimidad y en los escasos
espacios que les eran abiertos, elemento que posteriormente ayudara a explicar el abordaje y

la representacion de la figura femenina en sus obras.



El segundo capitulo de este trabajo, estard destinado a delinear el panorama artistico
de las ultimas tres décadas del siglo XX en el que se desarrolld la carrera de estas artistas,
particularmente marcado por la impronta de los impresionistas y los artistas que con
posterioridad intentaron reformular los principios tradicionales del arte, como predambulo al
surgimiento de las vanguardias. Este escenario es el propicio para analizar las
particularidades de sus obras en relacion a los movimientos con los que usualmente se les
relaciona. En efecto, se ha afirmado que Mary Cassatt fue una artista impresionista, lo que
se explica mas por sus relaciones personales con el movimiento que por su obra o la
identificacion que la propia artista pudo haber manifestado. De hecho, Mary Cassatt siempre
afirmo su independencia artistica “no premios, no jurados”, razén por la cual la invitacion
de Degas a participar de las exhibiciones independientes causo en ella tanta complacencia, y
si bien se observa la influencia del Impresionismo en su obra, un analisis mas profundo
permite reconocer la autenticidad de las palabras de Mary en cuanto a su independencia, la
que se evidencia particularmente en la composiciéon de sus obras, la mujer vista por otra
mujer, la descripcion de los espacios femeninos privativos del género, de un modo tal que su
exposicion en caso alguno permite al publico masculino participar de la co-construccion del
significado de la obra, muy por el contrario los relega al rol de mero espectador a la vez que
introduce elementos que dejan entrever una aguda critica a la divisién sexual de roles

imperante en la época.

Paula Modersohn Becker, por su parte, se form¢ artisticamente al interior de la
comunidad alemana de Worpswede, una suerte de post romanticos que tenian una devocion
cuasi religiosa a la naturaleza, lo que Paula compartia en cierta medida, sin embargo, el

ostracismo de la comunidad le impedia satisfacer su interés por experimentar y aprender, lo
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que solo consiguié en Paris. En estricto rigor, ella se sitia cronolégicamente en el Post
Impresionismo, el que se concibe més como un periodo, que un movimiento con rasgos
comunes, sin embargo la evolucion que experimenta su obra la acerca a lo que posteriormente
se entenderia como Expresionismo, llegando a ser calificada como una pre expresionista,
denominacidn que intentaré delimitar en su contexto, atendido particularmente el hecho que,
segln las fuentes, la obra de Paula no fue conocida por los expresionistas, de modo que
malamente pudo haber influido en ellos, mas alla de los elementos comunes que puedan

advertirse en sus obras.

En el tercer y tltimo capitulo, analizaré el concepto o la imagen de mujer que a mi
juicio resulta mas representativa de la obra de cada una de estas artistas, delineando el
contenido que comprende la tipologia elegida, para luego hacer una breve exposicion y
explicacion de sus obras. En el caso de Mary Cassatt, se observard como su obra representa
lo que en el contexto historico podemos entender como Mujer Moderna, concepto complejo
que intentaré¢ aprehender sustantivamente, tomando en parte la impresion del artista
contemporéneo que aludi6 expresamente al concepto (Charles Baudelaire?), y los elementos
historicos que permiten contextualizar la experiencia de la modernidad en la época del
desarrollo artistico de Mary Cassatt. En este orden de ideas, la mujer moderna es un concepto
que puede representarse a través de diversas imagenes. Mary tuvo la oportunidad Gnica de

expresarlo en el mural de la Exposicion Universal de Chicago titulado precisamente La mujer

® El escritor y poeta Arthur Rimbaud, propone la idea de que hay que ser absolutamente moderno. El traductor,
critico de arte y también poeta Charles Baudelaire para explicitar este modo se ser y de ver, propone que el
pintor debe ser “moderno” o sea postromantico. Debe estar al margen de las masas (un dandy, solitario y no
comprometido), con visidén clara, sin prejuicios. Sus temas deben inspirarse en la vida y costumbres
contemporaneas, y los medios a utilizar deben ser rapidos, agiles; reflejo de impresiones inmediatas y con
amplia circulacion.



moderna, en ella la artista toma como elemento esencial de la mujer moderna el conocimiento
y como complemento o consecuencia el arte y la fama, esa es [a mujer moderna que Mary
Cassatt desea transmitir a la posteridad y es precisamente ese concepto el que se desgiosa en
su obra, una feminidad sin discriminacion etaria, que se desenvuelve en sus espacios privados
y los escasos espacios publicos que les eran permitidos, conscientes de su rol social, sin
representar el objeto del deseo sexual masculino, pero a la vez sin asumir una postura
transgresora evidente, circunstancia que facilita la aceptacion y divulgacion de su obra, lo
que no obsta a que efectivamente un andlisis mas profundo permita develar la disconformidad
y la critica social subyacente en sus obras. A diferencia de la obra de Mary Cassatt, en la que
un concepto es el que mejor identifica la imagen femenina que ella representa contenida en
sus obras; la obra de Paula Modersohn Becker es reveladora de una imagen casi simbdlica
de sus procesos de introspeccion reflejados en sus lienzos: la Mujer Desnuda. Si bien la
desnudez del cuerpo femenino ha sido una constante en el arte, Paula lo circunscribié
exclusivamente al dmbito femenino, incluso en el autorretrato, inaugurando una nueva
categoria de autorretrato de cuerpo entero y de manera frontal. Paula ve en el cuerpo desnudo
la satisfaccion de su interés en orden a descubrir la simpleza y la esencia de las cosas, y lo
representa de manera monumental asociado a diversos elementos que refuerzan el significado
de la obra en particular, rompiendo los parametros de lo que hasta ese momento constituia el

desnudo femenino, mas aln si era pintado por mujeres.

Finalmente, en las conclusiones me haré cargo del modo en que el contexto historico-
relacional influyé en la vida y obra de estas artistas, como ellas sin renunciar a su feminidad
y al rol social que les correspondia, rompieron los parametros tradicionales de convivencia e

insercion social, haciendo del arte una carrera profesional para mujeres, al igual que los
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varones y como en definitiva su obra no se limitd a reproducir el arte masculino, sino que fue
capaz de rescatar la mirada femenina, de los espacios reservados a la mujer, utilizando su rol
y su imagen como un medio para cuestionar y replantear la inveterada division sexual de
roles y expresar el subjetivismo como camino de introspeccion, al que se ve obligado el ser

humano ante la imposibilidad de canalizar sus mas profundas inquietudes existenciales.



MARCO TEORICO

I. REFLEXIONES Y ACERCAMIENTOS EN TORNO AL CONTEXTO
HISTORICO-POLITICO VIGENTE EN LA INFANCIA Y JUVENTUD DE MARY

CASSATT Y PAULA MODERSOHN BECKER.

El siglo XIX es un siglo dinamico, en el que se suceden una serie de acontecimientos
histéricos que van de la mano con transformaciones estéticas, sociales y filosoficas, que se
acentuan en la segunda mitad de siglo, apareciendo ambas etapas diferenciadas y auténomas,
siendo la ultima fraccion el objeto de este estudio, ya que corresponde al nacimiento,
juventud y parte de la madurez de Mary Cassatt y Paula Modersohn Becker. El anélisis
abordara sucintamente el contexto histérico-politico de los paises en los que se desarroll6 la
vida de estas artistas, con especial énfasis en la consideracion de la mujer en el dmbito publico
de la época, atendido precisamente el hecho que estas artistas al desarrollar profesionalmente

sus carreras incursionaron en dicho ambito.

1.- FRANCIA, ALEMANIA Y ESTADOS UNIDOS

La comprension del iter vital de Mary Cassatt y Paula Modersohn Becker, necesariamente
conduce a sus paises de origen -Estados Unidos y Alemania respectivamente- y a Paris, la
ciudad en la que sus carreras se desarrollaron. Sobre este punto, es interesante observar como
en ambos lados del atlintico, suceden acontecimientos que dividen el siglo XIX y

reestructuran las unidades politicas existentes.



En términos generales, en Europa el equilibrio politico de la primera mitad de siglo,
se vio alterado durante la segunda mitad debido a una serie de acontecimientos politicos que
simplificaron el mapa europeo, surgiendo la necesidad de encontrar un nuevo equilibrio en
el que las potencias afianzaran su poder en el contexto de la segunda revolucion industrial.
En Estados Unidos por su parte, la conquista de la independencia hizo de los primeros afios
un periodo de consolidacion de las nuevas instituciones, sin embargo, el dispar desarrollo de
las regiones y las causas que llevaron a ello, facilitaron las condiciones para la incubacion
del conflicto que sacudié al pais en la segunda mitad del siglo XIX y que marcaria
definitivamente su destino. Francia, que luego de la sangrienta revolucion de fines del siglo
XVIII, atin no alcanzaba el ideal republicano, en 1848 vive su tercera revolucion a partir de
la cual el proletariado se incorpora en politica, avalado por el socialismo y el comunismo,
entrando en pugna con la burguesia y el capitalismo, todo ello en el marco de la revolucion
industrial que hace del desarrollo econémico, la puerta hacia las grandes desigualdades
sociales. Lo anterior, import6 la eleccion -por sufragio universal masculino- del primer
Presidente de la Republica francesa: Luis Napoleon Bonaparte, quien ante la imposibilidad
de relegirse por medios constitucionales, prepara un golpe de Estado que termina con la
instauracion del Segundo Imperio y con la designacion del otrora Presidente como
Emperador. El gobierno de Napoleon 11 instauré un régimen conservador de gusto de la alta
burguesia, con una apariencia popular alcanzé una estabilidad politica que facilito el
desarrollo econémico y el apoyo al régimen, ideando un plan tendiente a restaurar la grandeza
del Imperio que incluia incursiones en el extranjero y una ambiciosa remodelacion de Paris.
Hasta 1870 la capital francesa, seguia siendo en muchos aspectos una ciudad medieval, calles
estrechas, casas de madera y alcantarillado deficiente, infraestructura precaria para albergar

a una poblacion que crecia de un modo explosivo, sin una regulacién urbana que impidiera
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que las nuevas construcciones invadieran el espacio publico, lo que dificultaba el transito de
personas y el comercio. El redisefio de la ciudad se encomendd al barén Georges Haussmann,
se reconstruyd el sistema de abastecimiento de agua y alcantarillado, se abrieron nuevos
bulevares, se ensancharon y enderezaron los antiguos, se les doté de iluminacion puiblica y
se crearon parques y ejes de transporte, lo que tuvo repercusiones sociales de importancia,
toda vez que se dio empleo a miles de personas en época de escasez — consiguiendo apoyo
popular al régimen- y se desintegro los niicleos disidentes de las comunidades radicales de la

Cité y el Faubour Saint- Antoine.

En cuanto a la politica exterior, si bien Francia junto a Inglaterra vencio a Rusia en la
Guerra de Crimea, fue derrotada en la guerra franco prusiana, lo que importd la pérdida de
su hegemonia como potencia europea, las tropas enemigas ingresaron a territorio francés, el
Emperador abdicé y en medio del desorden politico se instaura la Comuna de Paris, una
experiencia revolucionaria que fue duramente reprimida y lleva finalmente a la instauracion
de la Tercera Republica que culmin6 en 1940. Alemania, por su parte hasta mediados del
siglo XIX no existia como una nacién unificada, sino que como una Confederacion
Germanica de casi cuarenta Estados independientes, que luego de la victoria sobre Francia
en la Guerra Franco-Prusiana, comenzo su proceso de unificacion. Es relevante considerar
que la unificacion alemana no obedece a un movimiento nacionalista espontdneo, desde las
masas, sino que a una decision politica, que tiene por objeto centrar en Prusia y en el mando
del lider Otto von Bismarck a los diferentes Estados alemanes, con exclusién de Austria. La
unificaciéon politica estuvo precedida por iniciativas de unificacién econdémica que
estimularon la construccion de ferrocarriles y nuevas vias de comunicacion; aprovechando

la red fluvial natural del norte y por supuesto, el Rhin, lo que facilit6 el desplazamiento de
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las personas, la emigracion de la poblacion rural a los centros urbanos industrializados y el
surgimiento de una nueva categoria de profesionales que debian hacerse cargo de las

innovaciones tecnoldgicas.

Centrado en sus propios conflictos, Estados Unidos una vez alcanzada su
independencia, comenzo un periodo de rapida expansion econémica, que iba de la mano con
la colonizacion y expansion hacia el Oeste, todo ello favorecido por una red nacional de
ferrocarriles, carreteras y canales que recorrian el pais y buques de vapor surcaban los rios.
Los decenios de 1840 a 1860 se caracterizaron por un tenso equilibrio entre el Norte y el Sur,
a fuerza de compromisos se intentd evitar un conflicto, sin embargo ello no fue posible y en
1861 comenzd un sangriento enfrentamiento que se prolongé por cuatro afios, entre los
Estados del Norte, industrializados y superiores en recursos humanos y materiales y los del
Sur, dependientes de la agricultura, escasamente desarrollados y ostensiblemente inferiores
en poblacion. En el ambito econdémico, la guerra importd un incremento en el desarrollo de
la capacidad industrial, el surgimiento de los grupos econdmicos y la concentracion del
poder, acentuando la diferencia entre el norte y el sur, obligando a éste a restructurar su

estructura econémica centrada en la esclavitud como mano de obra.

2.- EL ROL DE LA MUJER EN UNA HISTORIA DE HOMBRES

En el contexto histdrico descrito precedentemente, se observa un quiebre de la estructura
tradicional de la sociedad organizada en funcion de las clases sociales, donde la nobleza es
desplazada por la burguesia y el proletariado como fuerza social adquiere cada vez mayor

importancia. Lo anterior, también influy6 en la division social de roles en funcion del género,
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cuestionandose directa e indirectamente la organizacion tradicional de la sociedad patriarcal,
que importaba la atribucion masculina de una serie de derechos asociados al ambito publico,
relegando a la mujer al ambito doméstico en el que los derechos civiles, politicos,
econdmicos, sociales y culturales, no tenian ningtin sentido. La mantencion de esta estructura
social se explica unicamente por el esfuerzo masculino en justificarla, toda vez que los
varones eran los Unicos quienes teniendo derecho a ser educados, se encontraban en posicion
de explicar las razones que legitimaban el desconocimiento de la atribucion y ejercicio de
derechos a las mujeres, en iguales términos que a los varones. En efecto, desde muy antiguo
se formulan algunas teorias basadas en la biologia, que asocian la diferencia a inferioridad
en perjuicio del género femenino, asi en el ambito de la medicina Galeno afirma que /as
mujeres eran hombres imperfectos que carecian del calor y de la energia propios del
hombre®, otros como Michelet estiman que la mujer es un ser enfermo, que sus ciclos de
fertilidad desde la primera menstruacion a la menopausia son una especie de enfermedad que
requeria control médico® y el cranidlogo Karl Vogt, concluye que las mujeres y los nifios
poseian los cerebros mds pequefios y, por lo tanto, menos complejos®. Especial atencion nos
merece la opinion de Frank Barron, psicélogo pionero en los estudios sobre la creatividad
fallecido en pleno siglo XXI, quien a fines de los sesenta fue capaz de concluir: se puede
afirmar que la naturaleza ha determinado una division del trabajo. Los hombres paren ideas,
cuadros, composiciones literarias y musicales, organizaciones politicas, inventos, nuevas

estructuras materiales; mientras que las mujeres paren la nueva generacion’. Finalmente,

4 Val Cubero, A. La percepcion social del desnudo femenino en el arte. Madrid. 2003. Minerva Ediciones.
p-189

3 Ibid p. 197

6 Ibid p. 342

7 Citado por: Alario, M. La mujer creada: lo femenino en el ate occidental. En: Arte, Individuo y §. N° 7.
Servicio de Publicaciones. Universidad Complutense. Madrid.1993. p. 40.
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aun los pensadores de corte mas liberal como Karl Kraus, Mobiuos y Lombroso entre otros,
afirmaban que el femenino eterno y esencial excluia el intelecto, de lo que se deriva que la
competencia de las mujeres en campos considerados hasta entonces como esencialmente
masculinos era, en el mejor de los casos imitil; y en el peor, un desastre para ambos sexos®.
La fuerza de estas argumentaciones, imposibles de ser controvertidas por mujeres que no
tenian acceso a ser educadas ni oidas en &mbitos publicos, perdieron coherencia en la medida
que la burguesia —al menos la primera mitad del siglo XIX- se constituye en una fuerza social
y enuno de los pilares basicos de la sociedad e incluso del Estado. En efecto se sostenia que
la familia burguesa era el fundamento del Estado, existiendo una relacion entre el amor de
la familia y el de la patria®, sin embargo la perpetuacion del modelo existente importaba que
la mujer burguesa continuara ejerciendo su rol doméstico, preocupandose del cuidado y la
educacion de los hijos y ser la portavoz de los valores morales y sociales, lo que no era viable

si a esa mujer se le limitaba el acceso a la educacion, presupuesto de la cultura.

En este orden de ideas, se desarrolla el proceso de reconocimiento paulatino de los
derechos femeninos, que comienza con el derecho a la educacion, el cual abri6 las puertas a
las demandas reivindicativas de acceso a otros derechos y libertades. Este debate habria sido
estéril sin la contribucion de John Stuart Mill que en su libro The Subjection of Women (La
esclavitud de la mujer) de 1869, define la situacidn de ésta como ain mds gravosa que la

esclavitud racial, precisamente porque en ella se involucran los afectos y una conciencia de

¥ Val Cubero, A. Op Cit. p. 106

? Hegel en su obra Principios de la Filosofia del Derecho (1821) analizé las relaciones entre individuo, sociedad
civil y Estado, e hizo especial hincapié en el papel de la familia, fundada en el matrimonio mondgamo, como
garantia de la “moralidad natural”. Para este filésofo aleman, la division sexual de los roles respondia a
caracteres naturales, se basaba en la oposicion entre lo pasivo y lo activo, lo femenino y lo masculino.
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rol, impuesto desde la mas tierna infancia, toda vez que se le ensefia que su ideal de cardcter
es absolutamente contrario al del hombre, se la ensefia a no tener iniciativa, a no conducirse

segiin su voluntad consciente, sino a someterse y ceder a la voluntad de su duefio"’.

El discurso de Stuart Mill se vio reforzado de manera indirecta por la reaccion
doctrinaria frente a la llamada segunda revolucion industrial, que puso de manifiesto la
precariedad de las condiciones de vida de la clase trabajadora, de modo que ademas de la
intelectualidad centrada en un discurso netamente femenino, surgi6 una serie de movimientos
socialistas y anarquistas que, defendiendo el modelo abolicionista de privilegios por clase,
necesariamente extendieron sus planteamientos al tema género, provocando una serie de
cambios en la estructura misma de la burguesia, que hizo de la cultura un rasgo definitorio
de su clase, disponiendo de las condiciones para que la mujer pudiera ejercer el rol que, al

menos retoricamente, se le habia atribuido dentro del contexto familiar.

Conforme a esto, la reformulacién del rol de la mujer vino dado en cierta medida, por
la necesidad de cultura en el contexto de una burguesia consolidada, la que atn sin el impulso
de las mujeres, veia en éstas un estrato adinerado ocioso que vivia de rentas del capital o
ganadas por un tercero, poniéndolas en el centro de la vida cultural'’, con lo que el discurso

de la inferioridad o la division sexual de roles asociada a la exclusion de la educacién, perdia

10 Mill, John Stuart. Esclavitud de la mujer. Madrid. 2005. Editorial Edaf Sa. p 55

I Hobsbawm refiere que la burguesia de la época ya se encontraba establecida, de modo que mas que acumular
dinero queria gastarlo, generando un sector de entretenimiento a cargo de mujeres y un estilo de vida en el que
la adquisicion de arte para alhajar las residencias —a eleccion de las mujeres-, constituia una sefial de pertenencia
a una clase social, al igual que lo era la educacién, sea de los hijos de los nuevos ricos para convertirse en
burguesia asentada o bien como peldafio en la escala social, facilitando la incorporacion de quienes sin esa
instruccion, eran excluidos. (Hobsbawm, Eric. Un tiempo de rupturas. Sociedad y cultura en el siglo XX. 2013.
Editorial Critica. Barcelona.)
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coherencia, facilitando asi, el camino a nuevos cambios enfocados a la mujer en abstracto,
mas que a la mujer como simbolo de una clase. Si a la mujer como ser humano adulto, era
privada de la mayoria de lo que ahora entendemos como derechos fundamentales, resulta
facil imaginar cual era la situacion de los nifios de la época. Durante el siglo XIX, el abandono
de nifios era una préctica legitimada'? y sus razones en la Europa moderna aludian a la
ilegitimidad de éstos, la falta de recursos para mantenerlos, deficiencias fisicas o mentales o
el simple deseo de no asumir sus cuidados. Los nifios que no eran llevados a estas casas,
usualmente eran criados por nodrizas o amas de cria'®, quienes los cuidaban durante sus
primeros afios y posteriormente eran educados externamente a la familia o bien eran
obligados a trabajar, segtin fuera su clase social. La mortalidad infantil era altisima, en las
casas de exposito la esperanza de vida no superaba los cinco afios'* y en los no
institucionalizados, la situacion no era mucho mejor, ademas de las enfermedades, la
pobreza, el maltrato y los cuidados deficientes, era el infanticidio una de las primeras causas

de mortalidad, que en nimero era casi tan alto como el abandono.

La industrializacién al requerir mano de obra infantil'®, consigui6 por una parte una
mejoria de los cuidados de los nifios para que pudieran trabajar y una disminucion de

infanticidios, y por otra, la proteccion indirecta de los nifios con el surgimiento de los

12 E} origen est4 en la a tradicion romana, que permitia desvincularse de los hijos incluso los legitimos, 1o que
llevo a la creacion de las casas de exp6sito que recibian a estos nifios cuyo deber de crianza era responsabilidad
del Estado

' La lactancia era visto como algo impuro y por tanto las madres no amamantaban a sus hijos, las que tenian
los recursos buscaban nodrizas en el campo y los llevaban a vivir alld hasta el destete, las con menores recursos
contrataban una nodriza compartida o bien viajaban atin mas lejos a buscarlas y las mas pobres les preparaban
formulas artesanales o incluso los hacian alimentarse directamente de los animales

'* Durante las primeras décadas del siglo XX la mortalidad llegé al noventa por ciento

' La mineria fue el 4rea productiva que privilegié el trabajo infantil, precisamente por la necesidad de contar
con cuerpos pequefios y agiles que se deslizaran por los pequefios tineles subterraneos.
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movimientos reaccionarios frente a las pésimas condiciones de vida de los trabajadores. Lo
anterior, se vio complementado o sustentado con las teorias de Jean Jacques Rousseau
vertidas en EIl Emilio, quien plantea que el nifio era bueno por naturaleza y por tanto debia
tener cierta libertad para desarrollarse y ser guiado u orientado por los adultos a su cargo'®.
De este modo, a partir de la segunda mitad del siglo XIX dieron en Europa las condiciones
que facilitaron la consideracion juridica de la figura del nifio, se evitaba el abandono - aunque
la practica de las nodrizas se mantuvo en Francia hasta fines de siglo-, los castigos fisicos de
padres y maestros eran menos severos o se sustituian por otros psicologicos, no menos

terribles como el encierro en alacenas o cuartos oscuros.

La situacion al otro lado del atlantico fue un tanto diferente, aunque también estuvo
marcado por la educacion como rasgo distintivo. En efecto, las primitivas condiciones
sociales y culturales en EEUU fueron especialmente favorables para la educacién y la
extension de los movimientos femeninos, toda vez que los inmigrantes europeos arribados
para la colonizacion del nuevo territorio, sintieron la necesidad de conservar y preservar su
herencia cultural, en la que la religion era fundamental y bien es sabido que el protestantismo
que profesaban los colonos promovia la lectura e interpretacion individual de los textos
sagrados, con lo que se hizo una necesidad la fundacion de escuelas en las que se educaran
nifios y nifias'’ y, ante la imposibilidad material de implementar establecimientos

diferenciados, los educaban conjuntamente. Lo anterior, se tradujo a comienzos del siglo

16 Esto resultaba al menos contradictorio con la actitud de vida del autor quien reconoci6 e incluso alarded —
aunque posteriormente se victimizo- de haber entregado sus cinco hijos a casas de exposito, desligandose de su
crianza y morir sin saber sus destinos.

17 La exigencia de instruccion religiosa era transversal al género y en ella era fundamental la lectura, asi el
protestantismo fue conocido como la “religion del libro” y en Europa era notable la distincion de las tasas de
analfabetismo entre los paises protestantes y catdlicos.
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XIX, en minimas tasas de analfabetismo femenino en mujeres norteamericanas en
comparacion a las europeas, y un concepto de coeducacion (ensefianza conjunta de nifios y
nifias) que si bien fue materia de arduos debates pedagdgicos muy posteriores, claramente
favorecio a la consideracion de la mujer con criterios de cierta igualdad, al menos en su

infancia.

Conforme a lo expuesto, se colige que la juventud de Estados Unidos como nacién
favorecio ademas de las mujeres, a la infancia. En efecto, en esas tierras el abandono no era
una practica institucionalizada, de modo que se explicaba casi exclusivamente por razones
econdmicas, por otra parte, el puritanismo americano llevaba a concebir a los hijos como la
continuacion de sus progenitores, “sus semillas”, lo que con un dejo de egoismo se convirtio
en un factor protector de la infancia, ademas se fomenté la practica religiosa familiar, la
madre como portadora de los valores morales era la responsable de darle a la joven nacion
hombres de bien y asi estaban mas involucradas con la crianza ejerciendo per se menor
violencia fisica que los varones. Lo anterior, unido al acceso igualitario a la educacion

permitia situar a la infancia norteamericana en una innegable mejor posicion que la europea.

IL- PANORAMA ARTISTICO DE LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XIX: SOBRE
CONCEPTOS, DEFINICIONES Y ALCANCES ESTETICOS EN LA OBRA DE

ARTE.

Lo expresado en torno a la politica y la economia, en orden a tener la mediania del siglo XIX
como frontera divisoria de dos periodos diferenciados y auténomos, es extrapolable al

ambito artistico, esto porque al igual que en ellos, el arte se ve influida por las corrientes
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materialistas, circunstancia que favorece el surgimiento de nuevos movimientos, los que sin
importar un quiebre definitivo con el arte tradicional, son una suerte de etapa de transicion

hasta el advenimiento de las vanguardias.

1.- NUEVOS AIRES EN EL PENSAMIENTO Y EL ARTE

Durante las primeras décadas del siglo XIX, el arte se desarroll6 bajo el alero de un idealismo
hegeliano, que apartaba los principios de la ciencia y el método cientifico, en el cual, la
belleza se instalaba y era concebida como una exaltacion del espiritu. Sin embargo, avanzado
ya el siglo, la filosofia del arte se ve influenciada por las corrientes materialistas del
positivismo y el marxismo, de modo que, la supremacia del método cientifico propiciada por
el positivismo, orienta al arte hacia un realismo absoluto —favorecido por los avances
cientificos- y el desarrollo del socialismo lo impulsa a representar la existencia humana en

toda su crudeza, incluyendo en ella las vicisitudes del proletariado.

La pintura realista se caracterizO por su gran verismo y detalle, en cuanto a la
tematica: conservo su importancia la pintura histdrica y el retrato, continu6 su desarrollo el
paisaje y la pintura religiosa casi desaparecié. En general todas estas obras si bien eran de
buena calidad y estéticamente bellas -seguin el canon de la época-, no significaron una mayor
innovacion, remontandose mas bien al realismo planteado por el modo y gusto barroco del
siglo XVII. En Francia la pintura realista tiene su momento cumbre durante el Segundo
Imperio, distinguiéndose dos grandes tendencias; la pintura figurativa con predominio del
cuerpo humano -Courbet, Millet y Daumier- y la pintura paisajistica, entre los que se

distingue Corot y la Escuela de Barbizon. En Alemania por su parte, el romanticismo habia
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sido un movimiento de tal importancia que el Realismo, adquirio la forma de un tardio post
romanticismo, que seguia el modelo francés de Courbet, y al mismo tiempo componia una

factura pre impresionista de paleta clara y luminosa.

La verdadera revolucidn en cuanto a la técnica y la aplicacién del método cientifico
en el arte vino dado por el Impresionismo, que se constituye en la primera corriente
verdaderamente innovadora del siglo XIX. Las aportaciones cientificas acerca de los colores
complementarios, la ley del contraste simultineo y la fotografia, contribuyeron al
establecimiento de técnicas revolucionarias basadas en la ciencia, que a pesar de ello les
permitian hacer del arte un fendmeno intuitivo que, siendo continuador del Realismo, se aleja
de la representacion fotografica para intentar plasmar el movimiento incesante de la
naturaleza, las impresiones que ésta producia en el artista, prevaleciendo por sobre la
temédtica, el modo en que el artista plasma esas impresiones. El Impresionismo supone
también un notable avance en el tema de género, si bien es un movimiento que se gesta y
desarrolla en contextos netamente masculinos como el café y las calles, su caracter extra
académico permitio la integracion de artistas que per se eran excluidas de este ambito: las
mujeres, asi vinculadas en mayor o menor medida con algin pintor del movimiento'®,
lograron integrarse, exponer junto a ellos y alcanzar cierto reconocimiento. Luego de ocho
exposiciones el movimiento se disgregd, y aunque algunos continuaron trabajando sobre el
Impresionismo a fin de dotarlo de una base cientifica, consiguieron sin embargo, un efecto

completamente opuesto al de la pincelada fugaz y espontanea que capta la impresion del

'8 Manet fue Maestro de Eva Gonzales y cufiado de Berthe Morisot, Marie Bracquemond estaba casada con el
pintor Felix Bracquemond y Mary Cassatt expuso con los impresionistas invitada por Degas con quien la uni6
una amistad por mas de cuarenta afios.
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momento, llegando a concebir una obra intelectual y disciplinada, destacando en este ambito

la obra de Seurat y Signac.

El periodo que media entre el Impresionismo y las nuevas vanguardias de comienzos
de siglo XX, suele llamarse Post Impresionismo, sin embargo el concepto no debe ser
entendido como un estilo 0 un movimiento, sino que como la simple denominacién de un
periodo histérico de un par de décadas, en el que se intenta desligar de la idea de arte como
una expresion meramente sensorial y transitoria, desde la naturaleza y hacia el artista, para
entender el arte como una forma de expresion individualizada y subjetiva, desde el interior
del artista, sustituyendo la idea de reproducir o imitar la naturaleza, por la de la expresion del
animo, los anhelos y las decepciones del artista, para lo cual resultaba indiferente si esto se
hacia por la via de la figuracién o la abstraccion. En este contexto post impresionista, el
materialismo filoséfico, el progreso cientifico e industrial y el desarrollo artistico realista
entendido como mimesis del mundo sensible, despert6 en la juventud parisina una nostalgia
por la espiritualidad, encontrando en la literatura un arma de reivindicacion y
particularmente, en Charles Baudelaire el representante de sus mas intimas aspiraciones. Este
fue el contexto que dio origen al Simbolismo, un movimiento de factura post impresionista,
que exalta lo metafisico, postulando que el arte se extiende mas alla de lo visible, pintando
lo que se ve y lo que se siente, de modo que el simbolo pasa a ser el elemento que representa
una realidad ideal o del mundo sensible, recuperando importancia la temética por sobre la
técnica, no obstante recoger y serles de gran utilidad los descubrimientos de sus materialistas

contemporaneos sobre las teorias del color local.
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En Alemania, esta evolucion tuvo sus particularidades, principalmente por la
influencia y los ecos del romanticismo. En efecto, el capitalismo moderno, la creciente
industrializacion y urbanizacion y la moral tradicional de las instituciones, habian generado
quiebres en el tejido social que no se asimilaron rapidamente, surgiendo movimientos que
llamaban a buscar un estilo de vida reformista mediante el retorno a la vida rural, lo que
sirvio de nicho para el arte de vanguardia y algunas formas mas tradicionales de la vida
artistica. Cualquiera fuera la tendencia, lo cierto es que ellas tienen en comun el culto a la
naturaleza o al volk —la comunidad campesina-, distinguiéndose numerosas comunidades
artisticas entre ellas Worpswede y Neu Dachau. Conforme a esto, la huida de la sociedad
industrial hacia el 4mbito rural, en busca de un arte mas auténtico, fue un fendmeno que si
bien se dio desde fines del siglo XIX, solo en el contexto de comienzos del siglo XX, encontrd
las condiciones para hacer de algunas de estas agrupaciones un movimiento, y asi conseguir
su trascendencia a través de lo que posteriormente seria conocido como expresionismo
aleméan. Los jovenes de la época se mostraron muy receptivos de esta critica social, en
principio como natural reaccidn frente a un gobierno autoritario, pero fundamentalmente por
la creencia en ideas como las de Nietzsche, que veian en la resistencia a la cultura burguesa,
la Unica via para conseguir un rejuvenecimiento artistico, siendo la vitalidad del ser humano

la que debia imperar por sobre la monotonia e impersonalidad de la sociedad industrial.

2.- EL ARTE DE LAS MUJERES

El contexto histérico y artistico esbozado precedentemente, en términos generales constituia
un &mbito ajeno a las mujeres, ya que eran los varones quienes participaron de estos procesos,

realidad cuyo reconocimiento lleva a Linda Nochlin a plantear a comienzos de los setenta la
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pregunta ;Por qué no ha habido grandes mujeres artistas?'’, explicando que mas que
profundizar en la respuesta, en general se opta por controvertir la afirmacién contenida en la
pregunta, sea por la via de buscar e intentar encontrar en la historia grandes mujeres artistas
o bien postular que en el arte de las mujeres hay una grandeza distinta que en el arte de los
varones, con lo que la lucha feminista pierde sentido, ya que no hay nada que conseguir si

las “grandezas” de hombres y mujeres se consiguen en sus propios ambitos.

John Stuart Mill que tanto contribuyé a la lucha de género, afirma que hasta el siglo
XIX no ha habido grandes mujeres artistas y que ello se debe a su falta de originalidad, no
entendida como carecer de ideas propias sino que no han producido atin esas ideas grandes
y luminosas que marcan una época en la historia del pensamiento, ni esas concepciones
esencialmente nuevas en el arte, que abren una perspectiva de efectos posibles atin no
imaginados, y fundan una nueva escuela’®. Las razones de esta falta de originalidad, segtin
Stuart Mill se centran en el hecho que en las artes particularmente se hace evidente la
diferencia entre el aficionado y el profesional, de modo que de juzgarse o compararse la obra

en funcién del género, deberia hacerse entre la obra de la mujer y la de un varén aficionado?'.

Un siglo después de Subjection of the Woman, Linda Nochlin, recogiendo y

profundizando las ideas de Stuart Mill, manifiesta que La falta no esta en nuestros astros, en

' Nochlin, Linda. Why Have There Been No Great Women Artists? ”, en Women, Art and Power and Other
Essays, Nueva York: Harper & Row Publishers, 1988, Pp. 145-178. (publicado originaimente en Art News,
vol. 69, nim. 9, enero de 1971.)

20 Mill, J. Op. Cit. p 55.

2! Las mujeres ilustradas eran incentivadas a estudiar y practicar disciplinas artisticas —nociones de dibujo,
pintura, musica y artes decorativas-, sin embargo dicha motivacion no tenia una orientacién profesional y ain
si la mujer lo hubiera decidido, debia conciliarlo con las labores de hogar o la direccion del hogar —si es que
contaba con los recursos para costear ayuda doméstica-, lo que a juicio de Mill le restaba tranquilidad espiritual
y le impedia dedicarse del mismo modo que el varon,
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nuestras hormonas, en nuestros ciclos menstruales y tampoco en nuestros vacuos espacios
internos, sino en nuestras instituciones y en nuesira educacion. Educacion, considerada ésta
como todo lo que nos sucede desde el momento que entramos a este mundo”, sefialando que
lo extrafio es que tantas mujeres y negros hayan logrado excelencia en aquellas areas donde
predominan las prerrogativas de género y raza. Estas ideas en torno al arte, no hacen sino
refrendar lo expuesto en orden a que la consideracion de la mujer como sujeto de derechos,
comienza con el derecho a la educacion y, coincidiendo dicho proceso historico con la
juventud de las artistas en estudio, resulta indispensable analizar la educacion artistica a la

que Mary Cassatt y Paula Modersohn Becker podian acceder en su condicion de mujeres.

Hasta mediados del siglo XIX, las Academias tenian el monopolio de la educacion
artistica y estaban reservadas exclusivamente a los varones, en tanto que las mujeres debian
conformarse con las ensefianzas impartidas en los estudios y talleres de pintores
experimentados, siendo en su momento los mas famosos en Europa el de Julian y el de Tony
Robert-Fleury. No obstante ello, ain la ensefianza privada de las mujeres las ponia en una
posicién de inferioridad respecto del vardn, ello por dos razones fundamentales: las
convenciones sociales que impedian que las mujeres pudieran circular y reunirse libremente
y la privacion de las clases del natural. En este sentido, es necesario recordar que las mujeres
no podian andar solas en las calles, ni menos aun ir sola a un café o a un bar -sin arriesgarse
al cuestionamiento de su reputacion-, con lo que de hecho se impedia que las jovenes
participaran de las reuniones en lugares publicos, que precisamente eran instancias de debate

y discusion artistica, que facilitaron el surgimiento de las nuevas corrientes estéticas y

2 Nochlin Linda. Op Cit. p. 21
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movimientos artisticos de fines de siglo. Por otra parte, las mujeres no podian trabajar con
modelos al natural, y desde el Renacimiento que el estudio acabado del modelo desnudo era
esencial para el entrenamiento del artista®®, solo en la Gltima década del siglo XIX se
comenz6 a admitir a las mujeres en los cursos al natural de las Academias, con diversas
matices, modelos semi vestidos, clases solo de mujeres, etc. Lo anterior, importé que la
educacion y practica de las jovenes fuera incompleta, al decir de Nochlin, como si a una
estudiante de medicina se le privara de disectar o auscultar un cuerpo humano?*, con lo que
adecuandose a las condiciones de la ensefianza, muchas de ellas optaban por no trabajar el

cuerpo humano y dedicarse a otros géneros como el paisaje o la naturaleza muerta.

En Estados Unidos por su parte, no hubo un desarrollo cultural homogéneo, lo que se
explica mas por las condiciones particulares propias de la region que a una consideracion
especial del género, de hecho el norte se constituyé en un polo cultural que sin tradicion
artistica y lejano a las grandes obras de arte, permitié un mejor y mayor acceso de la mujer
de lo que podia esperarse en Europa. En efecto, el caracter industrial y comercial del norte y
la necesidad de contar con profesionales favorecio el surgimiento temprano de universidades
y establecimientos educacionales especializados, asi Pennsylvania que fue la segunda ciudad
norteamericana en fundar una universidad y en el siglo XVIII ya era un centro cultural
presidido por la gran biblioteca que Benjamin Franklin habia donado a la ciudad y contaba

con su primera Academia de Artes, la que contraria a las tendencias europeas dio una inusual

23 El desnudo en general era masculino, aunque también en el siglo XIX se fue generalizando el femenino, en
algunos casos con mascaras para ocultar [a identidad de la modelo ello sin perjuicio que en los estudios privados
los estudiantes varones utilizaban exhaustivamente el modelo femenino.

2 Nochlin, Linda. Op. Cit. p. 30
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cabida a las mujeres®®, sin embargo el uso de modelos al natural al mantenerse restringido,
hizo que las estudiantes posaran unas para otras, consiguiendo en 1868 precipitar la decision
de contratar una mujer para posar en la clase del natural de las sefioritas, incluyéndose

posteriormente, esta asignatura en la malla curricular.

En este contexto, el mayor obstdculo en la formacion artistica femenina en Estados
Unidos no vino dado por el género, sin embargo la formacion recibida en base a copias y
figuras de yeso, era insuficiente para concebir profesionalmenie una carrera, siendo
imprescindible que los estudiantes viajaran a Europa para completar su formacion, lo que no
era usual por su costo y en particular en el caso de las mujeres, por el hecho que sus padres
dificilmente las autorizaban a viajar solas y no disponian de los recursos necesarios para

trasladar a todo el grupo familiar.

3.- MARY CASSATT Y PAULA MODERSOHN BECKER, UNA

APROXIMACION A SUS VIDAS Y OBRAS

Mary Cassatt y Paula Modersohn Becker son mujeres de la segunda mitad del siglo XIX,
consideracion suficiente para estimar que el solo relato de sus vidas, no basta para
comprender el modo en que ellas convivieron con las valoraciones sociales atribuidas a la
diferencia sexual, el ejercicio y sumision al poder masculino y el desconocimiento de buena

parte de sus derechos fundamentales, que en definitiva eran los temas de la feminidad del

5 En la exposicion de 1811 varias mujeres exhibieron su obra, en 1824 dos mujeres eran elegidas académicas,
en 1844 las mujeres podian participar de la vida académica como miembros de pleno derecho y en 1860 asistian
a clases de anatomia.
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siglo XIX y que influian directamente en la produccién y consumo cultural de la época. Por
esta razon, resulta de mayor interés explicar sus biografias en funcion de las relaciones que
establecieron con personajes relevantes en su vida, ya que de este modo no solo se exponen
hechos, sino que también se puede conocer el caracter y el comportamiento de la artista en

su medio, consideracion que también facilita la aprehension de su obra.

La vida de Mary Cassatt estuvo sujeta a las convenciones morales y sociales de la
época, si bien ellas se fundaban en la diferencia sexual, no se aprecia una influencia
masculina relevante que importara una limitacion en su desarrollo artistico, nunca se caso y
siempre mantuvo firme su caracter independiente, en su vida y en su obra. En efecto, pese a
su crianza tradicional, Mary concibi6 profesionalmente sus estudios de arte, primero en la
Academia de Bellas Artes de Pennsylvania y luego en talleres privados en Parfs, si bien era
una mujer distinguida que provenia de una familia acomodada, ella concebia su carrera
profesionalmente y el dinero que obtenia con su trabajo, fue el que terminé siendo su sustento
y el de sus padres, dado los malos negocios que afectaron la fortuna de su paterna. Asimismo,
se desempefié como agente en una especie de “corretaje de arte”, asesorando a acaudalados
empresarios en la compra de obras, asi buena parte de la coleccion impresionista del
Metropolitan Museum de Nueva York corresponde a obra adquirida por la familia

Havemeyers con la asesoria de Mary y posteriormente donada al museo.

El desarrollo de la carrera de Mary Cassatt en Paris no puede comprenderse sin su
vinculo con Degas, quiza el mas permanente y estable que tuvo en su vida. Entre ellos —mas
alla de las especulaciones sobre un romance- se produjo un didlogo artistico en el que se

influenciaron reciprocamente, y si bien Degas llevo a Mary a las exposiciones impresionistas,
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ambos afirmaban su independencia del movimiento y continuaron la amistad y el trabajo mas

alla de las exhibiciones.

La vida de Paula Modersohn Becker fue un tanto distinta, de origen burgués conto
con el apoyo paterno para dedicarse profesionalmente al arte, sin embargo antes de ir a Paris
vivio en Worpswede, una localidad al Norte de Bremen en la que se habia establecido una
colonia artistica de corte postromantico y en la que conocié al que seria su marido. Las cartas
y el diario de Paula la definen como una mujer en constante bisqueda, con temores €
inseguridades que limitaron e hicieron rectificar muchas de sus decisiones vitales, lo que
vendria a explicar el vinculo que tenia con su marido, quien en por su prestigio y poder
econdmico, se constituyd en principio en la garantia de su carrera artistica, pero en unos
pocos afios devino en una relacion que para ella se torné asfixiante y que mantuvo solo por
la imposibilidad de creer que podria vivir de su arte, conviccion en la que su marido también

habia influido.

En este devenir de angustias existenciales de Paula, transitan una serie de personajes,
su familia mas cercana, sus amigos principalmente Reiner Maria Rilke, Clara Westhoff y
Bernard Hoetger y su amante Gustav Szatsmary, todos ellos con una opinién y un consejo
que dificultan ain mas las decisiones de la artista, que en medio de la confusion no es capaz
de visualizar que estaba haciendo arte de un modo que hasta ese momento no era conocido,

adelantdndose a las vanguardias y a las nueva intelectualidad de comienzos de siglo.

En cuanto a la obra de estas artistas es importante sefialar que ambas siendo mujeres,

trabajaron fundamentalmente con el cuerpo femenino, evitando la tentacion de desfeminizar
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su obra a fin de favorecer su carrera y asumiendo el riesgo de la minusvaloracion —en el caso
de Cassatt- o de la incomprension artistica, en el caso de Paula. La obra de Mary Cassatt
ejemplifica con claridad lo expuesto en el sentido que constituye un discurso sobre la
posicién social de la feminidad burguesa’®, que comprende todas las etapas de la vida de las
mujeres, en un contexto de modernidad, el que se caracteriza por la paulatina apertura de
espacios piblicos y en el que hay un cuestionamiento doctrinario del rol de la mujer. Asi
Mary reversiona la iconografia clasica —particularmente en sus escenas de maternidad-, hace
casi una parodia de algunas obras de sus colegas varones —especialmente las escenas de teatro
en que se aprecia una lectura femenina de obras de Renoir o Degas®’- o bien se vale de su

1% o bien

ingenio para, a través de pinturas estéticamente conservadoras hacer critica socia
augurar el destino de la mujer moderna®’. Llama particularmente la atencién que a Mary se
la relacione tan directamente con las escenas de maternidad, en circunstancias que solo una
cuarta parte de su obra versa sobre esta tematica, la razon probablemente puede encontrarse
en el hecho que no aborda la maternidad desde la perspectiva clasica de la pintura religiosa,
sino que pone en relacion a dos sujetos que en ese contexto histoérico, no podian tener
protagonismo sino en la pintura, y al ponerlos en esa relacion es capaz de plasmar el
sentimiento que los une. Distinto es el caso de Paula, que si bien incursioné en el paisaje y
las naturalezas muertas, hizo del cuerpo femenino desnudo el objeto de su interés, lo que

importé un quiebre con los parametros estéticos vigentes, el que viene dado no tanto por el

desnudo en si mismo, sino que por su factura femenina, composicion rupturista, dimensiones

26 Pollock, Griselda. Historia y Politica. ;Puede la historia del arte sobrevivir al feminismo?. Publicado
originalmente en Feminisme, art et historie de I'art. Ecole nartionale supérieure des Beaux-Aurts, Paris. Espaces
de I’art, Yvez Michaud (Editor). p 4. Disponible en internet
http://www.cratividadfeminista.org/galeria200/textos/historia_arte.htm . 20/02/2014 a las 22:15 hrs

27 Ver Fig.47 y su explicacion.

8 Ver Fig. 46 y su explicacion.

?® Ver Fig. 42 y su explicacion.
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monumentales y particularmente, un hecho inédito en la historia del arte hasta ese momento:
la autorrepresentacion de la artista desnuda. Esta inclinacion por el desnudo, no obedece sino
a su afan de bisqueda y de simplificacion de las formas, que la llevé a entender el arte como
un modo de progreso y maduracion personal; a mayor simplificacion, mas belleza y mas

artista se sentia.

Sibien Mary y Paula coincidieron algunos afios en Paris, las fuentes permiten afirmar
que no se conocieron, aunque es probable que Paula por su juventud y sus constantes visitas
a galerias y exposiciones haya tenido acceso a la obra de Mary, la que dificilmente pudo
haber llamado su atencion atendido el desinterés de la artista en las obras que se asociaran al
Impresionismo. Mary por su parte, a partir del cambio de siglo mostr6é desinterés en las
novedades artisticas y solo guardaba respeto por Cézanne, lo que permite conjeturar que no
conocid las obras de Paula y de hacerlo no habrian sido de su gusto. Lo anterior, resulta
relevante solo para enfatizar que la eleccion de estas artistas pasa por la especificidad de su
pintura, esto es, que siendo mujeres ambas hicieron de la mujer el sujeto central de su obra,
circunstancia que las hace distintas y les permite sobresalir en el panorama artistico de fin de
siglo XIX y en ese contexto se enfocara su estudio, razon por la cual deliberadamente no haré
un estudio comparativo de su obra conforme a parametros pre establecidos, toda vez que
dicha metodologia impide profundizar en la especificidad de la obra de cada una y termina

por empaiiar en vez de rescatar la grandeza, que en su ambito alcanzé cada una de ellas.
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PRIMERA PARTE: PAULA MODERSOHN BECKER Y MARY CASSATT, DOS

MUJERES DEL SIGLO XIX

I.- MARY CASSATT

1.- CRONOLOGIA

1844: El 22 de mayo nace en la ciudad de Allegheny (actual Pittsburgh) Mary Stevenson
Cassatt, la quinta hija del matrimonio formado por Robert Simpson Cassatt y Katherine
Kelso Johnston, quienes gozaron de una acomodada posicién econémica®’. El matrimonio
tuvo siete hijos: Katherine (muere al nacer), Lydia, Alexander, Robert, M ary, George (muere

al mes de vida) y Joseph Gardner.

1851-1855: La familia se traslada a Europ a, primero se asientan en Paris y luego en bisqueda
de una educacién més especializada para su hijo Alexander viaja a Heidelbergy Darmstad®’,
en esta ultima ciudad muere y es enterrado su hermano Robert. La familia visita la Exp osicion
Universal de 1855 en Paris. Ese mismo afio regresan a América a vivir a la ciudad de

Philadelphia.

30 Su padre tenia ascendencia francesa, los Cossarts, quienes llegaron a Estados Unidos en la primera mitad del
siglo XVIII como présperos constructores y contratistas. Robert Simpson Cassatt se dedico al corretaje de la
bolsa y diversos negocios con un éxito relativo que, en conjunto con las herencias familiares, le permitieron
mantener una buena posicién econdmica. Su madre, Katherine Kelso Johnston, tenia ascendencia irlandesa y
escocesa, recibio una educacion privilegiada, hablaba con fluidez el francés y era una muy buena lectora.

31 Alexander tenia un particular talento para la ingenieria y en Paris no habian buenas escuelas para estudiar,
por esta razon viajan a Alemania, en Heidelberg sus buenas calificaciones le permiten ingresar a la Technische
Hochschule, una de las mejores universidades técnicas de Alemania, donde estudia ingenieria.
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1860- 1870: Ingresa a la Academia de Bellas Artes de Pennsylvania. En 1865, su padre la
autoriza a viajar a Europa acompafiada por su madre quien regresa pronto a Estados Unidos.
Estudia en el taller de Charles Chaplin®*, luego viaja a Ecouen en biisqueda de las ensefianzas
de Pierre Edouard Frére y Paul Constant Soyer’, siendo bajo la direccion de éste que realiza
The Mandolin Player, la que fue aceptada en el Salén de 1868, exponiendo bajo el nombre
de Mary Stevenson. Posteriormente toma lecciones con Thomas Couture® y en 1870 viaja
con sumadre a Roma, estudia con Charles-Alphonse-Paul Bellay35 cuya ensefianza le permite
realizar Young Peasant Girl, la que fue aceptada en el salon de 1870. Ese mismo afio, retorna

a Philadelphia con ocasion de la Guerra Franco Prusiana.

1872-1873: Regresa a Europa’®, permanece ocho meses en Parma, instala su propio taller
donde estudia a Correggio®’ y asiste a clases de técnicas graficas bajo la direccion de Carlo

Raimondi*®. Al afio siguiente Viaja a Espafia, concentra sus estudios en el Prado y Sevilla,
gu i) P

32 Chaplin, era un hombre serio y respetable, lo que hacia de é] un maestro ideal para mujeres, en su taller
ademas de Mary estudiaron Louise Joplin y Eva Gonzales, destaco en el grabado, retratos y trabajos de mujeres
y nifios, siendo la primera aproximacion de Mary a esta temética.

% Ciudad cercana a Barbizon, donde permanece un afio aproximadamente, optando por estudiar con Soyer quien
era un destacado grabador y la animé a pintar de un modo mas realista, realizando en su taller The Mandolin
Player, aceptada en el Salon de Paris de 1868.

3 Couture fue profesor de Manet, procuraba dar a sus alumnos libertad en la eleccién del motivo y la técnica,
flexibilizando las exigencias del dibujo en funcién del realismo y el naturalismo. Bajo su guia preparé un trabajo
—desconocido- para el Salon de 1869, el que no fue aceptado.

3% Bellay era pintor acuarelista y grabador, que destacé por sus copias de las obras de los grandes maestros
renacentistas, de quien Mary aprendié a conocer y trabajar con el colorido del Renacimiento,

3 FE1 Obispo de Pittshurg le encarga dos copias de obras de Correggio, concluyendo solo una de ellas —La
Coronacion de la Virgen- 1a que sin embargo fue destruida por un incendio en el afio 1877.

37 Mary quedo fascinada con los frescos de Correggio, los que en cierta medida podrian haberla animado en la
ejecucion del mural de 1892, el color de los renacentistas influyo fuertemente en su obra, alejandola de la
frialdad de la paleta academicista y acercandola en este aspecto al incipiente movimiento impresionista.

3% Pintor y grabador, cabeza del departamento de grabado de la Academia de Arte. Si bien, Mary buscaba un
profesor de pintura, su aprendizaje con Raimondi se centr6 en la profundizacion de las técnicas del grabado. En
esta época comienza a firmar sus obras como Mary Stevenson Cassatt y en el Salon de 1874 definitivamente
como Mary Cassatt.
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particularmente la obra de Velasquez, Murillo, Rubens y Goya™. Exhibe en el Salon de Paris
de 1872 On the Balcony during the Carnivaly de 1873 Offering the Panal to the Bullfighter®.
Continta viajando por Bélgica y Holanda, hasta que regresa a Paris donde permanente de un

modo mas definitivo.

1874- 1876: En Abril de 1874 se llevo a cabo la primera exhibicion de la Societé Anonyme
des Artistes, Peintres, Sculpteurs et Graveurs*!. En mayo, de 1874 Mary nuevamente exhibe
en el Salon Oficial, impresionando a Degas quien veia por primera vez su obra*’. En 1875
presenta dos obras al Salon de Paris, una fue aceptada y el retrato de su hermana Lydia fue
rechazado®’. Ese mismo afio viaja a Philadelphia por el verano. En abril de 1876 se realiz6 la

segunda exhibicion de los ya conocidos como Impresionistas.

1877-1878: Conoce a Degas quien la visita e invita a participar de las exposiciones
impresionistas. Sus padres y su hermana Lydia viajan a Paris a vivir con ella. Su lienzo
Bacchante es exhibido en la Pennsy Ivania Academy of Fine Arts. Al afio siguiente exhibe en

la seccion americana de la Exposicion Universal Portrait of a Little Girl. Su obra Reading

% Le fascino el realismo de la obra de Velasquez escribiendo que se podia caminar por su pintura (Webster, S.
Eve’s Daughter/Modern Woman. A Mural by Mary Cassatt. 2004. University of Illinois Press. EEUU, pp 21),
realizando una copia de EIl Principe Baltazar Carlos, de Rubens extrajo el colorido, de Murillo el caracter
devocional y de Goya qued6 prendada de sus grabados. Madrid fue el sustento de su aprendizaje espafiol, en
tanto que Sevilla fue su inspiracion, realizando una serie de obras que recuerdan su paso por Espafia The
Bacchante (1872), The Musical Party (1874), Toreador Smoking (1873), entre otras.

40 En 1874 ambas obras fueron exhibidas en la National Academy of Design de New York.

4 En 1874 Monet, Renoir, Sisley, Pisarro, Degas y Morisoth fundan esta sociedad anénima que tenia por objeto
organizar exposiciones colectivas paralelas al Salon Oficial de Paris, sin jurados ni premios y que albergd las
obras de artistas formados fuera de la Academia, o bien academicistas rechazados por el Salén Oficial sea que
adhirieran o no formalmente a los postulados del incipiente Impresionismo. La primera exposicion se realizo
en abril de 1874 paralelamente al Salon Oficial.

2 Recientemente se ha logrado determinar que Degas aludia al retrato Idda, mas detalles en cita 68.

% En 1876 vuelve a presentar al Salén el retrato de su hermana Lydia, aunque retocado con colores més tenues
y con otro nombre, siendo aceptado, hecho que desilusioné a Mary del sistema tradicional de jurados y premios,
uniéndola al menos espiritualmente al sustrato del movimiento independiente.
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“Le Figaro” es exhibida en Paris antes de ser enviada a Philadelphia. Toreador Smoking fue

exhibido en la Pennsylvania Academy of Fine Artsy At the Opera en Boston.

1879: Participa en la cuarta exhibicién impresionista, re denominada Un Groupe des Artistes
Independants, Réalistes et Impresionistes, con doce trabajos incluyendo Woman in a Loge y
Tea. Envia dos pinturas a la segunda exhibicion de The Society of American Artists. Visita el
Norte de Italia con su padre y comienza a hacer grabados. Degas planifica una publicacion

llamada Le Jour et La Nuit, en la que Mary contribuye con una aguatinta.

1880: En la quinta exposicion impresionista, exhibe ocho 6leos y pasteles y ocho grabados,
entre ellos un pastel Women in a Loge with a Fan, que después pertenecio a Paul Gaugin. Su
hermano Alexander y su familia la visitan, todos van de vacaciones a Marly — le — Roi una

villa cercana de Edouard M anet.

1881-1882: Exhibe once 6leos y pasteles en la Sexta exhibicién Impresionista, incluy endo
The Garden. Exhibe At the Opera en la Society of American Artist de New York. Al afio
siguiente Degas y Cassatt se abstienen de participar de la Séptima exhibicion impresionista**.

Su hermana Ly dia muere. La visita Louisine Elder en Paris.

1883-1890: Exhibe pinturas en la Society of American Artist de New York y la primera

exhibicion impresionista de Dowdeswell en Londres. Su trabajo se ve interrumpido por los

% Degas entra en conflicto con el nucleo rigido del Impresionismo, optando por abstenerse, Mary y varios mas
le siguen, de hecho es la exposicion con menor numero de representantes —solo nueve- en circunstancias que
hasta ese momento habian expuesto en promedio 18 artistas. Mas detalles cita 76.
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cuidados que demandaba su madre*’. En 1886 Exhibe seis pinturas en la octava y tltima
exhibicion impresionista incluy endo Study, algunos de sus trabajos fueron incluidos en la
exhibicion impresionista de Durand — Ruel en New York. En 1887 la visita su familia de
EEUU. Mrs Cassatt Reading to her Grandchildren fue exhibida en Londres y Pittsburg. En
1890 junto a Berthe Morisot y Degas visita la exhibicion de estampas japonesas en la Ecole
des Beaux — Arts en Paris. Arrienda el Chdteau Bachvilliers donde establecié una prensa

para grabados y comenz6 su serie de diez impresiones en color, particularmente agua tinta.

1891-1895: Exhibe sus impresiones en la Galeria de Durand — Ruel, con muy buena
recepcion. Su padre muere en diciembre. En 1892 Comienza a trabajar en el mural Modern
Woman para la Woman's Building at the World's Columbian Exposition en Chicago, el cual
fue exhibido el afio siguiente. En noviembre y diciembre de 1893, se realiza una larga y
comp leta retrospectiva de su obra en la Galeria Durand — Ruel, comprensiva de 98 trabajos.
En 1894 se traslada al Chateau de Beaufresne en Mesnil Théribus, al Norte de Paris. En abril

de 1895 Durand — Ruel organiza una exhibicion en New York. En octubre muere su madre.

1898-1901: Realiza su primer viaje a su pais natal desde 1875, regresando a Paris el mismo

afio. En 1901 viaja a Italia con los Havemeyers, para asesorarlos en la compra de pinturas.

1903-1907: Durand-Ruel organiza una exhibicion exclusiva de Cassatt en New York y luego

en Paris. Al aiio siguiente, fue instituida Caballero de la Legion de Honor por el gobierno

4 Su madre sufria problemas articulares, entre otros padecimientos, siendo el frio de Paris muy perjudicial para
su salud, por esta razon frecuentemente Mary debia viajar con ella a zonas mas calidas, lo que impedia dar
regularidad su trabajo.
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francés. The American Art New de New York, comento al respecto: Esto no es una sorpresa
en vista del hecho que el Ministro de Bellas Artes y el Director de Bellas Artes, son
entusiastas admiradores de la obra de Cassatt*®. En 1906 muere su hermano Alexander
Cassatt. En 1907 se realiza en la Ambrosie Vollard's Gallery una exposicion exclusiva de su
obray algunos de sus trabajos también fueron expuestos en una exhibiciéon impresionista en

Manchester, Inglaterra.

1910-1911: Hace un largo viaje junto a su familia a Oriente y Egipto. Su hermano Gadner
muere, lo que la afecta profundamente, a la vez que su estado general se resiente, se le

diagnostica diabetes y sus 0jos comienzan a debilitarse, deja de hacer grabados.

1915-1921: Expone con Degas en New York, en una exhibicion a beneficio del sufragio
femenino. Se somete a la primera operacion de cataratas. En 1917 muere Degas. En 1921, se
somete a una nueva operacion de cataratas, sin resultados positivos, esta practicamente ciega,
hace varios afios que no trabaja y el contacto con su familia se reduce a visitas eventuales y

correspondencia, siendo su mucama quien lee y escribe sus cartas.

1926: Muere el 14 de junio en el Chéateau de Beaufresne a la edad de 82 afios.

4 Sweet, F. Miss Mary Cassatt. Impressionist from Pennsylvania. 1966. University of Oklahoma Press,
Segunda Edicion. Norman Oklahoma. p. 170
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2.- FIGURAS Y RELACIONES SIGNIFICATIVAS EN SU VIDA

Mary, fue una mujer de familia, sentimiento que fue alimentado por la distancia que
desde muy joven decidi6 asumir como un costo para conseguir el mayor objetivo en su vida:
desarrollar una carrera artistica profesional. Cuando se habla de familia se entiende a los
Cassatts, ya que Mary nunca se caso, no tuvo hijos y no se le conocieron novios ni amantes,
varones ni mujeres, unicamente la amistad con Degas que sirvié de base a mas de alguna
especulacion. La tnica noticia sobre la vida amorosa de Mary alude a un hecho acaecido en
sus primeros afios en Paris, cuando el hermano de una compafiera norteamericana, Cartsen,
viajo de visita; la madre de ellos escribié: El dice que Mary y el estdn comprometidos (...)
vimos en una tienda de bodas un velo de novia que era demasiado precioso para describir y
costaria unos 1.000 dolares. Mary dijo que iba a casarse si Carsten le daba el velo de regalo
(...) No necesito decir que el velo ain no se compra®’. Esto, puede entenderse como una
broma o un juego, el hecho es que pareciera ser lo mas cercano a un rumor sobre la existencia
de una relacion amorosa aun en su juventud mas temprana. Ademas de su familia, dos amigos
ocuparon un lugar fundamental y perecedero en su vida, Degas y Louisine Havemeyer, con

ambos formo una comunidad artisticay de viday que la acompafiaron hasta sus ultimos dias.

A) FAMILIA (fig.1)

Uno de los rasgos mas relevantes de los Cassatts fue la defensa del estilo de vida

norteamericano, aunque buena parte de la familia vivié mas afios en Europa que en su tierra

7 Dillon, M. After Egypt: Isadora Duncan & Mary Cassatt. A dual biography. 1990. William Abrahams Book.
New York. p. 101
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de origen. De este modo, si bien prefirieron la educacion europ ea para sus hijos, se resistieron
a adoptar costumbres foraneas, mientras las familias acomodadas delegaban los cuidados de
los hijos en los sirvientes, los educaban fuera de casa, viajaban sin ellos y usaban el castigo
fisico como forma de corregirlos, los Cassatts eran padres amorosos y preocupados, que se
ocupaban personaimente de sus hijos, compartian tiempo con elios y viajaban juntos, por esta
razon Robert Cassatt no queria autorizar a Mary a viajar sola a Paris y una vez alli, la familia

la visit6 con frecuencia hasta que se fueron a vivir con ella definitivamente.

La figura paterna fue fundamental en su vida, Robert Cassatt amaba viajar, él ensefio
eso a Mary. Todo indica que como nifia y después como adulta, lo idolatraba (...) El fue un
hombre adicto a la rectitud o al menos eso ostentaba: terco, irascible, insistente en su
autoridad familiar y seguro de la justicia de sus decisiones*®. Su padre en 1851 se traslada
con toda su familia a Europa, animado por su gusto por los viajes, la posibilidad de brindar
a sus hijos una educacion como la que recibi6 su esposa, que aprendieran idiomas y tratar la
enfermedad de la rodilla de su hijo Robbie. Su amor por la familia, exp lica como este hombre
parco, escribe formal y luego sentidamente acerca de la muerte de su hijo Robbie de doce
afios, Robert Kelso Cassatt murio en Darmstadt en Alemania el viernes 25 de mayo de 1855
a las 5 pm. Estd enterrado en el cementerio cercano a la corporacion de Darmstadt® (...)
Fuiste un modelo de fortaleza y paciencia. Querido, mi querido nifio! Cuan gentil y bueno
fuiste’’. La muerte de Robert, llevd consigo la promesa paterna de repatriar sus restos, la

imposibilidad de hacerlo fue una herida familiar que nunca cerrd, ni él ni Alex consiguieron

 Ibid. p. 27
“ Ibid. p. 29
% Thid. p. 30
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hacerlo y solo Mary cuarenta afios después’’, salvo todas las dificultades y trajo consigo los
restos de su hermano como parte de su equipaje, lo enterré en Beaufresne junto a su padre,

la familia estaba unida en la muerte como en otro tiempo habia sido en vida*.

La figura de su padre fue fundamental en su carrera, a él le complacia la decision de
Mary de estudiar artey su negativa inicial se justificaba inicamente en la necesidad de residir
en Paris, para desarrollar una carrera profesional de alto nivel. Finalmente, en 1865 la
autoriza a viajar, su madre la acompaiia para instalarla en el seno de una conservadora familia
amiga, quienes la acogieron durante sus primeros estudios. En 1877 su madre, su padre y su
hermana Ly dia se trasladan a vivir a Paris junto a Mary, lo que significé para ella una serie
de costos personales y econémicos. En efecto, sus padres no eran tan fuertes ni saludables
como antes y su hermana Lydia aquejada de una enfermedad renal crénica tenia crisis
frecuentes, de modo que parte importante del tiempo que Mary estaba destinado a cuidar de
su familia. Por otra parte, su padre habia perdido mucho dinero en malos negocios, teniendo
a fines de 1870 apenas lo suficiente para vivir modestamente y el patrimonio de M ary no era
suficiente para mantener el nivel de vida que habian llevado hasta entonces, haciéndose
imprescindible entonces vender su obra a buen precio. Sobre este punto a fines de 1878 su
padre escribe a Alex: Mame estd trabajando intensamente pero no ha vendido ni un solo
cuadro (...) Esto hace que Mame se sienta muy incomoda o vende las pinturas que tiene
hechas o hacer pinturas “por boilers” como dicen los artistas, algo que hasta ahora no ha

hecho y no soporta la idea de sentirse obligada a hacerlo™.

31 Mary tenia 10 afios cuando murié su hermano
52 Dillon, M. Op. Cit. p. 31.
53 Sweet, F. Op. Cit. p. 36
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Su hermano Alexander en cambio, gozaba de una posicion inmejorable, tenia un alto
cargo en la industria del ferrocarril y se habia casado en 1868 con Lois Buchanan, la sobrina
del Presidente Buchanan, de modo que contaba con lo suficiente para contribuir al sustento
de sus padres mientras vivian en Paris, de ello da cuenta una carta escrita por Robert Cassatt
a su hijo en 1879: Tu madre, querido hijo, estd muy emocionada con tus buenas intenciones
de darle un fideicomiso (...) Ella me manda a decir que reailmente no necesita nada salvo

un carruaje, ya que sus crecientes debilidades le hacen dificil movilizarse a veces™”.

En 1880 Alex, su esposa y sus cuatro hijos fueron por un par de meses a Europa,
junto a los Cassatts viajan por diversas ciudades, oportunidad que M ary aproveché para hacer
el famoso retrato de su hermano con su hijo y de su madre leyendo a sus nietos, con lo que
también logré encantar a su hermano con la pintura, quien a partir de entonces comenzoé a
coleccionar obras de arte. Lois, si bien acompariaba a su marido, se mantenia distante, M ary
no era de su simpatia, o que se evidencia en una carta que escribe desde Paris a su hermana,
en la que describe y alude a la relacion entre Mary y su padre: Todo va muy bien con los
Cassatts (...) pero la verdad es que no puedo soportar a Mary y nunca lo haré (...) hay algo
que me es absolutamente repugnante de esa chica (...) Ella es muy presumida (...) El unico
ser que para ella parece pensar es su padre. Ella en todo caso, trata de ser amable conmigo
v asi nos llevamos bastante bien. Es extrafio decirlo, pero los nifios parecen preferirla sobre

los demds”.

5 ibid. p. 44
5 Ibid. p. 56.
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Robert Cassatt and his Children. Pieter
Baumgaertner. 1854. (1)

En la representacion el adulto es Robert
Simpson Cassatt con sus hijos: Robert
(jugando ajedrez), Lydia (izquierda de
Robert) y Mary (entre su hermano y su
padre). En esa época la familia vivia en
Alemania, Al afio siguiente de la
ejecucion de la obra, Robert hijo muri6 en
Darmstad.

Portrait of Alexander J. Cassatt and his
Son Robert Kelso Cassatt. Mary Cassatt.
1884 (2)

Esta obra realizada durante la vista de su
hermano Alexander junto a su familia a
Paris, en la que éste aparece compartiendo
con su hijo una lectura, tal y como treinta
afios antes su padre compartia un ajedrez
con su hijo Robert.



Lois no gustaba del temperamento abierto y determinado de su cufiada, aunque
también es dable pensar que pudo sentirse excluida de la complicidad entre Alex y Mary,
vinculo que también se estaba haciendo extensivo a los nifios y que Lois traté de obstaculizar,
consiguiéndolo luego de la muerte de su esposo, de modo que sus hijos, salvo Robert, se

mantuvieron alejados de su tia en su periodo de ancianidad.

En el afio 1882, la muerte se instala en la familia Cassatt y en poco més de diez afios
Mary vuelve a estar sola. En efecto, la primera en partir fue su hermana Lydia, la compafiera
de viajes, modelo y confidente de Mary, muri6 luego de una larga enfermedad que desde
muy joven significd limitaciones fisicas, nunca se casé y siempre vividé con sus padres y
hermana, quienes sintieron fuertemente su pérdida, hecho que incluso trajo a Alexy sus hijos
de regreso a Paris. El segundo en partir fue su padre, quien fallece en 1891, dias después de
su muerte Mary escribe a Alex: Ni mi madre ni yo nos hemos sentido capaces de escribirte
después de la muerte de papa (...) Nos iremos al sur por un corto tiempo. Pienso que le hard
bien a mamd y a mi, me siento muy deprimida en todos los sentidos’°. Sin embargo, Mary no
tuvo tiempo para el duelo, las reparaciones del Chdteau de Beaufresne que habia comprado
recientemente, el mural que le habia sido encargado para la World's Columbian Exposition

de 1892 y las necesidades de su madre ya invélida, la tenian sobre exigida.

En 1895, muere su madre, acabando con cerca de veinte afios en los que Mary habia
estado limitada por las demandas y necesidades de una familia semi-invdlida (...) meses de

su tiempo en Divonne, Espafia o la Isla de Wight en interés de la salud de su familia, periodos

% Dillon, M. Op. Cit. p. 197.
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en los que no podia trabajar y semanas de busqueda de villas de veraneo para llevar a su
familia, buscando las mejores condiciones climdticas para la salud de su madre y Lydia® .
La muerte de su madre, permitio el reencuentro de Mary y su hermano Gardner quien junto
a su familia viaj6 por primera vez a Paris, permaneciendo dos afios, temporada que los acerco
fraternalmente y dio aMary laposibilidad de conocer y encantarse con sus sobrinos a quienes

ademas retrato en varias oportunidades.

La libertad que le daba a una mujer de cincuenta afios no tener que cuidar de su familia
enferma, le permitié aMary dedicarse mas profesionalmente a la asesoria a coleccionistas en
la compra de obras de arte. Su alta calificacion le permitié conseguir para sus compradores
obras de gran calidad, no siendo casualidad que los Havemeyers y su hermano Alex,
poseyeran las dos mas grandes colecciones de arte privadas de EEUU®. De este modo, la
muerte de su madre permitio a Mary desarrollar muchas de las cualidades que aquella tanto
admiraba de sus hijos varones: la capacidad de trabajar, ser una mujer de negocios y en
definitiva, ganar de un modo que hasta ese entonces no habia hecho ningin artista, lo que
para Mary tenia una relevancia mas emocional que econdmica, ya que siempre sintié que a
pesar de su dedicacion, sus padres habian preferido a sus hijos varones, cobrando sentido asi
las lineas que escribié a su amiga Louisine en 1907: Eres la unica madre que he conocido
que no ha hecho marcadas preferencias por sus hijos varones por sobre las mujeres, el
orgullo de mi madre fueron sus hijos. A veces creo que el primer deber de una chica es ser

hermosa y los padres lo sienten cuando ella no lo es. Estoy segura que mi padre lo hizo, no

57 Sweet, F. Op. Cit. p. 149.
38 Otro de sus clientes fue Potter Palmers, un millonario de Chicago que promovio el desarrollo de la ciudad y
la organizacion de la Columbian Exposition de 1893.
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fue mi culpa®®. Durante este periodo también emp le6 buena parte de su tiempo en viajar, sea
por motivos de trabajo o bien porplacer. De los viajes familiares resulta relevante el que hizo
en 1898 a EEUU, el primero y el ultimo desde 1870, en el que visit6 a su familia y recibio
algunos encargos, la duracion del viaje y el mareo en el barco la persuadieron a no volver,
no obstante la nostalgia de su familia.. Resulta interesante reproducir la nota del Philadelphia
Ledger, una vez que se conocio la noticia que M ary habia regresado y que en definitiva revela
el escaso conocimiento que se tenia de ella como artista, no obstante haber presentado un
mural en la exhibicion de Chicago y expuesto en varias oportunidades junto a otras obras
impresionistas: Mary Cassatt la hermana de Mr. Cassatt presidente del Ferrocarril de
Pennsylvania, regresé ayer desde Europa. Ella ha estado estudiando pintura en Francia y

tiene el perro pekinés mds pequeiio del mundo®.

En 1906 nuevamente la muerte la golpea, esta vez fue su hermano Alexander, el mas
querido y més cercano durante toda su viday, al afio siguiente, fue el turno del marido de su
mejor amiga, que a esas alturas era también su amigo personal: Henry Havemeyer quien
fallecia pocos meses después del ultimo viaje que habia hecho con su esposa 'y Mary por
Europa adquiriendo obras de arte. En este contexto, el circulo cercano de Mary se concentr6
en su amiga Louie, algunos de sus sobrinos y su hermano Gardner. Sin embargo, éste también
partiria pronto, en 1910 Gardner y su familia la acompafiaron en su viaje a Egiptoy a Oriente,
el ultimo que harian juntos, ya que él muere antes de regresar a EEUU. Con esto, en unos

cuantos afios Mary paso a ser la inica sobreviviente del originario clan Cassatt, en su soledad

5% Dillon, M. Op. Cit. p, 85.
%0 Sweet, F. Op. Cit. p. 150.



fue acompariada por los descendientes de Gardner, quienes la visitaron con cierta regularidad

durante los ultimos afios de su vida.

Durante los primeros afios del siglo XX Mary se aleja de la vida artistica, pinta
ocasionalmente y ve arte en la medida que viaja al extranjero. El nuevo escenario artistico
no le era comodo, salvo su admiracion por Cézanne, manifestaba su desinterés y abierto
desdén por las vanguardias y, como tampoco le atraia entrar en una discusion abierta con los
jovenes, opto por retirarse a Beaufresne, de modo que cuando su salud comenzd a resentirse
ella ya estaba formalmente retirada. Al igual que sus contemporaneos -entre ellos Degas-
sufrio de cataratas, que impidieron que continuara trabajando siquiera ocasionalmente,
primero con el grabado y luego con la pintura y, aunque se sometio a varias operaciones,
nunca recupero la vision. La ceguera afecté emocionalmente a Mary, no tanto por la pérdida
de su capacidad de trabajo, sino por la dep endencia de sus sirvientes a quienes debia confiarle
incluso el contenido de sus cartas, esto unido a los duelos familiares, la muerte de Degas, la
soledad y su siempre dificil caracter, la sumieron en una depresion que la acompaiio los
Gltimos afios de su viday que se revela en un par de cartas escritas a su sobrina Mary Gardner
Smith poco tiempo antes de morir: Si supieras lo que ha sido mi vida, no tendrias ninguna
expectativa. Desde la muerte de mi madre, treinta afios atrds, he estado sola, llevando este
lugar y trabajando en mi arte. Seguro que seré mds conocida como artista en Francia que
en EEUU. Si quieres escribirme algo que piensas, que te gusta, yo estaria muy contenta,

pero has de saber que soy una persona muy ocupada. La mayor parte de mi correspondencia
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se hace en francés a través de mi mucama, ella lleva con nosotros 43 afios y es un miembro

de la familia®'.

Este silencio fue interrumpido con su participacion en la exposicion organizada por
su amiga Louie para apoyar el derecho a sufragio femenino, oportunidad en que Cassatt
manifesté pablicamente su adhesion al movimiento, aunque posteriormente se retracté luego
de la discusién que llevo al término de su amistad con Louie. Mary muri6 el 14 de junio de
1926 a las ocho de la maifiana en brazos de su chofer Armand Delaporte y acompaiiada por
su fiel compaifiera en los tltimos cuarentay cuatro aftos M athilde, su cocinera y su mucama.
Delaporte describe su muerte y funeral: Mlle dejo instrucciones que en caso de morir se
abriera un vino, esto fue cumplido por el Dr. Gillet (...) Fue enterrada en Mesnil-Théribus
en la boveda familiar, la que cuidaré en agradecimiento, el tiempo que me quede de vida
(...) Miss Cassatt tuvo la mas imponente ceremonia con honores militares atendida su Legion
de Honor y fue acompariada por la banda de Mesnil — Théribus. Hubo una enorme

concurrencia y cantidades de amorosas rosas®.

B) SU AMIGO EDGAR DEGAS

Mary y Degas se conocieron primero por su obra y tiempo después personalmente. La
amistad que surgié entre ambos, dio pie para todo tipo de especulaciones respecto a una
relacion amorosa, las que nunca fueron desechadas dado que ambos quemaron toda su

correspondencia comun antes de sus respectivas muertes, lo que alimenta la idea que habrian

61 Ibid. p. 207.
62 Ibid. p. 209.
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intentado mantener hasta el final la privacidad de su relacion. Sobre estas especulaciones

algunos académicos han escrito:

Su amor simplemente se convirtié en una parte de la vida artistica de Paris®.

Su relacion fue bastante cdlida, incluso en muchos aspectos romantica... pero no lo
suficientemente romdantica para tentar a cualquiera de ellos a consumarla®,

Y si Degas estaba enamorado de ella, que bien podria haber sido, ella no podia
reconciliarse con esa relacion, ya que su estilo de vida bohemio era ofensivo a su
modo de vida estrictamente convencional *.

Segiln refiere Nancy Hale, ya en las postrimerias de su vida, se le pregunt6 a Mary si
habia tenido un romance con Degas, contestando: jQue; ; Con ese hombrecito comun? Es
una idea repulsiva®, Por su parte, también a Degas en sus Gltimos dias se le hizo una pregunta
similar por el editor Forbes Watson, respondiendo: Podria haberme casado con ella, pero
nunca podria haber hecho el amor®, con lo que algunos reafirmaron la idea del romance y
de los rumores de la impotencia que afectaba al pintor. Dejando a un lado las especulaciones,

el hecho es que Degas fue quien primero conocié la obra de Mary en el Salén de 1874,

& Dillon, M. Op. Cit. p. 102.

& 1bid.

65 Ibid.

5 Tbid. p. 101,

87 Webster, Sally. Eve s Daughter/Modern Woman: A mural by Mary Cassatt. 2008. University of Illinois Press.
illinois. p. 23.

% En cuanto a la obra que vio Degas, no habia unanimidad entre las fuentes, era un retrato de mujer realizado
en 1874 en Roma, firmado como Mary Cassatt, y en este contexto habian dos obras Portrait Mme Cordier e
ldda. Hasta hace pocos afios solo se tenia la descripcion de Idda pero la obra no podia ser identificada, luego
de conseguirlo, se estima que es esta obra la que impresion6 a Degas, toda vez que la propia Mary en entrevista
con Achille Segard (Segard, Achille, Peintre des enfants et des méres, Mary Cassatt.1913. Ollendorff, Paris),
su primer bidgrafo al hablar del episodio describe esta obra sin nombrarla, ademas el contexto historico y la
impresion causada en Degas, resultan mas coherentes con Idda que con el retrato de Cordier, esto porque el
colorido y la pincelada parecen mas acorde a lo que Degas estaba planteando, lo mismo en cuanto a la
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quedando impresionado y exclamando: C est vrai. Voila quelqu 'un qui sent comme moi [ Por
fin alguien piensa como yo]”. Por su parte, Mary al afio siguiente ve un pastel de Degas en
la vitrina de una galeria del Boulevard Haussmann’’, la impresion fue tal que cuarenta afios
después la describe en una carta a su amiga Louisine Havemeyer; Solia aplastar mi nariz
contra las ventanas para absorber todo lo que podia de su arte... Cambié mi vida. Desde

entonces pude ver al arte del modo que siempre quise verlo’’.

composicion y el tratamiento de la luz, no asi en el retrato de Cordier en que si bien hay un juego importante
con la luz, este evoca més a la obra de Rembrandt, que también influyé en Mary cuya obra conocio tanto en
Paris como en Roma.

% Witzling, Mara R. Mary Cassatt. A Private World. 1991. Universe. New York. p. 11.

70 En cuanto a este episodio, se ha fijado en 1873, Mary tenia 28 afios y va con Louie a una Galeria en la que
se exponian algunos pasteles de Degas y alli Mary la convencid para que comprara en 500 francos el primer
Degas adquirido por una norteamericana La Répétition de Ballet (Ballet Rehersal) -vendido por su nieto en
1965 a la Galeria Parke-Bemnet en U$ 410.000- (Ver Fig. 4), lo mas probable que sea ésta la obra que mas llamé
la atencion de Mary, dado que el valor de las otras seguramente era similar.

"I Dillon, M . Op. Cit. p. 177.
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Idda. Mary Cassatt. 1874 (3 a)).

Recién en las dltimas décadas se ha
logrado afirmar que fue esta obra
presentada en el Salon de 1874 cuando
Mary atn era una desconocida en el medio,
y que Degas al verla exclamé: “Por fin
alguien piensa como yo”

Ballet Rehearsal. Edgar Degas. 1875. (4)

Esta fue la primera obra de Degas que Mary ve en
1875 en una galeria del Boulevard Haussmann,
expresando “Cambio mi vida. Desde entonces pude
ver el arte del modo que siempre quise verlo™.
Igualmente, convencié a Louisine Elder, en ese
entonces una jovencita, para que lo adquiriera en 500
francos, comenzando asi su coleccion de arte.

Portrait Mme. Cordier. 1874. Oleo sobre tela. (3 b))

Esta fue la obra que hasta hace algunos afios se
afirmaba que era la que Degas habia visto en la
exposicion de 1874, la que compositiva y
técnicamente parece meas cercana al barroco que al
impresionismo que se insinda en Idda.
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En 1877 Joseph Tourny, amigo de Degas y que habia conocido a Mary en Amberes,
lo acompafia a invitarla a participar de la cuarta exhibicion impresionista, a lo que Mary
accedié: Acepté con gusto. Yo podia trabajar con absoluta independencia sin pensar en la
opinion del jurado. ;Yo sabia quienes eran mis verdaderos maestros;. Admiré a Maner,
Courbet y Degas. Odiaba el arte convencional. Comencé a vivir...* A partir de entonces,

Mary dejé de enviar obras al Salon.

Degas provenia de una familia aristocratica de la antigua gran sociedad francesa, de
aguda inteligenciay gusto, no guardaba gran simpatia por las mujeres, sin embargo con M ary
fue distinto, ademas de su raigambre aristocratica admiraba profundamente su obra,
particularmente porque era una muy buena dibujante en circunstancias que en reiteradas
ocasiones ¢l habia dicho: No admitiré que una mujer pueda dibujar bien™ y refiriéndose a
Berthe Morisot sefialé en una ocasion Ella dibuja del modo en que uno podria hacer
sombreros’®. Mary por su parte, encontraba que Degas era absolutamente fascinante, en
contraste con Monet a quien consideraba un estupido y Renoir que le parecia demasiado
sensual’”’. Esta admiracién reciproca, se exp lica ademéds por la forma comin de ver y hacer
arte, basado en la maestria de la linea y la solidez del dibujo, el que se centraba en la figura
humana en movimiento ¢ en actividades cotidianas, valiéndose del grabado y en menor
medida el pastel y el 6leo. Estas caracteristicas los apartaron del movimiento impresionista,
Mary participaba de las exposiciones atraida por su cardcter indep endiente y su rechazo hacia

los jurados y los premios, no existiendo una comunion artistica entre ella y los que se

2 Witzling, Mara R. Op. Cit. p. 11.
> Sweet, F. Op. Cit. p. 33.

 Ibid. p. 33.

73 Tbid.



denominaban impresionistas, siendo conocida en la época su distancia 0 mas bien enemistad

Secsls 3 7 . er 7
con Monet, uno de los fundadores del movimiento y a quien se le atribuy e su denominacién”®.

Otro aspecto en el que Mary y Degas se encontraban artisticamente muy unidos era
su destreza y gusto por el grabado, técnica que ambos manejaban con destreza y coincidian
en la necesidad de promoverla, aprovechando particularmente el interés que suscitaba en esa
época el arte japonés. Por esta razon, Degas comprd una gran prensa que instalé en su taller
e intentd editar una revista Le Jour et la Nuit, la que organiz6 con Pisarro y Bracquemond y
que si bien nunca se edito, permitié fomentar el desarrollo de la técnica. Mary aport6 a la
publicacién un grabado en aguatinta In the Opera Box, motivo que posteriormente reprodujo
en 6leo y pastel. Degas por su parte, hizo un grabado en aguatinta Au Louvre: Musée des
Antiques, en el que retrat6 a la propia M ary de espalda al espectador con un paraguas mirando
una tumba etrusca, acompafiada al parecer de su hermana Lydia que estd sentada con un
catalogo, posteriormente hace un grabado similar Au Louvre: La Peinture (Mary Cassatt),
en la que puede observarse a Mary de espaldas apoyada en suparaguas mirando esta vez una

galeria de pinturas.

76 Mary y Degas se abstuvieron de participar de la séptima exhibicién en 1882 precisamente porque se queria
restringir ésta solo a los impresionistas, excluyendo a los independientes que hasta ese entonces habian expuesto
junto al movimiento.
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Au Louvre:la peinture (Mary Cassatt). Edgar
Degas. 1879-1880. (6)

Este fue el grabado que Degas hizo de Mary,
acomparfiada al parecer de su hermana Lydia, para
la publicacion Le jour et la Nuit.

-

In the Opera Box N° 3. Mary Cassatt. 1879-
1880. (5)

Este fue un grabado en aguatinta que Mary aporto

a la publicacién Le jour et la Nuit que Degas
intento editar sin éxito.
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En 1884 Degas vuelve a retratar a Mary esta vez en 6leo, sentada inclinada hacia
adelante mirando unas fotografias o cartas que sostiene en la mano, con un vestido oscuroy
un llamativo sombrero’’. Ella conservo este retrato, sin embargo a fines de 1912 le escribe a
Joseph Durand — Ruel para encomendarle su venta: Tiene cualidades artisticas, pero es tan
penoso y me muestra como una persona repugnante, no me gustaria que nadie supiera que
posé para eso ... Si crees que mi retrato se puede vender, querria que lo vendieras a un
extranjero y especialmente que mi nombre no sea asociado a él (...) en cuanto al precio de
la obra, te dejo eso a ti, no puedo hacer una estimacion de su valor — es un penoso y muy
extrafio sentimiento. Eso si, parece un auténtico Degas’®. Las razones para vender el retrato
claramente no eran econdmicas, pero era la (nica alternativa para una artista -incapaz de
esconder o dafiar un Degas- para deshacerse de una obra con la que no podia convivir, la
misma M ary no sabia exp licar que habia detras de ese extrafio sentimiento que sobrevino con
los afios, pero es probable que la obra la haya enfrentado a su vida treinta afios antes,
generando sentimientos ambivalentes acentuados por la experiencia de la madurez, al punto
de ser incapaz de convivir con esa imagen, recuerdo de su juventud brillando en la capital
del arte, muy distinta a su vejez solitaria, alejada voluntariamente del ambito artistico y con
una incipiente ceguera. Finalmente, se cumplio el objetivo y ambos murieron sin volver a ver
el retrato, del cual no se tuvo noticia hasta 1951, cuarenta afios después de la venta, cuando

una galeria de New York la adquiere a la Coleccion del Baron M atsukata en Japon.

7 En 1878 Mary realizé un autorretrato de cuerpo entero, que visualmente es opuesto a la obra de Degas, lo
que podria inducir a creer que ésta seria casi una humorada de aquél, sin embargo, el autorretrato fue vendido
en 1879 a su amiga Louie, de modo que Degas podria haberlo conocido, pero claramente no lo tuvo a la vista
al momento de hacer su obra. Ver Fig. 7

78 Dillon, M. Op. Cit. p. 78.
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Ademas de estos retratos de Mary, también es sabido que ella posaba para Degas
aunque en el resultado fuera imposible reconocerla, lo que Mary explica a su amiga Louisine
Havemeyer en el sentido que posaba para €l solo cuando se encuentra con la dificultad del
movimiento y la modelo parece que no es capaz de captar la idea’. Una de las obras en la
que consta que Mary habria posado para Degas es At the Mllliners en la que se observa una
mujer probandose un sombrero al espejo, que en nada recuerda a Cassatt. Durante los
cuarenta afios de amistad que los unieron, hubo periodos de mayor cercania y otros en los
que practicamente no se veian, ello debido fundamentalmente al fuerte caracter de ambos, lo
que mds que resentir fortalecia su vinculo. Mary nunca dejé de interesarse en él, incluso en
los tltimos afios en el que Degas estaba casi casi ciego® y se dedicaba a deambular por Paris,
al punto que cuando se enterd que su salud estaba muy delicada, contact6 a la sobrina del
pintor y consigui6 que le contratara una enfermera para que lo cuidara en sus ultimos dias
lecho de muerte. Finalmente, en el mes de septiembre de 1917 Degas muere, Mary a pesar
de su delicada salud, asiste a su funeral en Saint Jean de M ontmartre el que describe a su
amiga Louie dias después: Lo enterramos el sabado, una hermoso sol, una pequefia multitud
de amigos y admiradores, todo tranquilo y en paz en medio de una conmocion terrible, de la

que él no estaba consciente®'.

7 Sweet, F. Op. Cit. p. 68.

80 Degas a diferencia de Mary se mantuvo activo hasta poco antes de su muerte, a pesar de su ceguera continud
trabajando en la escultura, retirindose en 1912 cuando se mudo al Boulevard de Clichy —ya estaba practicamente
ciego-, sin embargo su soledad y el hecho de haber pasado una vida en las calles de Paris, no le permitian
encontrar sosiego ni proteccion en su casa, dedicandose a vagar, deteriorandose atn mas.

81 Dillon, M. Op. Cit. p. 175.
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Portrait of Miss Cassatt.  Edgar Degas.
I8RO-1884. (7 a))

Mary conservo este retrato hasta 1912, ano en que
se lo entrega a Durand Ruel para su venta ojala a
un extranjero v que su nombre no se asocie a ¢l
Finalmente consigue su objetivo v pintor vy
modelo mueren sin volver a ver el cuadro, ¢l que
es recuperado en 1951 y adquirido por una
Galeria en Nueva York.
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Autorretrato. Portrait of the Artist. Mary
Cassatt. 1878, (7 b))

[iste autorretrato parece opuesto incluso en
colorido al retrato de Degas v st bien la precede
en un par de afos. lo mas probable es que
Degas no hava tenido la intencion en hacer un
“revés” de este autorretrato. ya que apenas fue
realizado lo adquirio Louie Havemevers.

At the Milliner's. Edgar Degas. 1882, (8)

Esta es una de las obras de Degas en la que
Mary posé porque la modelo no lograba
satisfacer la idea del artista, asi ¢l objetivo cra
representar una actitud. una postura, no la
identidad de la modelo, razon por la cual
resulta irreconocible.



Mary admiraba a Degas mds que a cualquier otro artista, su amistad junto a Louie
Havemeyer, fueron los vinculos mas perecederos de su vida, de modo que resulta facil
comprender la tristeza y la soledad que import6 su partida, mas aln si se tiene en cuenta que
su incipiente ceguera la tenia muy deprimida. Asi un dia después de la muerte de Degas
escribe a George Biddle un expresivo lamento por su pérdida: Degas murio a la medianoche
sin que él supiera la gravedad de su estado. Su muerte es una liberacion pero estoy triste, él
Sue mi viejo amigo aqui y el ultimo gran artista del siglo XIX. Sé que nadie podra

reemplazarlo®.

C) SU AMIGA LOUISINE (ELDER) HAVEMEYER (Fig.9)

Louisine Elder era una joven norteamericana proveniente de una familia adinerada, quien
siendo una quinceariera estudi6 en Paris en un Colegio de sefioritas y luego junto a su marido
se transformaron en los mayores coleccionistas de arte de EEUU, alimentando con
posterioridad los inventarios del Metropolitan Museum de New York®. Louie, como la
llamaban carifiosamente, recuerda en sus memorias como conocié aMary en 1873: Recuerdo
cuando era una adolescente (...) una sefiorita venia a visitar a Madame Del Sarte, donde yo
era “pensionnaire” y escuché como ella le decia que no podia quedarse a tomar el té porque
debia ir al estudio de Courbet a ver una pintura que acababa de terminar y luego hablo de

él como un pintor con mucha capacidad, con lo que senti gran curiosidad por ver sus obras®*.

82 Sweet, F. Op. Cit. p. 193.

8 La familia Havemeyers don6 al MET cerca de 4500 obras, de la amplia coleccion, Mary intervino en la
adquisicién de las obras impresionistas y buena parte de las obras del barroco europeo. De modo ejempiar
pueden enunciarse entre las obras de Degas Bailarinas practicando en la barra (1877), Bailarina con abanico
(1890), de Courbet Desnuda con ramo de flores (1863), de Manet La muerte de Cristo con dngeles (1864), de
Monet Crisantemos (1882), algunos retratos de Rembrandt y varias obras de Cezanne.

8 Sweet, F. Op. Cit. p. 29.
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En ese contexto Mary y Louisine se conocieron comenzando una larga amistad en la
que el arte jugaba un papel protagdnico. En efecto, Mary la asesord en la compra de obras de
arte animandola a comprar su primer Degas, actividad que continué desempefiando después
del matrimonio de Louisine con Henry Havemeyer, conocido como el Rey del Aziicar de
EEUU. Mary los acompaii6 en varios de sus viajes para adquirir obras, el mas relevante quiza
fue el de 1901 por Italiay Espaiia, en el que compraron obras de Goya, El Greco, varias obras
impresionistas, siendo persuadidos por Mary a no comprar un Goya en una subasta porque
pensaba que era una copiay en efecto lo era. Sobre este punto Louisine coment6: Como dice
un francés, Miss Cassatt tiene el “estilo” de un viejo cazador y su experiencia le ha hecho

tan paciente como trabajadora y tan sabia en materia de arte como Salomon®’.

Por su parte, Louisine Havemeyer fue la inica mujer que Cassatt realmente admiro,
sus afios de amistad y negocios habian hecho que Mary se integrara a la familia como un
miembro mads, asi lo sentian y percibian los hijos de Louisine, quien ademas logré
entusiasmar a Mary en cruzadas por las que ella hasta ahora no habia manifestado mayor
interés, como lo era el feminismo. En efecto, Louisine fue presidenta de la National
Women'’s Party, organizando en 1915 una exhibicion de arte en la Knoedler Gallery de New
York, a favor del sufragio femenino, a la que Mary decidi6 contribuir enviando una obra y

en la que ademas se exhibieron otras obras de Cassatt de propiedad de Louie y algunas de

Degas.

85 Ibid. p. 159.
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Louisine W. Havemeyer. Mary
Cassatt. 1896. (9)

La amistad entre Lousine (Elder)
Havemeyers comenzo en su juventud y se
prolongd por mas de cincuenta afios. Este
fue una de los tantos retratos que Mary
hizo de su amiga

Young Mother Sewing. Mary
Cassatt. 1900. (10).

Esta obra fue enviada por Mary a la
exhibicion de arte en 1915 a favor del
sufragio femenino, organizada por su
amiga Louie Havemeyers quien ademas
aport6 con otras obras de Mary que eran
de su propiedad.



La union entre las amigas se evidencia por su copiosa correspondenciay dado que
Mary no llevé un diario, estas cartas son el testimonio mas fiel de los acontecimientos de
comienzos de siglo que ella vivio y percibid, tanto en su esfera personal, como en su
percepcion del arte y del mundo de ese entonces. Sin embargo, en 1923, un infortunado
evento provoco el quiebre de cincuenta afios de amistad, lo que a su vez significé que Mary
en sus tres ltimos afios de vida se viera privada de la compaiiia y afecto que habia sido mas
permanente en su vida. En efecto, ese afio su mucama de confianza M athilde, limpiando su
departamento de Paris encontr6 unas placas de grabados en punta seca, los llevé a pulir al
impresor Delatre quien opind que eran magnificos y que nunca se habian impreso. Mary
envid dos sets a Louisine y le pidio que se los mostrara al curador del M etropolitan Museum
de New York, quien los estudié y opin6 que en su mayoria se trataba de placas gastadas y
que algunas de las buenas pruebas correspondian a obras ya impresas que estaban en el MET.
Louie se lo comunicé aMary sugiriéndole que M athilde o el grabador la estaban engafiando

y que ella no lo habia notado por la debilidad de su vista.

Mary no le crey6 a su amiga, escribi6 sendas cartas a Havemeyer y a otros sobre el
tema, nunca laperdondy su relacion se quebré para siempre. En una de estas cartas se retracta
de su participacion en el movimiento feminista: En caso que Ud. Escuchara que soy una loca
sufragista, por favor no lo crea. He permitido que Mrs. Havemeyer usara mi nombre
demasiado libremente, pero tan pronto como supe lo que su partido estaba haciendo lo
retiré®®. Louie por su parte, no le guardé ningin rencor y en 1928 un par de afios después de

la muerte de Mary y antes de su propia muerte fue a su tumba a dejarle unas rosas.

% Ibid. p. 202.
59



I1.- PAULA MODERSOHN BECKER

1.- CRONOLOGIA

1876 (8 de febrero): Nace Minna Hermine Paula Becker en la ciudad de Dresde, la tercera
hija del matrimonio conformado por Mathilde von Biiltzingslowen, una aristocratica joven
proveniente de la nobleza de Turingia y Carl Woldemar Becker, un ingeniero nacido en Rusia

y que trabajaba en el ferrocarril Berlin-Dresden®’.

1888: Junto a su familia se traslada a vivir a Bremen, su padre desempefia en esa ciudad un
trabajo muy similar al que hacia en Dresde, sin embargo en un par de afios fue ascendido a

un cargo directivo, mejorando la condicion economica de su familia.

1892: Toma sus primeras clases particulares de dibujo y pintura con un artista alemén
Bernhard Wiegandt, de dicha época se conservan una serie de retratos de sus hermanos y su
primer autorretrato de 1893. Ese mismo afio viaja a Inglaterra con el objeto de aprender el
idioma, viviendo en casa de una media hermana del padre “Tia Mary Hill”, quien ademas

facilité que tomara cursos de dibujo en Londres.

1893: Cursa el seminario para obtener el titulo de profesora, el que aprueba en 1895 con

buenos resultados, ésta fue la condicion impuesta por sus padres para dedicarse

87 Las unicas fuentes para conocer la vida de Paula son sus diarios y las cartas que ella escribio y las que sobre
ella escribieron sus amigos, por esta razon, los antecedentes que se disponen de su infancia son muy escasos.
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profesionalmente a la pintura, no siendo un oficio que le atrajera particularmente, asi como

tampoco influy 6 en su carrera artistica®".

1896: Ingresa a la Vereins der Berliner Kiinstlerinnen (Asociacion de Artistas Berlinesas).
Especial influencia ejercié su profesora Jeanna Bauck quien canalizé su talento en el dibujo
y la pintura de la figura humana, motivandola a proseguir sus estudios en Paris. Conoce la

obra de los antiguos maestros, se impresiona con la obra de Holbein y Rembrandt.

1897: En el mes de junio con motivo del vigésimo quinto aniversario de matrimonio de sus
padres, los acompaiia a una excursion a Worpswede. Durante el verano toma clases de pintura

con Fritz M ackensen.

1898: Concluye sus estudios en Berlin. En el otofio de ese afio regresa a Worpswede,

oportunidad en la que conoce a la que seria su gran amiga Clara Westhoff.

1899: En diciembre con los artistas de Worpswede expone en la Kunsthalle de Bremen,
present6 una serie de estudios y dos 6leos, siendo junto a Clara Westhoff y Mary Bock, las
Gnicas mujeres del grupo que participaron de la exhibicion, las tres recibieron fuertes criticas

alusivas a su miserable falta de habilidad®, calificandolas como ingenuas principiantes.

%Como explicaré, su padre siempre penso que sus hijas debian estar preparadas para valerse por si mismas en
el caso que no consiguieran marido y pensando que el arte no se lo permitiria, le exige estudiar, siendo el
seminario de pedagogia una carrera corta y usual para mujeres de la época.

% Periodico Weser, 20 de diciembre de 1899, citado por: Perry Gillian, Paula Modersohn Becker. London. The
Women's Press Limited. 1979. p. 20
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1900: E1 31 de diciembre viaja a Paris, donde se reine con Clara Westhoff que estudiaba con
Rodin. Frecuenta museos y galerias y toma contacto con la obra de Cézanne. Asiste a clases
en la Académie Cola Rossi en el Barrio Latino de Paris, que aceptaba mujeres y tomo clases
de anatomia en la Ecole des Beaux Arts. En el verano, Henry Vogeler, Otto Modersohn,
Overbeck y Mary Bock viajan a Paris, pero a pocos dias de su llegada Otto Modersohn se
entera de la muerte de su esposa Helene y la comitiva regresa a Worpswede. Unos dias
después lo hacen Paulay Clara. En Worpswede conoce e inicia su amistad con Reiner M aria

Rilke”. A fin de afio anuncia su compromiso con Otto Modersohn.

1902: Motivada por su padre, regresa a Berlin a hacer un curso de cocina en preparacion de
su matrimonio, alli junto a Rilke aprovecha de visitar museos y galerias. En abril de 1902

Rilke y Clara se casan, en tanto que el 25 de mayo, lo hace ella con Otto Modersohn.

1903: Viaja sola a Paris (febrero a Marzo), regresa a la Academia Cola Rossi. Visita la
exposicion de estampas japonesas junto a Rilke, conoce las acuarelas de Rodin y frecuenta

las salas de arte antiguo del Louvre.

1905: Viaja nuevamente a Paris, su hermana se encontraba alli estudiando francés. Estudia
en la Acedémie Julian. Acude al taller de Bernard Hoetger atraida por su obra que habia
conocido en el Salon de los Independientes, éste a su vez, elogia la obra de Paulay le presenta

a su amigo Gustav Szathmary con quien inicia una relacion sentimental.

% Rilke, fue una figura fundamental del arte europeo de fines del siglo XIX y primera décadas del siglo XX, se
movid entre Alemania y Francia, si bien era escritor estaba inserto en los circulos de pintores y musicos de la
época.
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1906: En febrero, viaja nuevamente a Paris, esta vez con la intencion de mantenerse sep arada
de su marido e iniciar una nueva vida. Toma clases de anatomia en la Ecole des Beaux Arts.
Se reencuentra con Szathmary. Frecuenta el taller del escultor aleman Bernhard Hoetger.
Vende una naturaleza muerta a Vogeler. Otto viaja a comienzos de junio a Paris. En julio
pasa unos dias en el campo cerca de paris con Hoetger y aparentemente con Szathmary,
pudiendo datar de esta época la unica pelicula que se tiene de Paula. En el mes de diciembre
expone por segunda vez en la Kunsthalle de Bremen, junto a otros artistas de Worpswede,

recibiendo muy buenas criticas.

1907: Regresa a Worpswede en el mes de abril, esta embarazada. Dias después de su partida
Szathmary llega a Paris, al no encontrarla regresa a Budapest. El dia 2 de noviembre nace su
hija Mathilde. El 21 de noviembre, Paula muere de una embolia pulmonar. El 29 de

noviembre llega Szathmary a Worpswede, enfermo muere de neumonia el 7 de diciembre.

2.- RELACIONES Y FIGURAS SIGNIFICATIVAS

Paula desde que tenia dieciséis afios oriento su vida al arte, hecho que explica la relevancia
de las relaciones con aquellas personas que la apoyaron en su carrera atendiendo
principalmente la dificultad para las mujeres de esa época de desarrollar una actividad en
forma independiente. Lo anterior, permite comprender que las figuras mas relevantes en su
vida fueran hombres, esto porque eran precisamente ellos quienes podian impulsar o apoyar
su carrera, sea por sus influencias o bien por el poder econémico.

En este contexto, me referiré a su padre, luego su marido quien impulso su carrera,

sus amigos Clara Westhoff y Reiner Maria Rilke y su amante Gustav Szathmary .
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A) SU PADRE: CARL WOLDEMAR BECKER

Paula nacié en el seno de una familia burguesa, en la que la instrucciéon de sus hijos era
concebido como una necesidad, lo que en esa época podia no resultar extrafio respecto de los
hijos varones, pero si respecto de las mujeres. Sobre este punto, el padre de Paula, un
ingeniero de origen ruso y de extraccion mas o menos modesta, parecia tener una vision
adelantada a sus tiempos. En efecto, el creia que las mujeres debian contar con una
instruccion que les permitiera valerse por si mismas en el caso que no contrajeran
matrimonio, por esa razon si bien no se opuso a la inclinacion artistica de Paula, le exigié
que previamente hiciera el Seminario para titularse de profesora, a fin de garantizarle una
independencia econémica futura. Igualmente, cuando terminé sus estudios de arte en Berlin
quiso presionarla para que buscara un trabajo y fuera autosuficiente, en circunstancias que lo
usual habria sido que buscara un marido, asi le escribe en una carta en Octubre de 1897:
Como pronto tu curso de pintura finalizara en proximo afio, i debes ser independiente {...)
Naturalmente, es un poco pronto para que tu des pasos en esa direccion, pero no pierdas de
vista el hecho que tii debes conseguir un trabajo en Junio®'. Sin embargo, dias después su
madre la tranquiliza sefialando que debe tomar las cosas con calma, insinudndole que debe
pensar en Paris: En tu vida nunca renunciards a tu arte, y compartirds tu lucha por sobre los
obstdaculos materiales con aquellos que luchan junto a ti (...) Creo que debemos pens&r

primero que todo, en una posicion en Francia.*,

91 Modersohn Becker, Paula. Letters and Journal. 1990. Northwestern Press. Evaston Illinois. p. 87.
92 Ibid. p. 8.
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En este contexto, su padre fue fundamental para hacer de ella una mujer culta e
instruida, apoydndola espiritual y econémicamente, lo que se valora de mejor manera si se
considera que el buen pasar familiar provenia exclusivamente del trabajo asalariado de su
padre, de modo que, invertir en la educacion de las hijas era absolutamente prescindible. Sin
embargo él fue capaz de comprender y aceptar lo que Paula queria hacer de su vida,
brindandole las mejores condiciones que sus recursos le permitian para que lo consiguiera y
ella lo comprendid, creandose entre ellos una complicidad que le daba a Paula la seguridad
para continuar con su proyecto. En este contexto, su padre disfruté y apoyé sus progresos,
fue su primer critico y aunque no tenia conocimientos acabados, su opinion siempre fue
relevante para Paula, sin embargo le inquietaba particularmente el hecho que ella no fuera
independiente econdmicamente, por esta razon el matrimonio con Otto resulté tan
tranquilizador, ya que de este modo su marido deberia preocuparse de su sustento y ademas
podria facilitar su carrera artistica. Meses después del matrimonio, su padre fallecid, hecho
que sorprendi6 a Paula en una muy buena etapa, en la que sus ilusiones y nuevos proyectos

le dieron la fortaleza para enfrentar su pérdida.

B) SUMARIDO: OTTO MODERSOHN

Paula sentia una gran admiraciéon por la obra de Otto Modersohn desde que visité la
exposicion conjunta de los artistas de Worpswede en la Kunsthalle de Bremen, luego en el
afio 1897 lo conocié personalmente cuando fue a la Colonia, primero de visita y
posteriormente a estudiar con Fritz Mackensen. En ese entonces ella era una estudiante de 23
afios y €1 un pintor de 32, casado y con una hija, no habiendo entre ellos algo mas que una

amistad formal y distante que se mantenia gracias a una correspondencia en la que
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principalmente hablaban de arte. En 1901 Paula y Clara Westhoff estudiaban en Paris y Otto
junto a otros artistas de Worpswede fueron de visita con ocasion de la exposicién universal
de 1901, apenas llevaban unos dias en la ciudad reciben la noticia de la muerte imprevista de
Helene —la esposa de Otto- hecho que determina el regreso inmediato de la comitiva y luego
el de Paula y Clara. Apenas conocida la noticia de la viudez de Otto Paula escribe a sus
padres: Frau Modersohn ha muerto repentinamente. El pobre hombre ha vuelto a casa junto
a los otros. Después de tantos afios de cuidar de ella con la devocion mds desinteresada, el

cielo fue tan cruel como para llevdrsela cuando él estaba ausente®.

Al reinstalarse en Worpswede, la amistad entre Paula y Otto se hace mas cercana y
tres meses después de la muerte de Helene anuncian su compromiso, a pesar de la
conveniencia del matrimonio para ambos, era un hecho que estaban profundamente
enamorados, En efecto, Paula en una mezcla de amor y admiracion artistica, describe en sus
cartas a su novio de un modo idilico, asi refiere a su tia Mary: El tiene sentimientos muy
intensos. Su personalidad se basa en eso. Arte y amor, esas son las dos pequefias melodias
que suenan en su violin. Tiene una naturaleza seria, casi triste, combinada con una gran
capacidad Para la alegria y el amor a la luz del sol.**. Por su parte, Otto dedica varias
paginas de su diario a Paula describiéndola como una gran fortuna que no puede ser
suficientemente atesorada, Paula es madura, rebosante de juventud, con cientos de intereses,

con reales y verdaderas aspiraciones, con una mente fresca y vibrante.*’.

9 Ibid. p. 193.
% Ibid. p. 204.
% Ibid. p. 210.
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Fotografia de Paula y Otto al poco tiempo Fotografia de Paula y su hija Mathilde
de haber contraido matrimonio. (12 a)) (Tillie) recién nacida. (12 c¢))
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Otto al reflexionar sobre su primer afio de matrimonio escribe en su diario Nuestra
relacion en muy hermosa;, mds hermosa de lo que siempre pensé que podia ser, Soy
realmente feliz.”®. Paula por su parte refiere: En este primer afio de matrimonio he llorado
mucho y mis ldgrimas vienen a menudo, como las grandes ldgrimas de la infancia (...)
Seguramente estoy tan sola como cuando era una nifia.’ (...)Mi experiencia me dice que el
matrimonio no hace mas feliz. Se acaba la ilusion, la profunda creencia en la posibilidad de

una alma gemela.*.

Lo anterior, refleja como ambos estaban viviendo una realidad casi paralela. Paula
con una rutina diaria de trabajo de diez horas, intentaba cumplir sus labores de esposa y
madre, su padre habia muerto recientemente, su amiga Clara se habia ido del pueblo, su
amistad con Rilke se habia quebrado y el estilo de Worpswede le era completamente
insatisfactorio®. Otto por su parte, continué con su vida de siempre, solo que en vez de su
esposa Helene, tenia en casa a su esposa Paula de quien estaba enamorado, bastandole el
poco tiempo que compartia con ella para sentirse feliz. Otro aspecto relevante que se hace
evidente en este primer afio de matrimonio es la maternidad, a la edad de Paula las mujeres
casadas ya habian tenido al menos un par de hijos, presion social a la que se unié su familia
y el mismo Otto quien le habia pedido que tuvieran un hijo, aspecto sobre el que Paula no
cedid, escribiendo en su diario: No estoy lista para eso. Tengo que esperar un poco mds para

estar segura que voy a dar frutos gloriosos'”. Sobre este punto, hay que considerar que

% Tbid. p 280.

97 Ibid. p. 274.

% Ibid. p. 274.

% La tranquilidad econémica que le dio el matrimonio le permitié a Paula concentrarse en el concepto de arte
que ella buscaba, apartandose del estilo de Worpswede, generando distancia también con quienes habfan sido
Sus maestros y con su propio marido.

1% Modersohn Becker, P. Op. Cit. p. 265.
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aunque ella lo hubiera querido, la maternidad no era viable, toda vez que los esposos no
tenian vida marital, y si bien Paula insistia en ello, Otto se resistié durante los primeros afios
de matrimonio, las razones son desconocidas, Paula nunca se refirio a ello en su diario o en

sus cartas'?".

Los sentimientos de Paula en relacion a su matrimonio, se contrastan con el apoyo de
su marido en el desarrollo de su carrera artistica, lo que implicaba apoyo doméstico que le
permitia trabajar en su taller diez horas diarias y un rol materno con Elsbeth en la medida que
no impidiera cumplir su jornada de trabajo, sin embargo, Paula se sentia abrumada e inquieta
al no poder apartar de su mente la responsabilidad que le imponia su rol de esposa y madre,
aunque en el hecho no lo ejerciera como se esperaba de una mujer de la época. Otto por su
parte, consciente de las expectativas artisticas de su esposa, decidié apoyarla, consintiendo y
costeando sus estadias en Paris. La primera de ellas en 1903, se prolongé por un poco mas
de mes y medio y si bien regresé a Worpswede antes de lo esperado ansiosa por reunirse con
su familia, su 4nimo decayé al poco tiempo, lo que fue percibido por Otto quien escribe en
su diario: La familia también esta en muy buenas manos - es solo que sus sentimientos por

la familia y su relacion con la casa son muy escasos. Espero que mejore ',

En 1905 Paula viaja nuevamente a Paris, oportunidad en que conoce a Bernhard
Hoetger y por su intermedio a Gustav Szathmary, quien seria su amante. Esta relacion

constituyd una amenaza a la estabilidad emocional y econémica de la artista, toda vez que

10T Este hecho es conocido porque Paula se lo confidencié a su amiga Clara y ella se lo conté en una carta a su
marido Rilke. Esta carta aiin se conserva y evidencia como Paula que nos revela su vida a través de su diario,
reserva sus aspectos mas intimos solo para el contacto personal con sus cercanos.

192 Modersohn Becker, P. Op. Cit. p. 324.
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las condiciones que Otto le ofrecia para desarrollar su trabajo, eran inmejorables y
Szathmary, carecia de patrimonio, madurez y voluntad de compromiso. Esta dualidad de
ilusion y amenaza que significaba Szathmary, motivo a Paula a intentar reencantarse con su
marido, hecho que explicaria las cartas que ella le escribe, inusualmente apasionadas en las
que le pide que la visite y de las que se desprende que incluso queria tener un hijo. Paula
estaba empefiada en romper el fragil encantamiento que suponia la relacién con Szathmary,
y si bien Otto la complace viajando a Paris, se encontraba muy decaido y triste por la muerte
de su madre, sin interés de divertirse, de modo que las expectativas e ilusiones que Paula

tenia en su reencuentro fueron insatisfechas.

Paula regreso junto a Otto a Worpswede, si bien no escribe en su diario acerca de la
desilusion de su encuentro en Paris, si refiere en una carta a su madre en abril de 1905: Pienso
que estos viajes a Paris como un término de mi vida incompleta aqui. Se con certeza que
después de diez meses tranquilos en Worpswede, escapar a una ciudad enteramente distinta,
se estd haciendo ahora para mi, una necesidad de vida."”. De este modo, la permanencia de
Paula en Worpswede era vivida por ella como un tiempo de espera para su nuevo viaje a
Paris, lo que no era desconocido por Otto, quien si bien intenta darle un nuevo aliento a su
relacion organizando un viaje de vacaciones, lo cierto es que la experiencia de su Gltima
estadia en Paris, su relacion con Szathmary y la actitud critica que Otto habia asumido
respecto de su trabajo, los habia distanciado irreversiblemente. La permanencia de Paula en
Worpswede durante los restantes meses de 1905 se hizo mas llevadera por la compatiia de su

amiga Clara y su marido quienes regresan en diciembre de ese afio para celebrar Navidad,

193 bid. p. 366.
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oportunidad en la que Rilke visita por primera vez el taller de Paula, quedando sobrecogido
con su obra, este hecho fue tan significativo que supuso una renovacion de la amistad entre
ellos, esta vez en un plano muy superior. En efecto, Rilke habia sido testigo y complice de la
relacion entre Paula y Szathméary y ahora conocia integramente la obra de su amiga,
comprendiendo que ella estaba muy lejos de lo que Worpswede significaba, desde un punto
de vista emocional y artistico. En esa época Paula estaba tan segura acerca del rumbo que
habia tomado su obra, que las criticas de Otto la hicieron replantearse su matrimonio mas
que su trabajo, en este proceso la compaiiia de los Rilke -Westhoff fue fundamental, con ellos
como confidentes, Paula discutio sus planes de viajar a Paris por una larga temporada, incluso
separarse de Otto, lo que Rilke entendia como necesario e imprescindible, ofreciéndole su

asistencia en Paris asi como ayudarla comprando inmediatamente una de sus pinturas.

El 22 de febrero de 1906 Otto celebrd sus 41 afios, al dia siguiente Paula le comunica
su viaje a Paris, fecha que eligié aprovechando que su madre y hermano se encontraban de
viaje por Italia, lo que explica que su hermana Herma ignorando lo que ocurria haya escrito
a su madre: Hoy es el cumplearios de mi cufiado Otto. EI buen hombre serd feliz de tener a
su esposa con él este tiempo y no ir a Paris como lo hizo el afio pasado. Eso lo hirié
profundamente. Paula parece haber renunciado a eso por ahora'”. El 24 de febrero
comienza la nueva vida de Paula en Paris, esta vez con la intencion de mantenerse separada
de su marido, escribiendo en su diario: Ahora he dejado a Otto Modersohn y estoy de pie
entre mi vieja vida y mi nueva vida. Me pregunto lo que habra de nuevo. Y me pregunto ;qué

pasard conmigo en mi nueva vida? Ahora lo que deba ser serd.’”.

104 [hid. p. 384.
105 Thid,
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En Paris Paula se reencuentra con Szathmary, sin embargo hasta ese momento no le
habia comunicado a Otto su decision de separarse, asumiendo una actitud ambivalente,
motivada principalmente por su dependencia econdémica y su inseguridad en la relacion con
su amante, de modo que respondia ambiguamente a la insistencia de Otto, pidiéndole tiempo
mas para planificar su vida como mujer independiente, que para regresar a su lado, asi le
escribié en una de sus tantas cartas: Yo misma me siento insegura, pues abandoné todo lo
que era seguro en mi'y a mi alrededor (...) ;Querrias darme por algin tiempo mensualmente

120 marcos, a fin de poder mantenerme?'%.

Otto por su parte, se valié de su poder econémico y del carifio de la familia de Paula
para manipularlos, plantedndose como una victima del egoismo de su mujer y
proporcionandole el dinero que esta necesitaba a fin de evidenciar la dependencia economica
de ésta hacia aquél. Esta actitud fue duramente criticada por Rilke en su Réquiem para una
amiga, aludiendo principalmente al egoismo del marido que en aras de su propio interés y de
un amor no correspondido habia restringido la libertad y el futuro artistico de su esposa: Pero
yo ahora acuso. // no a Uno que te retrajo de ti // Acuso a todos en él (el varon) (...) Donde
el varon tiene derecho de poseer?// Quién puede poseer lo que en si mismo no se sostiene
(...) Porque la culpa es eso, si es que de algiin modo la culpa existe: // no acrecentar la

libertad del ser al que se ama //por la libertad que de uno mismo surge.'” .

Este poder econdmico que Otto ejercia sobre Paula también comprendia su obra, esto

porque al quedarse solo en Worpswede recogi6 toda la obra de su mujer y se la lleva a su

196 hitp://www.pmb-stiftung.de/biographie.html 15/06/2013, 16:05 hrs.
107 http://rainer-maria-rilke.de/070079requiem.html 15/06/2013. 16:05 hrs.
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taller, hecho del que Paula se entera por una carta de su madre en la que también le cuenta
que su marido rehusé la oferta de cien marcos que Vogeler le ofrecio por una de sus
naturalezas muertas titulada “Manzanas”, s6lo porque no queria desprenderse de esta obra,
no esta claro si finalmente si concret6 esta venta, el hecho es que esta negativa y otras que
pueden haber sido ignoradas, le daba a Otto el control de una relacion que se mantenia por el
monopolio econdmico que detentaba, privando incluso a su mujer de un dinero que
legitimamente le pertenecia y que significaba casi un mes de independencia y por cierto una

seguridad en si misma que habria facilitado el camino de su auto sustento.

La insistencia de Otto era tal, que en una de las cartas que Paula responde se revela
que incluso la estaba presionando para tener un hijo, sefialandole: No puedo ir contigo ahora:
No puedo hacerlo. Y tampoco quiero encontrarte en ningun otro lugar. No quiero ningun

108

hijo contigo, en absoluto, no ahora. . En el mismo sentido escribe en su diario: Cuando

leo las cartas de Otto son como una voz de la tierra. Y me parece a mi misma como si fuera
alguien que ha muerto y ahora vive en los Campos Eliseos, y oye este llanto de la tierra'”.
En junio de 1906 Otto viaja a Paris a visitar a Paula, visita que en vez de animarla a echar
pie atras a su decision de separarse, aparentemente la reforzo, asi en julio de 1906 escribe a
su amigo Rilke firmando Tu Paula - - - ?"'’, en circunstancias que a todos sus demas cercanos
les escribia usando su apellido de casada, con lo que evidenciaba a su amigo una decision

quiza ya conocida por €l y que se concretaria un mes después, al pedirle a Otto el divorcio:

No te quiero como mi marido ''!. Ademas, sefiala que una suma tnica de 500 marcos era

198 Modersohn Becker, P. Op. Cit. p. 389.
199 Ibid. p. 401.
10 Tbid. p. 406,
11 Ibid. p. 408.
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suficiente para que ella pudiera empezar, permitiéndole que eligiera las pinturas que quisiera

conservar.

Paula le habia pedido el divorcio a su marido, decision que agobi6 a su amante quien
no estaba preparado para asumir la estabilidad de una relacién, al punto que huyé de Paris
con rumbo a Budapest en busca de consejo y tranquilidad para decidir; Paula por su parte,
sola y sin el apoyo de Szathmary, fue incapaz de mantener su decision y optd por retractarse
e intentar una nueva vida con Otto. Hasta el descubrimiento de Szathmary, se especulaba que
Hoetger habia convencido a Paula de regresar con su marido, por una razon principalmente
econdmica, sin embargo la exhumacion del cadaver de su amante y las pertenencias con las
que fue enterrado, nos revela una historia oculta que viene a dar coherencia a la retractacion
de Paula respecto de su peticion de divorcio a Otto. De este modo, el 9 de septiembre de 1906
a seis dias de haberle pedido el divorcio, Paula escribe a su marido diciéndole que siente
mucho su carta anterior y que si aiin no ha renunciado a ella Entonces ven aqui pronto y
trataremos de encontrarnos el uno al otro de nuevo.'’’. La decisién de continuar con su
marido no importaba una renuncia a Paris, ella queria establecerse alli con Otto y Elsbeth,
pero €l no tenia ningun interés en aquello y consigue exponer cuatro 6leos de Paula en la
Kunsthalle de Bremen, esta vez con muy buena critica, lo que disminuye su resistencia a
regresar, convenciéndola definitivamente a comienzos de 1907, asi escribe a su amiga Clara:
Voy a retornar a mi vida anterior con algunos cambios. Yo también he cambiado; me he

vuelto algo mas independiente y no estoy llena de tantas ilusiones. Comprendi este verano

112 Thid. p. 409.
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que no soy una mujer que pueda estar sola. Si no fuera por los eternos problemas de dinero,

precisamente mi libertad me tentaria a renunciar a mi misma'">.

El 8 de febrero de 1907 Paula cumplia 31 afios, estaba en Paris acompaiiada de Otto,
planeando regresar a Worpswede, dias después se entera que estd embarazada: Mi querida
madre. Quizds en Octubre seas abuela otra vez.""*. Rilke, que no estaba en Paris cuando
Paula regresé a Worpswede, no pudo hablar con ella sobre su decision, asi como tampoco de
su embarazo, circunstancias a las que alude en el Réquiem que le escribi6 una vez fallecida:
Entonces te derribaste y cavaste desde tu corazén // atemperado terruiio nocturno que haria
germinar // las semillas avin verdes de tu muerte, tuya, // tu muerte propia con tu propia vida,

// y las comiste, granos de tu muerte.'??.

El 2 de noviembre de 1907 luego de un parto dificil, Paula dio a luz a una nifia,
Mathilde (Tillie) Modersohn. El médico le recomendé guardar reposo en cama durante varios
dias, el 20 de noviembre fue autorizada a levantarse por primera vez, se peino, se puso unas
flores rojas en el pelo, fue a ver a su hija en la cuna y sufrié una embolia que le causo la
muerte de inmediato. Asi te has muerto ti, como antafio morian las mujeres, //te moriste a
la moda antigua, en la casa caliente, // tal como se mueren las parturientas // que quieren
cerrarse y ya no lo logran, //porque aquello oscuro que coparieron // retorna una vez mds,

empuja y entra. ''".

'3 http://www.pmb-stiftung.de/biographie.html 20/05/2013 08:13 a.m.

114 Modersohn Becker, Paula. Op. Cit. p. 417

115 Claramente se aprecia como Rilke une causalmente la desilusion amorosa con el regreso a Worpswede “te
derribaste”, a raiz de eso explica su embarazo como “semillas de su muerte” http:/rainer-maria-
rilke.de/070079requiem.html 15/06/2013. 16:05 hrs.

116 Modersohn Becker, P. Op. Cit. p. 417.

77



Su muerte prematura y repentina recuerda las palabras que escribid en su diario en
1900 Sé que no viviré muy mucho tiempo. Pero me pregunto, ;Es eso triste? ;Una
celebracion es mds hermosa porque dura mas tiempo? Y si sélo ahora el amor florece para
mi, antes que yo me marche; y si puedo pintar tres cuadros buenos, entonces iré con mucho
gusto, con flores en mi pelo’!’. Por su parte, en su (ltima carta escrita a Fellner y que revela
su madre, Paula alude a la muerte No temo a nada, todo estara bien, excepto la muerte, es el

tinico fantasma que me da miedo, es la unica desgracia''®.

C) SUS AMIGOS: CLARA WESTHOFF Y REINER MARIA RILKE

Desde los 16 afios, a causa de sus estudios, Paula debi6 vivir en distintas ciudades lejos de
sus padres, razon que explica que sus amigos hayan jugado un papel tan relevante en su vida,
incluso mas que sus hermanos, quienes salvo Herma y Milly se mantuvieron mas bien

distantes.

En este contexto, Clara Westhoff y Reiner Maria Rilke ocupan un lugar destacado,
ellos no obstante estar vinculados a Worpswede, logran desprenderse de la figura de Otto
Modersohn y los demas fundadores de la colonia, formando un circulo de confianza e

intimidad con Paula, el que se mantiene hasta su muerte.

En efecto, la amistad comenzd primero entre las mujeres en Worpswede, Clara

estudiaba escultura y Paula dibujo y pintura, ambas expusieron al afio siguiente en la

17 Ibid. p. 195.
18 [hid. p. 428.
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Kunsthalle de Bremen. En 1900 Clara viaj0 a Paris a estudiar escultura con Rodin,
alcanzandola Paula al afio siguiente y regresando a los pocos meses por la falta de dinero y
por la muerte de la esposa de Otto Modersohn. En este momento aparece la figura del escritor
Reiner Maria Rilke, quien se casa con Clara el 2 abril de 1902, en tanto que Paula lo hace

con Otto el 25 de mayo de ese afio.

Clara establecio un vinculo tan fuerte con Paula que la distancia fisica que les impuso
a ambas el matrimonio fue muy sentida por ésta, siendo una de las razones que contribuyeron
a la desilusion de Paula en su primer afio de matrimonio, asi escribié en su diario: Clara
Westhoff tiene ahora un marido. No parezco pertenecer mds a su vida. Tendré que
acostumbrarme a eso.”'®(...) Mi corazon ha estado anhelando cierta alma cuyo nombre es

Clara Westhoff. Pienso que nunca volveré a encontrar otra completamente '*’.

19 Ibid. p. 265.
120 [bid, p. 274.
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Fotografia de Paula y Clara en su taller en Worpswede.

Si bien no esta datada. por la juventud de ambas v la obra de fondo, deberia corresponder a
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El reencuentro entre las amigas se produce en 1905 en Worpswede cuando Paula
regresa de Paris, oportunidad que ésta aprovecha para hacer el famoso retrato de la escultora.
En la Navidad de ese afio Clara y Rilke se reinen en Worpswede, apoyando a Paula en el
proceso de discernimiento de su futuro personal y artistico, animandola a planear lo que seria

su altima estancia en Paris.

Se ha especulado que Rilke estaba enamorado de Paula, pero ante el anuncio del
compromiso entre ésta y Otto, opta por proponer matrimonio a Clara, lo que no impide que
hayan sido amantes. Sin embargo, un estudio de las fuentes me permite afirmar que lo
anterior era al menos improbable, esto porque al comienzo de sus respectivos matrimonios
Paula estaba enamorada de Otto y su noviazgo coincidi6 con el noviazgo de Rilke con su
mejor amiga, posteriormente Rilke y Paula se distancian, rencontrandose en Paris, donde si
bien €l juega un papel decisivo para animarla a continuar con su trabajo y sobre todo dejar a
su marido, ahora sabemos que ella ya mantenia una relacion amorosa con Gustav Szathmary,
quien ademas era amigo de Rilke. Lo cierto es que entre Paula y Rilke hubo un didlogo
afectivo y artistico intimo y comprometido, que se quebrd por algin tiempo a comienzos del
matrimonio cuando Rilke y Clara dejan Worpswede, lo que fue sentido por Paula como una
traicion a la comunidad de vida y de arte que habian comulgado. Por otra parte, Paula estaba
muy preocupada por Clara, al estimar que Rilke era incapaz de asumir las obligaciones que
le exigia la familia, no dando a su esposa e hija recién nacidas el apoyo econdémico y afectivo
que requerian, lo que manifesté a Clara en una carta, la que fue respondida por el propio
Rilke en términos muy duros, produciéndose un quiebre entre ellos, que solo fue superado

con el rencuentro en el afio 1905 en Worpswede.
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Como he sefialado, fue Rilke quien animé y ayudé econdémicamente a Paula a
separarse de Otto y aunque no hay registro que haya habido entre ellos alguna discusion sobre
el tema, lo cierto es que particularmente en el Gltimo periodo, Rilke no soportaba la presencia
de Otto, asi se encontraba posando para Paula en su taller de Paris cuando llegé Otto
buscando la reconciliacion, hecho que molesto tanto a Rilke, que no regreso al taller y Paula
debid terminar el retrato sin el modelo, el que no alcanzé a verlo terminado en vida de su
autora, ¢l se marcho de Paris antes que Paula, asi que tampoco pudo despedirse. La muerte
de Paula provoco una profunda depresion en Rilke, la que intent6 superar escribiéndole el
famoso Réquiem para una amiga, un bellisimo poema en el que lamenta sentir que Paula ain

no se ha ido:

Tengo muertos y los dejé partir (...) Tan sélo ti regresas, // me rozas, me rondas,
quieres topar con algo // que a ti suene y te delate.// Yo te creia mucho mds lejana. Me

perturbaba // el que ahora te extravies y vuelvas'?!.

12! Rilke, R. Op. Cit. http:/rainer-maria-rilke.de/070079requiem.html 15/06/2013. 16:05 hrs.
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15) Portrit des Clara Westhoff. Paula Modersohn

Becker. 1905.

Esta obra fue ejecutada en el afio 1905, época que

marca el reencuentro de las amigas artistas
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16) Portrdt des Reiner Maria Rilke, Paula
Modersohn Becker. 1906

Esta obra fue realizada en 1906, Paula estaba
en Paris y Rilke posaba para ella en su taller,
momentos en los que llega Otto a tratar de
convencerla para que regresara junto a él,
hecho que molesto tanto a Rilke que se va del
taller no volviendo a posar para ella.



D) SUAMANTE: GUSTAV SZATHMARY

Hasta el afio 2003 en la biografia de Paula Modersohn nada se sabia de Gustav Szathmary,
un destacado musico y fotografo hingaro nacido en 1867 y desparecido a comienzos de siglo.
A mediados del siglo XX en una feria de las pulgas de Bratislava se vendi6 un lote de cartas,
entre ellas la tltima que Szathmary escribi6 a su médico y amigo Istvan [hasz con un croquis
del lugar en que estaria enterrado, la que abri6 la puerta de una historia ignorada y en la que
Paula habia sido la protagonista. En efecto, esa carta permitio en 2003 exhumar el cadaver
de Szathmary enterrado en el cementerio Worpswede, hallando junto a él entre otras cosas
su diario y fotografias que revelan su vida y su relacién amorosa con Paula y la unica pelicula
que se tiene de ésta, las que fueron expuestas al publico en Bremen en 2005 con colaboracion

del Museo Paula Modersohn Becker.

Szathmary se relaciona con dos personajes muy cercanos a Paula: Reiner Maria Rilke
y Bernhard Hoetger. Conoce a Rilke en 1896 en Miinich, época de la que data “Heiliger
Friihling” un poema escrito por Rilke cuyo protagonista Vicente Victor Karsky fue inspirado
por Szathmary, definiéndolo como un triunfador que fue capaz de sobrecogerse ante la
inocencia de una joven enferma que posteriormente muere y sobre esto en el poema, casi en
una suerte de profecia, dice a sus amigos: Creedme, todo depende de esto: haber tenido, una
vez en la vida, una primavera sagrada que colme el corazon de tanta luz que baste para

transfigurar todos los dias venideros....'*

122 http://perso.wanadoo.es/dergoldenevogel/uebersetzungen/rilke erzaehlungen/rilke heiligerfruehling.html
04/06/2013, 15:00 hrs.
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Reiner Maria Rilke. (17 a))

Bernardt Hoetger. (17 b))

Ambas fotografias fueron hechas por Gustav Szathmary en 1906,
ambos fueron sus amigos y a la vez de Paula, siendo Hoetger quien
los presenta. Estas fotografias fueron encontradas recién en el siglo
XXI junto a los restos exhumados de Szathmary

85



Por otra parte, Bernhard Hoetger era amigo de Szathmary y le presenta a Paula en
Paris en 1905, si bien el tiempo que compartieron no sobrepasé los dos meses que ella
permanecio en la ciudad, él qued6 fascinado, se conmovié inmediatamente con su fuerza y
talento, la que percibia como una fuente de juventud, un aliciente para crear nuevas
composiciones, ordenar y asentar la que hasta ahora habia sido su inestable vida, tal y como
consta en su diario: esta fuerza, este deseo, esta alegria ... ;Cémo funciona el amor?, cuantas
maravillas hace, es la primera vez en mi vida que estoy en un punto en el que puedo
quedarme donde me quiero quedar ..., Por su parte, Paula debi6 haber sentido algo similar,
ya que era usual que en su diario o en sus cartas hablara de las personas que conocia o
visitaba, omitiendo por completo la persona de Szathmary, lo que induce a pensar que desde
un comienzo se dio entre ellos al menos una atraccion sobre la que Paula estimé no era
conveniente dejar testimonio, particularmente porque en esos momentos atn tenia esperanzas

en su relacion con Otto.

Del diario de Szathmary consta también que estuvieron juntos en la ultima estadia de
Paula en Paris, antes y después del viaje que hizo Otto en junio de 1906 con el objeto de
convencerla para que regresara, sin embargo ella estaba haciendo planes con Szathmary, lo
que se evidencia en el diario de éste escrito el 20 de agosto de ese afio: Yo estoy en el umbral
de una nueva vida, donde voy a estar no es importante, importante es que puedo estar con
ella...'*. Sin embargo, al igual que Paula esta inseguro y dias después, el 23 de agosto

escribe: Siento que no tengo el poder de decidir. Yo, que nunca he estado dispuesto a la

123 Heinisch Dietmar. Gustav Szathmdry. Ein Leben fiir Paula Modersohn Becker. s/afio. Cupere Verlag. p. 11.
124 Ibid.
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union. Y sin embargo, el temor de perderla, es mayor que el miedo a tomar una decision

equivocada...'”

La indecision de Szathmary se hacia mas evidente en la medida que Paula se sentia
mas segura de su necesidad de independizarse, de modo que la determinacion de pedirle el
divorcio a Otto Modersohn el dia 3 de septiembre, agobi6 a Szathmary a tal punto que opta
por viajar a Budapest a pedir consejo a su amigo Istvan Ihasz, dejando a Paula sola frente a
la peticion de divorcio a su marido. Luego de unos meses de depresion y decenas de cartas
que Paula no contesta, regresa a Paris en abril de 1907, época en que Paula estaba embarazada

y de regreso en Worpswede junto a Otto.

Al regresar con su marido, Paula intenté infructuosamente retomar su ritmo de trabajo
y concentrarse en su maternidad, no tenia interés en remover la historia de Szathmary, por
esa razon tampoco respondid sus cartas, silencio que enloquecio a su amante quien decide ir
a buscarla a Worpswede, llegando un 29 de noviembre de 1907, nueve dias después de su
muerte. La noticia lo destrozd, visita su tumba atormentado por la culpa y permanece junto
a ella en la intemperie varias horas, hacia frio y estaba débil, a las pocas horas comienzan los
primeros sintomas de neumonia. Enfermo y en un constante estado febril le escribe a su
amigo Istvan Thasz: Me fui porque pensé que por fin soy capaz de encontrar después de
tantos arios de biuisqueda (...). Pero lo que encuentro aqui, mi amigo, donde hace tanto frio,

es que ella ha muerto. Ella dio la vida a una nifia, y murio en el parto (...) ;Como puede la

125 Ibid. p. 12.
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vida, como puede Dios ser tan cruel? Era tan joven, tan talentoso, tan lleno de energia, tan

feliz.!*

En la misma carta le dice que sabe que morird y que quiere ser enterrado con Paula:
La vida no me hace mas feliz (...) Usted sabe acerca de mi falta de vivienda, por lo que
finaimente decidi descansar, aqui donde estd mi corazon enterrac{o. No voy a salir de este
lugar. Me quedaré con ella. Estimado unidos en la muerte, en la misma tierra como una vida

sin ella, en el vacio y el sinsentido.’?’.

El 6 de diciembre de 1907 muere Gustav Szathmary. Su amigo siguiendo sus
instrucciones lo entierra en Worpswede a 70 metros de la tumba de Paula. Su cuerpo fue
envuelto en arpillera y tratado previamente con una especie de resina de arbol, lo que unido
a las condiciones geologicas del suelo y la profundidad a la que habia sido enterrado, actuio
como un proceso de momificacién encontrandose el cuerpo y los objetos que lo acompafiaban
en muy buenas condiciones, entre estos objetos se encontrd su camara fotografica, negativos
de fotografias, su album con recuerdos de Paula incluso un mechén de su pelo y un retrato

de Zsathméry que si bien no est4 firmado por Paula, su autoria es evidente.

126 Ibid. Pp. 18.
127 Ibid.
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Croquis hecho por el propio Szathmary con Dibujo que ilustra la posicion en la que fue
las indicaciones donde deberia ser enterrado y enterrado el cuerpo de Szathmary la fotografia
que fue encontrado sesenta afos después junto a muestra los restos exhumados de su cadaver.
la carta dirigida a su amigo en la que le pedia (18d))
que lo enterrara alli. (18 a))

Fotografia en la que se muestra la ubicacion Fotografia de la excavacion de 2003 en la

del cuerpo de Szathmary y sus objetos que se exhumo el cadaver de Szathmary y los
personales. (18 b)) objetos. (18 ¢))
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Paula_Modersohn-Becker, Selbstbildnis mit
Hand am Kinn. 1906. (19 a))
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Retrato encontrado con el cadaver
exhumado de Gustav Szathmary, no tiene firma
ni fecha, pero de una simple mirada al
autorretrato expuesto en 19) b), la autoria de
Paula resulta, aparentemente, incuestionable.
(19 b))



Fotografia de Paula y Szathmary hecha con . - .
su camara y encontrada en el album fotografico Camara de fotos fabricada por el propio
exhumado junto a su cadaver. (19 c)) Gustav Szathmary. (20 a)

Mechén de pelo de Paula que Gustav
Szathmary guardaba en su album. (20 c))

Diario de Gustav Szathmary. (20 b))
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SEGUNDA PARTE: MARY CASSATT Y PAULA MODERSOHN, EL ARTE DE LAS

MUJERES

I. EL ARTE DE LA SEGUNDA MITAD DEL SIGLO XIX: EL TRANSITO DEL

IMPRESIONISMO HACIA LAS PRIMERAS VANGUARDIAS

El altimo cuarto del siglo XIX fue el periodo en el que Mary Cassatt y Paula Modersohn
Becker desarrollaron sus carreras, en esta ¢poca Paris era el centro artistico de Europa, el
lugar con el que toda artista sofiaba. Mary, hizo de Paris su ciudad, su familia viajo desde
Estados Unidos, murieron y fueron enterrados alli. Paula en cambio, solo permaneci
transitoriamente, aunque los periodos en Worpswede eran concebidos por la artista como la

antesala a su proximo viaje'*®.

El periodo que Mary y Paula vivieron en Paris coincide con el surgimiento y
desarrollo del Impresionismo y la gestacion de las primeras vanguardias, en particular el
Expresionismo, corriente a la que Paula estéticamente, parece haberse adelantado. Estos dos
movimientos artisticos son los que usualmente sirven de marco para contextualizar el trabajo
de estas artistas, aunque en el caso de Mary Cassatt su adscripcion al Impresionismo es una
afirmacion generalizada, que solo ha sido discutida en algunos estudios mas acabados de su

obra.

128 Ver cita 103
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Con el objeto de comprender el valor y la diferencia de la obra de estas artistas, en
relacion al contexto artistico en el que se desarrollaron, haré un breve de andlisis éste, con
especial énfasis en aquellos movimientos a los que usualmente se les relaciona, para
posteriormente centrarme en aquellos aspectos de las obras de cada una, en los que se hace

evidente este valor y esta diferencia.

1) PARIS HAUSSMANNIZADO Y EL SURGIMIENTO DEL IMPRESIONISMO

Las consecuencias sociales y culturales de la reconstruccion o Haussmannizacion de Paris,
fueron impensadas: en una generacion la ciudad se convirtio en el lugar que hoy conocemos,
la homogeneidad arquitectonica fue de la mano de la segregacion social y los pobres fueron
desplazados a la periferia, mientras la clase media entre la burguesia y el proletariado se vio
fortalecida, ya que el limitado acceso que tenian a los bienes y servicios -entre ellos la ropa
en serie vendida en almacenes-, dio a la poblacion cierta homogeneidad, dejando de ser la

apariencia el rasgo mas evidente e indiciario de la clase social.

Esta cara mas homogénea del nuevo Paris, en el que la identidad no era algo evidente,
facilita el surgimiento del Fldneur, palabra que mas que definir a un sujeto, define la actitud
o la postura que podria decirse subcultural de algunos individuos del Paris haussmannizado,
tendiente a procurarse una identidad en un entorno cada vez mas desprovisto de indicadores
sociales (...) era el eterno ocioso, curioso o miron de escaparates que veia a la ciudad de

Paris como un espectaculo creado para su entretenimiento y consideraba los bienes de



consumo como iconos hechos para su veneracion'”’. El flaneur encarnaba el individualismo
moderno, deambulaba por las calles observando todo lo que veia en busca de algun detalle
para descubrir la identidad en una ciudad de extrafios, labor que se evidencia tempranamente
en la obra de Manet, en Musica en las Tullerias, considerado el primer ejemplo de pintura
moderna tanto por el tema como por la técnica'*’, en ella el pintor dispersa a muchos amigos
y conocidos elegantes en medio de una amplia seleccion de la alta sociedad, en la que el

mismo Manet; el flaneur se retrata, siendo asi el mismo objeto de examen.

Las ideas que surgen del nuevo comportamiento social de los Parisinos, no se habrian
desarrollado mayormente de no haber sido por el espacio que ofrecia el Café, lugar de reunién
en el que se produce el intercambio de ideas mas importante del siglo XIX. Eran frecuentados
por politicos y artistas, algunos de ellos se hicieron famosos por los grupos que en ellos se
reunian, asi Courbet y sus amigos lo hacian en la Brasserie des Martyrs y en Andler Keller,
en tanto que Manet y los suyos en el café de Bade y luego en el Guerbois. A estas reuniones
también asistian artistas jovenes que se nutrian con la discusion, y se relacionaban con los
mas experimentados en un ambito distinto a la instruccion formal que recibian en los talleres,

teniendo asi este espacio un caracter complementario a la instruccion académica o de taller.

129 Eisenman, S. Historia Critica del Arte del Siglo XIX. 2001. Ediciones Akal S.A. Madrid. Espaiia. p. 253
130 Ibid.
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La Musique aux Tuileries. Edouard Manet. 1862. (21)

Esta obra es considerada por Einsemann como el primer ejemplo de pintura moderna tanto por el
tema como por la técnica, en la que él mismo como flaneur, se retrata al costado izquierdo de la
pintura, pasando de observador a ser sujeto de observacion.
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El contexto descrito, establece los parametros que facilita el surgimiento del
Impresionismo, como un fendmeno que se fue gestando en el marco de la nueva vida Parisina,
asi quienes crearon la Sociéré Anonyme des Artistes, Peintres, Sculpteurs, Graveurs y se
reunieron en la primera exposicion de 1874, eran los mismos que concurrian a los cafés, que
aprendian de la retérica de Manet y que asistian al taller de Charles Gleyre —Bazille, Sisley,
Monet y Renoir- o a la Académie Suisse —Pisarro y Cézanne-, ademas de otros artistas
allegados al movimiento, principalmente por la cercania con sus fundadores, mereciendo
especial atencion la inclusion de mujeres, como Berthe Morisot y Mary Cassatt, quien
ademas de ser extranjera, exponia en los Salones Oficiales. Lo anterior, se explica en primer
lugar por el hecho que las exposiciones impresionistas acogieron a los rechazados por los
Salones Oficiales y revaloraron la tematica doméstica mas cercana a las mujeres, con lo que
sentd parametros minimos de inclusion'®', ello sin perjuicio que las convenciones sociales
restringieron el acceso a la practica artistica del modo en que era ejercida por los varones,

toda vez que ellas carecian de la libertad masculina para circular en los ambitos publicos.

En cuanto a la terminologia, si bien se atribuye el término impresionista a la
Impresion del sol naciente exhibida por Monet en la primera exposicion, lo mas probable es
que aun sin ella, el grupo fuera denominado del mismo modo, esto porque los mismos artistas
habian utilizado el concepto de modo general y concreto al hablar de sus obras'** y ademas
porque fue el modo preferido por los criticos para referirse a su calidad abocetada e

inacabada, aspecto en el que estas obras desafiaban la tradicion académica en cuanto a las

131 En el grupo impresionista habian artistas como Renoir que no fue partidario de la mujer artista, Degas fue
catalogado de misdgeno, sin embargo encontrd y valord en Mary Cassatt la version femenina de su forma de
ver y hacer arte.

132 Varias de las exhibidas en la primera exposicién llevaban por titulo impresion.
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convenciones de dibujo, formas y correctos acabados. En este ultimo aspecto, resulta de
particular interés para este estudio observar como esta critica en principio pléstica, es
interferida por consideraciones de género, basadas precisamente en la participacion de
mujeres en el movimiento y asi, el cardcter inacabado que se criticaba en las obras de los
varones, era elogiado por su encanto, delicadeza y sensibilidad en la obra ejecutada por
mujeres, dado que la impulsividad y ligereza del trazo, se consideraba inherente a la
naturaleza femenina y por tanto, coherente con obras que ellas pudieran ejecutar, salvando

asi a Morisot y en cierta medida a Cassatt de las duras criticas al movimiento.

La relevancia histérica del Impresionismo radica en una nueva forma de situar al
individuo frente al arte y con ello, la obsolescencia de las formas y medios de trabajar
empleados hasta esa época, que eran ensefiados en la Academia y exigidos para exponer en
los grandes Salones. Esta ruptura con el academicismo y sus teméticas, importd un cambio
estructural en la estética tradicional que permitié mas alla del movimiento mismo, abrir las
puertas para legitimar la biisqueda y la libertad de concebir otras formas de ver y hacer arte,

anticipando las nuevas corrientes del siglo XX.

Los impresionistas parten su trabajo de una aguda observacion de la naturaleza, les
interesa como la luz natural modifica la apariencia de los objetos, en sus estudios tendrd una
influencia notable la teoria de los colores complementarios y la ley de contraste simultaneo
de Eugeéne Chevreul, la implementacion de la luz artificial y el surgimiento de la fotografia.
Estos avances influyeron en las técnicas impresionistas, que estaban orientadas a reproducir
el esplendor de la luz, utilizando los colores prismaticos de que estaba compuesta, de modo

que fuera la retina del espectador la que reconstruyera el efecto luminico mezclando estos
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colores, pasando asi de un arte mimético a uno dptico. Para conseguir este efecto, aplican el
color directamente sobre el lienzo, mediante cortas y agiles pinceladas, mas concentrada en
segundos planos y mds transparente en los primeros, utilizan los colores primarios puros, los
secundarios y por ultimos los complementarios, para conseguirlo prefieren el 6leo y las
acuarelas, aunque también los lapices y el pastel como hara Degas. Al igual que la luz sobre
los objetos, estudiaron las sombras que estos objetos proyectaban, descubrieron que no
estaban compuesta de un solo matiz sino que de muchos y que los colores de la sombra

incluyen los complementarios del objeto que la proyecta.

Enfocados en el color y la luz, los impresionistas desprecian el dibujo y el contorno
delineado porque introduce artificiosidad en las composiciones, prefieren lo plastico por
sobre lo tematico, revalorizan los temas banales, ya que cualquier lugar es bueno para
encontrar una mezcla de luz y color que amerite ser reproducida, su afén es representar no
solo espacios concretos sino que momentos concretos, la fugacidad de las atmdsferas que
envuelven los objetos, razén por la cual prefieren la ciudad cuyo ritmo de vida es mas agitado
que el campo. Conforme a esto, es un “arte por el arte” despojado de todo mensaje o
significacion historica, literaria, simbolica o espiritual, es un fendémeno intuitivo que va desde
el exterior al interior del artista, el que capta las impresiones momentaneas de lo representado
y las reproduce en el lienzo. Para estos efectos, resulta fundamental el “plein air” o pintura
al aire libre, ya que ello permitia captar los efectos cambiantes de la luz natural y sus
consecuencias, sin embargo algunos artistas particularmente Degas lograron trabajar con la

luz haciendo pintura de estudio.
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Luego de ocho exposiciones, la misma libertad e independencia que varios de sus
artistas profesaban, facilitaron las condiciones para la disgregacion del movimiento, la
mayoria de ellos no abandono del todo los principios que en su momento les unieron, otros
continuaron explorando la naturaleza de un modo mas intelectual y cientifico y continuaron
trabajando sobre el Impresionismo a fin de dotarlo de una base cientifica, asi los llamados
neo impresionistas trabajaron una obra intelectual y disciplinada, con efectos completamente
opuestos a la pincelada fugaz y espontanea de sus antecesores, destacando particularmente

la obra de Seurat y Signac.

2) EL POST IMPRESIONISMO, SALA DE ESPERA DE LAS VANGUARDIAS

Post Impresionismo es un término que suele identificarse con un movimiento artistico, sin
embargo, de un mayor andlisis es posible observar que sus obras representativas, més que
corresponder a una comunion de principios y afirmaciones en orden a entender el arte,
representan en su conjunto, un periodo histérico de transicion caracterizado por la sustitucion
de la idea de arte como una expresion sensorial desde la naturaleza y hacia el artista, por la
de arte como expresion subjetiva del artista y hacia el entorno, siendo en este contexto,

indiferente una representacion figurativa o abstracta.

Lo anterior se vio favorecido por los avances cientificos, la fotografia y el cine como
medios idoneos para reproducir la realidad, motivaron a los artistas a la bisqueda de nuevos
medios expresivos, interesandose por expresiones artisticas mas exdticas como el arte
africano y polinésico, o teorias cientificas como la vertiente onirica de la teoria del
psicoandlisis de Freud que influencio directamente el Surrealismo, el Simbolismo y los dada
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o bien la teoria de la relatividad de Einstein que importd el abandono de la concepcion
euclidiana tridimensional que hasta entonces habia servido de base para la representacion
tradicional. Es del caso, que todos estos estimulos y condiciones volcaron al artista hacia su
propia individualidad, cada uno buscaba su estilo, su forma de hacer arte, a menudo
trabajaban en grupos a fin de desarrollar un determinado enfoque, hablaban y escribian sus
teorias, sus principios fundacionales y se autodenominaban, convirtiéndose asi en

movimiento, lo que no impidié la supervivencia de la figura del artista independiente.

En este periodo merecen especial consideracion cuatro pintores independientes, que
partiendo del Impresionismo, consiguen encontrar la forma, el dibujo y el volumen que este
habia perdido, cada uno de ellos trabaja individualmente, con peculiaridades propias y sin la
coherencia estilistica impresionista. Cézanne, Van Gogh, Gaugin y Toulouse-Lautrec son las
figuras que lo perfilan, y tienen como mérito fundamental el servir de enlace y de avance en

la pintura contemporanea.

Van Gogh desarrolla tardiamente su vocacion, conoce a los impresionistas a escasos
afios de la ultima exhibicion, siendo el Neo Impresionismo el que influye mayormente en su
técnica, particularmente en el divisionismo y puntillismo de la pincelada, aunque en Van
Gogh esta siempre serd muy larga. Su pintura mas que en la forma se centra en el color y la
tortuosidad de su dibujo y pincelada, sus obras poseen tal fuerza vital, rotundidad, energia,

colorido y expresividad, que influyen directamente en los fauvistas y expresionistas.

Cézanne por su parte, se preocupd de recomponer la forma y el dibujo que el

Impresionismo habia perdido, estructurando la realidad con simplicidad, unidad, geometria
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y forma, utilizo tres figuras geométricas primordiales para reencontrar la forma y el volumen,
lo que en su ultima etapa lo llevaria a un maximo de rigor en la simplificacion y
geometrizacion del lienzo. Su técnica es lisa y fina, con pinceladas planas, anchas, a veces
de espatula, con lineas horizontales y verticales, con el color modela, realza los elementos y
destaca la forma y sus temas comprenden el paisaje, figuras y bodegones, se le ha reconocido

como un adelantado al fauvismo, cubismo y constructivismo.

A diferencia de Cézanne que extrajo la esencia de las cosas reconstruyendo la forma
y el volumen, Gaugin remodela la forma y el volumen con una sintesis del color, en su obra
destaca la linea curva y sinuosa, con ella delimita las formas y las figuras y en el interior de
ellas emplea grandes zonas de color, planas, sin gradaciones, colores vivos, fuertes e irreales.
Sus estancias en el extranjero adornan con exotismo sus composiciones simplificadas, nativas
sensuales pintadas con colores irreales, situadas en paisajes simples sin perspectiva ni
profundidad, que adquiere mayor fuerza expresiva al simplificar mas la composicion y
agrandar su escala. Al igual que Van Gogh, el color es una de las caracteristicas mas notable
de su pintura, sin embargo en éste primaba el sentimiento orientado a encontrar en la pintura
la expresion de la vida y Gaugin, por su parte, era mucho mas racional y consideraba la obra

como un poema simbdlico que le permitia crear una mistica propia.

Finalmente, Henri de Toulouse Lautrec posee una vision expresionista de la vida,
manifestada en pinturas que pinta en agil movimiento, distorsion y viveza captando con
destreza las acciones de los sujetos, por esta razon su factura es desenvuelta y abocetada,
captando lo esencial de la realidad en breves y diestros trazos, Consagrandose a la vida

nocturna de Paris, con sus cabarets, bailarinas, prostitutas y mujeres de los bajos fondos.
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3) EL EXPRESIONISMO ALEMAN

El Expresionismo como movimiento artistico cronoldgicamente se sita en los primeros afios
del siglo XX, esto es, contemporaneo a la muerte de Paula Modersohn Becker, sin embargo
su gestacion se explica por una serie de acontecimientos sociales, politicos y econdmicos que
se sucedieron en el periodo comprendido por el Post Impresionismo y que coincide con el
florecimiento artistico de Paula, quien como artista esta mas cercana al Expresionismo que a

las tendencias vigentes a la época de su formacion.

La realidad alemana de fines de siglo XIX, al igual que buena parte de Europa, estaba
inmersa en el capitalismo moderno, donde la creciente industrializacion, la urbanizacion y la
moral tradicional de las instituciones, habian generado quiebres en el tejido social que no se
asimilaron répidamente, surgiendo asi movimientos que {lamaban a buscar un estilo de vida
reformista mediante el retorno a la vida rural, la que acogio6 tanto el arte de vanguardia, como
algunas formas mas tradicionales de la vida artistica. Cualquiera fuera la tendencia, lo cierto
es que ellas tienen en comin el culto a la naturaleza o al volk— la comunidad campesina-,
distinguiéndose numerosas comunidades artisticas entre ellas Worpswede y Neu Dachau.
Conforme a esto, la huida de la sociedad industrial hacia el ambito rural, en busca de un arte
mas auténtico, fue un fenémeno que se venia dando desde fines del siglo X1X, sin embargo,
el contexto historico artistico de comienzos del siglo XX procuré las condiciones para que
algunas de estas agrupaciones constituyera un movimiento y, de este modo, trascender

sentando las bases de lo que serfa el Expresionismo Alemén.
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En cuanto a la terminologia hay que precisar que en el Salon de los Independientes
de Paris de 1901, el pintor francés Julien-Auguste Hervé utilizé el término expressionisme
en contraposicion al Impresionismo, para designar una serie de obras exhibidas ese afio, un
concepto utilizado posteriormente para aludir al caracter reaccionario de las vanguardias de
comienzo del siglo XX, frente al arte decimondnico y que posteriormente se fue
circunscribiendo al arte aleman, distinguiéndose en el periodo previo a la guerra, dos grandes
grupos: Die Briicke (El puente) y Der Blaue Reiter (El jinete azul). Ahora, en aleman si bien
el término deberia ser Ausdruck, se adapté el francés y asi se utilizd expressionismus por
primera vez en el catalogo de la XXII Exposicion de la Secesion de Berlin de 1911, que

comprendia tanto obras alemanas como francesas.

En Alemania, los jovenes de la época se mostraron muy receptivos de esta critica
social, en principio como natural reaccion frente a un gobierno autoritario, pero
fundamentalmente por la creencia en ideas como las de Nietzsche, que veian en la destruccién
de los valores que sustentaban la clase media, la inica via para conseguir un rejuvenecimiento
artistico y creativo, siendo la vitalidad del ser humano la que debia imperar por sobre la

monotonia e impersonalidad de la sociedad industrial.

En el Expresionismo Aleman, particularmente Die Briicke, la rebelién contra las
instituciones vigentes importa por una parte, una revalorizacion de las fuentes primitivas —
presentes en las colecciones econogréficas de Dresde- como formas artisticas incorruptas por
la cultura burguesa, donde las deformaciones y simplificaciones eran asimiladas a la
autenticidad y por otra, el cuestionamiento de la moralidad decimonénica y de las tradiciones

sexuales burguesas. De este modo, la revalorizacion de lo primitivo y las ideas
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contemporaneas de la sexualidad fueron el centro del debate cultural y politico aleman del

momento.

La juventud del movimiento no es una casualidad, era precisamente esa condicion la
que legitimaba sus cuestionamientos sociales y politicos, toda vez que aunque habian sido
formados, no habian contribuido activamente a la consolidacion de la sociedad contra la que
se rebelaban'*, el arte era una forma de reflejar sus emociones mas intimas, la angustia
existencial de un individuo alienado por la sociedad industrial pre bélica, que deforma
emocionalmente la realidad a través de los medios plasticos para acentuar su expresividad y
su autenticidad, la que radicaba precisamente en la subjetividad del artista, consiguiendo asi
llegar al lado mas emotivo del espectador. En este camino de busqueda de autenticidad, los
primeros expresionistas utilizaron técnicas graficas de reproduccion como la xilografia y el
grabado en madera, que por una parte significaba un retorno al uso de técnicas artesanales y
por otra facilitaban la expresividad mediante el contraste blanco/negro de la xilografia y las
lineas angulosas y cerradas del grabado en madera. Sin perjuicio de ello, también utilizaron
el 6leo para reproducir siluetas intensas y muy deformadas, los colores eran brillantes y
saturados, con predominio de los tonos oscuros y el negro, desprendidos del colorido local
y pintados superficialmente en pinceladas gruesas e irregulares, a modo de zarpazos,

usualmente incrustados dentro de un fuerte contorno.

133 Manifiesto Die Briicke: Con la fe puesta en el desarrollo y en una nueva generacion de creadores y
consumidores, hacemos un llamamiento a la juventud, y como juventud portadora del futuro, queremos
procurarnos la libertad de vivir y actuar frente a las fuerzas tradicionales. Todo aquel que refleje en sus obras
espontdnea 'y  veridicamente  toda  su  fuerza  creadora, es de los  nuestros.
http.//www.slideshare.net/literatura.vanguardia/expresionismo-aleman Consultado: 16/04/2014 a las 22:00 hrs
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En cuanto a la temdtica, destaca el desnudo, especialmente el femenino. En la cultura
y arte occidental se ha relacionado el desnudo femenino con lo primitivo, con la naturaleza,
Die Briicke no estuvo ajeno a esa relacion, sin embargo le confirié al desnudo una carga
simbodlica comprensiva de intereses mas amplios, entre ellos las reivindicaciones del grupo
a favor de un radicalismo técnico, de una liberacion sexual, de unas actividades
antiburguesas y de unas formas de expresion artisticas y sociales mds “auténticas”'>*.
Usualmente, el desnudo se representaba con colores no naturales, contribuyendo a crear una
sensacion de deformidad e incomodidad, en las obras también se incorporaban objetos
primitivos y exdticos, generalmente de cardcter decorativo, pero que contribuian a reflejar
una expresion mas auténtica al provenir de un mundo incivilizado, generando asi el contraste
naturaleza-cultura. Sin embargo, particularmente en la obra de Kirchner se aprecia como el
desnudo adquiere una dimension distinta, por ejemplo al plantear a baiiistas en espacios
interiores, artificiales, o bien entornos primitivos con desnudos de naturaleza urbana, asi
mujeres desnudas pero con joyas y sombreros elegantes o la representacion de prostitutas y
bailarinas, que siendo un desafio a la moralidad sexual imperante y una manifestacion de la
libertad sexual del artista — la novia de Kirchner modelo de sus obras era una bailarina, a la
vez eran planteados de un modo que presentaba ambivalencias, o al menos inducian a
confusion y que incluso importaba un replanteamiento de los convencionalismos pictéricos

relacionados con la representacion de la mujer en la naturaleza.

134 Harrison, C.; Frascina, F. y Perry, G. Primitivismo, Cubismo y Abstraccion. Los primeros aiios del siglo XX.
1998. Ediciones Akal S.A. Madrid. Espafia. p. 74.
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IL. CONSIDERACIONES GENERALES ACERCA DE LA OBRA DE MARY

CASSATT Y PAULA MODERSOHN BECKER

Mary Cassatt se hizo conocida en Paris por exponer junto a los impresionistas y ser amiga de
Degas, siendo esta circunstancia uno de los argumentos para calificar de impresionista su
obra, con lo que partiendo de la base de dicha afirmacion, su obra es evaluada y enjuiciada
conforme a esa mirada, privandose de otras perspectivas de analisis que permiten vislumbrar
que la cercania con el movimiento no se traduce en una identificacion, hecho del que Mary
estaba completamente consciente, propugnando reiteradamente su independencia de
cualquier corriente artistica, lo que como analizaré no solo era una afirmacion, sino que

resulta evidente del analisis de su obra.

Paula Modersohn Becker por su parte, llega a Paris en las postrimerias del post
Impresionismo, su origen aleman y el caracter que va adquiriendo su obra en sus Gltimos
afios de vida -el que en cierta medida es recogido por el Expresionismo- lleva a calificarla
como una pre expresionista o una adelantada al Expresionismo. Sin embargo, es importante
dejar en claro que entre Paula y los artistas expresionistas alemanes no hay ningin tipo de
vinculo, el movimiento se desarrollé con prescindencia de su obra, la que si bien tiene rasgos
que son replicados por los expresionistas, no puede ser considerada una influencia porque no
fue conocida por ellos, por esa razon prefiero utilizar el término “adelantada o precursora del
Expresionismo™ que alude a la idea de anticipacion que “pre expresionista” que supone la
existencia de un vinculo o una condicion en la ocurrencia cronologica de dos o mas hechos.
De este modo, habiendo hecho un barrido general del panorama artistico vigente en la época

de desarrollo de estas artistas y las referencias que se hacen en cuanto a su inclusion o relacion

107



con determinado movimientos, correspondera analizar las particularidades de la obra de cada

una que permiten diferenciarlas de los contextos descritos.

1.- MARY CASSATT Y EL IMPRESIONISMO

Una pintora norteamericana en el Paris haussmannizado, dificilmente tenia buen pronéstico,
sin embargo Mary Cassatt consiguié el reconocimiento incluso de sus contemporaneos, al

punto que su primera biografia se hizo en vida, quince afios antes de morir.

Cassatt desde muy joven, quiso dedicarse profesionalmente al arte en el ambito mas
exigente y pudiendo hacerlo en Estados Unidos gozando de fama y dinero, opté por un
ambito mucho mas competitivo y exigente como Paris, donde llevé la vida de una mujer
distinguida y conservadora, misma impresion que provocaba su pintura a primera vista, de
modo que sin desafiar aparentemente los convencionalismos pictéricos, logré hacer algo
completamente transgresor para una mujer de la época: desarrollar con éxito una carrera
artistica profesional y valerse de su obra para exponer su mirada de mujer a una sociedad
diversa a la de su crianza norteamericana, de la que participaba en la medida que su rol y

posicion social le permitian, pero que no tiene ningin inconveniente en criticar.

Como he sefialado, no obstante la adscripcion tradicional que se hace de la obra de
Mary al movimiento impresionista, un analisis profundo permite advertir las especificidades
de su trabajo en relacion con la obra impresionista, no solo en cuanto a la técnica, sino que

en cuanto a superar la idea del “arte por el arte” de los impresionistas y valerse de las formas
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y la composicion para mostrar el mundo femenino, mas cercano a la critica que a la

complacencia.

A continuacién examinaré los rasgos de la pintura de Cassatt que explicitan la

especificidad de su obra en relacion al Impresionismo y el panorama artistico vigente en su

€poca.

a) INDEPENDENCIA ARTISTICA

Mary fue amiga de Degas, €l la llevd a exponer con los impresionistas, aunque su vinculo
con el movimiento fue también de caracter comercial, toda vez que adquirio varias obras para
su coleccion privada y también para terceros en una suerte de corretaje de obras de arte. No
obstante lo anterior, Mary siempre afirm6 su independencia del Impresionismo, lo que
justificaba en el originario caracter independiente de las exhibiciones: Pertenezco a los
Sfundadores de la Exhibicion independiente, debiendo a ella mis principios (...) no jurados,

133 con esta explicacién Mary en 1904 rechazé el premio que queria

no medallas, no premios
otorgarle la Academia de Bellas Artes de Pennsylvania. Ese mismo afio ya habia rechazado
la invitacion a ser jurado en la exhibicién con motivo de los cien afios de la misma Academia
No seria capaz de perdonarme si por mi medio un cuadro fuera rechazado (...) Abomino el

sistema y pienso que el tinico camino es la entera libertad'*’. Los Unicos reconocimientos

que acepto en su trayectoria fueron la medalla de oro de honor de la Academia Bellas Artes

135 Sweet, F. Op. Cit. p. 165
136 Ibid
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de Pennsylvania y la Legioén de honor otorgada por el gobierno francés, ambas porque no

importaban dinero y se asociaban su condicion de artista y no a una obra en particular.

En cuanto a la obra de Mary y su asociacion al Impresionismo, ya he explicado que
Mary se acercO al movimiento gracias a la invitacion de Degas, a las que adhirié en cuanto
proclamaban los derechos de los artistas individuales de cambiar el tema y la presion y

137" asimismo

exhibir libre de las restricciones impuestas por la Academia Francesa
compartié algunas de sus innovaciones, sin embargo tanto Mary como Degas se movian un
tanto lejos del nucleo impresionista clasico, al punto que, cuando intentd restringirse a éstos

la Séptima Exhibicién Impresionista, Degas primero y Mary después optaron por no

participar.

Esta misma independencia, la llevé a trabajar alejada de las tendencias que
sobrevinieron, no se sentia a gusto con las vanguardias y en su momento vertié 4cidas criticas
al trabajo de Matisse y su circulo a quienes califica como pintores extravagantes cuyo trabajo
no podria durar'*®, puesto que sus obras eran extremadamente débil en la ejecucion y muy
comiin en la vision'*®, Lo anterior, si bien podia tener algo de resistencia antojadiza a los
nuevos tiempos, también se explica por el agudo y exigente ojo de Mary, quien afirmé
publicamente su simpatia por otros pintores vanguardistas o pre vanguardistas,

particularmente Cézanne, quien también paso6 a formar parte de su coleccion privada.

137 Fillin Yeh, S. Mary Cassatt’s images of Women. Art Journal. Vol. 35. N° 4 (Summer 1976). p. 359-363.
College Art Association. New York. p. 359

138 Sweet, F. Op. Cit. p. 195

139 [bid. p. 196.
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b) TECNICAS

Mary utilizaba igualmente el 6leo y el pastel, siendo usual que una misma escena la
representara con ambas técnicas, particularmente en sus obras de la 6pera, no asi con los
retratos en los que optaba indistintamente por cualquiera de ellas. Sin embargo, es su
experticia en el grabado -técnica que aprendio en Italia-, la que en este aspecto la distingue
de sus contemporaneos. En efecto, Mary le dio al grabado una relevancia similar que al éleo
y el pastel, a diferencia de otros artistas que solo eran grabadores o bien eran pintores que
usaban el grabado con un carécter preparatorio de la obra definitiva y aunque su gusto por
esta técnica era compartida entre otros por Manet, Degas y Bracquemond, lo cierto es que
marcaba diferencias con el nlcleo impresionista mas radical, ya que la técnica por su
naturaleza no era idonea para plasmar la inmediatez y los efectos evanescentes de la luz, a la

vez que importaba trabajar sin el color, elemento fundamental en la obra impresionista.

Los primeros grabados de Mary eran en punta seca, agua tinta y agua fuerte. El
grabado en punta seca era una técnica renacentistas similar al grabado al buril, en el que el
artista trabaja con la punta adiamantada o el objeto punzante, directamente sobre la plancha
y al marcar va levantando una rebaba (cresta) a uno o ambos lados del surco que retiene la
tinta, dependiendo la intensidad o grosor de la linea de la presion ejercida y el angulo que se
trabaja, sin embargo el desgaste de las rebabas limitaba la vida util de la plancha, con lo que
el tiraje se limitaba a unas 20 a 30 copias por cada una. El aguafuerte por su parte, ha sido la
técnica mas tradicionalmente usada por los grabadores, se trabaja sobre una limina de
aleacion metélica que se cubre con un barniz resistente a los acidos, el dibujo se realiza con

una punta afilada sobre el barniz pero sin penetrar en la lamina, posteriormente se sumerge
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en el aguafuerte (solucion de agua y acido nitrico), de modo que la solucioén corroe la lamina
en aquellos surcos no protegidos por el barniz- a mayor tiempo de inmersion y concentracion
del aguafuerte, mayor es la profundidad de la linea-, luego se retira el barniz, se impregna la
superficie con tinta y se coloca sobre la prensa, la ventaja de esta técnica por sobre la de punta
seca es que permite la correccion de los errores mediante el recubrimiento del surco con
barniz y una vez seco volver a marcar el trazo. El aguatinta por su parte, es una técnica que
funciona bajo los mismos principios que el aguafuerte, pero que ofrece un aspecto
completamente distinto, toda vez que mas que lineas el color se difumina en zonas como la
acuarela, para conseguirlo la laimina se rocia en ciertas zonas con resina y se calienta para
adherirla, a diferencia de las otras técnicas permite trabajar las variaciones tonales mediante
la exposicion mas prolongada al 4cido, proceso que en todo caso resulta dificil de controlar

y usualmente se complementa con otras técnicas de grabado.

La exposicion de grabados japoneses de 1890 en Paris, fue de una relevancia inusitada
entre los artistas europeos de la época, muchos de ellos tomaron motivos japoneses o bien
aludieron en sus obras a la simplicidad de las formas, carencia de profundidad espacial y
colores planos, otros como Mary Cassatt comenzaron a utilizar la técnica del grabado a color.
En efecto, ella trabaja en una serie de grabados a color, lo que constituia una innovacién en
la época y ademas exigia una experticia mayor que los tradicionales, ya que cada color
requeria una placa debiendo hacerse una placa por cada color, lo que hacia mas complejo el

trabajo, en todo caso es sabido que Mary no usaba més de tres placas.

Los grabados a color de Mary si bien no son equivalentes en nimero a sus obras en

6leo y pastel, recogen toda la tematica contenida en ellas: nifios, mujeres en ambito publico,
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en escenas sociales privadas, maternidad, incluso utiliza el grabado para tratar temas que no
comprende en sus trabajos de Gleo y pastel, como los son las escenas intimas de mujeres de
clase mas humilde. En efecto, la pintura de Mary es estéticamente conservadora, en ella
representa a las mujeres del mismo modo en que eran vistas en los diversos ambitos que
retrataba, por esta razon las escenas mas intimas estaban fuera del catalogo de su obra'*’, sin
embargo a través del grabado se animé a representarlas, guardando en todo caso ciertas
prevenciones en cuanto al recato de la mujer burguesa, toda vez que el entorno de la figura

es expuesto con detalle a fin de evidenciar su condiciéon mas modesta.

Lo expuesto plantea al menos dos interrogantes, la primera alude a por qué opta por
el grabado como medio de representar motivos estéticamente mas transgresores y la segunda
es al valor expresivo de esta obra en relacion a la de sus colegas varones, particularmente

uno muy cercano: Degas.

En el desarrollo de este trabajo he procurado dar cuenta del aparente conservadurismo
de la obra de Mary, razon por la cual es tan interesante que dibujara mujeres semidesnudas a
través del grabado, lo que en principio se explica por la técnica, toda vez que el grabado
permitia definir o insinuar una forma mas facilmente, con lo que el trazado en zonas més
pudorosas del cuerpo se limitaba a un par de lineas y no a un trabajo de color y detalle como
lo exigia el dleo y el pastel, el que ademés era bastante mas llamativo que las tonalidades de

estos grabados. Ahora, en cuanto al valor expresivo de sus grabados en relacion al de sus

140 Sus mujeres nunca estin desvestidas o con ropa de dormir, siempre estan sentadas o de pie, nunca acostadas
sobre un sofa o una cama, siendo su obra Breakfast in Bed, una de las pocas excepciones a la regla donde la
mujer en la cama no es sino la excusa para un exhaustivo trabajo del color, en el que un par de figuras (madre
e hijo) asoman sus cabezas y brazos en una mezcla de sabanas y ropas blancas.
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colegas, su autoria femenina resulta evidente, toda vez que Mary al compartir el género y
carecer de una curiosidad lasciva respecto de la figura femenina semidesnuda, participa del
entorno doméstico y retrata a mujeres que no se sorprenden ni desconocen la presencia de la
artista, solo comparten el espacio en el cual son representadas pudorosamente de espaldas o
de costado, de pie o sentadas desarrollando una accion y en caso alguno posando, de modo
que el desnudo parece necesario y natural y salvo el reflejo en un espejo, no es presentado
frontalmente. Degas por su parte, intentando representar una escena doméstica, no logra
integrar su mirada en la escena y con ello tampoco representa a la mujer dentro de los
pardmetros de su clase como lo hace Mary, sino que su cuerpo se expone como el objeto de
una contemplacion casi voyerista, un “miron” que se introduce en la intimidad femenina, lo

que es ignorado por la mujer y que en definitiva refleja la mirada erética del flaneur.
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The Coiffure. Mary Cassatt.
1890-1891. (22)

Este es un grabado en color en el
que Mary plantea semi desnuda a
su modelo, algo tan excepcional
que solo aborda a través del
grabado e indirectamente al
completar la imagen con el espejo.

Después del bafio. Edgar
Degas. 1891-1892. (23).

Este grabado representa una
escena doméstica en la que el
artista no se integra sino que es
observador de un espacio, en el
que se acentla la carga erdtica de
la representacion



¢) LA MIRADA FEMENINA, FEMINIDAD Y CICLOS ETARIOS

Para pintar se debe mirar y hasta el siglo XIX la mirada estaba intrinsecamente relacionada
con la division sexual de roles al interior de la sociedad, explicando las diferentes formas, en
que como seres humanos —hombres y mujeres- se nos ha ensefiado a vivir dentro de una
sociedad, asi a la identidad sexual masculina se le atribuye el don de mirar y a la identidad
sexual femenina el rol de ser mirada, de modo el vardn artista que mira, representa a la mujer
y a su espacio que es objeto de la mirada, con lo que la feminidad es supeditada a la
creatividad masculina, que no aparece en la imagen, pero que define y controla el espacio

que recrea.

En este contexto irrumpe Mary Cassatt, quien en vez de pintar flores, bodegones o
paisajes, pinta mujeres, lo que importa un quiebre en la atribucion sexual de los roles
asociados a la mirada: una mujer mira a otra mujer y el varén queda relegado al caricter de
mero espectador de la representacion femenina de un espacio de feminidad. Asi, el espacio
de feminidad es definido y delimitado por una mujer, el objeto de su mirada es otra mujer,
pero no una pasiva que se exhibe o expone al deseo masculino'*', sino que una que ejecuta
una accion, que también mira y que no tiene ningln interés en buscar la complicidad del
hombre espectador. Lo anterior, es quiza el elemento mas significativo en la construccion de
las obras de Cassatt, porque en su calidad de mujer artista no solo reclama la mirada para si,
sino que también para sus modelos femeninas, lo que deja a entrever su disconformidad y su

postura critica de los roles sociales atribuidos a la sexualidad, siendo sus obras una

141 Mary se preocupa que nada en su obra permita al varén, ain en caracter de espectador, reclamar alguna
prerrogativa tendiente a participar con su mirada en la co construccion del significado de la obra

116



declaracion de principios, una negacion a concebir la mujer como objeto del deseo masculino,
sea evidentemente o de un modo mas bien velado, donde la negacion puede venir incluso

por la sola mirada comprometida, activa y llena de deseo de su modelo.

De este modo, Mary se aparta del Impresionismo en cuanto a concebir un “arte por el
arte”, asumiendo las limitaciones que le imponia su género y el desacuerdo con algunos
aspectos del estilo de vida Parisino, para representarlos en su obra y poner en conocimiento
del publico su mirada femenina critica, siendo este el punto en que cobra particular interés
su ingenio compositivo, ya que logra insertar su disconformidad en un contexto formal y
aparentemente conservador, lo que facilité la difusion y aceptacion de su obra, al punto que

dificilmente sus contemporaneos podria haberla calificado como propaganda feminista.

Mary Cassatt fue definida por Griselda Pollock como A woman painter and a painter

of woman [una mujer pintora y una pintora de mujeres]'*

, asi como artista, transita por los
espacios femeninos como el flineur por las calles de Paris, construyendo un cuerpo de
trabajos en los que hace una introspeccion al mundo de la mujer en todas sus edades y etapas,
el que es entendido por la misma Pollock como las edades de la mujer: primeros afios,
infancia, adolescencia, juventud, madurez y vejez, un ciclo que comienza nuevamente con la
maternidad, la que asi tiene un lugar central en esta secuencia’*. Cada edad o etapa de la
mujer es definida por Mary en funcién de un espacio o un rol, el que significa la relevancia

que la artista confiere a la persona de la mujer, siendo la edad un elemento secundario que

en nada altera la individualidad del sujeto representado, lo que constituia toda una

192 pollok, G. Mary Cassatt. 2005. Chaucer Press. London. p 13.
143 Pollock, G. Op. Cit. p. 37.
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transgresion en la época, toda vez que nifios y mujeres no seran concebidos como sujetos
auténomos, sino que sus derechos se explicaban en funcion del varén del que dependian. La
Sala Azul, es justamente una interesante pintura que da cuenta de los aspectos que
establecemos como factura, tema y contenido-contenedor caracteristico y auténtico en la obra
visual de Mary; asi, en este 6leo sobre lienzo vemos una nifia que ocupa el espacio de un
primer plano de costado, mostrandose desde si misma —la pose, la expresion en la mirada,
la disposicion de ambos brazos, las piernas que cuelgan en significado- absorta en sus
pensamientos, pero con una mirada y actitud, que nos conducen a imaginar en nuestra

situacion de espectadores, la autonomia de su propia persona, la forja de su caracter.

Los primeros afios e infancia son representados por Mary en forma individual o bien
en relacion con la edad mas madura de la mujer madre. En el primer caso se pone de
relevancia la individualidad del nifio quien deja de ser concebido como una prolongacion de
sus progenitores —objeto de derechos de sus padres- para ser considerado como un ser
humano -sujeto de derechos- con una autonomia restringida por su inmadurez, con
emociones y reacciones propias que no necesariamente son las mas convenientes, pero sobre
todo, nifios acariciados, que conforme a las convenciones parecen desarrollarse libremente
en un ambito protector, cuestiones que en la actualidad no revisten ninguna novedad, pero
que fue la bandera de lucha de la minoridad por décadas. En el caso de los bebés, los
representa asexuados, desnudos si estan en compaiiia de adultos, si estan solos los presenta
vestidos, sin fajas que aten sus cuerpos, en cambio en la infancia los distingue no solo por la
apariencia, sino que por los roles, nifios y nifias participan de actividades de ocio, pero las
nifias particularmente aparecen acompafiando a sus madres en actividades domésticas, como

si la feminidad fuera una cosa aprendida en la que las nifias debian ser adiestradas.

118

Fig. 24

Fig. 25



119

Margot. 1902.(24)

Mary estilaba presentar vestidos a los
nifios sin adultos, aunque fueran
pequefios como Margot, ademas al
momento de situarlos en la escena
trata de rescatar su  propia
personalidad, asi la nifia simplemente
estd sentada, no parece posar ni tiene
mayor interés de hacer contacto
visual con el espectador.

Mother Sara and the Baby. Mary
Cassatt.1901.(25)

En esta obra se evidencia como Mary
presenta a los bebés asexuados y
desnudos y a las niflas que
acompaiian a sus madres aprendiendo
del gjercicio del rol materno.



La hipotesis de bebés o nifios en relacion con sus madres, es quiza el contexto donde
el quiebre compositivo provocado con el cambio de mirada resulta ain mas evidente. En las
escenas madre e hijo de Cassatt puede observarse como la forma en que dispone los cuerpos
de ambos y como la unioén de sus miradas genera una atmoésfera de intimidad compartida que
los abstrae del entorno y relega al espectador a un rol de mero observador de la escena,
privandolo de la posibilidad de hacer de esa madre objeto de deseo erético. Para explicar lo
expuesto me remitiré a comparar la obra de Mary con la de Renoir, quiza el artista con el que
el contraste es mas evidente. En la obra de Renoir Maternité (1885) representa a una mujer
amamantando a su hijo con indumentaria burguesa de la época sentada en una silla en medio
de la naturaleza, los puntos centrales del cuadro son el pecho de la mujer que es cogido por
la mano del bebé, haciéndolo mas evidente, y la exposicion de los genitales masculinos de
éste, la madre no esta consciente de la accidn, la expresion de su rostro y el giro de su cabeza
al espectador, la ponen en contacto con éste, situando una escena de maternidad dentro de
los limites convencionales de una representacién con una fuerte carga erdtica en el que una
madre vuelve a ser el objeto del deseo masculino. Mary Cassatt por su parte en Motherhood
2 (1890) esta es quiza la escena de maternidad de espacio interior, donde la artista descubre
mayormente el pecho de la mujer que también estd sentada en el mismo angulo que la de
Renoir, aunque en vez de estar erguida, curva su espalda para acercarse al bebé, el que esta
vestido y juega con sus pies, en tanto que la madre esta absorta y concentrada en su labor de
amamantar, y aunque a escena es muy cercana al espectador, lo excluye por completo de ella,
la mujer mira y el poder de su mirada es el de una mujer colocada en el papel convencional
de madre, lo que le resta toda carga erdtica y la convierte en una mirada legitima y

socialmente admitida.
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Otra lectura de esta obras de madres e hijos, dice relacion la vision critica que
suponen, toda vez las escenas representadas no se condecian con la realidad Parisina. En
efecto, si la mujer como ser humano adulto no era considerada en el siglo XIX como un
sujeto de derechos al igual que su simil varén, es predecible el tratamiento que desde la
perspectiva de los derechos se daba familiar, social y juridicamente a la infancia. Sin
embargo, Mary se crié conforme las normas del puritanismo norteamericano, en un contexto
burgués previo a la industrializacién, con una madre extremadamente culta y un padre que
pudiendo ser todo lo autoritario que podria esperarse a esa época, no adoptaba decisiones sin
el consentimiento de su esposa, siendo esta experiencia lo que Mary no encontré en Paris en
la década de los setenta: la industrializacién despojaba de la infancia a la clase trabajadora,
en tanto que la burguesa ain conservaba la costumbre de las nodrizas o bien de las sirvientas

al interior del hogar, en las que delegaban los cuidados de los hijos.

Estas representaciones tan distantes de la realidad Parisina, dificilmente tenian por
objeto enaltecer el estilo de vida americano, toda vez que sin negar su origen, tampoco tuvo
mayor interés en hacer una defensa publica de él o afanarse en la moralizacion social, mas
bien me parece que muestra una imagen idealizada de la maternidad, cercana a las escenas
de su infancia e indiciarias de los nuevos tiempos que se venian para la nifiez europea, lo que
no dejaba de ser al menos paraddjico toda vez que como artista veia como el piblico burgués
se conmovia y apreciaba la belleza de escenas domésticas que ella retrataba y que sin
embargo, como sociedad, eran incapaces de replicar, siendo del todo opuestas a las pautas de
crianza francesa sostenidas inveteradamente en el tiempo, haciendo de este modo una fuerte

critica a los valores asociados a la belle époque Parisina.
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Las mujeres jovenes por su parte son presentadas en los espacios de feminidad: el
privado que podia ser interior — advirtiéndose un particular talento en la precision de los
detalles, el juego de lineas y el gusto por el decorado- o exterior como jardines, siendo en
este aspecto menos minuciosa en los detalles para centrarse en los personajes, lo que resulta
coherente con la totalidad de la obra en la que no hay pinturas de paisajes, siendo muy minimo
el porcentaje de ellas que se sitia en exteriores. En cuanto al rol que las mujeres desempefian
en estos espacios, puede observarse como las presenta absortas en labores de lectura,
bordado, ganchillo o bien en actividades sociales como tomar el té. Asimismo, también estas
mujeres jovenes son presentadas en espacios publicos, usualmente la dpera, en la que como
explicaré se da un interesante juego entre la joven representada -objeto de la mirada
masculina- que aparece como duefia de la escena, sin vincularse con el espectador ni con el

medio.

Finalmente, Mary se ocupa de representar a la mujer en la fltima etapa del iter vital,
asociando los afios a la dignidad y al vigor més que al agobio, sea que la presente activa o
simplemente en una posicion comoda, pero siempre ejerciendo el control de su posicion

social, familiar y pictdrica, siendo su madre su modelo preferida.
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Lydia Crocheting in the
Garden at Marly. Mary
Cassatt. 1880. (28)

Aqui Mary representa otro
espacio de feminidad,
exterior aunque privado, en
el que la modelo -su
hermana Lydia- esta absorta
en su labor de ganchillo, no
vinculandose con el
espectador ni con el medio.

Reading Le Figaro.
Mary Cassatt. 1878.(29)

Mary representa a la mujer
en todo su iter vital,
asociando los afios a la
dignidad y al vigor, asi toma
a su madre como modelo y
la presenta activa o
pasivamente, pero siempre
ejerciendo el control de su
posicion social y familiar.




d) DEFINICION DE ESPACIOS

Griselda Pollock'* realiza un interesante estudio en el que aborda la obra de Mary en funcién
del espacio, analisis que permite comprender las particularidades de su trabajo en relacion al
de sus contemporaneos. El primer espacio es el mas evidente y alude al que se representa en
la obra, en el que no se aprecian mayores diferencias de género en la autoria, toda vez que el
Impresionismo desarrollado por los varones también se enfocaba en asuntos relacionados
con la vida doméstica que hasta entonces habian sido relegados a la pintura de género y que
finalmente fueron legitimados como elementos centrales de la prdctica artistica'®, asi
encontramos en las obras de Mary éreas privadas como comedores, habitaciones, etc. y el
ambito publico orientada a la recreacion de la familia burguesa, como parques, paseos,
teatros, etc., excluyéndose teméticas atn privativas de sus colegas varones como bares, cafés,

etc.

Una segunda dimensidn viene dada por el orden espacial dentro de la composicidn,
es decir el manejo de las estructuras espaciales, asi como el uso de la planimetria por Manet
o los agudos angulos de vision de Degas. Este espacio, no se ve condicionado por el género,
siendo relevante en el caso de Mary analizar dos topicos de su pintura que la distinguen
respecto de sus contemporaneos varones y mujeres: la proximidad y la prescindencia de la
perspectiva geométrica. En cuanto al primero, es usual en la obra de Mary distinguir un

espacio pictorico superficial ocupado por la figura principal, dominando la escena,

144 Pollock, G. Modernity and the spaces of feminity. Vision & Difference. Feminity, Feminism and the Histories
of Art. 1988. Routledge. London.
145 Parker, R y Pollock, G. Old Mistresses: Women, Art and Ideology. Citado por Pollock, G. Ibid. p 257.
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enfrentdandose al espectador, quien de este modo se ve casi obligado a dialogar con una figura
que, la mas de las veces, ignora, rehlye o rechaza la presencia de otro, creando una suerte de
ilusién en fa co construccion de la obra que en definitiva, no se materializa. En cuanto a la
perspectiva, en algunas de sus obras Mary Cassatt al igual que Van Gogh y Cézanne dispuso
sistematicamente los espacios, en funciéon de jerarquias subjetivas, prescindiendo
intencionalmente de la perspectiva a fin de conseguir el efecto pictérico deseado. Una de las
obras mas representativas y que analizaré con detalle es Girl in the Blue Amchair, en la que
no e basta con pintar a una nifia pequefia sentada desgarbadamente en sillon, sino que evoca
la sensacién que esa nifia tiene del espacio, representando la habitacién desde un punto de
vista en el que los sillones parecen enormes, como si efectivamente fueran vistos por una

nifia y no por el espectador aduito.

Finalmente, como ultimo espacio se encuentran los espacios sociales, desde los
cuales se construye la representacion y su impacto reciproco’*, con lo que se alude a la
figura de la artista como un sujeto inserto en un espacio social e historico, que condiciona su
estructura valdrica, su desarrollo emocional y social, en definitiva el espacio en el que se
gesta la mirada que determinard en definitiva, la mirada del espectador. Asi, en Mary se
observa como el espacio representado y el espacio social estdn regidos por la feminidad,
entendida de este modo como condicién y como efecto de la representacion, donde el soio

hecho de pintar es en si misma una oportunidad para inscribir la diferencia sexual.

14 Pollock, G. Modernity and the spaces of feminity. Op. Cit. p. 262.
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2. PAULA MODERSOHN BECKER EL POST IMPRESIONISMO CON GUSTO A

EXPRESIONISMO

La carrera de Paula Modersohn Becker se desarrolla en el periodo de incubacion de las
primeras vanguardias y como ya he explicado, usualmente se la ha relacionado con el
Expresionismo, pero la suerte impredecible de la interrumpida obra de Paula hace necesario
analizarla a partir de aquellas particularidades que la distinguian de sus contemporaneos y,
que en cierta medida fueron los elementos que, sin ser conocidos por el movimiento
expresionista fueron replicados por éste, siendo el redescubrimiento de la figura y la obra de
Paula, la que permite el anélisis doctrinario muy posterior, en orden a cotejar su obra y la

obra expresionista y de ese modo calificarla como precursora del movimiento.

Antes de analizar la figura de la mujer en la obra de Paula, resulta conveniente ilustrar
los aspectos de su obra que en cierta medida sera replicado por los expresionistas, que

configuran la especialidad de su pintura en relacion a sus contemporaneos:

a) SUBJETIVIDAD ARTIiSTICA, EL ARTE COMO BUSQUEDA PERSONAL

Si hay alguna palabra que permita caracterizar a Paula Modersohn Becker es precisamente
“bisqueda”, su proceso de maduracion personal significaba un replanteamiento y
cuestionamiento sobre ella como ser humano y su concepcion de arte. Lo anterior, si bien
puede apreciarse del conjunto de su obra, queda mas claramente en evidencia de sus escritos,
asi antes de su primer viaje a Paris en 1899 escribe en su diario: Hoy, mientras me bafiaba

se me ocurrio algo: Aqui en la soledad del ser humano, el bienestar se reduce a si mismo
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(...) Estoy trabajando en mi misma. Estoy relaborandome (...) Mackensen dice que la fuerza
es la mejor de las cosas. En un principio fue fuerza. Y sin embargo, sé que la fuerza no serd
lo fundamental en mi propio arte. La sensacion que tengo en mi es de un suave tejido, una
vibracion, un batir de alas, temblando en reposo, la celebracion de la respiracion. Cuando

sea realmente capaz de pintarlo, voy a hacerlo'’.

El desarrollo personal necesariamente se relaciona con el profesional, en el sentido
que las particulares inclinaciones del individuo determinan su vocacion y los cambios que
experimente de uno u otro modo inciden en el modo de enfrentar y desarrollar su trabajo, asi
Cassatt es una artista que explora nuevas técnicas, trabaja recurrentemente ciertas tematicas,
con lo que su obra parece “madurar naturalmente”, lo que no importa obviar su proceso de
maduracion personal, sino que éste no resulta una condicién que por si misma explique la
evolucion de su obra. En Paula en cambio, no se advierte una divisioén y relacion de roles,
sino que una identidad, de modo que su introspeccion, su constante replanteamiento en
cuanto ser humano, es la condicion necesaria para hacer obra, lo que puede apreciarse en sus
escritos en los que se da cuenta como los periodos de mayor riqueza artistica —
particularmente sus ultimos afios- coinciden con los periodos de mayor incertidumbre
personal en cuanto a mujer alemana, casada con pintor aleman, que vivia sola en Paris, que
tenfa un amante hingaro y que se sentia incapaz de cargar con su historia, sin el apoyo de su

marido y de su amante.

147 Modersohn Becker, Paula. Op. Cit. Pp 122-123.
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Profundizando en lo anterior, resulta interesante precisar, que esta necesidad de
bisqueda en el caso de Paula es algo mas que una necesidad gatillada por circunstancias
familiares o sociales determinadas, es una actitud de vida, una forma de enfrentarse a si
misma, desde muy joven ella plantea esta necesidad de busqueda personal como medio para
encontrar ademas su idea de arte, lo que se refuerza en su primera estancia en Paris en la que
le comenta a su hermana lo interesante que resulta ver como su juicio se estd formando
gradualmente y al cuestionarse cuando este proceso terminaré refiere ; Qué es listo? ;Cudndo

uno estd preparado? Espero que nunca'*,

b) TEXTURA, OLEO Y COLOR

Paula gustaba del 6leo como de ningin otro material, asi escribe a su padre desde la
Academia de Berlin: Amo los dleos. Son ricos y poderosos, tan maravillosos para trabajar
con ellos, después del timido pastel'”. La riqueza del 6leo viene dada por el hecho que es un
material que puede ser manipulado por el artista seglin su interés, la gradacion del aceite
influye en la densidad de la pincelada, asi como también en el brillo, ademas permite la
mezcla con otros elementos a fin de aumentar su densidad o intensificar el color, su lento
secado que permite trabajar en correcciones y el comportamiento del pigmento determinado
por la superficie -mds opaco en la tela, mas brillante en la madera-, le daba mucho mas
libertad para experimentar, considerando que las superficies preferidas por Paula eran el
lienzo y la madera y que el boceto previo al original era precisamente en dleo, generalmente

sobre carton.

148 [bid. p. 190.
149 Thid. p. 75.
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La textura en las obras de Paula fue fuertemente influenciada por Rembrandt cuyas
obras conoci6 en el Louvre en 1903, impresionandole la textura de grano grueso, arenisca,
rugosa de la que refiere tiene mucho que aprender, segln expresa en su diario: Tengo que
aprender a expresar la suave vibracion de las cosas, (...) la "complejidad rugosa de las
cosas": esa es la cualidad que me parece tan agradable de mdarmol antiguo o esculturas de
piedra arenisca que han estado expuestas a la intemperie. Me gusta, esta superficie rugosa
con vida'"’. Esta textura se vuelve cada vez mds relevante a partir de este momento, optando
por dar a la superficie pintada un aspecto crudo inacabado, en el que se aprecian claramente
las pinceladas, buscando el grosor que combinaba con la forma, para ello solia aplastar el
mango del pincel en la tela o bien presionar la superficie de pintura fresca con un papel y
repintar, también solia hacer una mezcla de 6leo y tempera para aumentar la densidad y

opacar la brillantez del 6leo.

En cuanto al color, la escuela de Worpswede fue un legado del que Paula no pudo
desprenderse facilmente, la paleta terrosa tradicional de la colonia, requirié de un par de
estancias en Paris para ser aclarada, particularmente la influencia de Cézanne, Gaugin y Van
Gogh contribuyeron al uso de los colores saturados que se observan en sus tltimas obras,
respecto de las cuales Paula cree que atin debe trabajar, asi refiere en su tltima carta a Hoetger
que sus Ultimas obras de Paris son frias, solitarias y vacias y quiere hacer algo atractivo un
entusiasmo y embriaguez del color, algo poderoso’®’. Ahora, me parece que esta ultima
observacion de Paula en cuanto al color de sus pinturas, necesariamente se relaciona con su

historia personal y lo frio, solitario y vacio alude mas a los momentos que definieron el

150 Thid. p. 297. Carta dirigida a Otto Modersohn el 19 de febrero de 1903.
151 Ibid. p. 422.
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contexto en que las obras fueron hechas que a las obras en si, ya que con prescindencia de

este elemento es facil observar como estos cuadros evidencian una notable evolucion en el

color.

¢) SIMPLIFICACION DE FORMAS

En términos generales, podemos entender la forma como la apariencia externa de las cosas,
a través de las cuales somos capaces de aprehender su contenido, su identidad, asi el artista
representa la forma que quiere comunicar al espectador. Hasta el siglo XIX el arte occidental
europeo se preocupaba de traspasar una imagen al soporte con el mayor realismo y fidelidad
que fuera posible, tal y como era vista por el ojo del artista, valiéndose de una serie de
recursos como la geometrizacion del espacio, al perspectiva, luces y sombras, gradacion de
colores, etc. Sin embargo, la simplificacién de formas, alude a un proceso inverso al descrito
y que viene dado por la decision del artista de renunciar a la descripcion completa del objeto,
escogiendo los elementos que mds pueden aportar a la expresion de belleza que ha encontrado
y que quiere comunicar, asi al despojar a los objetos de los rasgos descriptivos no esenciales

puede conseguir formas mas puras y con mayor significado.

La formacion académica que Paula recibio en Berlin fue la tradicional, esto es, la
exigencia de una gran precision y detalle en sus dibujos particularmente del cuerpo humano
y si bien la formacion de Worpswede diferia en cuanto a la relacion que el artista tenia con
el objeto representado y su significado, igualmente le exigia una estricta observacion y
representacion de la naturaleza, siendo este aspecto el que siempre gener6 disconformidad

en Paula y la llevé paulatinamente a buscar su propio camino. En efecto, si bien en Berlin
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era muy inexperta para desentrafiar su particular modo de entender la labor del artista, en su
primera etapa de Worpswede con Mackensen como maestro, ya contaba con mayores
elementos para definir aquellos aspectos que la distanciaban de él y que aludian precisamente
a la rigurosidad en la representacion, toda vez que compartiendo la necesidad de una acuciosa
observacion de la naturaleza, estimaba que no solo se la podia representar con fidelidad
prescindiendo de algunos detalles, sino que ademas, la mayor fidelidad y belleza era aquella
que se podia plasmar con los minimos elementos que determinaba el propio artista,
subjetividad a la que su maestro se oponia y a la que ella irbnicamente alude en su diario
Deberia sentirme pequeiia ante la inmensidad de la naturaleza (...) Mackensen (...) dice que
debo aprender a hacer una representacion mds devota de la naturaleza. Parece que dejé en

un excesivo primer plano mi insignificante persona’>’.

152 Modersohn Becker, P. Op. Cit. p. 120. Diario de 16 de diciembre de 1898.
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Stehender ménnlicher Akt nach links. Paula Modersohn Becker. 1899. (30)

En la Academia de Berlin Paula recibio una formacion académica tradicional, particularmente en el
dibujo del cuerpo humano, siendo éste unos de sus dibujos de estudiante.
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Como he explicado, la simplicidad de formas que Paula defiende no importa
simplificar su significado, sino que acentuarlo y para conseguirlo se vale entre otros de los

siguientes recursos:

a) La linea como medio de expresion o bien a los empastes gruesos que la sugieran, asi un

par de trazos terminan insinuando o definiendo una figura.

b) Evitar las referencias temporales, asi los momentos del dia son irrelevantes en el proceso
de aprehension del significado del objeto, razén por la cual se prescinde de la gradacion de

colores y de las sombras

c)Evitar las referencias espaciales, dado que se prescinde de la perspectiva geométrica, el
tamafio o distancia entre los objetos pierde relevancia, no hay un punto de vista Ginico de

modo que la distribucion del espacio es organizada por el propio artista.

Lo anterior, lejos de ser una idea de una aprendiz, se fue acentuando con Ila
maduracién personal y artistica de Paula, al punto de identificar la simplificacion con la
belleza y con la finalidad uitima del arte que elia concebia, esto se ejemplifica en su diario
unos afios antes de morir: Tengo que luchar por la simplicidad mdxima unido con el poder
mds intimo de observacion. Ahi es donde radica la grandeza’*. Una gran simplicidad de la

forma es algo maravilloso’*.

153 Ibid. p. 299. Diario de 20 de febrero de 1903.
154 1bid. p. 400.
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D) SIMBOLISMO Y PRIMITIVISMO

Las discusiones en orden a explicar el primitivismo en un contexto moderno, han sido arduas
y complejas, y su andlisis en este ambito de estudio no tiene otro objetivo que contextualizar
este concepto en Alemania, toda vez que en este pais la tendencia a lo primitivo adquirié
caracteristicas propias que le dan un sentido especial y que incide de forma radical en la

formacion de Paula.

En general, la idea basica con la que se relaciona el primitivismo, viene dada por la
incorporacion en el arte europeo de formas visuales tomadas de los pueblos no occidentales
de origen remoto. Ese fendmeno en cierta medida se da en Alemania, donde la
industrializacion de los medios de produccion y la reestructuracion de la vida familiar y social
en torno a la urbe moderna, desplaza las formas de vida originarias de los pueblos germanos,
los que se concentran en pequefias comunidades alejadas de las ciudades que vivian en una
economia de subsistencia y en comunion con la naturaleza, surgiendo el concepto de “Volk”,
que literalmente significa pueblo, aunque su empleo alude mas bien al individuo, al
campesino que se habia resistido a la forma de vida impuesta por la segunda revolucion
industrial. Lo anterior, cobra mas fuerza dado que el proceso de industrializacion coincide
con el de la unificacion alemana, en la que se hizo necesario encontrar una identidad nacional
que uniera la herencia cultural de los diversos pueblos germanos, siendo el culto al Volk una

de las manifestaciones mas destacadas de este movimiento.

En este contexto, fue usual que en Alemania los artistas que se resistian a las reglas

imperantes en la nueva sociedad industrializada, escaparan de la ciudad y formaran
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comunidades o colonias artisticas en la que pudieran trabajar en armonia con la naturaleza y
ajenos al trafago de la urbe. De este modo, se form6 la comunidad de Worpswede, al Norte
de Bremen, calificada por los criticos de la época como originales, novedosos y primitivos',
en tanto que otros derechamente hablaban de neorromanticos, porque a través de su arte,
buscaban una perfeccion cuasirreligiosa. “La naturaleza indomada” se convirtio en el
simbolo y origen de su expresion artistica’’®, Reiner Maria Rilke que vivié un tiempo en la

157 en la que les atribuye una creencia en la

comunidad, escribié una monografia al respecto
“ley universal de la Naturaleza”. Su joven primitivismo antiacadémico se combina con un

tipo de busqueda espiritual; cree que tienen que cumplir una mision espiritual: restablecer

la relacion rota con la Naturaleza’®.

Este primitivismo al que aluden los criticos, tal como lo enuncié en un principio
podria ser entendido casi como un primitivismo a escala, en el sentido que evidencia una
misma actitud, esto es un grupo de artistas que en el contexto de la urbe moderna, optan por
dar a su arte un caracter distinto al que ordenaba la academia de la época, rescatando los
valores y las imagenes asociadas a modos de vida originarios, que en este caso no provenian
de otros continentes, sino que importaban el rescate de las tradiciones y estilos de vida

previos a la industrializacion y unificacion alemana.

155 K 8lnische Zeitung. 1895. Citado por: Harrison, C.; Frascina, F. y Perry, G. Op. Cit. p 40.

156 Tbid.

157 Rilke, R. Worpswede — Monographie Einer Landschaft und Iherer Maler. 1975. Schiinemann. Bremen.
158 Harrison, C, Frascina, F y Perry, G. Op. Cit. p. 41.
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Este concepto amplio en el que he tratado de entender el primitivismo con el que se
califica a la colonia de Worpswede, se veia interferido por el nacionalismo de sus fundadores,
quienes restringian el concepto a las imagenes provenientes de culturas no occidentales, asi
en 1905 Otto Modersohn en su diario critica la obra de su mujer sefialando Admira imdgenes
primitivas, cosa que estd muy mal por ella, deberia estar admirando pinturas artisticas'*.
Paula formé parte de esta comunidad, primero como alumna de Fritz Mackensen y luego
como esposa de Otto Modersohn, ambos fundadores y los mejores representantes del
movimiento, influencias que por su entidad ameritan un cuestionamiento en orden a como la
obra de Paula recoge esta relacion entre hombre y naturaleza, en el contexto de la Alemania
de fin de siglo XIX. Ella al igual que sus maestros sentia una fascinacion por el entorno
bucélico de Worpswede y el modo en que los campesinos se relacionaban con la naturaleza,
la madre tierra era el sustento de sus habitantes y las madres eran el sustento de sus hijos,
hecho que llamaba particularmente la atencion de Paula, dado que en los contextos urbanos

la lactancia y el cuidado de los hijos eran funciones que se delegaban o derechamente no se

ejercian atendida la clase social.

Lo anterior, si bien causé en Paula una fascinacidn inicial, la resistencia de la colonia
a las nuevas tendencias no resultaba coherente con su juventud y su necesidad de
experimentar, Worpswede desde un principio fue insuficiente para ella y mas ain después de
su primera estancia en Paris. De este modo, si bien comulgaba con la colonia en el hecho que

el proceso creativo se debia desentrafiar las esenciales, eternas, primitivas verdades de los

159 Modersohn Becker, P. Op. Cit. p. 377.
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campesinos locales y la tierra germana’®, ponia su énfasis en el sustrato mas bésico de las
relaciones, sentimientos y conductas humanas que subyacian en los modos de vida, que en la

forma en que dichos estilos de vida se relacionaban con la naturaleza que les rodeaba.

A fin de clarificar lo expuesto, Mackensen en 1892 hizo la que seria conocida como
Worpsweder Madonna, una obra en la que una campesina de Worpswede esté sentada sobre
una turbera'®’ amamantando a su hijo, obra que al estar orientada desde abajo, impresiona
como una madre en un altar renacentista, lo que podria entenderse como un intento de
representar en forma sencilla un tema religioso: la Virgen se ha encarnado en una campesina
que amamanta a su hijo en medio de la naturaleza, dandole a la mujer un significado primitivo
y religioso, como protagonista del ciclo natural. Paula por su parte, en 1903 hizo Mujer
campesina y su hijo, en la que en una escasa superficie del lienzo insinia los paramos de
Worpswede, destinado gran parte de la tela para representar a una mujer de medio cuerpo,
amamantando a su hijo, figuras que por la superficie que ocupan y carencia de angulo en la

composicion, parecen enfrentarse al espectador.

10 Higonnet, Anne. Making Babies, Painting Bodies: Women, Art, and Paula Modersohn-Becker's
Productivity. Woman's Art Journal. Vol. 30, No. 2 (FALL / WINTER 2009), Pp. 15-21. Publicado por: Old
City Publishing, Inc. p. 17.

16! Simbolo de la industria local, una especie de carreta en la que se transportaba la turba, que no era otra cosa
que residuos vegetales que podian servir de abono o incluso combustible.
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Mutter and Kind. Fritz Mackensen. 1892,
(32)

Esta fue la llamada Worpsweder Madonna, una
campesina amamantando a su hijo en medio de
la naturaleza, dandole un significado primitivo
como protagonista del ciclo natural, estd
sentada en una turbera como si fuera un altar
renacentista, con lo cual también puede
atribuirsele un significado religioso.

Mutter und Kind. Paula Modersohn Becker.
1903. (33)

A diferencia de su maestro Mackensen, Paula
opta por centrarse en la figura dejando un escaso
espacio en la tela para insinuar los paramos de
Worpswede, no hay alusion a elementos
religiosos, los rostros carecen del realismo de
Mackensen, reduciendo asi la lactancia a un
simple acto de alimentar y dar sustento a un ser
indefenso, sin sentimientos de ternura o placer
asociados.
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La mirada de Paula se centra en la maternidad como experiencia femenina: el
principio y sustento de la existencia, lo que también comulga con la naturaleza entendida
como ciclo vital, presentado la imagen como una realidad cercana, que se mira de frente en
el dia a dia y desprovista de elementos que le atribuyan un caracter religioso, sus figuras
carecen del realismo de Mackensen y parecen mas bien toscas y rigidas, los rostros no son
bellos ni angelicales y el nifio dista mucho de ser presentado como un bebé divino objeto de
adoracion, con lo que reduce la lactancia a un simple acto de alimentar y dar sustento vital a

un ser indefenso, sin sentimientos de ternura o placer asociados.

Lo anterior, también puede ser analizado recurriendo a un factor de género, conforme
al cual Friederichmayer afirma que, e/ ciclo del nacimiento era tradicionalmente visto como
feo (...) Los ideales estéticos que hacian atractivas las mujeres a los hombres no incluian

162 1o que

vientres prefiados, sin hablar del desastre y la flacidez de la carne en el post parto
podria contribuir a explicar como los varones encargados de la produccion artistica, optaran
por una iconografia de carécter religioso de la maternidad, en vez de una naturalista como lo

hizo Paula, a quien el género la sitia frente a la maternidad, como una experiencia para ser

vivida mas que una escena para ser observada.

Otra dimension del primitivismo en la obra de Paula -particularmente criticado por su
esposo- es el que usualmente se entiende como tal y que alude a la incorporacién de formas
provenientes de culturas exéticas, asi en sus obras mds tardias puede observarse como sus

rostros son representados esquematicamente, ojos grandes, labios gruesos, nariz recta,

162 Higonnet, A. Op. Cit. p.17.
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pintados por capas muchas veces con colores no naturales, como insinuando madscaras
tribales. Paula acostumbra a destacar los rasgos primitivos de los rostros de mujeres
particularmente en los desnudos, en los que ademas la disposicion y composicion del cuerpo
es tal, que priva a la imagen de una connotacion erdtica o disponibilidad sexual, realzando el
significado que ella queria darle, por ejemplo en Kniende Mutter mit Kind an der Brust, la
forma pesada, monumental de la madre y su rostro primitivizado, le restan un caricter
sensual, llevando al espectador a centrarse en el concepto de maternidad y fecundidad que
Paula explota. Sin embargo, su primitivismo se reduce en este aspecto, solo a los rostros y
forma de los cuerpos, sino que a las acciones ejecutadas por ellos y al contexto de la obra,
asi suele pintar circulos en el piso, figuras arrodilladas, que sostienen en sus manos o cabezas
platos con frutas como ofrendas, algunas en una especie de danza, aludiendo asi a escenas

rituales de origen remoto.

Los simbolos son recurrentes en la obra de Paula, pudiendo establecerse una relacion
directa entre madurez personal, madurez artistica, uso de simbolos y simplificacion de

formas.

La revision de la obra de Paula, permite afirmar que ella no intenta proyectar un
espacio, recrear una escena o contar una historia, sino que presentar figuras que en cierta
medida recogen sus reflexiones de sus particulares procesos de introspeccion, cuyo
significado es complementado o reforzado mediante el uso de simbolos. Las flores y los
frutos son los elementos preferidos por Paula, los que aludiendo a la fecundidad o fertilidad
son usuales en sus autorretratos sea que los tenga en sus manos, esparcidos en el suelo, en

fuentes en sus manos o cabeza, en macetas o como fondo de sus figuras. Mencién especial
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merece la corona de flores de algunos de sus autorretratos, las que al estar por sobre su cabeza
simboliza, en el sentido mds amplio y profundo, la propia idea de superacion (...) es el signo

visible de un logro, de un coronamiento que pasa del acto al sujeto creador de la accion'®.

Finalmente, hay un elemento que en principio parece mas ornamental que simbdlico:
el collar de 4mbar de sus autorretratos, dispuesto en una o dos vueltas, rodeando su cuello y
cayendo entre o sobre sus pechos. Los testimonios indican que ella lo usaba con frecuencia
y, si bien debe haber sido conocido por la artista, las propiedades curativas y de “espanta
demonios” que se le atribuian a la piedra, no existen antecedentes ni testimonios que nos
lleven a concluir que Paula era mujer supersticiosa o que creyera en cosas sobrenaturales, de
hecho, su formacion religiosa en el protestantismo parece no haber influido sustancialmente

ni en su vida, ni en su obra.

163 Cirlot, Juan Eduardo. Diccionario de simbolos. 2006. Editorial Siruela. Décima edicién. Madrid. p. 151
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Selbstbildnis mit rotem Bliitenkranz und Kette. Paula
Modersohn Becker. 1906. (36)

El collar de ambar es un elemento usual en los
autorretratos de Paula con un cardcter mas ornamental
que simbolico, a pesar de las propiedades curativas o
espantademonios que se le atribuian

Selbstbildnis mit zwei Blumen
in der erhobenen linken Hand.
Paula Modersohn Becker. 1907.
(35)

Las flores o los frutos son
elementos preferidos en los
retratos de Paula, sea esparcidos
por el suelo o en sus manos.

Kinderakt mit Goldfischglas. 1906.
(34)

Esta es una de las obras de su ultimo
periodo en que se acentian los rasgos
primitivos en los rostros, rigidez de los
cuerpos, las acciones que ejecutan y los
objetos simbdlicos que la acompaifian,
como circulos en el piso, frutos, etc.
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¢) AUTORRETRATO, AUTOCONOCIMIENTO Y EXPERIMENTACION

En el autorretrato se produce una identificacion entre modelo y artista, una obra que por su
contenido tiene un comercio muy restringido en vida del autor, pudiendo convertirse en pieza
histdrica solo después de su muerte. El autorretrato comenz6 a ser reconocido como tal en el
siglo XV y en general no presenta mayor evolucion hasta el surgimiento de las vanguardias,
asi estaban ambientados en un entorno familiar, con fondos neutros, generalmente un
personaje unico, varon, vestido, con predominio del busto o el medio cuerpo, con inclinacion
de tres cuartos, raramente de frente o perfil y la mirada usualmente enfocada al espectador.
Los autorretratos de Paula fueron una constante en su obra, intensificindose en su ultima
estancia en Paris, con ellos provoca un quiebre en la iconografia tradicional, un gesto de
“audacia” que no sera replicado sino décadas después. Los aspectos mas relevantes que

constituyen el quiebre al que he aludido dicen relacion con:

a) Autoria femenina, el autorretrato era mas usual en los varones y si bien otras artistas se

habian pintado a si mismas, ninguna con la frecuencia y del modo en que lo hacia Paula.

b) Contexto, sus autorretratos serian de los que Gallego'® ha denominado confidentes, es
decir, aquellos en los que se presenta a si misma sin relacion a otro, como ser humano que se

ofrece sencillamente a la contemplacion de los demds'®, lo que si bien no era algo

164 Cid Priego, C. Algunas reflexiones sobre el autorretrato. Lifio, Revista Anual de Historia del Arte de la

Universidad de Oviedo. N° 5. 1985. Oviedo, Espafia. p. 185.
165 Ibid.
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excepcional, usualmente las mujeres artistas se pintaban a si mismas con los instrumentos de

su oficio.

¢) Presentacion de la artista, desde sus inicios Paula aborda el autorretrato desde la
frontalidad, lo que he sefialado constituia una excepcion a los parametros generales de la
composicion de este tipo de obras. Las Unicas obras en las que Paula abandona esta
frontalidad son aquellas en que gira un poco su cuerpo sin llegar a la pose de perfil, para
centrar fa atencién en su vientre embarazado. Paula se valia de espejos para sus autorretratos,
lo que genera un juego de miradas muy interesante, toda vez que los grandes ojos de Paula
plasmados en el soporte parecen estar mirando al espectador, pero en realidad miran hacia si
misma en el espejo, aunque con la intencion de comunicarse a través de él con aquel piblico
que desconoce y que probablemente ni siquiera habia nacido al momento de la composicion.
Si bien en mas de alguna oportunidad trabaj6 con fotografias, éstas eran mas bien
complementarias y no sustitutivas del espejo, principalmente por la carencia de color y

volumetria.

d) El desnudo, sobre este punto me parece de interés recoger las palabras de Mercedes
Valdivieso quien de un modo muy preclaro describe este proceso de Paula Los primeros
autorretratos son principalmente estudios de su rostro. Paulatinamente va ampliando sus
autorrepresentaciones, como si fuese tentando el camino de su propio cuerpo, hasta llegar
a un desnudo de cuerpo entero que realiza en su estancia en Paris en 1906'%, obras en las

que ella misma asume las monumentales proporciones de sus heroicas madres

1% Vilanova, M. (compiladora). Pensar las diferencias. Edicion del Seminario Interdisciplinar Mujeres y
Sociedad, Barcelona, 1994. p. 103.
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campesinas'®. En efecto, Paula fue la primera artista que se autorretrata desnuda de cuerpo

198 eligié pintarse a si misma confiada, de un modo no convencional e

entero y frontalmente
ironicamente consciente de si misma, sin temor por los dictados de la sociedad imperante,
esto se evidenciaria por su pose frontal, quiza queriendo enfatizar su deseo de una expresion
honesta’®. Este par de obras las realiza en su Gltima estancia en Paris y claramente evidencia
que es un eslabon en su proceso creativo y no un acto de audacia tendiente a desafiar las
convenciones morales y sociales de la época, a las que si bien les otorgaba un valor limitado,
las tenia tan internalizadas, que cualquier desafio resultaba extremadamente doloroso’”’.
Llama la atencion, que una vez que Paula regresa definitivamente a Worpswede embarazada,
solo vuelve a pintar su rostro, no su cuerpo, lo que podria explicarse por su estado de gravidez
o bien porque el regreso con su marido import6 un quiebre en la evolucion personal y artistica
que habia experimentado en Paris, un cambio de rumbo, lamentablemente la escasez de obras

de ese periodo y su muerte prematura, impiden contar con los elementos para hacer un juicio

al respecto.

Habiendo examinado las caracteristicas generales del autorretrato y como ellas son
sobrepasadas por la obra de Paula, parece conveniente abordar las razones que llevan a un

artista -en particular a esta artista- a reproducir su propia imagen. La principal dice relacion

1

con el irreprimible deseo de autoconocimiento, asi Carlos Cid Priego'”' refiere que toda

167 Perry, Gillian. Op. Cit. p. 136.

198 En desnudos masculinos solo Durero y en cierta medida Munch tienen autorretratos de estas caracteristicas,
previos a la obra de Paula.

' Friedrichsmeyer, Sara. Paula Modersohn-Becker and the Fictions of Artistic Self-Representation. German
Studies Review. Vol. 14, No. 3 (Oct., 1991), Pp. 489-510. Publicado por: The Johns Hopkins University Press.
p- 506 [Citado 09-08-2013, 20:05 hrs)]. Disponible en internet: hitp://www jstor.org/stable/1430966.

'70 Friedrichsmeyer, S. Op. Cit. p. 506.

'7' Cid Priego, C. Op. Cit. p. 179.
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persona tiene una natural curiosidad por conocerse a si mismo sea corporal o interiormente,
para ello puede recurrir a espejos, la reflexion o la meditacion, pero si ademas tiene cierto
dominio de alguna técnica grafica, el autorrepresentarse es una fuerte tentacién. Lo cierto es
que el autorretrato exige al artista ponerse en contacto consigo mismo, siendo el quien decide
el contenido y el modo de comunicar al espectador le resultado de ese encuentro. De este
modo, hay autorretratos en los que solo se exaltan las cualidades fisicas del retratado'”? y
otros que obedecen a una genuina necesidad de autoconocimiento interior, es decir, obras en
las que el artista se enfrenta consigo mismo, ignorando los canones de la belleza formal,
aceptando la vejez, la enfermedad y el dolor, como ocurre en los ultimos autorretratos de

Rembrandt o Goya, los de Munch y Van Gogh.

Algunos autores han intentado explicar el autorretrato en la obra de Paula:

a) Tatiana Ahlers-Hestermann, justifica el autorretrato en la obra de Paula por una
carencia de recursos economicos que impedia acceder a los modelos de pago, lo que si bien
es plausible, resulta insuficiente al menos para entender por qué si tenia que recurrir a su

imagen para trabajar la representaba de ese modo tan transgresor'”>.

172 Este tipo de obra si bien permite inducir algunos elementos caracteristicos de la personalidad del artista, no
tiene una finalidad mayor que la de exhibir y ser contemplado, asi el autorretrato que introdujo Boticelli en La
Adoracion de los Magos, o el de Durero en el Museo del Louvre a los 22 afios como un efebo con la flor de
cardo que se daba a las novias.

173 Esta explicacion ademas no se hace cargo de la concentracién de este tipo de obras en su época tardia, en
circunstancias que con anterioridad sus recursos eran igualmente escasos. Asimismo, el solo hecho que ella
posara para si misma no exigia per sé que en sus obras pudiera identificarse su rostro y presentarlo derechamente
como un autorretrato, asi merece la pena recordar las innumerables veces que no encontrando una modelo
calificada, Mary Cassatt posara para Degas, sin que ello fuera evidente en la obra concluida.
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b) Gillian Perry, por su parte complejiza la explicacion, situando el autorretrato de
Paula en el contexto de la introspeccion, refiriendo que era un vehiculo para la continua

autoexploracion y para la experimentacion formal'™

c) En el mismo sentido que Perry, Liselotte von Reiken explica: cada autorretrato
responde a la pregunta ;Quien soy?” La pregunta a la que Paula Modersohn Becker ha
proporcionado, frecuentemente una respuesta radical'”, en otras palabras, retratarse es
autoenjuiciarse para si y para los demas; de la veracidad de esta confesion surgira una gran

verdad o una enorme mentira'’® .

Lo afirmado por estas autoras, es coherente con el continuo proceso de reflexion e
introspeccion de Paula y la relacion indisoluble entre este proceso personal y su proceso
creativo, razén por la cual no resulta extrafio que sucesos importantes en su vida sean
conmemorados en autorretratos, como su matrimonio, su aniversario de bodas, la liberacion
de su marido o bien que éstos hayan sido mas abundantes en su ultima estancia en Paris, por

lo que ella significé en su vida y en su arte.

174 Perry, Gillian. Op. Cit. p. 136,
75 Friedrichsmeyer, S. Op. Cit. p. 506.
176 Cid Priego, C. Op. Cit. p. 187.
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Selbstbildnis vor blithenden Biaumen. Paula Modersohn Becker. 1902. (37)

Paula en sus autorretratos, solia representar momentos importantes de su vida, éste fue hecho para
conmemorar su matrimonio, asi se representa con una corona de flores y en la parte inferior con su

I I
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TERCERA PARTE: LA MUJER EN LA OBRA DE MARY CASSATT Y PAULA

MODERSOHN BECKER

I. MARY CASSATT Y LA MUJER MODERNA

1.- UN ACERCAMIENTO A LO MODERNO

Usualmente se utiliza el término moderno, para referirse a lo actual en contraposicion a lo
pasado o anticuado, en el arte sirve para definir un periodo histérico y los distintos estilos
que conviven en ese periodo, toda vez que no todo el arte que se produce en esa época es
necesariamente moderno. Briony Fer, parte de la base que la pintura moderna solo puede
desarrollarse a partir de una conciencia clara de “diferencia” que supone una relacion especial

entre un tema moderno y una manera moderna de pintar'’’,

En este mismo sentido, Charles Baudelaire en su ensayo El pintor en la vida moderna,
publicado en Le Figaro en 1863, utiliza el término modernité con el que no solo se refiere a
lo presente, sino que a una determinada actitud -una experiencia-, hacia lo presente, la que
estaba asociada al cambio, a lo variable, a lo fugaz y que podia aludir al tema, la técnica o el
contexto de la obra, resultando interesante como se determinaba esa actitud del artista frente
a la modernidad. Una consideracion fundamental pasa por la formacion en las Academias las
que en uno de los periodos de mayor cambio social, politico y econémico de Europa,

mantuvieron su inveterado sistema de ensefianza, continuando con las copias repetitivas y

177 Frascina, F.; Blake, N.; Fer, B.; Garb, T. y Harrison, C. La Modernidad y lo Moderno. 1998. Ediciones
Akal S.A. Madrid. Espafia. p. 15.
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exactas de los grandes maestros, que impedian a sus alumnos canalizar los estimulos de una
sociedad sujeta a un cambio acelerado. Lo anterior, permitié que los talleres o escuelas
privadas de arte se constituyeran en una legitima alternativa para los nuevos artistas que no
pudieran o quisieran entrar a la Academia y aquellos que desertaban'’®, rompiendo asi una
tradicion clasica y apropiandose de una libertad que les llevo incluso a crear asociaciones y
sindicatos de artistas, entre otras, La societé des Arts-Unis, Le cercle de [ 'union artistique,
L ‘Association des artistes peintres, sculpteurs, architectes, graveurs et dessinateurs y La

Societé Nationale des Beaux Arts.

La superacion de la ensefianza tradicional del arte, centrada en la reproduccion y la
técnica, pone el énfasis en una cualidad del artista hasta ese momento no reconociday que
dice relacion con la creacion y el genio, asi Egon Shiele, entendia al “artista moderno™ como
creador: el artista moderno es y tiene que ser necesariamente él mismo, tiene que ser creador
sin utilizar todo lo pasado y heredado’”. Hegel por su parte, en su Introduccion a la estética
sefialo que la obra de arte era producto de un espiritu especialmente dotado y no de una
actividad reglada (...) la obra de arte es la creacion de un genio'so. En el mismo sentido
Kant refiere que “el genio” es la capacidad espiritual innata mediante la cual la naturaleza

da regla al arte, por lo que el arte bello sélo es posible como producto del “genio”""’.

'8 Las mujeres por razon de género no podian ingresar a la Academia, en tanto que los artistas varones ya
avanzado el siglo XIX dejaron de ver a la Academia como tnica alternativa de formacion y derechamente
optaron por otra formacién o desertaron como Monet, Degas, Manet, Pisarro, Casas, Millas, etc.

' Citado por. Val Cubero, A. Op. Cit. p. 83.

'* Citado por: Val Cubero, A. Op. Cit. p. 84.

'*! Citado por: Val Cubero, A. Op. Cit. p 85
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La idea de genialidad estaba asociada al artista, pero (nicamente al artista varon. Los
romanticos, habian establecido una estrecha relacion entre lo masculino y el poder creativo,
sefialando que el genio era siempre un hombre, aunque, eso si, un hombre con la sensibilidad
de una mujer 'y a las mujeres en cuyo trabajo se podia percibir el genio del que tanto se
hablaba y escribia, se las calificaba de anormales o asexuadas'®, ello porque los atributos
de la feminidad se oponian a los de genialidad: Mientras una mujer no se priva de su sexo
(no se desfeminiza), no puede ejercer el arte mas que como amateur. La mujer genio no

% De este modo, el artista moderno es percibido como

existe; cuando existe es un hombre
un ser especial dotado de un genio y un talento, que lo hacia sensible, individualista,

inconformista, indep endiente y transgresor, rasgos que de por si chocaban con la mentalidad

burguesa imperante y que se exacerbaban de hipotetizarlos encarnados en una mujer.

2.- LA MUJER MODERNA

En una época en que las deficiencias en la educacion artistica de la mujer, las relegaba
usualmente a pintar flores y bodegones, M ary Cassatt opta por pintar mujeres. Pocas artistas
han sido tan radicalmente coherentes en la temédtica de sus obras como ella, asi al pasar por
su pincel todo el ciclo etario y todos los espacios de la feminidad, el conjunto de su obra
constituye un testimonio, de lo que significaba ser mujer en aquel periodo del siglo XIX en

el que la tecnologia y los cambios acelerados, se traducen en una nueva vision del mundo y

"2 Ibid. p. 89.

"} Tbid. p. 253.

" Pollock, G. Historiay Politica. ; Puede la historia del arte sobrevivir al feminismo?. Op. Cit. Disponible en
intemet http://www.cratividadfeminista. org/galeria200/textos/historia_arte.htm .Consultado el 20/02/2014 a
las 22:15 hrs.
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de las relaciones, en el que surgen nuevos actores sociales en desmedro de la pérdida de poder

de otros y que progresivamente abre espacios a las mujeres.

En este contexto, me parece que el mérito de la obra de M ary Cassatt es la redefinicion
de la mujer, conforme a estos nuevos tiempos, mujer que como concepto no se asocia a una
imagen o a un rol determinado como podria serlo la mujer madre, mujer esposa, mujer
desnuda etc., sino que una mujer que adjetivaré como moderna, calificacion
omnicomprensiva de la mujer y sus espacios en el altimo tercio del siglo XIX y que es

precisamente aquella que Cassatt recoge en su obra.

Afirmar la modernidad de las mujeres de la obra de Cassatt, supone -al menos por
razones de coherencia- reconocer que ella misma fue una mujer y una artista moderna, para
ello ha de tenerse en cuenta que temporalmente, Mary es una hija del modernismo, nacio y
se desarroll6 en la época de la segunda revolucion industrial y se radicd en el Paris, post
guerra francoprusiana, lo que -siguiendo a Baudelaire- no es suficiente per sé para entender
que es una mujer moderna si no se advierte en la artista una actitud moderna, la que en el
caso de Mary, queda a mi juicio corroborada por los siguientes elementos: a) Su educacion
era muy superior a la de cualquier varon burgués europeo; b) Su emigracion a Paris no fue
entendida como parte de su formacion de sefiorita de la alta sociedad norteamericana, sino
que en cump limiento de su deseo de hacer una carrera profesional en el arte; ¢) Sus esfuerzos
se centraron en conseguir una independencia que, entre otras cosas, le permitieran subsistir
econdomicamente de forma autonoma, lo que ya era dificil para un artista varon y d) Su
innovadora forma de plantear el rol del artista y su sustento econémico, ya que ademas de

pintar, vio en el coleccionismo de oportunidad y en el asesoramiento o corretaje de arte, un
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medio de subsistencia, el que habria sido inviable, sin el manejo de idiomas, relaciones
sociales, conocimiento de arte y la agudeza de su mirada que le permitia descubrir las
falsificaciones de obras, comunes en esa época e intuir el valor de la obra de algunos artistas
emergentes o desconocidos. Conforme a lo expuesto, la figura de Mary Cassatt en Paris de
la década de los setenta constituy6 toda una curiosidad e innovaciéon en una sociedad
estructurada en funcion del varon, toda vez que optando por salir del espacio privado al que
le relegaba la division sexual de roles, no lo hizo asexuandose ni renunciando a su feminidad,
sino utilizando sus recursos personales y aquellos limitados espacios que abria la modernidad
para cumplir esas expectativas, es decir, una conducta intencionada hacia un fin no
tradicional para una mujer, en abierto desafio a las estructuras sociales imperantes, lo que

constituy e inequivocamente manifestacion de una actitud moderna.

Mary al no renunciar a su feminidad, le fue vedado el acceso a los espacios publicos
de la calle, los bares y cafés, los que eran considerados esenciales en la formacion del artista
moderno que, al decir de Baudelaire, se identificaba con el flaneur. En este contexto, surge
la legitima interrogante de como ser un artista moderno sin ser un flaneur y en este punto es
donde me parece que aflora la inteligencia, el talento, en definitiva el “genio™” de Mary
Cassatt, esa que se entendia como una cualidad masculina intrinseca al artista creador, toda
vez que es capaz de tomar los escasos espacios publicos que le eran abiertos y aquellos
privados que conocia a mayor cabalidad que sus contemporaneos y construir una mujer que

se constituyera en un icono, una heroina del modernismo.

La feminidad en el lienzo que Mary conocié y estudié se basaba en estandares

masculinos, donde la imagen de la mujer se definia solo en su relacion con los hombres,
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relacion en la que hombre y mujer no estaban en posicion de igualdad, de modo que la
continuacion de la forma tradicional de representacion de la mujer en la obra de Mary,
importaba una renuncia a su feminidad y la asuncion de un rol masculino, en sintesis:
perseverar en el canon le exigia pintar como hombre y no hacerlo suponia plantear una nueva
forma de ver la mujer. Nada en la obra Cassatt ni aun la mas temprana nos hace dudar de su
eleccion, claramente ella tenia una postura critica respecto de la estructura social y la division
social de roles y através de sus obras define la mujer en funcion de su propia individualidad:
como publico independiente, mujeres persiguiendo intereses que no dicen relacion con las

) 185
necesidades de otros

, 0 bien como sujetos en relacion con otras mujeres o con sus hijosy
en ambos casos, rescata su individualidad al punto que atn en las escenas con nifios, no es la

maternidad la que se representa, sino que dos sujetos en relacion.

De este modo, la imagen moderna de la mujer en la obra de Cassatt, es aquella que la
artista reconstruye, en base a los roles y los espacios que conociay en los que transitaba con
la misma libertad e independencia que el flineur deambulaba por las calles de Paris. En esta
exploracion de los espacios de la feminidad y su representacion de la mujer en roles
convencionales, segun he explicado, se prescinde de la connotacion y valoracién asociada a
la mirada masculina tradicional, omisién compositiva que se perpetiia en la co construccién
del significado de la obra, ignorandose y a veces rechazdndose en forma abierta la
participacion del publico masculino, lo que en principio resulta inadvertido por la aparente

estructura conservadora y tradicional de la obra.

' Fillin Yeh, S. Op. Cit. p. 362
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Estas reflexiones, si bien han surgido del andlisis integrado de una visién feminista
de la historia del arte de caracter reciente, en cierta medida ya era intuido por las mujeres
contemporaneas a Mary. lo que explica que a mas de veinte afios de haber emigrado de su
pais natal se le encargara por la comision organizadora del pabellon femenino de la
Exposicion Universal de Chicago de 1892, la elaboracion de uno de los dos murales del
pabellon, precisamente el destinado a la mujer moderna, siendo esta la oportunidad que Mary
aprovecho para expresar su concepcion de mujer moderna, en contraposicion al primitivismo
del mural encargado a Mary MacMonnies. De este modo, el andlisis que he planteado en
orden a que el caracter moderno de las mujeres representadas por Mary, no alude a una
imagen ni a una edad, sino que a la reformulacion del rol tradicional asignado a las mujeres
en los espacios tradicionalmente concebidos como espacios de feminidad, no es sino la
concrecion de las propias ideas de Mary planteadas en su mural y que pueden sintetizarse en

los siguientes aspectos que ya he explicado como rasgos definitorios de su obras:

a) Espacios, hay una conservacion de los tradicionales espacios privados atribuidos a las
mujeres y una apertura hacia los espacios publicos que eran convencionalmente aceptados,

como la épera.

b) Composicion, las figuras son presentadas de modo cercano al espectador, pero absortas en
su labor, sin intencion de hacer contacto visual o invitar al publico masculino a participar de
la accion, intencionalmente prescinde de la perspectiva bien la distorsiona a fin de manejar

los espacios y las figuras y lograr el efecto deseado.
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¢) Mujer como individuo indep endiente de su edad, con lo cual valoray representa a la mujer
en todo su ciclo etario, los bebés aparecen como sujetos en relacion con sus madres, los nifios
en su individualidad y con conductas y reacciones acordes a su edad, mujeres jovenes en
actividades sociales publicas como la 6pera o privadas como mar el té, mujeres maduras

ejerciendo roles maternos y dignas ancianas compartiendo con sus nietos o reflexionando.

d) Mujeres representadas con técnicas no convencionales de grabado, pastel y 6leo del modo

impresionista.

3.- EXPOSICION DE OBRAS

A) THE MODERN WOMAN (1892)

En el afio 1893 se llevo a efecto en la ciudad de Chicago la World’s Columbian Exposition,
el tema central fue el cuarto centenario del descubrimiento de América, participaron 19
paises, recibi6 27.500.000 visitantes y cont6 con 12 pabellones, uno de ellos —el de més bajo
presupuesto- destinado a la mujer. Bertha Honoré Palmer, presidenta de la Board of Lady
Managers junto a la curadora de arte de Chicago Sara Tyson Hallowell se encargaron de
disponer la ejecucion de dos murales, uno en cada ala del pabelién y en el que pretendian
mostrar a las mujeres en su primitiva condicion, en labores de servidumbre ya sea en una
escena india o una clasica al estilo de Puvis, y como contraste, la mujer en la posicion que

ocupa hoy'*. El mural de la mujer primitiva se encomendé a Mary MacMonnies y el de la

% pollock, G. Mary Cassatt. Painter of a Modern Woman. 2010. Thames & Hudson World of art. London. p.
39.
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mujer moderna aMary Cassatt, quien le comento a su amiga Louie: Cuando la Comision me
lo ofrecio primero estaba horrorizada, pero gradualmente he comenzado a pensar que
podria ser una gran oportunidad para hacer algo. Nunca he hecho algo asi, y como la sola
idea encoleriza a Degas, el no escatimo en ninguna critica (...), sin embargo desperté mi

espiritu y le dije que no dejaria la idea por nada'®’.

En cuanto a la idea que la anim6 Mary refiere: He tratado de expresar la mujer
moderna a la moda con la mayor precision y tan detalladamente como sea posible’™ asi la
obra pretende ser una alegoria de la mujer moderna, que tiene por centro el conocimiento, a
través del cual puede desarrollarse el arte y perseguir la fama, representada por una mujer
volando alto. En cuanto a la composicion, ésta es de caracter rectangular con los costados
superiores redondeados para ajustarse a la arquitectura del pabellon, sus dimensiones eran de
19,5 x 4,5 mt, Mary divide su espacio con motivos decorativos de hojas y cupidos, quedando
en definitiva tres escenarios, uno rectangular central y dos pequefios a cada costado, a

diferencia del mural de Mac Monnies en el que se utilizé todo el espacio para una sola

representacion.

"7 Webster, S. Op. Cit. p. 64.
%8 Sweet, F. Op. Cit. p. 131.
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Mural de la Mujer Primitiva y la Mujer Moderna. 1893. (39)

Mary Cassatt y Mary Mac Monnies contaron con la misma superficie para realizar sumural.
A diferencia de Mac Monnies, Cassatt optd por dividir el espacio en tres escenas
completamente diferenciadas aunque relacionadas entre si

e o o

Mural The Modern Woman. Mary Cassatt. 1893. (40)

En esta vista se aprecia el mural ya instalado en el pabellon.

Pabellon de la Mujer en la
Exposicion Universal de Chicago.
1893. (38)

Al fondo de esta vista general se
visualiza el mural realizado por
Mary Cassatt
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a) Panel central Young women plucking the fruits of knowledge or science [Jovenes mujeres
cogiendo los frutos del conocimiento y la ciencia]: Tomé para el tema del centro (...) mujeres
mas jovenes que desplumaban los frutos de la ciencia y el conocimiento. Me permitio poner
mis figuras en el exterior y dar brillantez al color (...) es una ocasion de regocijo, una gran
fiesta nacional'®. Se observa una mujer joven que sostiene una escalera, sobre ésta otra
mujer cosecha manzanas y las entrega a una nifia, simbolizando de este modo, la transmision
del conocimiento entre generaciones. Al costado de esta trilogia de mujeres se observa a una
mujer mayor que recibe los frutos cosechados por las nuevas generaciones. En el otro costado

se observa dos chicas jovenes y una mayor detras de ellas que llevan cestas con frutos.

Seguin Sally Webster, Cassatt ha transformado su patio trasero en un moderno jardin
del Edén, sin Adan ni serpiente, en el que Eva y las mujeres que la acompaiian recogen unos
frutos nuevos, de la ciencia y el conocimiento para su propio beneficio, siendo considerado
por muchos como frutos prohibidos para las mujeres y las nifias en una época en que la
opinién médica experta sostuvo que la educacion y el esfuerzo intelectual podrian hacerlos
infértiles o incluso conducir a la locura'®, reinterpretandose por la artista las transgresiones
de Eva como una precursora de la emancipacion de la mujer'®'. Conforme a esto, Mary
sustenta su reivindicacion de género en la educacion de la mujer como tnica via para alcanzar
los “frutos de la ciencia y el conocimiento”, educaciéon concebida como un derecho y no
como una prerrogativa masculina o una concesion asociada a una clase, de modo que de ser

negado su acceso se impedia el acceso al arte y a la persecucion de la fama.

'* Ibid.

' Broude, N. Mary Cassatt, Modern Woman or the Cult of the True Womanhood?. Vol. 21. N° 2 (Autumn
2000 — Winter 2001). Pp.36-43. Woman'’s Art Inc. New Brunswick. p.36.

! Webster, S. Op. Cit. p. 74.
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Panel Central del Mural Young women plucking the fruits ok knowledge or science [ Mujeres
Jovenes cogiendo los frutos del conocimiento y la ciencial. Mary Cassatt. 1893. (41)

Este es el panel en el que Mary centra el concepto de la mujer moderna, no solo por su ubicacion

central, sino que por sus dimensiones y proporcion.
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Detalle de Panel Central del Mural
Young women plucking the fruits ok
knowledge or science [Mujeres jovenes
cogiendo los frutos del conocimiento y la
ciencia]. Mary Cassatt. 1893. (42).

Aqui puede observarse como todas las
generaciones trabajan en conjunto por
cosecharlos frutos del conocimiento y
transmitirlos a las mas jovenes, los frutos son
manzanas, quizd intentando reescribir el
simbolismo de fruto prohibido con el que
tradicionalmente se asocia a la manzana y la
mujer.



b) Panel lateral derecho Art, music, dancing: Representa las artes, musica (nada de Santa
Cecilia), danza, todos tratados del modo mds moderno'®’, esto es, tres mujeres situadas en el
centro de un paisaje estéril, un arbol en una especie de macetero cuadrado a un extremo y
unas flores en el otro. Cada mujer representa precisamente una de las virtudes sefialadas en
el titulo, una baila al estilo de Letty Lind, la otra toca el banjo —Cassatt ya habia pintado una
Leccion de banjo- y finalmente la que representa al arte, que podria ser la propia Mary,

contemp lando la actuacion de sus compaiieras, de espaldas al espectador.

c) Panel lateral izquierdo Young Girls Pursuing Fame [Jévenes mujeres persiguiendo la
fama]. Esto parece ser muy moderno y me dard la oportunidad de vestir algunas figuras con
ropajes drapeados'”’, asi representa tres chicas que corren perseguidas por una bandada de
gansos, en su direccion se observa en el aire una silueta que vuela, cuya figura se confunde
con el cielo, ésta es la personificacion de la fama, que se muestra como un nifio desnudo

Sfemenino, que los lleva hacia arriba y hacia adelante, mientras vuela libremente por el

194

cielo”™". Ahora, en un contexto que la mujer estaba constrefiida a un espacio doméstico, la

fama significaba que la mujer saliera de ese espacio y fuera reconocida en el &mbito publico,
lograr hazafias que la harian inmortal sigue siendo una idea impresionante’”, asi la fama
era un ideal que debia ser perseguido, lo que iba en franca contradiccion con los ideales

victorianos predominantes respecto del rol de la mujer.

"2 Sweet, F. Op. Cit. p. 131.
193 Ibld.

1% Broude, N. p. 36.

' Webster, S. Op. Cit. p. 85.
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Panel lateral derecho: Art, Music, Dancing (Arte, Musica y Danza). Mary
Cassatt. 1893. (43)

Cada mujer representa un talento, la tinica que no mira al espectador es la que
representa el arte, la que podria ser la propia Mary
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Panel lateral izquierdo: Young girls pursuing fame [Jovenes mujeres

persiguiendo la famaj. Mary Cassatt. 1893, (44)

La fama es una nifia desnuda que vuela guiando a las mujeres que intentan
alcanzarla, como un ideal que debia ser perseguido.
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B) LOS ESPACIOS PUBLICOS

Hasta la primera mitad del siglo XIX el teatro importaba un compromiso de la reputacion de
una mujer cualquiera fuera su clase, en los trabajos de M anet y Degas puede observarse como
una mujer, un palco en el teatro, un par de prismdticos, inequivocamente significaba el inicio
en el comercio sexual entre sefiores de sombrero de copa y mujeres de sobremanera

96
arregladas o cortesanas’

. En 1869 Paris abri6 el teatro a las mujeres en una funcion
dominical a la hora de la matinée, con lo que se les permitié -manteniendo su honor a
resguardo- compartir con los hombres un lugar publico que era de dominio masculino,

introduciéndose en este ambito y en cierta medida usurpando la prerrogativa de los hombres

. . ey . 197
a mirar a las mujeres en publico ™.

Mary vivia en Paris cuando se permiti6 el ingreso de las mujeres al teatro, pero recién
casi diez afios después se atrevio a hacer su primera obra relativa al tema, aunque lo era mas
por el titulo que por la representacidn, ya que Vestida para la matinée de 1878 retrataba a
una mujer en los instantes previos a ir al teatro. En la época en que Mary comenzd a pintar
estos espacios plblicos femeninos, conocia la obra de Degas y al igual que éste utiliz6 el
espacio del teatro como ejercicio para trabajar los distintos angulos de vision, la profundidad,
las escalas, etc., ejecutando complejas y estudiadas composiciones, a diferencia de sus
colegas que trataban este espacio como cualquier otro, plasmando a través de la pincelada

rapida impresiones transitorias.

% Pollock, G. Mary Cassatt, Painter of Modern Woman. Op. Cit. p. 147.
"7 bid. p. 141.
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Portrait Of Madame X Dressed For The Matinee. Mary Cassatt. 1878. (45)

Esta fue la primera obra en la que Mary sitia la figura femenina en un espacio publico: la matinée
de la 6pera, aunque en realidad insinta la insercion de la mujer en estos espacios, al retratarla en un
espacio interior en los momentos previos a la salida.
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1° AT THE OPERA (OR AT THE FRANCAIS, ASKETCH). 1880. (Fig.46)

Esta es la primera obra de M ary situada propiamente en el teatro, en el costado derecho casi
ocupando toda la superficie se presenta a la protagonista y en el otro costado el teatro. El
espectador se mantiene del otro lado de la tela, mientras que la modelo enfundada en un
elegante vestido negro con sombrero, sostiene con una mano un abanico y con la otra unos
prismaticos con los que mira al centro del teatro, supuestamente al escenario. Los palcos del
teatro aparecen dispuestos en su estructura oval, los demas espectadores, entre ellos muijeres,
visten de negro y miran al escenario, salvo un varén que dirige sus prismaticos en direccion

hacia la protagonista para observarla.

En esta obra Mary nuevamente se vale de su ingenio para presentar de forma casi
anecddtica aunque con un dejo de ironia, las rasgos caracteristicos de la vision de la mujer
de fin de siglo, en los que la mujer como espectdculo sigue dominando gran parte de la
cultura visual de la época’®, lo que Griselda Pollock denomina /a alternancia entre “ser

s s 199
visto "y “ver

, idea que al menos en la forma —dificilmente en el fondo- estaba insinuada
en trabajos de sus contemporaneos varones como en E/ Palco de Renoir, obra que nos aporta

interesantes elementos para hacer un paralelismo con el trabajo de Cassatt.

""" Chadwick, W. Women, Art and Societv. 1996. Segunda Edicion. Thames and Hudson Inc. New York. p. 241
"% Pollock, G. Mary Cassatt, Painter of Modern Woman. Op. Cit. p. 147.
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At the Francais, a Sketch (or At the Opera). Mary Cassatt. 1880. (46)

Esta es la primera obra de Mary situada propiamente en el teatro, en la que la mirada y la inversion
de los roles en funcion del género es un tema central, reversionando en cierta medida la obra de su
colega Renoir La Lage.
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El palco de Renoir ha sido considerada un ejemplo de virtuosismo y constituye un
fiel reflejo de la distribucion de roles de la época, asi se aprecia una mujer finamente vestida,
frente al espectador, con un abanico en una mano y prismaticos dorados en la otra, la mujer
no actia se “muestra”, en tanto que el varon de la obra esta “actuando”, se sita detras de
ella, enfundado en un discreto traje, con unos prismaticos se dedica a mirar a los otros palcos.
La mujer esta concebida para ser vista, los prismaticos como instrumentos que potencian el
mirar son en sus manos un elemento decorativo, en tanto que el hombre es duefio de la

mirada, la que evidencia y proyecta usando los prismaticos.

Mary Cassatt por su parte, subvierte los roles tradicionales en At the Opera, ya que la
mujer con prismaticos es dueiia de la mirada y tanto lo es, que la dirige con los prismaticos
orientados a un espacio oculto al espectador, en actitud desafiante, se niega a ocupar el lugar
convencional de mujer espectaculo y en su lugar, mira atentamente por si misma. Hasta aqui,
la obra parece una declaracion de principios en orden a la reformulacion del rol de la mujer,
sin embargo el varon con prisméticos del fondo, representa la realidad del momento, es decir,
la voluntad del hombre en orden a mantener las prerrogativas masculinas, sometiendo al

canon tradicional a una mujer que evidentemente no se presenta como objeto de deseo.

Esta obra también permite hacer un cruce interesante con la célebre En el bar de
Folies-Bergere (1881-1882) de M anet, toda vez que en ellas se sintetizan y solucionan varias
de las ideas planteadas por Cassatt en sus obras de dpera, incluso Pollock afirma que M anet
en esta obra “cita” At the Opera de Mary, al reflejar en el espejo de su obra -en primera fila
de los palcos- una mujer vestida elegantemente de negro, con sombrero, mirando con unos
prismaticos.
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Un bar aux Folies Bergere. Edouard Manet. 1882. (48)

En esta obra Manet (amigo de Cassatt y muy admirado por ella), resuelve muchas de las ideas
planteadas por Mary en sus obras de teatro, incluso hace una especie de “cita” a At the Opera, al
representar en el espejo, en la primera fila de los palcos, una mujer vestida de negro mirando con
prismaticos al igual que la protagonista de la obra de Mary.

La Loge. Pierre Auguste Renoir. 1874,
(47)

Esta obra representa la distribucion social de
roles en funcion del género vigente en la
época, la mujer situada para ser vista y un
varon que la acompaiia, duefio de la mirada
que prolonga a través de los prismaticos con
los que observa los palcos
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2° AT THE THEATRE (1879). Fig.49

Esta es una obra ejecutada en pastel, expuesta en la Quinta Exhibicién Impresionista de 1880
y en la que la artista configura el espacio teatral con un sillén, un espejo, una lamparay una
modelo elegantemente vestida’”’. La joven esta sentada, inclinada hacia adelante sobre sus
brazos, con sus manos juntas, vestida con un luminoso vestido amarillo que parece brillar
con la luz que llega por su espalda, el color es aplicado en capas con gran soltura y hay una
calidad sumamente sensual en la piel de la modelo, a la altura de los hombros y el pecho
que se hincha encima del borde del vestido, la piel es luminosa y transparente’”’. Su mirada
excluye al espectador y se dirige fuera del cuadro, pensativa, como si hubiera sido

sorprendida en ese momento.

Millicet Dillon, refiere que esta obra trata de una mujer que estd buscando ser
mirada’”, 1o que imp licaria retornar a la vision masculina tradicional, de la mujer objeto de
la obra. Sin embargo, me parece la actitud de la modelo, con una mirada activa, que dirige
toda la escena y que como espectadores nos excluye de su verdadero interés, que se proyecta
fuera del cuadro, constituye el centro de la representacion, siendo el vestido y la exposicion
integra gracias al uso de espejos, circunstancias accesorias que en nada interfieren con la
consistenciay la coherencia de la obra de Mary tendiente a subvertir la distribucion social de

roles en funcion del género.

200 Esta obra se suele titular citando a su hermana Lydia como protagonista, 1o que atin es discutido, toda vez

que podria tratarse de una modelo sueca que usualmente posaba para Mary y que tenia rasgos similares.
' Dillon, M. Op. Cit. p. 189.
* Ibid.
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At the Theatre. Mary Cassatt. 1879. (49)

En esta obra Mary nuevamente juega con el espejo a fin de trabajar los espacios y las figuras,
representando una mujer en un espacio netamente masculino, pero que no tiene ningin interés de
establecer contacto visual con el espectador a pesar que se encuentra expuesta al publico en primer

plano.
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3° THE WOMEN IN LOGE (1882). Fig.50

El 6leo fue el medio elegido por Cassatt para representar a estas modelos, conocidas y
estimadas por la artista: Mary Ellison que habia retratado en 1880 y la joven hija de Stéphane
Mallarmé, las que sitiia en un angulo que parece no fueran contenidas por los bordes de la
tela, ocupando gran parte de la sup erficie, sus 0jos no miran al espectadory una de ellas cubre
su rostro con un abanico, evocando la taza que oculta el rostro de la visita en la obra The Tea.
Al igual que en At the Theatre, el espejo del fondo, es el tnico elemento real de la obray

presenta al espectador lo que estd frente a los ojos de las mujeres.

En la composicion hay un interesante juego de lineas verticales dada por la posicion
de las figuras, con la curvatura de los balcones que se estabilizan a la altura de sus cabezas y
que a la vez se equilibran con la curvatura del abanico abierto, cuyo efecto se amplifica al
considerar la existencia de este espejo que refleja los balcones y que lleva al espectador a
cuestionarse la imagen que se le presenta. En cuanto al caracter de las modelos, Mary es
capaz de reflejar la tension, la rigidez y la emocion contenida de estas jOvenes que
probablemente asistian por primera vez a la 6pera, lo que le permite a su vez exp lorar uno de
sus temas favoritos: la intimidad entre mujeres y aunque no se estdan mirando una a la otra,
ellas constituyen una sola forma monumental — sus cabezas estdn apoyadas y sus cuerpos

superpues tos*”.

2 Witzling, M. Op. Cit. p. 30
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The Women in the loge. Mary Cassatt. 1882, (50)

Aqui Mary nuevamente juega con el espejo, creando una ilusion del espacio teatral, en el que sitia a
estas dos jovenes que parecieran constituir una forma unica, con sus cabezas juntas y sus cuerpos
superpuestos.
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Cassatt utiliza en esta obra una paleta claray contrastante, el blanco para los vestidos,
sus accesorios y la lampara, el blanco y amarillo en los balcones y tonalidades oscuras para
insinuar profundidades y vacios. No obstante la independencia que Mary postulo respecto
del impresionismo, resulta claro que el tratamiento al menos del color blanco, era muy al
estilo de sus colegas impresionistas, pinceladas cortas, en distintas direcciones en las que las
superficies pintadas operan casi como prismas de luz como se observa en el abanico, los

guantes, el papel que envuelve las flores y algunos de los pliegues de los vestidos.

B) ESPACIOS PRIVADOS Y CICLOS ETARIOS

El espacio publico del teatro y la opera descrito, permitio a Mary retratar mujeres jovenes y
algo maduras en una actividad que usualmente no era la atribuida a su género, siendo este
contexto un indicador mas bien de la posicion social que del rol que la mujer desempefiaba
al interior de su familia. Conforme a esto, fueron los espacios privados -aquellos en los que
se desenvolvian las mujeres mientras el hombre estaba en la calle-, los que Mary recogio a
fin de explicar el mundo femenino mas intimo, en los que se representa a la mujer sola o en
relacion a otros -usualmente parientes o amigos y en menor medida dependientes-,

generalmente absorta en una labor o actividad propia de su género y coherente con su edad.

En el caso de los bebés y niiios, he explicado la vision integral de la mujer en la obra
de Cassatt, concibiéndolos como individuos con una personalidad y un caracter propio desde
el nacimiento hasta la vejez periodo en el que se rescatan aquellas cualidades de la juventud

que, aunque disminuidas, contribuyen a definir el cardcter de sus personajes.
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1° NINOS Y MADRES

la primera biografia de Mary se hizo en 1913: Mary Cassatt: Un Peintre des Enfants et des
Meéres (Mary Cassatt: painter of Children and of Mother), su autor: Achille Segard, fue un
critico de arte de tendencia simbolista quien, al tomar esta tematica de la obra de Mary para
titular su biografia, opta por no usar el término maternidad. sino que nifios y madres. Lo
anterior, lejos de ser un detalle semantico implica un conocimiento de la obra de Mary, que
se centra en relacion que existe entre dos sujetos individuales: una madre y un nifio, mas que
el hecho mismo de la maternidad. En efecto, el mérito de Cassatt fue la de llevar la atencion
del espectador a los nifios como seres humanos con una individualidad propia, afectos y
emociones, a veces muy tiernos y correctos y en otras desgarbados y displicentes, cuya
personalidad no se adquiere con la adultez, sino que la tienen per sé aunque evoluciona y
madura conforme a su edad. Por otraparte, estas escenas eran las mas idoneas para transmitir
emociones y evidenciar la individualidad psicologica de la mujer y los nifios. lo que hasta

ese momento no era de interés en el ambito doctrinario y artistico.

Las madres e hijos son para Mary lo que las bailarinas eran para Degas, cobrando
sentido la creencia de éste, en orden a que un artista podia tomar afios en resolver un tema,
el que podia llegar a ser Un medio para pensar artisticamente™. Sin embargo, el foco de
atencion de los trabajos de ambos es distinto, Degas se esfuerza en resolver problemas
formales de movimiento del cuerpo y Mary busca desentrafar la psicologia suby acente en

las relaciones madre e hijo. En la profundizacion de la temadtica. comienza ademas a

“ Pollock. G. Mary Cassart. Painter a Modern woman. Op. Cit. p. 163.
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experimentar con nuevos medios graficos, particularmente los grabados en color en 1891,
siendo la diversidad y dominio de diversas técnicas y materiales la que le permitio explorar

s . . 265
la intensidad de la materia de un modo completamente moderno™.

Usualmente se ha afirmado que estas obras evidencian el deseo frustrado de la autora
de ser madre. afirmacion que se sustenta en el dialogo que Mary sostuvo con Adolphe Borie,
un artista norteamericano que la visito en sus ultimos afos: Mi error fue dedicarme al arte,
en lugar de tener hg’;’mmh, Sin embargo, creo que estas palabras no deben ser tomadas
literalmente, sino que en el contexto de un amargo lamento por su ceguera y soledad, dado
que del estudio de su vida y obra, nada nos induce a suponer que ella hubiera pensado en el
matrimonio o los hijos como una opcion, por el contrario orient6 su vida a su vocacion
artistica, lo que fue incluso reconocido por su madre que. en una carta a su hijo Alex refiere:
Después de todo una mujer que no se casé es afortunada si decide amar el trabajo, de
cualquier tipo y mientras mas absorbente sea ese amor me]'nrm'. Por otra parte, aunque
popularmente se identifique a Mary con estas escenas maternales, es un hecho, corroborado

208

por la investigacion de Adelyn Breeskin™" que en su obra hay mas retratos y estudios de

figuras que maternidades.

En las obras madre e hijo, Mary segin expondré, tuvo el mérito de quebrar la figura
de la Madonna como una representacion religiosa de las escenas madre e hijo, en la que los

sujetos estan exhibidos y no en relacion, lo que no implica tomar esas Madonnas y ponerlas

% Ibid. p. 164.

“ Dillon, M. Op. Cit. p. 277

“7 Pollock, G. Mary Cassatt. Op. Cit. Carta de 23 de Julio de 1891. p. 7.
“% Witzling, M. Op. Cit. p 18.
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en el lienzo con una forma mas actual, su labor fue mas profunda puesto que superé el
concepto de madre sacra y la identific con la mujer de carne y hueso que trabaja, lavay
alimenta a sus hijos. Ella plantea la diferencia entre una representacion sin alma de lo que
subyace en hechos obvios y el asumir una profunda mirada comprensiva de las almas dentro

209
de los cuerpos

En cuanto a la representacion de la infancia, ya he sefialado que Mary fue capaz de
concebir y creer que el nifio tiene una personalidad y un caracter propio e independiente de
los deseos o las normas impuestas por sus progenitores, siendo estas las caracteristicas que
mas gustaba de representar en los nifios, aquellos espacios en los que los nifios se
desenvolvian libremente sin sujecion a las convenciones sociales o paternas. A continuacion

expondré una serie de obras que reflejan lo expuesto

a) MOTHER ABOUT TO WASH AND HER SLEEPY CHILD (1880). Fig.51

Adelyn Breeskin refiere que esta obra habria sido expuesta en la Quinta Exhibicion
impresionista, lo que ha sido cuestionado por su ausencia en los registros de la exposicion,

sin embargo hay certeza que fue presentada en la retrospectiva de 1895 en New York.

Las figuras se ubican en primer plano ocupando gran parte de la superficie de la tela,
se muestra parte del sillén en el que la madre esta sentada, la mesa que sostiene la fuente con

agua para lavar al nifio y el papel mural con lineas verticales muy similar al plasmado en The

* Pollock, G. Mary Cassatt. Painter of a Modern Woman. Op, Cit. p. 165.
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Tea. L.a madre sostiene en sus brazos a un nifio somnoliento cuyo cuerpo forma una diagonal
contenida por el rectangulo que dibuja la sillay que concluye en la base de la tela, su actitud
desgarbada, recuerda la figura de una odalisca oriental, la mujer fija su mirada en él, mientras

introduce su mano derecha en el agua para humedecerlay despertarlo.

La escena es parte de la rutina cotidiana del cuidado de un nifio, sin embargo llama la
atencion como Mary es capaz de captar la natural desproporcion del cuerpo de éste, su actitud
somnolientay placentera al estar reclinado en brazos de su madre que lo abraza por la cintura.
En lo que concierne al espectador, nuevamente se le invita a observar sin participar de la
intimidad de la escena, toda vez que la madre hace contacto visual con el nifio quien se
mantiene dentro de su mirada, su cuerpo curvo en relacidn al cuerpo de su progenitora que
lo acoge, forma un espacio de intimidad, cerrado y privado, en el que se reitera la interaccion
entre madre y nifio y éste como entidad psicologica auténoma, que es capaz de responder a
estimulos, no como una relacion causa efecto, sino que de acuerdo a las sensaciones

asociadas a la interaccién con su madre.

En el colorido se evidencia la influencia impresionista, el juego de blancos con
matices rosas, amarillos y azules de los vestidos de la madre y el nifio y la fuente de agua, las
que captan toda la luminosidad de la obra y que contrasta con el fondo oscuro del sillén
representado por el sillon, sin embargo, el papel mural més claro del fondo da a la obra una

sensacion de profundidad, como si hubiera un espacio entre el sofa y la pared.
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Mother about to wash an her sleepy child. Mary Cassatt. 1889. (51)

La madre y su hijo ocupan gran parte de la superficie de la tela, la madre mira al nifio, el cuerpo de
éste queda contenido en el cuerpo de la progenitora creando un espacio de intimidad en el que prima
la interaccion entre madre e hijo como una entidad psicolégica autonoma, distinta de su madre.
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b) MOTHER’S KISS. (1891). Fig. 52

Este grabado fue realizado en el afio 1891, en el centro de esta placa se observa a una madre
que coge en brazos a su hijo desnudo, con un cuerpo de formas redondas como si no tuviera
huesos, su brazo derecho pasa entre sus piernas y con el codo izquierdo rodea su nucay su
espalda, levantado la cabeza para acercarse y besarlo. De sus rostros, solo se aprecia un ojo
de cada uno, la nariz de la madre y la boca del nifio. Las figuras estan situadas en el costado
inferior izquierdo del grabado, con un fondo claro y neutro que equilibra el contenido de la
obra, esta vez no utilizé ninglin elemento para definir el espacio a fin de centrar el interés del
espectador en las figuras. En cuanto a las armonias, optd por colores claros: en los que la
definicion de las figuras viene dada por lineas, algunas sombras y el disefio del vestido de la

madre.

El anélisis de la postura del nifio, su rodilla anclada en el brazo flectado de su madre,
la posicion de su mano izquierda en el vestido de ésta, pero sobre todo su cabeza giraday el
ojo abierto que busca al espectador, da la impresion que en vez de satisfaccion, el nifio esta
rechazando la caricia de su madre que, con su cuerpo, parece absorber al nifio y sus
movimientos. Esta escena nuevamente refleja el habilidad de Mary para mostrarnos a dos
seres humanos en relacion, el nifio no es un mufieco al que se abraza y besa, sino que una
entidad psicologica en formacion, que se comporta y responde acorde a sus emociones,
siendo usual que rechace una caricia, que quiera seguir sus impulsos sin may or reflexion, el

nifio se comporta de un modo u otro, los objetos simplemente estan.
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Mother’s kiss. Mary Cassatt. 1891. (52)

Este grabado en color refleja [a habilidad de Mary para mostrarnos dos seres humanos en relacion,
particularmente el nifio como una entidad psicoldgica en formacion, que se comporta y responde
acorde a sus emociones, en este caso rechazando la caricia de su madre.
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¢) THE CHILDS BATH (1893). Fig. 53

En este d6leo, Mary recrea una escena cotidiana de cuidado como es el bafio. En la
composicion se observan distintos elementos, en el fondo una pared clara con disefio de flores
y un mueble con cajones puesto en forma diagonal, una alfombra con disefios geométricos,
una fuente con agua y un jarrén, todos ellos puestos intencionalmente en un juego de
diagonales, cuyo efecto se amplifica por las posiciones diagonales de los cuerpos y el vestido
arayas de la mujer. El angulo de vision es superior, utilizando la perspectiva inclinada propia
de las obras de Degas y que generaban el efecto de mirar a través de la cerradura, sin embargo
la intencion de Mary no parece ser la de espiar, sino que concentrar la atencion en las figuras,
cuy as miradas dirigen la mirada del espectador, hacia la actividad que estan realizando. A
diferencia de otras obras, en estaMary no tiene mayor interés en enfatizar las relaciones entre

mujer y nifio, sino que la accion que ejecutan.

Ella esta sentada en el suelo cruzando la tela en diagonal desde el centro izquierdo al
costado inferior derecho, su vestido a rayas no tiene otra finalidad que acentuar el juego de
lineas que se da en la obra, carece de cualquier tipo de detalles y mas parece un atuendo de
trabajo, lo que unido a lo ya expresado en orden a las emociones de la obra, permiten colegir
que la mujer seria una empleada y no la madre de la nifia. Sobre las piernas de la mujer esta
sentada la nifia, su cabeza junto a la de la mujer, su cuerpo levemente en diagonal esta
cubierto en parte por una blanca toalla, la mano de la mujer rodea su cintura y la nifia con su
brazo izquierdo intenta apoyarse en una pierna de la mujer, en tanto que las piernas rectas y
gruesas de la nifia llevan al espectador en direccion al lugar donde se desarrolla la accion, en

la que puede observarse sus pies cuadrados sumergidos en el agua. Mary en esta obra
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nuevamente se vale de los detalles para la definicion de este espacio privado, los hilos
dorados y el color de la fuente de agua y el jarro, la alfombra y su disefio, el mueble en
diagonal con sus cajones con asa dorada y el papel mural en el mismo tono, nos da cuenta de
un entorno acomodado. La luminosidad de la obra se centra en la parte inferior del cuadro,
donde ella nos quiere llevar y ahi puede observarse la destreza en el uso del color blanco
presentado puramente en latoalla, el jarro y la fuente, en la que M ary no solo puede transmitir
que esa fuente contiene agua, sino que el movimiento de éstay como humedece la mano de
la mujer y los pies de la nifia. Por otra parte, el cuerpo de la nifia se representa naturalmente
desproporcionado, de piel muy blanca, de modo que su color resulta acorde con el efecto
visual que Mary busca en la obra, ya que desde un angulo superior, la vision del espectador
es atraida por la luminosidad del cuerpo que invita a continuar hacia abajo donde la

luminosidad es mayor hasta llegar al titulo y centro de la obra que es el bafio.
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The Childs Bath. Mary Cassatt. 1892. (53)

En esta escena cotidiana de bafio, los personajes parecen una excusa para trabajar el color en los
detalles del agua, el jarrén y los vestidos, el juego de lineas en el vestido de la mujer y Ja alfombra y
particularmente un enfoque escénico inusual en la obra de Mary.
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d) THE MIRROR (1905). Fig. 54

Mary tenia 61 afios al momento de ejecutar esta obra, la que evidencia su plena madurez
artistica, como mujer pintora y como pintora de mujeres, en el modo en el que ella cuestiona
v luego transforma la ideologicamente parcial imagen de la mujer, que se inscribié en el

?10 Esta es unapintura compleja en la que se sintetizan las formas y recursos

lenguaje del arte
que Mary habia madurado a lo largo de su carrera. Lo mas evidente es la oposicion entre la
madre finamente vestida y su hija desnuda, la que en general, ha sido interpretada como la
representacion de la brecha generacional en la que mas que la naturaleza fugaz de la juventud,
se muestra a una madre bondadosa que acompaiia a su hija en el proceso de convertirse en
mujer. Pollock por su parte, refiere que este contraste exp licita la inocencia y libertad de una
nifia que se desenvuelve en el medio protegido de su madre y las restricciones y convenciones
sociales a las que esta madre estd sujeta atendida su condicién de adulta y que algin dia le
seran también aplicables a su hija. En ambos casos, la madre simboliza el futuro de la niiia,
el cual se le presenta a ésta mediante el reflejo de aquella en el espejo de mayores
dimensiones, imagen que aunque aparece en un segundo plano necesariamente es vista por
ella cuya mirada esta enfocada en esa direccion, siendo su campo visual lo suficientemente

amp lio para ver las imagenes del primer y del segundo plano, es decir su presente de nifiay

su futuro de mujer.

Lo anterior, resulta ademds coherente con el rostro reflexivo de la nifia que intenta

comprender esta superposicion de imagenes, mas aln si se considera que los nifios de corta

1 pollock, G. Mary Cassatt. p. 126.
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edad no son capaces de identificar ni asociar su imagen reflejada en un espejo con su propia
persona, lo que nuevamente demuestra el conocimiento, la habilidad y la destreza de Mary
para captar momentos significativos en el desarrollo de los nifios y plasmarlos en latela, entre
ellos el enfrentamiento con el espejo. En este contexto, me parece que Mary conociendo la
alusion a la vanidad, a la Venus que contempla su belleza ante el espejo, nuevamente juega
con esa imagen, la quiebra restandole su connotacion sexual y le atribuye una inocente

perplejidad propia del desarrollo vital de la figura representada.

Los espejos juegan aca un doble papel, el espejo pequefio que la madre sostiene a su
hija, es el punto de encuentro de sus miradas, nos permite completar y conocer el rostro de
la nifia, permite que sus ojos se fijen en el espectador, en tanto que el espejo de mayores
dimensiones, permite al espectador la vision integra de la escena y a la nifia la vision de su
madre, aunque sea de costado. Las imdgenes reflejadas en los espejos no son consistentes
con las imagenes que deberian reflejar, un recurso utilizado en las estampas japonesas
conocidas por Cassatt y que permitia presentar aquella parte de la imagen que resulta

significativa, en este caso el rostro de la nifiay el campo visual de ésta.

La dimensién de las figuras deja muy poco espacio a elementos que contribuyan a
definir el espacio interior, es mas bien la actitud de intimidad y naturalidad de las figuras las
que se encargan de hacerlo, solo la silla y los espejos, ambas en un verde que contrasta con

la paleta calida y dorada con la que Cassatt viste a sus figuras.
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The Mirror. Mary Cassatt. 1905. (54)

Esta es una obra compleja en ejecucion y en contenido expresivo, quiza la Gltima de su trayectoria,
ejecutada con una vision debilitada, en la que alude a la brecha generacional y a la madre como guia
en el proceso evolutivo de su hija quien mira al espejo buscando su reflejo encontrando ademas el de

su madre, casi como una vision de su futuro
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e) LITTLE GIRL IN A BLUE AMCHALIR (1878). Fig. 55

Esta obra fue hechay presentada en la exhibicion de 1879 un afio después que Mary conociera
a Degas, distinguiéndose en ella dos aspectos de interés: el tratamiento del espacio y la figura

de la nifia que era hija de un amigo de Degas.

El espacio se encuadra en una tela con proporciones inusualmente rectangulares (89,5
cm x 129,8 cm) y en él se ofrece una imagen asombrosamente recortada y captada desde
arriba de un rico interior de Paris en el que una nifia pequeria, elegantemente vestida de
blanco con una llamativa banda y unos calcetines de cuadros escoceses, aparece tumbada,
en una postura de abandono casi sensual que rompe con cualquier persistente connotacion
de sensibleria asociada con la representacion de los nifios. Para aumentar esta ingeniosa
franqueza, su pequefio cachorro también se relaja, en una mullida butaca a la izquierda,
resaltando la peculiar confusion de escala que crea una sala llena de mobiliario,
confortablemente tapizado, pero ocupada temporalmente por una nifia y su perro,

i ~ 11
demasiado pequefios.”"".

211 R osemblum, Robert y Janson, H.W. EI Arte del Siglo XIX, Editorial Akal, Coleccién Akal y Estética,
1992. Madrid, Espafia. p. 451-452.
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Little Girl in Blue Amchair. Mary Cassatt. 1879. (55)

El interés de esta obra radica en el tratamiento del espacio y la expresion de la nifia. No hay perspectiva ni escala, el angulo de
vision oblicuo y con un audaz recorte de imagen que recuerda los encuadres fotograficos de Degas quien también cooper6 en el
trabajo del fondo. Asimismo, la postura y expresion de la nifia ha inducido a efectuar una lectura mas bien erética de la obra, la
que no resulta del todo coherente con el caracter activo y de posesion de la Mirada de la nifia
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Si se examina con detalle, puede observarse una analogia visual entre la curva del
cuerpo del animal y la forma en que la falda de la nifia se sitia sobre sus caderas, ambas en
color oscuro que contrastan con el azul de los sillones. La pequefia ocupa casi toda la altura
del lienzo y sin embargo permite visualizar toda la habitacion, esto por el trabajo del espacio,
sin perspectiva ni escala, el angulo de vision oblicuo desde el que es compuesta la obra y un
audaz recorte de la imagen, que recuerda los encuadres fotogréficos de Degas. Estos mismos
elementos evidencian la opcion de plasmar el espacio en cuanto refleja la percepcion de la
nifia en relacion a €l, prefiriendo asi la construccion de un espacio psicolégico por sobre uno
realista, asi los sillones y la habitacion tienen unas dimension y una profundidad inusual que
no corresponde a la realidad. Este fondo compositivo es unico en las obras de Cassatt y
evidencia la influencia de Degas, quien no solo aconsejo, sino que trabajé en él, segin lo
revela la propia Mary en una carta a Ambrosie Vollard: Habia hecho a la nifia en el sillon y
lo encontro bien y me aconsejo sobre el fondo e incluso trabajo en él. Lo envié a la Seccion
Americana de la Exposicion (1878) ellos lo rechazaron... estaba furiosa, y mds atin ya que

él habia trabajado en éI*"”.

2° JUVENTUD Y MADUREZ

Bajo esta denominacién enmarco las obras de Mary Cassatt en las que representa a mujeres

en relacién con otras, en espacios usualmente de cardcter privado, interiores o exteriores

como jardines. En estas escenas, Mary explota las relaciones sociales de las mujeres en el

212 Witzling, M. Op. Cit. p. 35.
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ambito burgués, las que delimitan un espacio de feminidad en el que habitualmente no

participan hombres, quienes por su rol, usualmente estan fuera de casa.

a) THE TEA (1880). Fig.56

Esta obra fue presentada en la Quinta Exhibicion Impresionista de 1880 y en ella se sintetizan
los aspectos mds caracteristicos de su obra. Una descripcién general, permite dividir
verticalmente la tela en la que en un costado y en segundo plano se concentran las dos figuras
femeninas y en el otro, en primer plano la mesa con una vajilla y, en segundo plano una
chimenea con un jarrén y un cuadro sobre ella, observandose al fondo el disefio del papel
mural. Es el Salén de Mary, sobre la mesita en primer plano pinta con maestria la vajilla de
plata, el fino decorado de la pared esta en armonia con las flores del sillon y la mesa, asi

como también la chimenea, con el dorado del jarr6n de porcelana y el marco de la pintura.

En la composicién, nuevamente se advierte un juego de lineas verticales del papel
mural, diagonales por el costado de la mesa, el respaldo del sofa y los brazos de las mujeres,
al igual que las lineas que se trazan entra la bandeja, la taza y el platillo que opera como
punto medio y anclaje de la composicion. Mary situa al espectador del otro lado de la mesa,
aunque cercanos para apreciar los detalles que va develando a través de pinceladas
multidireccionales, con las que configura los volimenes que cuidadosamente planifico, asi
se observa el dedo meiiique alzado de la mano de la elegante visita y la taza de té que oculta
su rostro, a su lado estd su hermana Lydia, en una actitud pensativa con una mano en la
barbilla y el brazo derecho cruzando su cintura, en el que resulta evidente la pincelada

direccional que transmite la fina textura de las mangas ajustadas comprimiendo los brazos.
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The Tea. Mary Cassatt. 1880. (56 a))

Esta obra fue presentada en la Quinta Exhibicion Impresionista y en ella se sintetizan los aspectos
mas caracteristicos de su obra, en la que se aprecia un juego de lineas verticales en el fondo,
diagonales con los mesa y las figuras representativas de la elite francesa de la época, finamente
vestidas y fijando su atencion en un punto o una persona que se encuentra fuera del cuadro.

Fotografia hecha
en 1905, una tarde
cotidiana de té en casa
de Mary Cassatt en
Chateau Beaufresne, ella
se situa a la izquierda.
(56 b))
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Las dimensiones de la tela son acotadas y la presion de las figuras contra los objetos
en la pintura y la superficie de los bordes de la tela, da una sensacion casi claustrofébica’”,
en la que el espectador no tiene dominio de las escena ni es invitado a participar de ella, de
hecho ambas mujeres estan visualmente comprometidas con un interlocutor desconocido y
que pareciera dirigir la accion en el anonimato. De este modo, Mary plantea una obra en la
que mantiene un dominio completo desde su espacio de creadora, relegando al espectador a
su lugar y a las mujeres en su rutina de té interactuando con un tercero, en una direccion en
la que resulta imposible abordar la obra desde otro angulo y, en consecuencia nos debemos
conformar con ver los detalles que Mary ofrece y que segin Griselda Pollock tienen una
finalidad especifica, cual es la definicion de un espacio interior, un momento historico
concreto, un medio social especifico dentro del cardcter supuestamente ahistorico del ambito

doméstico femenino®'*.

3° VEJEZ

Mary Cassatt asumio el cuidado de sus padres en la ancianidad, con lo que tenia acabado
conocimiento de lo que significaba la figura de un adulto mayor en casa. De este modo,
pictéricamente da un tratamiento especial al anciano, al que no maquilla ni intenta dar una
apariencia artificial, sin perjuicio de ello se observa como enaltece las cualidades que mas
admira la propia artista, asi a pesar de la enfermedad su madre es retratada evidenciando el

rol preferencial que tenia en la familia, destacando su intelectualidad, cultura y reflexion,

213 Ibid.
214 Einseman, S. Op. Cit. p. 274.
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a) MRS. CASSATT READING TO HER GRANDCHILDREN (1880). Fig.57

La pintura fue presentada en la sexta exhibicion en 1881, en el centro de la composicion se
situa el libro, el elemento en torno al cual giran las figuras de esta obra: la abuela que lee y
los tres nietos que la observan con mucho interés, la luz que ilumina los curiosos rostros
proviene de una ventana que realza la luminosidad del vestido de quien dirige la accioén y
los rostros de quienes la acompafian, cuyas miradas no invitan al espectador, pero tampoco
se cruzan entre si. El espacio interior se encuentra inicamente definido por la ventana y las
figuras, sin perjuicio el casi inadvertido espejo en la esquina superior derecha, en el que se

refleja parte de la cabeza de la abuela Cassatt.

En el tratamiento del color y la pincelada se observa la influencia del movimiento
impresionista que la invitaba a exponer, el vestido blanco de Mrs. Cassatt concentra la
luminosidad de la obra a la vez que destaca al personaje principal de la composicion, absorto
en la lectura a sus nietos. Esta escena cotidiana, simboliza el respeto a la sabiduria de los
afios y la transmision intergeneracional, no como un deber, sino como una actitud amorosa,

que es percibida igualmente por los nifios cuya atencion se concentra en su abuela.
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Mrs. Cassatt Reading to his Grandson. Mary Cassatt. 1880.(57)

Esta obra fue presentada en la Sexta Exhibicién impresionista de 1881. En el centro de la composicién esté el libro, objeto en torno al cual giran
todas las figuras, la abuela quien sostiene en sus manos el poder de la sabiduria y los nietos atentos y pendientes no del libro, sino que de su
abuela quien actiia como depositaria de la sabiduria y encargada de la transmisién intergeneracional.
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b) PORTRAIT OF KATHERINE KELSO CASSATT (1889). Fig. 58

Este fue el ultimo retrato que Mary efectudé de su madre en la que a pesar de conservar en su
rostro la dulzura que le era caracteristica, se la observa cansada y exhausta luego de haber
sobrevivido a una enfermedad casi fatal, esta imagen dista mucho de la anterior, ejecutada
diez afios antes, en la que se observa a su madre radiante, luminosa con su vestido blanco,
siendo el centro de atencion de toda la escena y de sus nietos. Aca su vestido es enteramente
negro y solo se quiebra con la claridad del camafeo en su cuello y el chal sobre sus hombros,
en tanto que su mano situada en la pierna agarra con fuerza un pafiuelo —también blanco-

como signo de encontrarse aferrada a la vida.

Sin mayor ornamentacion ni detalles, la figura de su madre ain en enfermedad
aparece dominando la escena de un modo monumental y aunque no esté leyendo, igualmente
alude a su intelectualidad, situandola en una postura de pensador, que iconograficamente
podemos vincular con la melancolia y la muerte. Sin embargo, esta condicion no se asocia a
una idea de derrota o entrega, sino que a una dignidad y entereza que descansa en la
sinceridad frente al paso de los afios, la muestra duefia de su historia, mirando su futuro, como

ser mortal y no un personaje maquillado, una caricatura de un glorioso pasado.

Una vez ejecutada la pintura, Mary hizo un grabado a color que es una imagen reversa
del 6leo, con algunas modificaciones irrelevantes en el fondo, siendo interesante observar
como a pesar de la dificultad que imponia la técnica, Cassatt es capaz de transmitir los
mismos aspectos psicologicos que explora en la pintura, la actitud frente al paso de los afios,

la reflexion, la sabiduria y la dulzura.
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Katherine Kelso Cassatt.

1889.(58)

Mary Cassatt.

Este fue el dltimo retrato que Mary hizo de su
madre, cuyo rostro de cansado dista mucho del
vigor con el que leia a sus nietos diez aflos atrés,
el vestido blanco de antafio es sustituido por uno
negro que se quiebra con el camafeo, el chal y el
pafiuelo que sostiene en sus manos como quien
se aferra a sus ultimos dias de vida.
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Katherine Kelso Cassatt. Mary Cassatt. 1889.
(59)

Este es el grabado a color que Mary hizo con
posterioridad a la realizacion del Gltimo retrato
de su madre, reafirmando lo expuesto en orden
a la autonomia del grabado en la obra de
Cassatt en relacion al uso de otras técnicas.



IL. LA MUJER DESNUDA COMO SiMBOLO EN LA ICONOGRAFIA DE

PAULA MODERSOHN BECKER

1) ACERCAMIENTO AL DESNUDO EN LA PINTURA

El desnudo, al menos desde el Renacimiento, ha sido una constante en la historia del arte, sin
embargo el siglo XIX marca un punto de inflexién en cuanto a la concepcion del desnudo,
toda vez que en unas cuantas décadas se suceden o incluso coexisten distintas formas de

plantear el desnudo femenino.

En la pintura académica, que con mayor o menor adhesion, se practica durante todo
el siglo XIX, el desnudo es bien considerado en la medida que se justifica por el tema, siendo
usual que no se representen mujeres corrientes sino que mas bien personajes. El realismo, sin
embargo, viene a cambiar las cosas, en el sentido que por primera vez el tema no justifica la
desnudez, superandose la concepcion del desnudo como un simple estudio de modelos, o
representaciones heroicas o alegéricas'®, para ofrecer una vision directa del cuerpo, donde
el desnudo se concebia como algo inherente a la descripcion de un asunto real, que es el que

216

lo justificaba'®, con el consecuente escandalo de la sociedad burguesa.

215 Sobre este punto hay que considerar que Es evidente que los desnudos alegéricos o mitolégicos exigian lo
que ha dado en denominarse ‘el pudor de la abstraccion; el sexo se esconde profundamente bajo un velo de
convenciones, codigos estéticos y morales, que justifican la ausencia sexual sin poner en cuestion la
representacion del desnudo. (Reyero, C. Desvestidas. El cuerpo y la forma real. 2009. Alianza Editorial.
Madrid. Espaiia).

218 Reyero, C. Desvestidas. El cuerpo y la forma real. 2009. Alianza Editorial. Madrid. Espaiia. p. 29.
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En estas representaciones, no se idealiza la belleza de la mujer, sino que se la presenta
como de carne y hueso, siendo la casualidad la forma mas usual de mostrar el cuerpo desnudo,
toda vez que con ello se hacia mas creible la escena, circunstancia que no impidi6é que
también se trabajara el desnudo en el taller o la academia, lo que por cierto importaba

evidenciar su intencionalidad.

En el Impresionismo y Postimpresionismo, los desnudos siguen, en general, las pautas
del realismo, no hay motivo alguno para que las mujeres estén desnudas, han sido
deliberadamente desnudadas con la finalidad de satisfacer con su contemplacion, y el
espectador las sorprende en su desnudez, como si fuera un “mirén”, el cuerpo femenino se
plantea explicitamente como objeto de deseo sexual. Asi, el cuerpo estd desvestido con una
finalidad determinada, lo que es recogido por Carlos Reyero, quien distingue entre mujer
desnuda y desvestida, entendiendo que ésta ultima ha prescindido intencionada y
circunstancialmente del vestido, un elemento consustancial al ser humano en su contexto
social y cultural (...) frente a la plenitud del desnudo se revela la intencionalidad de quien
se encuentra desvestida (...) el término desvestida fue utilizado originariamente para
subrayar el cardcter realista y provocador de la representacion del cuerpo (...) Frente al
cardcter sustantivo del término desnudo, desvestidas es un adjetivo, un atributo. Solo quiere

v N . 3
precisar la situacion del cuerpo®!’.

Aungque el siglo ha avanzado la sociedad burguesa sigue considerando inaceptable los

rotundos desnudos de los impresionistas, que no estan amparados bajo temas mitolégicos o

217 Tbid. p. 30.
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religiosos, lo que no impide que artistas como Renoir, Cézanne o Degas tomen el cuerpo de
la mujer desnuda y lo representen desde los més diversos puntos de vista. Gaugin y Toulouse-
Lautrec, también comparten esta tendencia centrandose el primero en las exoticas islefias
desnudas que se muestran en armonia con la naturaleza, en tanto que el segundo dirige su

mirada hacia las bailarinas, el cabaret y los espectaculos.

En el simbolismo, el cuerpo desnudo es el gran protagonista, asi la pintura simbolista
usa el cuerpo femenino para atraer al espectador y proyectarle reflexiones premeditadas, e/
cuerpo de la mujer deja de responder a una narracion para convertirse en un mero
instrumento evocador’'®. Estas evocaciones aluden a la clasica dicotomia bien-mal, pecado-
virtud, representandose a la “femme fatale”, una mujer tentadora, perversa y hermosa que
encarna el dominio de las pasiones corporales sobre la razén, con una elevada connotacién
sexual y a su vez se recurre a la “mujer mitificada”, una mujer pura, dotada de una belleza y
dulzura angelical e idealizada, que aparece desnuda solo cuando se justifica por el tema

representado.

218 yal Cubero, P. Op. Cit. p.135.
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Mujer subiéndose las medias. Henri de
Toulouse Lautrec. 1894. (61)

El desnudo en las obras de Toulouse Lautrec
comparte las caracteristicas generales del
desnudo impresionista no justificado por el
contexto, sin embargo, este artista se centra en
las bailarinas y mujeres de cabaret.

Torse, effet de soleil. Pierre Auguste Renoir.
1875-1876. (62)

Esta obra es un ejemplo del desnudo
impresionista, que simplemente expone el
cuerpo femenino desde los mas diversos puntos
de vista, no justificandolo en temas mitologicos
o religiosos.

Echo and Narcissus, John Williams
Waterhouse. 1903.(63)

En el simbolismo, el cuerpo desnudo es
el gran protagonista, en una suerte de
dicotomia *“pecado-virtud”, la “femme
fatale” y la “mujer mitificada”

Mujer Durmiendo. Frances Gimeno.
1898. (60)

En esta pintura realista no se idealiza la
belieza de la mujer y se utiliza Ia
casualidad para mostrar el cuerpo
desnudo, a fin de dar mas credibilidad a
la escena
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2) EL DESNUDO FEMENINO EN LA OBRA DE PAULA MODERSOHN

BECKER

Este panorama acerca del desnudo pictorico en el siglo XIX, tiene por premisa la relacion
entre géneros, un varon artista que mira y una mujer modelo que es mirada, por esta razon la
inversion de alguno de los roles, constituye una circunstancia que le da a la obra un caracter
excepcional. Asi el solo hecho que Paula fuera mujer, la pone frente al desnudo en una
posicion diversa a la del artista varén, més ain en el caso de la identificacion de artista y

modelo, como ocurre en sus autorretratos desnudos.

Desde sus primeros estudios de arte, Paula se interes6 particularmente en el trabajo
con el cuerpo humano, al igual que Rodin pensaba que cada parte del cuerpo era una viva
expresion del caracter del sujeto, no habiendo una parte mas importante que la otra, sin
embargo no compartio la preocupacion de Rodin por la expresion del movimiento corporal,
ella le dio realmente una importancia simboélica al cuerpo desnudo, lo que iba mds alld de
su interés académico en la representacion anatémica exacta’’’. En efecto, en su época de
estudiante en Berlin, Paula realiz6 numerosos estudios a carbon del cuerpo humano desnudo
masculino y femenino, bocetos realistas y detallados que cumplian con las exigencias
académicas de la época, sin embargo, desde los inicios de su carrera profesional, el desnudo
fue un tema recurrente en su obra —pinté mas de cincuenta- siendo un desnudo de taller con

6leo, del todo diverso a sus proyectos de estudiante.

219 Perry, Gillian. Op. Cit. p. 54.
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En cuanto al trabajo en taller, hay que considerar que éste constituye el personal
ambito de creacion del artista, donde todo se le somete y todo le pertenece, de modo que e/
cuerpo en el espacio de trabajo se convierte en un extrafio instrumento de la creacion. Y
también es la creacion misma. Sugiere el arte y la realidad al mismo tiempo®®’. El artista
vestido dirige la mirada hacia el cuerpo femenino desnudo que cumple sus instrucciones y
sus deseos, dandose asi una suerte de posesion de la mujer modelo, situacion que se plantea
naturalmente por la division sexual de roles inveteradamente vigente. El hecho que el artista
y la modelo sean mujeres o que se dé una identificacion entre el rol de artista y de modelo,
quiebra por completo este modelo tradicional, sea porque la mirada de la artista hacia la
modelo femenina es una mirada carente de las prerrogativas asociadas a la masculinidad o
bien porque la mirada de la artista que se proyecta en el lienzo no importa mas que un auto
reconocimiento y, en ambos casos, el cuerpo femenino desde el momento que es visto y

representado por una mujer, deja de ser presentado como objeto del deseo sexual del varon.

Los desnudos de Paula pueden explicarse por los rasgos definitorios de su obra,
particularmente las ideas de naturaleza, primitivismo y simplicidad de formas. En efecto, el
desnudo alude al estado natural originario, nacemos desnudos, /uego todo vestido que cubre
el cuerpo es un elemento cultural. El vestido representa, de algun modo, la dimension
civilizadora del ser humano, frente a la barbarie’’’, el desnudo al presentar el cuerpo en su
dimensién humana y natural més auténtica, reduce la diferencia sexual a un hecho biolégico,
sin valoraciones sociales ni elementos culturales que interfieran en las naturales relaciones

de los géneros. Lo anterior, es precisamente lo que Paula recoge en sus desnudos, ella toma

220 Reyero, C. Op. Cit. p. 97.
21 Tbid. p. 330.
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la diferencia sexual, la representa de modo frontal acentuando los rasgos sexuales a fin de
hacer evidente la feminidad, una feminidad que a su vez es simbdlica y que deja traslucir la
subjetividad de la artista. Expuesto de este modo ante el publico masculino, estas obras
deberian haber revestido una elevada connotacion sexual, sin embargo Paula logra presentar
el cuerpo femenino —de cualquier edad- resistiendo la pornografia y el erotismo y la
timidez’?’, preservando asi su mirada de artista, esto lo consigue mediante la representacion
de figuras monumentales, de gruesas dimensiones, rostros primitivos y pintadas con colores
poco naturales, con lo que enfatiza su poderosa dignidad, una suerte de diosas de la fertilidad
que mas que sugerir un deseo sexual explicito, resultan casi amenazantes. Asimismo, la
simpleza de sus composiciones impide dar al cuerpo un contexto sugestivo, generalmente el
cuerpo abarca toda la tela y en los casos que se aprecian otros elementos, son de caracter
simbolico tendientes precisamente a reforzar el contenido de su obra y preservar su mirada

femenina.

De este modo, Paula con una pintura figurativa, se aparta del realismo que subyacia
en las representaciones de la época y al igual que el simbolismo toma el cuerpo femenino
desnudo como un simbolo, pero no en funcion de categorias predeterminadas, ni con una
connotacion sexual explicita, sino que en funcion de su proceso de introspeccion y bisqueda
personal, lo que le confiere a ella como artista y a su obra un caracter excepcional, ella
remueve el desnudo proveniente del Renacimiento y sus posteriores convenciones
académicas y encuentra en el modernismo un desnudo que refleja de un modo simbélico su

experiencia del mundo que vive (...) el desnudo es una representacion fundamental y

3]
[

? Ibid.
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existencial de su ser (...) no es el final de una tradicion sagrada del siglo XIX, ella es el
comienzo de una radical imagineria femenina del siglo XX. Ella es la pionera del cuerpo de

la mujer de irrumpir en temas de fecundidad, la maternidad®”.

Conforme a lo expuesto, la mujer desnuda sea o no autorretrato es el simbolo
iconografia de Paula, ella significa su busqueda personal, la mas pura encarnacion de la
forma, el medio mas idoneo y mas auténtico de expresion, con lo que su obra importa un
quiebre en la concepcion tradicional del desnudo, lo que posteriormente seria en cierta
medida replicado por los movimientos de vanguardia, particularmente el expresionismo que,
dificilmente pudo conocer y considerar la obra de Paula como una influencia directa, lo que
lleva a estimarla como un adelanto a los movimientos de reforma, no obstante su muerte
prematura impide visualizar el destino de su arte en circunstancias que fue truncado cuando

apenas sobrepasaba los treinta afios.

3.- EXPOSICION DE OBRAS

a) LIEGENDER WEIBLICHER AKT, |[DESNUDO FEMENINO

RECLINADO] 1905. Fig.64

Esta obra por sus dimensiones y composicion constituye toda una innovacion en la forma en
que el tema habia sido abordado al menos entre sus contemporaneos, los que por cierto, eran

en su mayoria varones. La descripcion de Mujer desnuda reclinada nos ofrece a una mujer

223 Radycki, Diane. “Pictures of Flesh”: Modersohn Becker and the Nude. Woman's Art Journal, Vol.30, N° 2
(Fall/Winter 2009). p 112.

206



tendida con sus ojos abiertos, un largo pelo que se mantiene fuera de su cuerpo, exponiendo
sus pechos y el pubis, encima de una cama con una blanca sdbana levemente drapeada y de
fondo un decorado con enormes fleur de lis. En esta obra hay varios aspectos que marcan la
evolucion de Paula, en el sentido que son recogidos o bien omitidos en sus obras posteriores,

entre ellos los siguientes:

a) El fondo decorado y la cama como elementos ornamentales no simbdlicos, que constituyen
toda una innovacién en su pintura, ya que hasta esta obra no se habia interesado en la
introduccion de elementos decorativos tendientes a dar una sensacion de ambiente interior,

experiencia que sin embargo no replicé en sus otras obras.

b) Exposicion completa, frontal y realista del cuerpo desnudo reclinado, desde Giogione y
Tiziano a Cabanel y Manet, el desnudo femenino reclinado para su exhibicion publica tenia
una mano estratégicamente puesta en el pubis o bien se exponia segun la idea cldsica sin
pelo. Como confirmaba la practica de Courbet, el vello pibico era de vista privada®**. Paula,
traspasd estos limites y fue la primera artista mujer en hacerlo, tomando esta obra como base
para continuar con esta forma de representar el cuerpo de un modelo, hasta llegar a su propia

autorrepresentacion desnuda, frontal, de pie y cuerpo entero.

224 Ibid. p. 116.
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Liegender Weiblicher Akt. Paula Modersohn Becker. 1905. (64)

Esta es la primera exposicion completa, frontal y realista del cuerpo femenino desnudo efectuado por una mujer, siendo este el primer

paso en su evolucion en el desnudo hasta concluir en el autorretrato




courtesy of www manetedouard org

Olympia. Edouard Manet. 1863.(65)

Manet en esta obra presenta un desnudo transgresor que simboliza la ruptura con la pintura
tradicional, sin embargo alin asi toma ciertas prevenciones y sittia la mano de la mujer en la
zona pubica a fin de no exponerla completamente
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b) MUTTER UND KIND--LIEGENDE AKTE [MADRE Y NINO

RECOSTADO] 1906. Fig. 66

La presentacion frontal de una mujer desnuda con la innovacion que ello importaba, no era
suficiente para Paula en su camino de experimentar con el cuerpo humano desnudo, de este
modo trabajando sobre esa imagen decide afiadir un elemento mas: un nifio, pero no el clasico
putto ornamental del Renacimiento y el Barroco, sino que un nifio de carne y hueso que
descansaria desnudo junto a su madre, transformando wuna materia tradicional en algo
revolucionario. Era una ruptura y ella lo sabia®”’, de hecho, en la época que estaba

trabajando en esta obra escribe a su hermana: Me estoy convirtiendo en algo®®®.

Madre e Hijo recostados, es una pintura ambiciosa y cuidadosamente estudiada,
docenas de dibujos previos, pruebas de color, dos estudios en 6leo ahora perdidos permiten
reconstruir el proceso creativo y compositivo que precedié a la tela y que puede ser

sintetizado del siguiente modo:

a) Eleccion temprana en orden a presentar ambas figuras desnudas: Solo uno de los dibujos
previos no presenta a ambas figuras completamente desnudas, lo que evidencia que la opcion

por el desnudo total fue una de las primeras decisiones que adopto.

223 Tbid.
226 Modersohn Becker, P. Op. Cit. p. 397.
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Trabajo preparatorio de Mutter
und Kind Liegende Akte. Paula
Modersohn Becker. 1906. (67 a))

La desnudez de la figura y la
madre tendida son los elementos
que Paula fijo mas
tempranamente, la posicion del
niflo y el grado de exposicion del
cuerpo de la madre, los trabajo en
los bocetos preparatorios, asi en
éste no expone integramente el
cuerpo y rostro de la madre.

Trabajo  preparatorio  de
Mutter und Kind Liegende Akte.
Paula Modersohn Becker. 1906.
(67 b))

Aqui ya expone mayormente el
cuerpo de la madre en perjuicio de
las dimensiones del bebé.

Trabajo preparatorio de Mutter
und Kind Liegende Akte. Paula
Modersohn Becker. 1906. (67 ¢))

Esta es el tnico boceto en que
Paula opta por sentar al nifio a fin
de exponer frontalmente, sin
embargo con ello oculta el pubis
de la madre, con lo cual decide
desechar el proyecto.



b) Determinacion de la postura de la mujer: La mujer es el centro de la obra y su disposicion
determina a su vez la del nifio, cuatro bocetos cercanos a la pintura acabada muestran a la

mujer tendida, siendo la pose que elegiria en definitiva.

c¢) Postura del nifio: Una vez fijada la mujer Paula trabaja sobre el nifio, lo ubica sentado
frente al pubis de su madre o bien tendido frente a ella, siendo ésta la disposicion elegida,

probablemente porque asi podria exponer completamente el cuerpo de la madre.

d) Preeminencia del cuerpo de la mujer con acentuacion de los rasgos sexuales: No solo la
superficie que el cuerpo de la mujer ocupa en la pintura insintian su relevancia, también lo
hace la disposicion del mismo. Los bocetos indican que ademas de exponer el cuerpo
completo de la mujer. Paula queria acentuar sus rasgos sexuales, optando por reclinar al nifio
para que no ocultara el pubis de la madre, una vez tendido los pies del nifio nuevamente
cubren parte de la zona pubica, lo que modifica orientando sus pies a la pierna de la madre,
dejando el pubis expuesto. Lo anterior significo desplazar la figura del nifio acercando su
rostro y sus brazos al rostro y a los pechos de la madre, lo que tampoco era del gusto de
Paula, razon por la cual en uno de sus estudios finales en 6leo sobre cartdn, reduce las
dimensiones del nifio para que sus pies no toquen el pubis de su madre, deja su cabeza a la
altura de su pecho, el rostro de la madre queda libre, con cejas y labios redondeados, que
unido al drapeado de la sdbana y la tela que cubre sus pies, parece una escena mas cercana

a Desnudo femenino reclinado, que a una pintura de maternidad.

Esta falta de coherencia, es solucionada en el siguiente boceto y la obra definitiva en

la que el cuerpo se expone sin amamantar, la nuca del nifio sobre el brazo derecho y cubierta
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por el brazo izquierdo de la madre, exponiendo completamente su pecho izquierdo y
parcialmente el derecho. Ahora el gran cuerpo es bifurcado en blogues de dos grandes

montafias de carne, desde el hombro a la cintura y la cintura a la cadera®’.

e) Elementos ornamentales: En esta obra Paula no utilizé elementos simbdlicos y los
elementos ornamentales son usados en la superficie de descanso de los cuerpos, asi sustituye
las sdbanas drapeadas por una superficie blanca y lisa, en principio dura, la que es suavizada

por la especie de cojin o manta doblada que esta bajo el bebé.

Esta obra con solo dos cuerpos humanos, una superficie blanca y un fondo oscuro, se
retrata uno de los motivos mas recurrentes de la pintura occidental el que, contrario a toda la
tradicion, sirve de pretexto para el desnudo, dotando a la imagen de una originalidad y
primitivismo nunca antes visto. La disposicion de la madre claramente nos evoca a Gauguin
y su Day of God que Paula conocid con certeza en la retrospectiva organizada en Paris en
1906, sin embargo la simplificacion con la que ella aborda la representacion, la forma y
disposicion de los cuerpos, su dimension y proporcion en la tela, dan a la representacion un
caracter monumental y rupturista. Esto es explicado por Gustav Pauli, en las primeras
décadas del siglo X1X, en funcion de la sencillez y monumentalidad biblica de la hembra®,
en tanto que Linda Nochlin a fines del siglo XX, alude al contexto de la campesina prevista

229

como un principio natural de generacion y crianza*’, ello principalmente por la formacion

naturalista que Paula habia adquirido en Worpswede.

227 Radycki, D. Op. Cit. p 117.
228 Tbid.
229 Ibid.
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Day of God. Paul Gaugin. 1894. (68)

La disposicion del cuerpo de la madre en Mutter und Kind Liegende Akte de Paula Modersohn
Becker, claramente evoca a las mujeres tendidas de esta obra de Gaugin, la cual seguramente conocié
en la retrospectiva del pintor que se hizo en Paris en 1906.
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a) KNIEENDE MUTTER MIT KIND AN DER BRUST. |[MADRE

ARRODILLADA CON NINOJ 1906. Fig.69

Siguiendo su proceso de experimentacion, luego de haber logrado nuevamente tender a una
mujer desnuda, esta vez en una escena de maternidad como la analizada anteriormente, Paula
decide dar un paso mas, alzando a esta madre y uniéndola a su hijo por el acto de amamantar,
surgiendo de este modo la que denominé Madre arrodillada con nifio, obra que también fue
precedida al menos por un estudio en 6leo, que muestra un medio desnudo con joyas y flores,
pintada con una suave paleta y pequeiias pinceladas, la que fue trabajando en los bocetos
posteriores simplificando la composicién hasta la definitiva, en la que se aprecia a una mujer
desnuda arrodillada, despojada de flores y joyas, amamantando a su hijo también desnudo,
sobre una especie de alfombra circular rodeada de seis frutos, detras de las figuras dos plantas

en maceteros una en cada lado y un fondo neutro verde.

Al representar a la mujer en el acto de amamantar, Paula alude al significado mas
basico y primitivo de la maternidad, el que acenta al situar sus figuras en una especie de
circulo ritual formado por la alfombra rodeada de frutos que simbolizan la fertilidad,
ilumindndolas desde la parte superior, como si quisiera consagrar la maternidad,
entendiéndola no solo como dacién de frutos, sino que también un modo de preservarlos.
Esta idea de consagracion de esta maternidad amplia resulta complementaria a la visién de
Gustav Pauli quien entiende que los frutos y la alfombra forman una especie de aro de

fertilidad en la que se construye mas bien una metdfora del crecimiento.
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Knieende Mutter mit Kind an Der Brust. Paula Modersohn Becker. 1906. (69)
Madre e hijo protagonizan esta inusual escena de lactancia, en la que estan situados sobre una especie

de circulo ritual, rodeada de frutos y a la vez iluminada por una luz superior, como si fuera un acto
de consagracion de la maternidad, entendida como dacién y preservacion de frutos.
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Paula organiza los elementos de su obra con ¢l objetivo de realzar su significado, aun
a expensas del naturalismo: es una posicion que ninguna mujer ha asumido para
amamantar’>’, critica acertada y respecto de la cual ella estaba consciente y probablemente
ni siquiera visualizé como un costo, toda vez que una de las razones que la habian distanciado
artisticamente de la Escuela de Mackensen, era precisamente, las limitaciones que le imponia

el apego al naturalismo.

Su juventud puede explicar la fascinacién que le provoco aquellas escenas maternales
de las campesinas de Worpswede, las que idealiz6 asimilandolas al heroismo, asi en 1898
relata en su diario que tenia muchas ganas de pintar a una joven mujer que estaba
amamantando a su hijo, un nifio fuerte cercano al afio y luego se acercd su hija mayor de
unos cuatro afios que también exigio alimento, terminando la pobre mujer con un nifio en
cada pecho, escena que la conmueve y la lleva a reflexionar: Y la mujer fue dando su vida,

su juventud y su fuerza a su hijo, con toda sencillez, sin darse cuenta que era una heroina®'.

En cuanto al color, como refiere Gillian es indudable la influencia de Gauguin y los
Nabis en la distribucién de ricos colores por éreas, usando armonias en colores calidos con
lo que a juicio de Gustav Pauli dot6 a su obra de una calidad visionaria®* identificando la
luminosidad como la luz de luna velada que envuelve la escena®*, y que se acentta en la

figura de la madre, destacandola.

20 Ibid. p. 118

23t Modersohn Becker, P. Op. Cit. p. 112.
232 Radycki, D. Op. Cit. p. 119.

233 Ibid.
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Esta obra también recoge las ideas de sus desnudos anteriores en el sentido de las
grandes dimensiones del cuerpo materno y la acentuacion de sus rasgos sexuales, trasladando
el énfasis a los pechos de la madre en desmedro de la forma del cuerpo y la exposicion del
pubis, con lo que se refuerza la idea central de maternidad que sostiene la obra. Por esta
razdn, creo que ademas optd por arrodillar a la madre ya que la exposicién completa del
cuerpo resultaba irrelevante y al haberla presentado de medio cuerpo habria perdido la
posibilidad de afiadir a esta pintura, los elementos simbdlicos situados en el suelo, como una
especie de circulo de fertilidad. El rostro de la madre también es una innovacion, lo presenta
de perfil muy similar a los perfiles egipcios que admiraba en el Louvre, aunque segin Gillian
los ojos en forma de pastilla y los labios gruesos sugieren fuentes africanas primitivas que

comenzaron a aparecer en la obra de Picasso de 1906°%*.

d) SELBSTPORTRAT MIT BERNSTEINKETTE (AUTORRETRATO CON

COLLAR DE AMBAR) 1906. Fig. 70

Esta obra realizada en Paris en el afio 1906 es el primer paso que Paula da en el camino del
autorretrato desnudo de cardcter monumental y que solo es posible por su evolucion artistica
en el ambito del autorretrato y del desnudo femenino. Al ser su primera obra de esta
naturaleza y la primera también en su género, Paula toma ciertas precauciones en el sentido
de presentarse frontalmente, pero de medio cuerpo y en unas dimensiones mas bien acotadas
(62x48 cm), siendo esta la base a partir de la cual comienza a experimentar en el autorretrato

desnudo hasta llegar a presentarse frontalmente, de cuerpo entero y en tamafio natural.

234 Perry, Gillian. Op. Cit. p. 58.
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Selbstportrit mit Bernsteinkette. Paula Modersohn Becker. 1906.(70)

Este es el primer autorretrato de Paula desnuda, si bien la tela no es de grandes dimensiones como
acostumbraba, si se evidencia como si figura ocupa gran parte de la superficie. A diferencia de la
mayoria de sus autorretratos, fue ejecutado primordialmente en base a fotografias
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Para la ejecucion de esta obra, Paula no poso en un espejo, al menos exclusivamente,
sino que lo hizo a través de fotografias, de modo que el espectador viene a ser un ojo
secundario de una imagen que primeramente fue revelada ante un tercero y sobre cuya base

posteriormente la artista compuso la pintura.

A pesar que no se trata de una pintura en tamafio natural, el cuerpo de Paula ocupa
toda la superficie de la tela, al punto que sus brazos apenas si alcanzan a sr comprendidos, su
torso se muestra hasta el nivel de la cintura y su cabeza resulta desproporcionada en relacion
al cuerpo, lo que probablemente puede obedecer a la necesidad de equilibrar la atencion del
espectador y destacar la cabeza de Paula coronada por tres flores, las que como explique
podrian evidenciar la sensacidn de superacion, la consecucion de un logro, un paso mds en
su carrera y evidentemente era asi. Sus 0jos aunque anguladamente, estan muy abiertos, fijos
en el espectador, su boca quiza un poco mas grande de lo habitual, pareciera esbozar una
sonrisa y sus manos una a la altura de su hombro y otra ligeramente sobre su pecho, sostienen
una flor como sacadas de su corona, tal vez como sefialando que precisamente su evolucion,
sus logros estaban en sus manos. La idea es reforzada con las flores del fondo, distintas de
las de la corona y el collar de ambar que rodea su cuello, esta vez un poco por sobre sus

pechos.

En cuanto al color, hay un claro contraste en los colores naturalistas del fondo y el
cuerpo de Paula en el que se advierten dreas de color, las que particularmente son mas
compactas en aquellas zonas que no define como oreja y manos, déandole al cuerpo una

armonia célida, pero a la vez muy viva, con el rubor del rostro y el color de los labios.
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Foto de Paula Modersohn Becker. 1906.(71)  Fotografia del collar de ambar de Paula. (72)
Esta seria al menos una de las fotografias en las

que Paula se apoyo para realizar Selbstportrit
mit Bernsteinkette. 1906.
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e) SELBSTBILDNIS AM 6. HOCHZEITSTAG [AUTORRETRATO EN Ml

SEXTO ANIVERSARIO DE BODAS] 1906. Fig.73

Esta obra tiene una inscripcion en el costado inferior derecho que hace las veces de titulo:
Lo pinté a la edad de treinta afios en mi sexto aniversario de bodas. Lo anterior, desde ya
evidencia la complejidad de esta obra, toda vez que sin examinarla en profundidad surgen de
inmediato algunas incoherencias, en el sentido que celebra su aniversario de bodas firmando
con su nombre de soltera (PB), era su quinto y no su sexto aniversario y al hacerlo no estaba

embarazada, mas bien rechazaba la idea de tener un hijo con su marido.

En efecto, este trabajo corresponde a la época de su tltima estancia en Paris en el mes
de mayo de 1906, vivia sola aunque tenia un amante y su marido insistia en tener un hijo,
idea que ella rechazo6 abiertamente semanas antes del quinto aniversario de bodas No quiero
tener un hijo tuyo, no ahora®®’. En cuanto a su obra, se encontraba en su primavera artistica,
acababa de terminar Madre e hijo tendidos, y antes de alzar esta madre en Madre arrodillada
con nifio, decide pintar un cuerpo embarazado, no cualquiera, sino que el propio, justo en
este quinto aniversario de bodas, cuando lo tnico que la unia a su marido era el dinero que

le enviaba mensualmente.

33 Ver cita 106.

223



Selbstbildnis am 6. Hochzeiststag. Paula Modersohn Becker. 1906. (73)

En este autorretrato Paula hace una inscripcién en la parte inferior “lo pinté a la edad de treinta afos
en mi sexto aniversario de bodas”, en circunstancias que era su quinto aniversario y que no estaba
embarazada
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Paula acostumbraba a titular como “autorretratos” aquellas obras en que se pintaba a
si misma, salvo en esta en la que opta por decir Lo pinté, reafirmando con ello su identidad
como artista, no Paula Becker estudiante de arte que se cas6 con Otto Modersohn, ni Paula
Modersohn Becker esposa de Otto Modersohn que ademas pintaba, sino que la mujer nacida
como Paula Becker, artista de profesion, con una identidad propia e independiente y que se
encontraba casada con el también pintor Otto Modersohn, lo que es corroborado por su firma:
PB (Paula Becker). El uso de su nombre de soltera sélo se encuentra en esta época en las
cartas que escribe a Rilke, su confidente, de modo que al hacerlo por Unica vez en esta obra
autorreferencial, le da un caracter especial, sabemos que es ella por su rostro inconfundible,
se nos muestra del modo que ella quiere: semidesnuda y embarazada, nos dice que ella lo
pinto y que es Paula Becker, ahora queda por saber qué es lo que queria transmitir al unir en
una obra la reafirmacion de su autoria, su nombre de soltera, su aniversario de bodas y su

imagen semidesnuda y embarazada.

Para comprender un poco el significado de esta obra recurriré a Reiner Maria Rilke
que en su Réquiem por una amiga, nos habla de los autorretratos de Paula. Pues fu
comprendiste esto. frutos plenos. (...) Y al fin te veias a ti misma como un fruto // Te hurtabas
de tus ropas y posabas delante del espejo, te metias en él, en su interior, // excepto tu mirada.

236 Consta

Tu enorme mirada quedaba fuera // y no decia: eso soy yo, no, sino tan sélo: eso es
que Paula se pintaba a si misma con fotografias o bien posando ante el espejo, segiin Radycki
esta obra fue pintada de este ultimo modo y en este contexto creo que deben tomarse las

palabras de Rilke, ya que al posar frente a una camara, se hace frente al ojo de un tercero,

23 Rilke, R. Op. Cit. hitp://rainer-maria-ritke.de/070079requiem.htmi 15/06/2013. 16:05 hrs.
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pero al posar frente a un espejo la artista introduce su imagen dentro de él para ser vista no
por un tercero sino que por ella misma, con el objeto de plasmar en el soporte, en el caso de
Modersohn Becker, lo que Rilke llama frutos, es decir, “eso que es” en Paula mas que lo que
“Paula es”. En este mismo sentido, Friederichmayer refiere a menudo se retrata a si misma
como si confrontara directamente su imagen en el espejo y también a su espectador, incluso
cuando la mirada fija ligeramente fue aludida, ella desafiaba al espectador a reconocerla y

entrar en su mundo®’.

En este orden de ideas, si bien Paula no es una mujer embarazada en esa época, “lo
que es en ella” si es un embarazo y asi lo plantea en la tela, surgiendo la interrogante del
significado de este embarazo no biolégico. Respecto a ello se han dado variadas

interpretaciones:

a) Embarazo como anhelo personal de su propia maternidad: La tela no vendria mas que a
expresar el deseo de la artista de ser madre proximamente, ojald en el que seria su sexto
aniversario, como de hecho ocurri6. Asi Perry Gillian afirma que esta obra era wuna
proyeccion de sus mds intimas fantasias’**Esta interpretacion puede surgir de un simple
examen de la obra de Paula y el conocimiento de algunos hitos relevantes de su vida, sin
embargo el estudio de las fuentes no es concluyente y persuade mas bien hacia una
ambivalencia que a un deseo, toda vez que durante su matrimonio manifesto la necesidad de
estar preparada para dar frutos gloriosos, poco antes de su separacion le expresa a su amiga

Clara su deseo de asumir sola una maternidad, rechazé abiertamente a su marido cuando

37 Frederichmayer, S. Op. Cit. p. 507.
238 Perry, G. Op. Cit. p. 54.
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intentaba presionarla para tener un hijo, la relacion con su amante, la alegria de saberse
embarazada luego del abandono de éste y el pesar por no poder trabajar del modo que queria

a causa de su embarazo.

b) Embarazo como proyeccion artistica: Anne Higonnet también identifica el embarazo
como un anhelo personal pero en el ambito artistico ella estaba imaginando como todas sus
ambiciones creativas podrian convertirse en algo’. Para explicarlo, alude a que tal como
Cézanne nos hacia ver la materia de las cosas como nunca antes habia sido vista, Paula hace
lo mismo pero con cosas mas importantes, sefiala que Paula nos ayuda a sentir la presencia
de un cuerpo dentro de otro, el milagro de una vida creciendo dentro de otra (...) representa
intelectualmente la representacion fisica’*’. Para ser coherente con la idea de representacion
intelectual y presencia o vida germinando, me parece que no se puede identificar el embarazo
con una construccion mas bien sensorial como seria imaginar que su ambicion se concretaria
en algo, ahora si se quisiera referir derechamente a la ambicion creativa, podria resultar un
poco mas coherente con la Paula de esa época, no obstante aiin resulta discutible si ésta era

una etapa de ambiciones creativas o de afianzamiento de hallazgos creativos.

¢) Embarazo como fecundidad artistica: Diane Radycki refiere el embarazo de Paula

representa a la arfista como una diosa y creadora: la encarnacion inmediata del talento y la

241

encarnacion inmemorial de la progenie*’, es decir, talento y progenie, una artista que

encarnando el talento es capaz de crear criaturas, conectando la natural creacion de un bebé

3% Higonnet, A. Op. Cit. p. 18.
40 Ibid.
241 Radycki, D. Op. Cit. p. 121.
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’#2_Esta interpretacién me parece mas acorde con las

con la creacion artistica de pinturas
fuentes, en el sentido esta obra fue hecha luego de haber concluido Madre e hijo reclinado,
la que constituye un hito en su carrera toda vez que rompio con la representacion tradicional
de las escenas de maternidad, algo de lo que la artista estaba muy consciente adquiriendo con
ello una confianza que le permitié seguir avanzando artistica y personalmente lejos de su
marido, comenzando la que Radycki define como su primavera de fecundidad artistica y
renovacion personal’®. Por otra parte, me parece que también resulta més acorde con la idea
plasmada por Rilke en el sentido que Paula buscaba desentrafiar algo: los frutos, que guarda
mas relacién con una sustancia, una idea, un concepto que con la impresion, sensacion o
sentimiento que ello pueda provocar en el artista. Finalmente, esta idea parece ser reforzada
en su Composicion con tres figuras femeninas, siendo la principal esta Paula embarazada que

sostiene en su mano un bowl con dos frutos, que podrian aludir al talento y la progenie

insinuada en esta obra.

Una vez planteadas las diversas interpretaciones que se han dado al estado de gravidez
de Paula en la obra, queda tratar de comprender porque ella lo relaciona con su aniversario y
como incide en ello firmar con su nombre de soltera, para ello resulta necesario entrar
directamente al examen de la obra. Como ya sefialé esta obra fue pintada posando frente al
espejo, el retrato es de tamafio natural, Paula esta de pie, con el torso desnudo, sus brazos en
forma de “S” uno por sobre su vientre y el otro por debajo sujetandolo, el cabello recogido
como acostumbraba, el rostro levemente de perfil y grandes ojos al nivel del espectador,

mirdndolo, de su cuello cuelga su clasico collar de ambar que cae entre sus pechos, que

242 Tbid.
% 1bid.

228



parecen no corresponder en tamaiio a su estado de gravidez. Resulta interesante como esta
vez Paula decide poner una falda a la altura de las caderas con el objeto de mostrar
enteramente el vientre y no desviar su atencion de él, misma razon por la que seguramente
opto por retratarse un poco mas que de medio cuerpo. La obra, carece de otros elementos que
no sea el cuerpo de Paula, de hecho el fondo tiene un caricter mas bien ornamental, sin
elementos simbolicos, llamando particularmente la atencion la armonia célida y luminosa de
su paleta, como en pocas de sus obras casi no hay contraste de tonos, incluso su cuerpo con
leves tintes mas oscuros, sin angulosidades, tiene un delineado marrén mas suave que el
acostumbrado, el color de su falda también es excepcional y atrae la mirada a la parte inferior

del cuadro, en la que el abultado abdomen captura la atencion del espectador.

En general, los autorretratos de Paula son de rostro y los de medio cuerpo o cuerpo
entero normalmente son frontales, sin embargo en éste por la necesidad de evidenciar el
embarazo, Paula se retrata medio de costado en la que se observa sus grandes ojos mirando
directamente al publico, coincidiendo con Radycki en el hecho que la mirada y la suerte de
sonrisa que esboza le dan al rostro un caracter mas bien irénico, el que permite dar coherencia
a las contradicciones entre representacion e inscripcion en la obra. En efecto, la momentanea
seguridad y confianza de Paula en el ambito artistico —que simbdlicamente se representa en
su embarazo-, unido a su determinacién de no continuar al lado de su marido, lo que le lleva
a firmar como soltera, le dan la confianza necesaria para ironizar respecto de su actual
situacion, en el sentido que, sabiendo que esta casada, tanto que es su aniversario de
matrimonio, ello resulta tan irrelevante como para establecer si son cinco o seis afios, toda

vez que su principal preocupacion es lo que estd gestandose en su interior.
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En base a esta obra, Paula realiza otra denominada Composicion con tres figuras
femeninas, un 6leo sobre carton destruido durante la Segunda Guerra Mundial y que ha
conocido por el catalogo de Gustav Pauli. En esta composicion Paula parece haber trasladado
su figura del Autorretrato en su sexto aniversario con leves modificaciones, reorganiza sus
manos, en lugar de rodear su vientre, una de ellas se eleva entre sus pechos sosteniendo un
bowl con dos frutos, que segin Radycki podrian ser talento y progenie, la otra mano esta por
debajo del vientre sostiene otro fruto. El rostro de Paula pierde la ironia de su obra anterior,
sus labios ya no insinGlan una mueca de sonrisa, aunque sus ojos siguen fijos, su cabeza
vuelve a ser coronada con flores y en vez del collar de ambar entre sus pechos, este da una
doble vuelta por su cuello permitiendo exponer los frutos que sostiene en la mano. Las figuras
que le acompafian sostienen una fruta y una flor respectivamente y alzan sus brazos libre en
gestos rituales. La figura de la izquierda eleva ansiosa sus ojos suplicantes al cielo, la de la

derecha, de perfil mira la flor que sostiene en la mano.

Esta obra est4 planteada como una suerte de alegoria a la fecundidad, en la que por la
adicion de estas dos figuras femeninas en una suerte de ritual y los demas elementos que
aluden a la fertilidad como frutos y flores, inducen a pensar que efectivamente sabia de su
embarazo al momento de realizarla y con ella quiere en cierta medida consagrar también su

propia fertilidad.
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Composicidn con tres figuras. 1907. (74)

Pintura destruida en la Segunda Guerra Mundial, no conservandose registros en color de ella.



f) SELBSTBILDNIS ALS STEHENDER AKT MIT HUT/ SELBSTBILDNIS
ALS STEHENDER AKT [AUTORRETRATO DESNUDA CON SOMBRERO/

AUTORRETRATO DESNUDA DE CUERPO ENTERO]. 1906. Fig. 75 y 76

Estas dos obras, son los tnicos autorretratos conocidos en que Paula se presenta de cuerpo
entero, frontal y desnuda, ambos datan de las postrimerias de 1906. Si bien no hay certeza de
cual hizo primero, de lo expuesto en orden al autorretrato como experimentacion, es probable
que primero haya ejecutado el Autorretrato con sombrero y posteriormente el Autorretrato
de pie, por los elementos adicionales que tiene el segundo en relacion al primero, siendo
ambos realizados en base a una fotografia, aunque eventualmente también puede haber

posado ante el espejo.

1° Autorretrato con sombrero es una obra muy particular, realizada en tamafio natural
no tiene mas elementos que el cuerpo de Paula con un extrafio sombrero y un fruto en cada
mano. El fondo de la obra muestra claramente la division con la superficie por el uso de dos
tonalidades planas y contrastantes, un azul cobalto para el fondo y un color blanco para el
piso, con un caracter netamente funcional tendiente a destacar el cuerpo exhibido. El cuerpo
de Paula es presentado con un tono muy claro, casi blanco, sin trabajar otras tonalidades y
apenas insinuando sombras para diferencias las extremidades, sin embargo el pubis es
pintado del mismo color de la naranja que sostiene con el brazo derecho a la altura del
ombligo, destacando por sobre la palidez de la piel, al igual que el limén amarillo que
sostiene con la mano izquierda entre sus pechos, elementos que parecen irradiar su color por
sobre la blanca superficie de la piel, particularmente en el costado derechos del cuerpo. Sobre

la cabeza de Paula, se observa un elemento extrafio, que introduce solamente en esta obra y
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que denomina sombrero, aunque en realidad parece mas una especie de tocado hecho de pelo,
con dos grandes mechones colgando casi como tentaculos que llegan hasta las rodillas, el
volumen de este elemento, ensombrece el rostro en el que no hay ningun rasgo facial, por
primera vez Paula denomina autorretrato a un cuerpo sin rostro. Las razones que pudo haber
motivado esta decision pictorica son desconocidas, de hecho poco y nada han hablado los
académicos de estos trabajos, podria especularse que al ser su primer autorretrato de cuerpo
entero desnuda, no se sintio tan confiada ni segura como para poner su rostro en €l, o bien
que su interés era meramente mostrar, exhibir su cuerpo con estos signos de fecundidad en

sus manos, siendo completamente irrelevante el contacto visual con el espectador.

2° Autorretrato de pie, es una obra que parece ser ejecutada en base a la anterior,
conservando las dimensiones y la postura, Paula se despoja del extrafio sombrero, lo que
evidencia su cabeza un tanto pequefia en proporcion al cuerpo, vuelve a tener el rostro
conocido por sus otros autorretratos, su cuerpo adquiere un color natural que esta vez tiene
variados matices, muchos mas calidos que en la obra anterior, su pubis aunque con
tonalidades anaranjadas también se plantea mds natural, el fondo es vestido con colores
complementarios oscuros y terrosos, con ciertos matices de luminosidad. A diferencia de la
obra anterior, el brazo derecho sostiene una naranja entre los pechos y el brazo izquierdo un
fruto mas pequefio y alargado pero del mismo color por sobre el ombligo, de su cuello cuelga

el tradicional collar de ambar a la altura de sus pechos.

Si bien esta obra resulta ser el punto mds alto en la evoluciéon de Paula, el mas
rupturista y que marca una nueva etapa en la autorrepresentacion, llama la atencion que la

paleta elegida se distanciara de las armonias célidas y claras que venian reproducié ndose en
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sus ultimas obras y retornara a los colores terrosos de Worpswede, hecho que me permite
especular —sin mas fuentes que la historia de Paula vertida en sus cartas y diario- que al
momento de ejecutar esta obra ya habia tomado la decision de regresar con su marido a
Worpswede y ella importara un simbolo, casi como una despedida de su ultima estancia en

Paris en la que se conjugara su evolucion artistica y el color propio de la aldea.
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Selbstbildnis als stehender Akt mit Hut. Selbstbildnis als stehender Akt. 1906. (76)

Paula Modersohn Becker. 1906. (75)

En esta obra que puede haber sido ejecutada en
Paula se presenta de cuerpo entero frontal y page a Selbstbildnis als stehender Akt mit Hut,
desnuda, realizada en tamafio natural muestra a  payla se desprende del sobrero, pinta su rostro y
Paula con un extrafio sobrero y un fruto en cada g cyerpo adquiere un color més natural.
mano. Si bien ella misma lo titula autorretrato,
la obra no tiene rostro, no encontrandose en las
fuentes las razones que justifiquen esta decision
pictorica.
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Fotografia de Paula. 1906. (77)

Esta seria la fotografia en la que Paula podria haberse apoyado
para realizar sus autorretratos desnuda.
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CONCLUSIONES

Tenia la impresion que la escena artistica pertenecia a los hombres y de que de algiin modo

estaba invadiendo su terreno. Asi que hacia el trabajo y luego lo escondia®.

La segunda mitad del siglo XIX fue el periodo histérico, en el que confluyen una serie
de factores transversales a todos los ambitos del desarrollo humano, que importan un quiebre
del modo de vivir y pensar la existencia vigente hasta ese entonces, comenzando un periodo
de “novedad”, en el poder politico, en la estructura econdmica, en los actores sociales, en la
cultura y en el arte. En el ambito artistico la novedad vino dada, entre otras, por la pérdida
del monopolio de las Academias, el surgimiento de movimientos artisticos que intentan
recoger la nueva sociedad que se devela ante sus ojos, la insuficiencia de la técnica tradicional
frente a los desafios de la tecnologia y la inclusion de artistas desertores o rechazados por la
instruccion tradicional, siendo la mujer el ejemplo mas representativo del rechazo de las

Academias y el Salon.

En el contexto descrito, la mujer artista solia tener una instruccion general muy pobre
-la educacion de las nifias no era obligatoria- y aunque contara con los recursos familiares
para costear un taller privado que, aunque brinddndole nociones mas o menos avanzadas de
teoria y técnica, no tenia por objetivo proyectarla profesionalmente, lo que explica que en las
ultimas décadas del siglo XIX la mujer artista en sentido propio, fuera una excepcion. Lo

anterior, lleva a concluir sin mayor andlisis que en la vida de Mary Cassatt y Paula

4 Mayayo, P. Op. Cit. p. 45
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Modersohn Becker hubo una conjuncion de variados elementos disruptores del contexto
general, que hicieron que ellas proyectaran sus inquietudes artisticas mas alla de lo que el

medio les permitia.

En el caso de Mary, su crianza norteamericana la favorecio en el sentido que el
colonialismo, las condiciones geogréficas y el protestantismo, hizo que en Estados Unidos
las nifias recibieran una educacion igualitaria a la de los nifios, al punto que en el ambito
artistico la Academia de Pennsylvannia desde muy temprano permitié el ingreso de mujeres
aun en cargos académicos o directivos, lo que unido al particular compromiso de los Cassatts
con la educacion de sus hijos, permitié que Mary no solo estudiara arte en Pennsylvannia,
sino que sus padres la apoyaran y acompafiaran —con el costo de dejar su pais natal y el resto
de su familia extensa- en su decision de convertirse en artista profesional. Sobre este punto,
destaco la idea de profesionalismo, ya que Mary perfectamente podria haber viajado por un
tiempo corto o incluso permanecer en su pais y alcanzar fama y fortuna alli, sin embargo,
ella decide hacerlo en Paris, la ciudad mas competitiva y exigente del momento. Por otra
parte, Mary ademas de visualizar la carrera artistica como la produccion de obra, aprovecho
su educacion privilegiada, sus contactos y el manejo de idiomas para asesorar a gente
adinerada, en la adquisicion de obra de talentos desconocidos, como en su momento lo fueron
los impresionistas, o bien de los grandes maestros, siendo capaz de reconocer las obras
originales en una época en la que las copias abundaban; asi trabajo para los Havemeyers en
la adquisicion de la coleccion de arte mas rica de los Estados Unidos y que nutre actualmente
las paredes del Metropolitan Museum de Nueva York, su hermano Alexander, también se
convirtio en un coleccionista y ella misma solia adquirir buenas obras particularmente de sus

colegas de la época y algunos nuevos talentos como lo fue en su momento Cézanne.
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Paula por su parte, también fue educada en condiciones muy favorables, sus padres
contaban con los recursos econdmicos y familiares para costearle viajes y estudios, su padre
ademads tenia una vision muy adelantada a sus tiempos, ya que era de la idea que sus hijas
debian contar con los recursos para autosustentarse en el caso que no se casaran, por esta
razon condiciona los estudios de arte de Paula a que previamente concluya el Seminario para
titularse de profesora. Si bien los Modersohn apoyaron el proyecto de su hija, nunca dejaron
su vida cotidiana por acompaiiarla, con lo que Paula debi6 viajar y vivir sola desde muy
joven, adquiriendo los vinculos con pares de un valor extraordinario, apreciandose una
dependencia e incluso ciertos rasgos obsesivos en sus relaciones, particularmente con su
amiga Clara, su marido Otto y su amante Gustav. En este sentido, su marido -uno de los
artistas fundadores de la comunidad de Worpswede- promovié y a la vez coart6 su carrera,
asi le daba dinero para costear sus estadias en Paris, criticaba negativamente su obra y se
negaba a su venta, ambivalencia que influy6 negativamente en la consideracion que Paula
tenia de si misma como artista, creyendo que era incapaz de vivir de forma auténoma,

viéndose en consecuencia, obligada a mantener su matrimonio.

El solo hecho que estas mujeres tuvieran interés por desarrollar una carrera
profesional en el dmbito del arte, las aparta de los parametros impuestos por la division sexual
de roles connatural a la sociedad patriarcal de la época, lo que necesariamente influyd en el
sentido que ellas le daban a su trabajo, la forma y el contenido de éste. Ambas hicieron de la
mujer el motivo principal de su obra; lo que importaba era abordar el trabajo del cuerpo
humano —algo vedado a las mujeres decimononicas- y por sobre todo dar una forma y un
contenido a una imagen que hasta ese momento solo habia sido definida por el varén, y por

su manera de configurar el cuerpo femenino en la obra de arte —una manera que también se
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relacionaba con la educacion del ojo estético del hombre en el contexto de época; educacion
que quedaba ausente de la mirada femenina-, asi, la figura de la mujer solo era conocida
desde la optica de los varones, para ser presentada a los varones -el Gnico puablico que tenia
acceso al arte-, con lo que el trabajo de Mary y Paula, contribuy6, e indudablemente abri6
puertas para propiciar el cambio en el angulo de la vision: la mujer vista por la mujer para

ser presentada a un publico en el que el varén era relegado al caracter de mero espectador.

El impresionismo dio a Mary el contexto para desarrollar la independencia artistica
que desde muy joven profesd, su cercania con Degas le permiti6 llegar a las exhibiciones
abandonando los Salones que hasta ese momento eran la tnica vitrina para un artista y si bien
su condicion de mujer impuso algunas resistencias, el hecho que ella atrajera compradores
extranjeros o que ella misma les comprara obra, la convirtié en un personaje atractivo, al que
nadie enfrentd, al menos directamente. Si bien el discurso y el manejo de las relaciones
sociales de Mary, se orientaba a enaltecer sus competencias mas que evidenciar las
dificultades que debi6é superar en su condicion de mujer extranjera y artista, ella estaba
plenamente consciente y tenia un juicio muy critico de la arbitrariedad de la division sexual
de roles, sus consecuencias y el particular modo en que esto se reflejaba en la sociedad
europea de la época, consideraciones que resultan evidentes al momento de hacer un analisis
en profundidad de su obra centrada en la figura de la mujer. En efecto, Mary Cassatt
consciente que la imagen de la mujer habia sido definida por siglos por una mirada
exclusivamente varonil, que la observaba no en su dimension de sujeto de relaciones sino
que objetual y la mayoria de las veces lascivamente, se vale de su posicion de artista para
invertir los roles y asumir ella la funcion activa de la mirada, definiendo a la mujer como

sujeto en relacion, en espacios de feminidad que le son privativos, relegando al varén al rol
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pasivo de espectador, coartandole toda posibilidad de participar de la escena y con ella co
construir su significado. De este modo, Mary reafirmando su independencia del movimiento
impresionista, supera la idea de éstos de un “arte por el arte”, no se convierte en una retratista
de mujeres, sino que la imagen de la mujer le interesa solo en la medida que es una expresion
de un contenido, que alude precisamente al concepto de feminidad y el rol que en la sociedad
de la época estaba llamada a cumplir, lo que explica el abordaje de la figura femenina en

todos sus ciclos etarios y en todos los espacios que le eran permitidos.

El contenido de la imagen de mujer definida por Mary, dice relacion con la mujer del
modernismo, una mujer contemporénea a la artista y que ella reconstruye en base a los roles
y espacios que conocia y en los que transitaba con la misma libertad que el Flaneur por las
calles de Paris, con lo que redefine esos roles, presentando a mujeres como sujetos
individuales en situacion de relacién y no sumision a otro, individualidad que incluso rescata
en la figura de los nifios, quienes también son planteados en interaccion con sus madres y no

como prolongacion de ellas.

Lo anterior si bien no era comprendido a cabalidad por sus contemporaneos, al menos
era intuido por algunos, asi el Comité Organizador de la Exposicion Universal de Chicago
eligi6 a Mary para hacer el Mural del Pabellon de la Mujer dedicado a la Mujer Moderna,
brindandole asi la oportunidad tnica de explicar el rol femenino en los nuevos tiempos. Un
simple analisis del mural es suficiente para comprender la coherencia de la obra con su autora.
Ella define tres aspectos fundamentales en la configuracion de la mujer moderna: el pensar,
el hacer y el sofiar. El central es el pensar, una mujer que es capaz de aprehender, transmitir

y heredar el conocimiento, con lo que ademas se valora la transmisioén intergeneracional,
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dandole a cada edad una individualidad y un rol social, luego y teniendo por base el
conocimiento, la mujer tiene la libertad necesaria para hacer, lo que Mary entiende como
actividades tendientes a desarrollar los talentos personales y que representa a través del arte,
la musica y la danza y finalmente un soiiar, que ella ejemplifica en la persecucion de la fama:
una silueta femenina que vuela y que es perseguida por unas chicas que corren, que no es
mas que la busqueda de las propias aspiraciones, que no son definidas social ni culturalmente,

sino que surgen desde lo mas profundo del deseo humano.

Cuando Mary Cassatt sentaba su concepto de mujer moderna, Paula Modersohn se
iniciaba en la pintura, una formacion de Academia femenina tradicional en Berlin y luego la
experiencia de los post romanticos de Worpswede, formacion diversa que no satisfacia sus
inquietudes artisticas, toda vez que vivia el proceso creativo como una experiencia
personalisima ligada a las mas profundas interrogantes vitales, que si bien podia verse
condicionada por el contexto histérico, social y familiar, no tenia por objeto expresar su
vision de dicho entorno, sino que mas bien éste era recogido a través de las emociones y

sensaciones que ellos provocaban en la artista y que ella reflejaba en su obra.

En este orden de ideas, el subjetivismo en la obra de Paula implica que sus imagenes
no vienen a expresar contenidos, sino que en si mismas contienen la expresion de las
emociones y los procesos de maduracion de su autora, en los que su condicion de mujer juega
un rol fundamental, particularmente porque nunca logré disociar la relacion afectiva con un
varén de la dependencia econdmica, asi primero con su padre y luego con su marido, con lo
que el cumplimiento de su rol de hija y esposa garantizaba los recursos necesarios para que

ella pudiera desarrollar su obra. Conforme a esto, la mujer en la obra de Paula es la imagen
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de la que ella se vale para plasmar sus procesos introspectivos intimamente ligados a su

feminidad, siendo la mujer desnuda la que resulta mas representativa de su obra.

La eleccion de la mujer desnuda como icono de la obra de Paula, importa el
enfrentamiento de la artista al cuerpo de la mujer, aduefidandose de esa imagen y dandole un
contenido netamente femenino y personal, cuya connotacion sexual se ve anulada por la
forma en que Paula presenta el cuerpo desnudo: grandes dimensiones, rostros primitivos,
colores no naturales y particularmente la simpleza y rigidez de sus composiciones que le
restan sugestividad y lascividad. En efecto, la mirada de Paula se dirigia a si misma en la
busqueda de las verdades existenciales, las que intuia como ideas esenciales despojadas de
otros elementos, por eso sus obras no buscan recrear contextos ni situaciones, un cuerpo y un
par de elementos simbdlicos es suficiente para acercarse a la idea de belleza perseguida por

la artista.

En este contexto, Paula se desligdé de los convencionalismos de la época y presento
sus desnudos monumentales como ningtn artista varén lo habia hecho, de caracter frontal,
sin aparentar casualidad, con una modelo que no intenta cubrirse, por el contrario, ella se
esmera en despejar toda duda acerca de la sexualidad de ellas, intencionalidad que alude mas
bien al primitivismo y simpleza de formas que a la atribucion de una carga erética a la
imagen. En forma paralela al desnudo de sus modelos, Paula también comenzo a desnudarse,
pasando de sus numerosos autorretratos de rostro a autorretratos de medio cuerpo y cuerpo
entero desnuda, lo que marcé un hito y un quiebre en la iconografia tradicional, siendo la

primera mujer que se autorretrata desnuda, frontal y de cuerpo entero.
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El subjetivismo, el reduccionismo y el primitivismo en la obra de Paula resulta
coherente con la eleccion del cuerpo femenino como medio de expresion, en la medida que
se concibe como un elemento figurativo fundamental al servicio de los procesos
introspectivos de la artista, asi sus desnudos cada vez mas monumentales van dando cuenta
de un proceso de maduracion que la va preparando para la adopcion de decisiones radicales
y que ella en su momento identifica con la ruptura definitiva con su marido, que finalmente
no se concretd, por el contrario regresa con él a Worpswede abandonando el autorretrato y el

desnudo y falleciendo a los pocos meses a consecuencia del parto de su hija.

Finalmente, solo queda reflexionar en orden a que Mary y Paula fueron mujeres de su
época, que encarnaron los obstaculos impuestos por una sociedad estructurada en base a la
division sexual de roles, pero que a pesar de ello consiguieron hacer lo que las mujeres de
esa época dificilmente siquiera se planteaban como objetivo: desarrollar una carrera
profesional, en el caso de ellas, en el arte, lo que ambas hicieron sin ocultar ni transar su
feminidad, por el contrario hicieron de la mujer el simbolo de su iconografia y en esa imagen
convergieron la vision del rol femenino enraizado en su tiempo que planteaba Mary y la
construccion del cuerpo femenino como la figura mas idonea para reflejar y expresar los
procesos introspectivos en los que el rol de la mujer jugaba un papel relevante, como ocurria

con Paula.
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