K\

Incluir o replantear: como exponer e historizar a las
mujeres artistas
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RESUMEN: El articulo analiza dos exposiciones individuales dedicadas a sendas mujeres artistas de
las vanguardias, Hilma af Klint (1862-1944) y Eileen Gray (1878-1976), en museos de reconocido
prestigio. Se pretende estudiar la forma en que la articulacién del formato expositivo en estos casos
trata de legitimar relatos hegemonicos de la historia del arte, intentando integrar en ellos el trabajo
de ambas artistas, a pesar de las claras contradicciones que este presenta para dichos relatos. Se
presta especial atencion a las estrategias discursivas y expositivas utilizadas, haciendo hincapié en la
ausencia de lecturas de género, a pesar de las fundamentales aportaciones realizadas desde ese campo
sobre ambas artistas.
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ABSTRACT: This article analyses two solo exhibitions devoted to women artists from the avant-
gardes: Hilma af Klint (1862-1944) and Eileen Gray (1878-1976) by prestigious museums. The paper
focuses on how the articulation of the exhibition format legitimates hegemonic discourses of art
history through integrating both artists’ work into them; nevertheless, these women work seems to
clearly contradict those discourses. Special attention is paid to the uses of discourse and exhibitio-
nary strategies, in which any interpretation from gender studies is avoided in spite of the fundamen-
tal contributions of the field to both women’s works.
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Lorsqu’on croit parler d’art ou d’oeuvres d’art, bien souvent
on ne parle que d’impressions recues au cours d’une
exposition spécifique. Et bien que tout amateur d’art s’en
défende, il ne parle jamais d’une oeuvre en tant que telle
mais des conditions de sa rencontre avec elle.

Jérome Glicenstein’

* BARCENILLA, Haizea: «Incluir o replantear: como exponer e historizar a las mujeres artistas», Boletin
de Arte, n.° 35, Departamento de Historia del Arte, Universidad de Malaga, 2014, pp. 117-129, ISSN: 0211-

8483.

1 «Aunque creamos hablar de arte o de obras de arte, muy a menudo de lo que hablamos es de impre-
siones recibidas durante una exposicion especifica. Y a pesar de que todo aficionado al arte lo niegue,
nunca habla de una obra de arte como tal, sino de las condiciones de su encuentro con ella». GLICEN-
STEIN, Jérome, L'art: une histoire d’expositions, Paris, Presses Universitaires de France, 2009, p. 10.
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Hace afnos que el formato expositivo es considerado un campo de inves-
tigacion importante en museologia. Desde su disefio hasta su comunicacion, la
exposicion ha sido analizada en multiples ocasiones puesto que se considera
el formato principal de acercamiento al arte y la mejor manera de presentar las
colecciones de un museo.

Resulta mas sorprendente la relativa poca importancia dada al formato y
al discurso expositivo al estudiar la propia historia del arte. Jérome Glicenstein
recuerda que no observamos jamas una obra de arte neutra, incondicionada,
libre y sin connotaciones, sino que la conocemos en un contexto construido y
mediatizado, que coloca a esa obra dentro de una serie de discursos. La decision
de ubicarla en ese lugar y el relato en el que se enmarca nunca son casuales; es
mas, dicho contexto de visibilidad puede, a través de su nivel de legitimacion,
facilitar la inscripciéon de ciertas ideas y artistas en los engranajes de la historia
del arte. No obstante, la importancia de las circunstancias de lo que podriamos
Ilamar el momento de hacer el arte publico ha sido generalmente ignorada.

Llama especialmente la atencidon esta carencia en el estudio del arte con-
temporaneo, donde la exposicion ha jugado a menudo un papel concluyente en
la construccion de la historia de determinados movimientos y objetos artisticos?.
Son escasas las aportaciones fundamentales en este sentido, como la de Sta-
niszewski®, en la que analiza los formatos y, relacionada con estos, la ideologia
latente en la politica expositiva del MoMA, o la de Poinsot refiriéndose a las
estrategias artisticas para controlar el modo de exposicion del trabajo*. Otros tra-
bajos, como el de Guasch®, proporcionan datos informativos esenciales aportan-
do valiosa informacion sobre estos eventos, aunque sin analizar en profundidad
los discursos que tejen esas formas.

A pesar de este vacio, o tal vez precisamente por él, el poder de la exposi-
cion no pasa desapercibido, sobre todo para aquellas que se plantean cémo y

2 Se encuentran estudios interesantes sobre género y espacios expositivos en otras disciplinas y épo-
cas histdricas, como el articulo «Exposicién y género: el ejemplo de los museos de arqueologia» de
Isabel lzquierdo Peraile, Clara Lépez Ruiz y Lourdes Prados Torreira, publicado en ASENSIO, Mikel;
POL, Elena (eds.), Nuevos Museos, Nuevas Sensibilidades, Series de Investigacion Iberoamericana de
Museologia, aio 3, vol. 4, pp. 1-181, y SADA CASTILLO, Pilar, «;Mujeres invisibles? La presencia de la
mujer en los discursos expositivos de la Historia», en DOMI{NGUEZ ARRANZ, Almudena (ed.), Mujeres
en la Antigliedad Clasica, género, poder y conflicto, Madrid, Silex, pp. 229-247.

3 STANISZEWSKI, Mary Ann, The Power of Display. The History of Exhibition Installation at the Mu-
seum of Modern Art, Boston, MIT Press, 1998.

4 POINSOT, Jean-Marc, Quand I'oeuvre a lieu. L'art exposé€ et ses récits autorisés. Les presses du réel,
Ginebra, 2008.

5 GUASCH, Anna Maria, El arte del siglo XX en sus exposiciones. 1945-2007, Barcelona, Ediciones del
Serbal, 2009.

118



o - Incluir o replantear: como exponer e historizar...

desde dénde se ha escrito la historia. Las exposiciones han dado que hablar en
el feminismo, y han sido un formato fundamental para experimentar con apro-
ximaciones alternativas y mas inclusivas, desde grandes eventos como fue Wo-
men Artists 1550-1950, de Linda Nochlin y Ann Sutherland Harris en 1977 en
Los Angeles, hasta entornos mas cercanos, como en la programacién del Centro
Cultural Montehermoso en Vitoria entre 2008 y 2011. Griselda Pollock incluso
utiliza la exposicion como motor de su Encuentros en el museo feminista virtual,
definiéndola como «encuentro que se abre a nuevas relaciones criticas entre
las obras de arte, y entre los espectadores y las obras, que apuntan a narrativas
reprimidas en las historias del arte»®.

Mas la exposicion aparece para el feminismo antes como formato préc-
tico de accion que como objeto de analisis’”. Raramente se estudian exposicio-
nes contemporaneas que no se definan como feministas, aunque contribuyan a
construcciones histoéricas que atafen al feminismo. Este articulo ofrece un ejem-
plo de este tipo de andlisis, fijdAndose en dos importantes figuras recientemente
recuperadas por la historia del arte de las vanguardias y en la forma en que han
sido expuestas: Hilma af Klint en el Moderna Museet de Estocolmo®y Eileen Gray
en el Centro Pompidou de Paris®.

Recuperacion, reconocimiento o replanteamiento

En 2013 han sido abundantes las exposiciones en centros internacionales de-
dicadas a artistas mujeres de las vanguardias que, por diferentes razones, no
habian merecido antes tanta atencion’. Es el caso de Hilma af Klint, cuya obra
abstracta no fue conocida durante su vida por el miedo que le producia la posible
reaccion publica; esta inseguridad llevo a la artista a estipular en su testamento

6 POLLOCK, Griselda, Encuentros en el museo feminista virtual, Madrid, Catedra, 2010, p. 61.

7 En caso de analisis, a menudo el objeto de estudio son exposiciones realizadas desde el feminismo,
como en FERNANDEZ LOPEZ, Olga, «<Feminismos en los discursos expositivos y relatos museograficos
en Espana desde los aiios noventa», en Genealogias feministas en el arte espanol: 1960-2010, comisa-
riada por Patricia Mayayo, autora esta ultima también del articulo «Después de Genealogias Feministas.
Estrategias feministas de intervencion en los museos y tareas pendientes» en Investigaciones feminis-
tas, Madrid, UCM, vol. 4, pp. 25-37.

8 Hilma af Klint-A Pioneer in Abstraction, Moderna Museet de Estocolmo. 16 de febrero-26 de mayo
2013. La misma exposicion itineré posteriormente en el Hamburger Banhof de Berlin y en el Museo
Picasso de Malaga.

9 Eileen Gray, Centre Pompidou de Paris. 20 de febrero-20 de mayo 2013. La misma exposicion itinero
posteriormente al Irish Museum of Modern Art.

10 Es el caso de Maria Blanchard en el Reina Sofia o de la pintora abstracta libanesa Saloua Raouda
Choucair en la Tate Modern de Londres.
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la ocultacion de sus trabajos hasta veinte afos tras su muerte. Sus pinturas se
dieron a conocer por primera vez en 1986" y la exposiciéon en el Moderna Museet
es el fruto de varios afnos de investigacion.

Eileen Gray, en cambio, si gozé6 de momentos de reconocimiento en vida.
No obstante, diferentes factores entre los que se han mencionado la tensa rela-
cion que mantenia con Le Corbusier y el posible rechazo que el arquitecto sentia
por las ideas subyacentes en su trabajo, junto con su reconocida timidez y la
erradicacion de su nombre en articulos sobre sus obras a partir de los anos 30,
propiciaron la desaparicion de Gray de la escena publica en los anos 30, que solo
comenzod a invertirse a partir de los afnos 70, poco antes de su muerte™.

Por tanto, nos encontramos ante dos artistas que no fueron contempladas
en el momento de construccidon de los canones de la historia del arte de vanguar-
dias, a las que se dedica ahora por primera vez una exposicion retrospectiva con
trabajos fundamentales™. El hecho de recibir esta atencién por parte de museos
nacionales consagrados significa un reconocimiento y un intento de incluirlas en
las clasificaciones expuestas por esos museos, referencias fundamentales a la
hora de escribir la historia del arte.

Pero desde un prisma de analisis de género, la simple inclusidon de ele-
mentos puntuales en las reglas admitidas de la historia del arte puede no ser
suficiente. Hace ya cuarenta anos que Linda Nochlin puso sobre la mesa que
el arte es una construccion cultural influida por complejos factores sociales, en
contra de la difundida idea de que la capacidad creadora es un don natural e
intrinseco con el que los artistas nacen. Asi, cuando revisamos e incluimos a
artistas mujeres sin analizar las razones por las que su trabajo no fue apreciado
en su época o paso al olvido en décadas posteriores, y sin poner en cuestion los
valores que han establecido canones excluyentes e inalterables, estamos acep-
tando una gran narrativa de la historia del arte, basada en la idea del genio, de la
autonomia y de circulos cerrados a los que, simplemente, anadimos personajes
11 Una seleccion de sus obras se mostré en The spiritual in Art: Abstraction Painting 1890-1985, Los
Angeles County Museum of Art, comisariada por Maurice Tuchman.

12 RAULT, Jasmine, «Occupying E.1027. Reconsidering Le Corbusier’s “gift” to Eileen Gray», Space and
Culture, SAGE Journals, vol. 8, mayo 2005, pp. 160-179.

13 ADAM, Peter, Eileen Gray: Architect, Designer, a Biograph, Nueva York, Harry N. Abram, 2000, p. 257.
14 COLOMINA, Beatriz, Doble exposicion, Madrid, Akal, 2006, pp. 62-69.

15 RAULT, Jasmine, en Eileen Gray: new angles in gender and sexuality, tesis doctoral en McGill Uni-
versity, Montreal. Library and Archives Canada, Ottawa, 2006, pp. 149-186, analiza la posibilidad de que
el retiro de Gray estuviera unido con la campana publica contra el lesbianismo llevada a cabo en 1928
con el juicio por obscenidad a Radclyffe Hall y las consecuencias sociales de la mediatizacion de la ima-
gen de las leshianas, acompanada del correspondiente rechazo.

16 En el caso de Eileen Gray, habia sido objeto de otras exposiciones, pero no conjuntamente lo que se
considera la época déco y la modernista, por lo que se considera la primera retrospectiva completa.
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secundarios. Esta es también la tesis de la anteriormente citada Griselda Pollock,
y la vigencia de sus planteamientos se hace evidente con la traduccién al espanol
en 2013 de su libro de 1988 Vision y diferencia. Feminismo, feminidad e historia
del arte, que sigue siendo una referencia fundamental®.

Por ello, aunque sea positivo empezar a incluir protagonistas diferentes
en los relatos de las vanguardias, no debemos dejarnos llevar por el conformis-
mo. Precisamente porque organizar exposiciones hoy, en un momento en el que
acceder al conocimiento y a investigaciones paralelas es mucho mas sencillo,
y cuando el publico de los museos nacionales se ha masificado, es una gran
responsabilidad publica.

La primacia del genio

Aunque se suponga que el genio es Unico e incomparable, la Historia del Arte
sigue basandose en ideas de superioridad y éxito. Aun hoy, se dedica gran es-
fuerzo a dictaminar quién utilizé antes cierta técnica o abordd cierto concepto,
dejando en segundo nivel las conversaciones, colaboraciones y procesos que
condujeron a dichos resultados. Esto también se refleja en la tendencia a me-
dir quién tuvo mas discipulos sin preguntarse cuales fueron las razones de una
mayor o menor visibilidad de ciertas obras, que facilitaria su conocimiento e
influencia sobre otros. La idea de competicidon no se aleja del mercado del arte,
donde se transmite de forma enganosa que el buen arte es el que mas cuesta,
uniendo perversamente la supuesta calidad objetiva y la economia.

El titulo de la exposicion del Moderna Museet, Hilma af Klint, pionera de
la abstraccion, recibe al visitante con esta l6égica. No resulta sorprendente en un
museo cuya anterior exposicion se titulaba Picasso versus Duchamp. He was
wrong y se basaba en establecer cudl de los dos artistas fue mas influyente en
el siglo XX. La frase elegida como subtitulo («estaba equivocado») se atribuye a
Picasso, refiriéndose a Duchamp cuando tuvo noticia de su muerte, y presenta a
los dos artistas como genios eternamente contrapuestos.

Hilma af Klint nacié en 1862 en la capital escandinava y fue una de las
primeras mujeres que, ademas de seguir una formacion artistica en la Real Es-
cuela de Artes de Estocolmo, se dedico profesionalmente a la pintura. Desde su
graduacion en 1887 hasta 1908 trabajé en los céntricos estudios que brindaba la

17 POLLOCK, Griselda, Vision y diferencia. Feminismo, feminidad e historia del arte, Buenos Aires,
Fiordo, 2013.
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escuela a graduados con talento. A pesar de que en vida principalmente vendia
y exponia paisaje naturalista, lo que se visitaba en el Moderna Museet era una
parte de su obra muy diferente, ingente en tamano y cantidad: grandes composi-
ciones que, oscilando entre la figuracién y la abstraccidn, intentaban expresar el
origen del mundo. Estas composiciones permanecieron ocultas durante su vida,
y no se dieron a conocer hasta los anos 80.

La razon de ser de este trabajo, escondido hasta finales del siglo XX, esta inti-
mamente relacionada con el profundo interés por comprender aquello que queda
fuera del campo de lo visible, de lo fisico. Desde finales del siglo XIX, una fuerte
tendencia hacia el ocultismo se habia expandido por Europa y EE. UU. Descu-
brimientos cientificos como los rayos X en 1895, o las ondas electromagnéticas,
incentivaron la certeza de que existen fuerzas mas alla de lo visible™. La teosofia,
doctrina de busqueda espiritual fundada en 1875, era estudiada con atencién por
artistas como Kandinsky o Mondrian?, que intentaban representar en su arte las
fuerzas espirituales inherentes al alma.

En el caso de Hilma af Klint, su interés por lo oculto se articuld a través del
espiritismo, que practicd desde muy joven. En 1896 formd un grupo llamado
De Fem (Las Cinco) con Anna Cassel, también artista y companera de estudios,
Sigrid Hedman, Cornelia Cederberg y Mathilde N. Durante diez afnos llevaron a
cabo sesiones de espiritismo, en las que recibian mensajes de otra dimension,
que transcribian en textos y dibujos automaticos. En esas sesiones Hilma af Klint
recibié lo que denomind «el encargo» de sus Pinturas para el Templo por parte
de un espiritu llamado Amaliel?!, consistentes en varias series que intentaban
explicar los ciclos de la vida. El origen de estas creaciones, extraordinariamente
modernas y lejanas del mundo consciente, hicieron dudar a af Klint sobre la ca-
pacidad del publico para comprenderlas.

La dedicacién de estas cinco mujeres al espiritismo se comprende den-
tro de un contexto mds amplio. Desde mediados del siglo XIX, el movimiento
de emancipacion de la mujer mantuvo una estrecha relacion con el espiritismo,
como ha demostrado Ann Braude en el caso de Estados Unidos. No es casual
que la mayoria de médiums conocidas, en Europa como en América, fueran
mujeres. Como senala Braude, las caracteristicas consideradas puramente fe-

18 MULLER-WESTERMANN, Iris (com.), Hilma af Klint. A pioneer of abstraction, Estocolmo, Moderna
Museet, 2013, p. 33 (edicion espafnola en Malaga, Museo Picasso Malaga, 2013).

19 Ibid., p. 41.

20 RINGBOM, Sixten «Art and the Epoch of the Great Spiritual: occult elements in the early theory of
abstract painting», Journal of the Warburg and Courtauld Institutes, 29, 1966, pp. 386-418.

21 MULLER-WESTERMANN, Hilma af Klint..., p. 41.
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meninas (constitucion delicada y capacidad de excitacion nerviosa) resultaron
apropiadas para el contacto con los espiritus; y asi, las mujeres encontraron un
espacio en el que su individualidad era aceptada como igual o incluso superior a
la de los hombres. El espiritismo implicaba que, por primera vez, se escuchaba y
respetaba la voz de la mujer, precisamente porque dicha voz no se consideraba
propia. Asi, el espiritismo permitié a muchas mujeres autonomia y capacidad de
liderazgo?. Un claro ejemplo de ello seria la propia Madame Blavatsky, fundado-
ra de la teosofia.

Esta informacion contextual, fundamental para la lectura critica del trabajo,
se encuentra ausente en la exposicién. Los textos de sala mencionan la impor-
tancia de los descubrimientos cientificos y del interés por lo oculto, sin llegar a
una lectura contextual relacionada con el género de la artista y su actividad de
médium, de manera que la importancia politica de esta se diluye. No solo eso:
en su intento por hacerla figurar entre una serie de genios individualizados y au-
ténomos, af Klint se presenta como una visionaria solitaria que trabajaba escon-
dida en su estudio. Incluso el capitulo que la comisaria Iris Miller-Westermann
le dedica en el catalogo se titula «Hilma af Klint: una pionera de la abstraccién en
aislamiento», a pesar de relatar como el estudio de Hamngatan era compartido
con otras dos artistas, que durante diez anos realizd sesiones semanales con De
Fem, y que el ambiente de af Klint se centraba en comunidades de mujeres, y era
por lo tanto paralelo al del arte oficial de Estocolmo?®.

La obra se presenta como si de una experiencia puramente estética se tra-
tara, de una pelea por el genio mayor con pintores como Kandinsky o Malevich.
En vez de aprovechar la oportunidad para cuestionar la légica competitiva de
genios solitarios, y analizar en cambio circulos artisticos formados por artistas y
pensadoras de la época, se sigue una dindmica de aceptacion acritica de las na-
rrativas ya establecidas, a pesar de que el trabajo de af Klint venga precisamente
a contradecirlas. Esta estrategia no contempla que, al someterse a esos canones
de genialidad sobresaliente, dificilmente se va a aceptar a una nueva maestra
que deberia haber sobresalido en vida. Y si se llegara a aceptar, como ocurre con
Mary Cassat, sera como excepcion que confirma la regla: una regla inamovible
en la que las mujeres siempre necesitan hablar con la voz de otro.

22 BRAUDE, Ann, Spiritualism and women'’s rights in Nineteenth Century America, Bloomington, India-
na University Press, 2001.
23 MULLER-WESTERMANN, Hilma af Klint..., pp. 33-48.
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iLo personal es artistico?

A la exposicién de Eileen Gray si debe reconocérsele un esfuerzo critico, en su
caso, en lo referente a la divisién entre artes mayores y menores: se exponen
al mismo nivel todos los trabajos que Gray realizd, desde disefos de alfombras
hasta edificios. Un avance importante, puesto que es necesario revisar la divi-
sion entre disciplinas cuando nos referimos al arte de vanguardias: una de las
grandes aportaciones de la época fue el acercamiento entre las llamadas Bellas
Artes y las artes utilitarias, antecedente fundamental del arte contemporaneo.
Precisamente Eileen Gray (al igual que otras artistas, como Sonia Delaunay),
muestra una trepidante capacidad de romper con dichas barreras y de integrar el
arte y la vida en un solo campo de accién, mas amplio y conceptual.

Eileen Gray (1878-1976), de origen irlandés y familia adinerada, se formo
en la Slade School of Art de Londres. Gracias a su posicién pudo viajar y vivio
la mayor parte de su vida en Paris. Sus primeros trabajos, ademas de dibujos,
fueron muebles y utensilios en laca, una técnica de China y Japén que doming,
asi como una linea de textiles realizados en colaboracion con Evelyn Wyld. A
partir de 1920 incluye otros materiales en su disefo de interiores, presentados
en la tienda de decoracion y disefo Jean Désert que funda en 1922. Entre 1926
y 1929 construye E7027, una casa que se convertira tardiamente en un ejemplo
fundamental para la arquitectura moderna. Le siguen otras dos construcciones
y una serie de proyectos que no llegaron a realizarse, todos ellos representados
en la exposicion. Una muestra, por lo tanto, que no discrimina en funcion de dis-
ciplinas artisticas, y comprende el trabajo de Gray como una unidad conceptual.
A pesar de todo, hay un gran ausente en la muestra: el entorno personal de la
artista, una ausencia aun mas llamativa por la citada importancia de la ruptura
en la divisidon entre el arte y la vida.

En efecto, uno de los caballos de batalla del feminismo ha sido la cuestion
del papel de la vida personal de las artistas en el analisis de su obra. La biografia,
desde Vasari basada en anécdotas que demostraban la genialidad del homena-
jeado, ha sido criticada por la historiografia del arte, que ha intentado construirse
como una ciencia objetiva. Asi, las circunstancias personales y sociales, elemen-
tos como el género o la clase social, han sido considerados factores de segundo
nivel y, paraddjicamente, lo personal s6lo se ha conservado en el relato en caso
de reiterar el aura de genio del artista estudiado. Esta visidon ha sido deconstrui-
da desde la investigacion feminista, como hace la propia Pollock al contestar el
trabajo de T. J. Clark sobre el impresionismo, subrayando la imposibilidad de las
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mujeres impresionistas para experimentar el mismo concepto de modernidad
que sus companeros masculinos, puesto que era imposible para ellas acceder a
los lugares que configuraban el estilo de vida moderno masculino, como bares,
cabarets y prostibulos?*. El estudio de las mujeres artistas, sin caer en sentimen-
talismos y anécdotas, no puede ignorar que el hecho social de su género ha con-
dicionado absolutamente el trabajo artistico. Esto se acentta si ademas de mujer
el sujeto de estudio es lesbiana, como probablemente es el caso de Eileen Gray.
De hecho, en los ultimos anos las mas relevantes contribuciones al estudio
de Gray se han dado desde perspectivas de género y estudios del lesbianismo.
Aportaciones como las de Colomina?®, Walker?® o Rault?” son fundamentales. Es
dificil definir la sexualidad de Gray -los estudios mencionan que la imagen de
la identidad «lesbiana» no empezo a perfilarse hasta 1928, por lo que Jasmine
Rault?® opta por denominarla «no-heterosexual»—, pero se puede asegurar que
mantuvo relaciones intimas con varias mujeres y, en un caso conocido, con un
hombre?. Su circulo de amistades, desde su llegada a Paris, se concentré en
torno a su vivienda en la Rive Gauche, en una zona en la que vivian importantes
escritoras y artistas lesbianas como Natalie Barney, Gertrude Stein o Romaine
Brooks. Mantuvo una estrecha relacion con Gabrielle Bloch, companera senti-
mental de Loie Fuller, quien era ademas la encargada de la contabilidad de su
estudio de diseno, y muchas de las mujeres de este circulo fueron sus clientas®.
Dando relevancia a estas caracteristicas y relaciones personales, el enfoque
de la investigacion de Jasmine Rault varia de las anteriores llevadas a cabo por
Adam?®' y Constant®2. Estos trabajos fueron fundamentales para incluir a Gray
como personaje clave del modernismo, y le atribuian la caracteristica de ahadir
toques de sensualidad en lo que Constant denominé un «modernismo no-heroi-
co». En ambos casos se compara a Gray con sus contemporaneos masculinos
24 POLLOCK, Griselda, Vision and Difference: Feminity, Feminism and Histories of Art, Londres, Rout-
ledge, 1988, pp. 50-90.
25 COLOMINA, Beatriz, «War on Architecture», Assemblage, vol. 20, The MIT Press, 1993, pp. 28-29;
«Battle Lines: E.1027» en HUGHES, Francesca (ed.), The Architect: Reconstructing Her Practic, Cambrid-
ge, The MIT Press, 1996, pp. 2-25; Doble exposicion...
26 WALKER, Lynn, «Architecture and Reputation: Eileen Gray, Gender, and Modemism» en SPARKE,
Penny & MARTIN, Brenda (eds.), Women’s Places: Architecture and Design 1860-1960, Routledge, Lon-
dres y Nueva York, 2003.
27 RAULT, Eileen Gray..., p. 71.
28 Ibid., p. 7.
29 Gray quemo todas sus cartas personales antes de su muerte, por lo que las relaciones que la unian
a muchas personas no estan completamente confirmadas.
30 Ibid., p. 71.
31 ADAM, Eileen Gray...

32 CONSTANT, Caroline, «E.1027: The Nonheroic Modernism of Eileen Gray», Journal of the Society of
Architectural Historians, vol. 25, septiembre 1994, pp. 265-279.
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(Le Corbusier, Badovici, Oud). Rault, por el contrario, propone analizar a Gray
en su propio contexto de intercambio y trabajo, relacionando su obra con la de
Romaine Brooks, Radclyffe Hall y Djuna Barnes. Estas uniones muestran mayor
afinidad que la que se intenta establecer con el modernismo oficial, y llevan a
Rault a defender la existencia de una estética moderna séfica (siguiendo la defi-
nicion acunada por Shari Benstock®), elaborada por la comunidad de artistas no
heterosexuales a la que Gray era préxima, y a la que el propio trabajo de Gray
responde, como creadora de espacios de vida y encuentro para esta comunidad
y para ella misma3.

A pesar de la légica de la aportacion de Rault, en la reciente exposicion
todo punto de vista de género es obviado por la comisaria Cloé Pitiot, ocultando
el entorno que rodeaba a Gray y su sexualidad. Los trabajos de Colomina son
despachados en el catdlogo en una nota al pie por considerarse que prestan mas
atencion a las actuaciones de Le Corbusier sobre E7027 que al propio trabajo
de Gray®. En cambio, la timidez de la artista, a la que se atribuye su retiro y
vida privada, si se considera relevante. La investigacion de Rault aparece en la
bibliografia pero es ignorada en la sala de exposiciones y en el catdlogo. Asi, las
relaciones personales de Gray son mencionadas con una supuesta objetividad
y distancia que, en realidad, oscurecen las condiciones sociales de produccién
de su obra y la colocan en un espacio indefinido en el que la artista es un ente
sin sentimientos ni experiencias personales. Aunque colaboré durante periodos
prolongados y fundamentales en su trabajo con otras mujeres no heterosexuales
(como Gabrielle Bloch y Evelyn Wyld), y Natalie Barney la incluyé como amiga
en su ilustracion para Aventures de I’esprit®®, estas mujeres no merecen un espa-
cio relevante en sala. Mas aun, en la seccién en la que se exponen fotografias de
sus clientes, nos encontramos con la propia Barney, Romaine Brooks, Gertrude
Stein, Elizabeth Eyre de Lanux, Isadora Duncan y Loie Fuller. En el texto que las
acompana se habla de manera extensa de Jacques Doucet, la venta de cuya
coleccién sacé a la luz en 1972 el trabajo de Gray, y en las ultimas tres lineas se
menciona someramente que «desde 1922 a 1930 la clientela de Gray incluia a

33 BENSTOCK, Shari, «Expatriate Sapphic Modernism: Entering Literary History,» en JAY, Karla &
YOUNG, Allen, Lesbian Texts and Contexts: Radical Revisions, Nueva York, New York University Press,
1990, p. 183; Women of the Left Bank: Paris, 1900-1940, Austin, University of Texas Press, 1986. Citados
en RAULT, Eileen Gray..., p. 192.

34 RAULT, Eileen Gray..., pp. 186-193.

35 MIGAYROU, Frédéric, «Esthétique d’Eileen Gray: dissynchronies de la mesure», en PITIOT, Cloé
(com.), Eileen Gray (MNAM), Paris, Centre Georges Pompidou, 2013, p. 216.

36 RAULT, Eileen Gray..., p. 19.
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aristocratas, disenadores de moda, financieros, mujeres escritoras y artistas.»®’
Se evita mencionar que mas de la mitad de las personas representadas pertene-
cian a ambientes Iésbicos, eludiendo conscientemente profundizar en ninguna
de las relaciones personales en torno a Gray. El estudio de Rault muestra si-
militudes entre el trabajo de Brooks, Hall y Barnes que contribuyen de manera
importante a la comprensién de sus disefnos, pero que se excluyen premeditada-
mente de la exposicidn y su catalogo®®.

La vida y amistades femeninas de af Klint también brillan por su ausencia.
A pesar de que Miiller-Westermann® afirma que su entorno estaba compuesto
por mujeres, en ningin momento se les dedica la mas minima investigacién, por
lo que quedan en la indefinicién. En la exposicion no se menciona que af Klint
no se caso, y que paso veinte anos viviendo con Thomasine Andersson, también
antroposofa y antigua enfermera de su madre. Andersson solo se menciona muy
superficialmente en la cronologia del catalogo, sin explicar la relacion que pu-
diera haber entre ellas. En la exposicion tampoco se menciona el nombre de sus
cuatro companeras en De Fem durante veinte aios, y sus colegas de estudio no
llegan a nombrarse ni tan siquiera en el catdlogo. Si hay esfuerzos por dilucidar
el contacto que af Klint pudo establecer con hombres distinguidos, como Rudolf
Steiner, y se especula sobre la posibilidad de que pudiera visitar una exposicion
de Edvard Munch en Estocolmo. Se obvian posibles relaciones estilisticas con la
también artista Anna Cassel, de De Fem, y se buscan las que pudieran existir con
Kandinsky o Kupka, cuyo trabajo seguramente nunca vio. Tanto en la exposicion
como en el catalogo es evidente el deseo de unirla a una historia del arte ya
consagrada, sin explorar el contexto en el que realmente se movia, y que pudo
producir otras obras interesantes, hoy igualmente desconocidas.

Esta persistencia en obviar los contextos personales de las artistas se debe
a que la historia del arte candnica, como ya hemos mencionado, rechaza la bio-
grafia dentro de su suposicién de objetividad. Esta regla puede aplicarse con
muchisima mas facilidad a aquellos que no eran segregados por su sexo, se-
xualidad o color de piel, y que tenian libertad de elegir entre diferentes estilos
de vida; que no necesitaban contraer matrimonio para que alguien los mantu-
viera, un factor que también resultd decisivo para que Gray y af Klint pudieran
dedicarse al arte, ya que contaban con patrimonio propio. En caso contrario,

37 Texto de cartela en sala.

38 Considero que el hecho de que la referencia a Rault aparezca en la bibliografia debe significar que
aunque Pitiot, la comisaria, conocia su trabajo, ha decidido no tenerlo en cuenta.

39 MULLER-WESTERMANN, Hilma af Klint..., p. 38.
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probablemente se habrian visto abocadas a casarse y dedicarse al cuidado de su
familia, o habrian tenido que llevar a cabo trabajos que habrian imposibilitado
su actividad artistica. Es evidente que la neutralidad y objetividad de la historia
del arte sélo puede construirse sobre un supuesto vacio de condiciones sociales
que en la vida real tenian un efecto directo sobre la visibilidad y legitimacion del
trabajo de las artistas.

Otra consecuencia de la lI6gica del genio es la falta de atencién al trabajo
colaborativo, evidente sobre todo en la exposicion de af Klint. El trabajo que rea-
lizé con De Fem queda ensombrecido en sala: se le dedica un pequeno espacio
al final de la exposicién, sin mencionar los nombres de las otras cuatro mujeres
ni la estrecha relacidon que las unio durante veinte anos. Los textos que escribian
mediante escritura automatica se presentan sin traduccion del sueco, al contra-
rio que todo el resto de informacion. De Fem fue sin duda un importante grupo
de apoyo para af Klint, pero su relacion continuada contradice la lectura de genio
solitario que la exposicion pretende imponerle.

El trabajo de Eileen Gray también se llevo a cabo eminentemente en cola-
boracion. Para la laca, con el japonés Seizo Sugawara; para los textiles, con la
tejedora Evelyn Wyld. La casa E-1027 la realiz6 con el arquitecto Jean Badovici, y
asi sucesivamente. En la exposicidn, los objetos estan atribuidos correctamente,
y se habla de sus relaciones profesionales con Sugawara y Badovici; no obs-
tante, la importancia de la colaboracién como parte fundamental de su forma
de trabajo no acaba de encontrar forma expositiva. El propio formato, pensado
para resaltar la autoria y la cronologia®, hace que la informacion sobre las co-
laboraciones resulte confusa: en vez de mostrar relaciones a largo plazo (como
fueron las establecidas con Sugawara y Wyld) se crea una contradiccion entre la
predominancia de Gray como autora y la de sus colaboradores como elementos
semi-externos cuya labor no se esclarece. Este sistema de catalogacion y presen-
tacién por individualidades provoca que la expresion de las practicas colabora-
tivas, comunes entre mujeres, sean muy dificiles de expresar y legitimar, puesto
que diluyen la autoria y, con ello, la posibilidad de insertarse en el ranking de
genialidad que define tanto la historia del arte como su mercado.

Podemos concluir que, a pesar del avance que supone la exposicion de
artistas que no recibieron el debido reconocimiento en su época o en épocas in-
mediatamente posteriores, se debe ser muy critico con las decisiones curatoria-

40 Las cartelas establecen a través del formato el tipo de informacién que se transmite: autor, fecha,
material. Resulta dificil visibilizar asi procesos de trabajo mas duraderos, colaboraciones continuadas o
autorias multiples.
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les y museoldgicas, pues ejercen una influencia directa tanto sobre la visién que
se fomenta sobre el arte, como sobre la historizacion de mujeres artistas. Estas
decisiones conllevan que el imaginario colectivo siga basdndose en el misticis-
mo de la genialidad, por lo que el propio sistema dificulta la insercion de figuras
menos conocidas o contestatarias frente a ese misticismo. Las condiciones de
produccion que favorecian el trabajo de algunos artistas y su recepcion (occi-
dentales, hombres y blancos en su mayoria) son obviadas, cuando en realidad
resultaron fundamentales para la realizacion y el juicio de las obras. Al no pre-
guntarse por las razones que llevaron a af Klint a esconder su trabajo mientras
Rudolf Steiner o Kandinsky lo mostraban, o por las que el modernismo de Gray
es tan diferente al de Le Corbusier y causo tanta incomodidad, se demuestra que
no se esta escribiendo la historia a partir de las obras de arte y sus aportaciones,
asumiendo la posible necesidad de replantear los sistemas y categorias existen-
tes; al contrario, se intentan encajar en una historia ya redactada en la que, por
sus propias caracteristicas, dificilmente tendrdn cabida y si la tienen es a costa
de perder su singularidad discursiva. Hasta que la propia practica museografica
y curatorial no replantee de manera critica sus principios a la hora de mostrar
a estas mujeres y sus contextos, sera dificil construir alternativas a la forma de
comprender la historia del arte, y la valiosa aportacion de estas artistas se vera
reducida al nivel de anécdota historica.
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