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PRESENTACION

El disefio modela nuestro entorno. A lo largo de nuestra vida, los seres humanos nos
relacionamos con una serie de objetos fundamentales para nuestro desarrollo y, aunque pu-
dieran aparentar cierta neutralidad, ya desde su proyeccién encarnan caracteristicas bajo las
que subyace una determinada intencién. Las formas, los colores, los materiales, las texturas...
no son del todo inocentes. Como ha demostrado la investigacién feminista a lo largo de las
dltimas décadas, a menudo esto responde a estereotipos de género. Es decir, cuando se di-
sefia se tiene en mente una idea de mujer concreta que, por un lado, simplifica la diversidad
existente y, por otro, contribuye a perpetuar la desigualdad entre hombres y mujeres. Sin
embargo, del mismo modo que los objetos contribuyen a mantener estas relaciones, también
pueden transformarlas. Para ello, el primer paso es tomar conciencia de esta realidad.

En Inconformistas. Disefio y género recogemos diversas aportaciones sobre la rela-
cién entre el dmbito del disefio y las cuestiones de género, con el propésito de comenzar a
contemplar el mundo que habitamos desde esta perspectiva. Asi pues, dos son las ideas que
vertebran este volumen; en torno a ellas hemos estructurado nuestro contenido. Por un lado,
la critica al disefio imperante desde el pensamiento feminista y, por otro, el reconocimiento al
trabajo de distintas disefiadoras. Con ello no pretendemos establecer una jerarquia, tan solo
es una forma de organizacién, pues el conjunto de aportaciones se entrelazan y enriquecen
la reflexién de la materia que nos ocupa.

Comenzamos este volumen, pues, con el texto de Isabel Campi, pionera en teoria
del disefio en Espafia. En él repasa su trayectoria intelectual, ofreciendo, al mismo tiempo,
una revisidn critica en clave feminista sobre la coyuntura del disefio desde los inicios de su
carrera. En esta misma linea, M® Rosario Sdez plantea interrogantes sobre el sesgo de género
en el disefio y sus implicaciones en nuestras vidas partiendo de sus experiencias en el dmbito
de la docencia universitaria. En este sentido, la autora recalcaré la importancia de disefiar
habiendo recibido una educacién feminista si de lo que se trata es de crear imaginarios
sociales libres de sexismo y discriminacién. Por otro lado, en lo relativo al disefio contempo-
rédneo, M? Jesis Godoy desarrolla la cuestién de la feminizacién del disefo, incidiendo en
que la estética ya no puede desvincularse de la ética feminista, pues se ha impregnado de
valores relacionados con la justicia, la sostenibilidad y la empatia, constituyendo una nueva
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versién del disefio mds comprometida. Asimismo, el articulo de Zoraida Nomdedeu insiste en
poner la ética del cuidado en el centro del disefio. En su caso, la autora realiza una critica
del disefio de las cocinas proyectadas tomando como referencia modelos sexistas que, ade-
mds, desatienden la diversidad de los y las usuarias, resaltando la importancia de superar
los estereotipos de género. Por su parte, Nerea Bella analiza la evolucién del parto y de los
paritorios en diferentes etapas de la historia, atendiendo al proceso de masculinizacién en el
campo de la obstetricia y poniendo de manifiesto cémo el espacio disefiado influye en gran
medida en cuestiones tan significativas como el parto.

Hasta ahora hemos transitado por la parte mds teérica de este volumen, a conti-
nuacién, presentamos el conjunto de textos que inciden en el reconocimiento de diversas
creadoras y de su obra. En este sentido, el texto de Florencia Varela nos acerca al trabajo de
la artista suiza Zilla Leutenegger. La autora analiza la dimensién de lo doméstico, personal
e intimo presente en sus piezas con el fin de comprender, a través del arte, los roles, espa-
cios y comportamientos que hemos naturalizado. Por su parte, centrdndose en el disefio de
interiores, el articulo de Alicia Menéndez aborda las trayectorias de Edith Wharton y Elsie
de Wolfe, destacadas decoradoras norteamericanas del siglo xx que rechazaron los cédigos
estéticos imperantes en su momento, apostando por la elegancia, la armonia y el regreso a
la belleza cldsica. En esta linea, José Miguel Molines nos ofrece un repaso de la carrera de
Zaha Hadid, desde la arquitectura hasta el disefio de moda y joyeria, pasando por el disefio
de mobiliario. El autor resalta la relevancia de su presencia en un contexto eminentemente
reservado a los hombres, logrando convertirse en una de las figuras mds influyentes de la
arquitectura y el disefio del siglo xxi por la originalidad y el riesgo de sus propuestas.

Por otro lado, Belén Ruiz centra su articulo en el movimiento que posicioné la cuestién
femenina en el punto de mirq, visibilizando la participacién de las mujeres en las Exposicio-
nes Nacionales de Artes Decorativas en Espaiia y destacando, sobre todo, la figura de la
artista Flora Lépez Castrillo. Sin salir del dmbito de las artes decorativas, M? Cristina Ferrer
presenta la vida de la escenégrafa, figurinista, pintora, critica de arte, docente y directora
teatral madrilefia Victorina Durdn Cebridn, quien cambié el panorama estético del teatro
a través de sus transgresores disefios. Por su parte, M® Inmaculada Hurtado rescata a las
mujeres que participaron en la exposicién Modern Handmade Jewelry celebrada en Nueva
York en 1946; mujeres que, en su momento, no gozaron de reconocimiento. De este modo,
la autora nos reconcilia con el trabajo de una serie de disefiadoras que también estaban
contribuyendo a definir una nueva forma de comprender la joyeria moderna. Volviendo al
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dmbito nacional, C. Rafael Martinez-Martinez nos aproxima a la trayectoria de Lola Castell,
pionera del disefio industrial en Espafia. En este sentido, el autor comenta algunas de sus
piezas mds conocidas, destacando el compromiso de la disefiadora con la belleza, la moder-
nidad y el feminismo. Por Gltimo, cerramos este volumen con la presentacién de la profesora
y artista Sandra Johana Silva, quien nos brinda una muestra audiovisual —enlazada en su
escrito— sobre Vestidos Orales, una obra de arte relacional propia que, a través del disefio,
privilegia la experiencia identitaria de cinco mujeres transgénero residentes en la ciudad de
Pereira, Colombia.

Todas las aportaciones de las autoras y autores contenidas en Inconformistas. Dise-
fio y género contribuyen a la amplia reflexién establecida entre el disefio y el género, dos
realidades en continuo didlogo que nos atraviesan a la hora de relacionarnos con el entorno
y con nosotros mismos; dos realidades que, en suma, acaban configurando nuestra propia
identidad. El futuro del disefio ha de estar ligado al feminismo, desterrando prejuicios, cons-
truyendo alternativas e imaginarios libres de sexismo. Unicamente contemplando la realidad
desde este prisma seremos capaces de transformarla. No nos conformemos con los avances
conseguidos, sigamos hasta conseguir la emancipacién de todos los seres humanos. Que el
disefio pueda contribuir a esta tarea.

Alba Molini Gimeno y Marta Castanedo Alonso'

1 Marta Castanedo ha realizado la edicién de este volumen durante una estancia de investigacién en la Universitat Jaume |, en
el Instituto Universitario de Estudios Feministas y de Género Purificacién Escribano, gracias a la Ayuda para la Recudlificacién del
Sistema Universitario Espafiol en la modalidad Margarita Salas (2022-2024).
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DISENO Y GENERO: 39 ANOS EN BUSCA DE UNA EXPLICACION

DESIGN AND GENDER: 39 YEARS LOOKING FOR AN EXPLANATION

ISABEL CAMPI

Fundacién Historia del Disefio

En primer lugar, quiero agradecer a las organizadoras su gentileza por haberme
invitado a abrir el Congreso Generando Disefio en calidad de «pionera», un calificativo que
no sé si merezco. En realidad, yo no empecé a publicar hasta 1999, o seq, tan solo hace
veintitrés afos, cuando en realidad mis colegas britdnicas, alemanas o norteamericanas ya
llevaban tiempo investigando. En todo caso, lo que yo hice fue seguirlas y poner sus teorias
al alcance del mundo del disefio en Espaiia.

En esta intervencién voy a desplegar una cronologia de lo que ha sido mi trayectoria
intelectual desde que empecé a interesarme por la relacién entre disefio y género, un tema
que, en mis primeros estudios de disefio, all& por los afios sesenta y setenta, era totalmente
ignorado y que descubri por mi misma en mis salidas al extranjero.

Tengo que decir que en mi juventud fui una mujer muy viajera, lo que, unido al inte-
rés de mi familia por el aprendizaje de idiomas, me abrié las puertas a mundos intelectuales
desconocidos para mi. Entre ellos, el feminismo como método de interpretacién de la historia
del arte y de la cultura.

Durante una larga estancia en Londres en 1983 adquiri el libro The Obstacle Race
de Germaine Greer (1979) que ya llevaba cuatro afios publicado y que me interesé mucho
porque era algo mds que un panfleto feminista. Se trataba de un estudio exhaustivo de los
fondos de los museos en los que Greer encontré una gran cantidad de pinturas de autoras
femeninas que permanecian ignoradas por los gestores culturales y los historiadores del
arte. Con una gran perspicacia, esta intelectual australiana intenté esclarecer las razones
de tan monumental olvido y sacé a la luz las biografias de artistas tan reconocidas ahora
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ISABEL CAMPI

como Artemisia Gentileschi, Angelika Kauffmann, Isabel Vigée-Le Brun, Clara Peeters o Frida
Kahlo. La pregunta que inmediatamente saltaba a la vista era zpor qué en las historias del arte
narradas por hombres no aparecian las mujeres artistas? Esa pregunta se podia facilmente
trasladar al disefio: 3por qué en las historias del disefio narradas por hombres no aparecian las
mujeres disefiadoras? Mds alla del tipico argumento de que habia pocas porque la sociedad
las marginaba y no les permitia acceder a profesiones supuestamente «masculinas», existia, a
mi entender, un argumento muy sutil y pocas veces explicitado contemporéneamente, el de que
las mujeres no alcanzan la categoria de genio. Y ya se sabe que solo los genios acceden al
olimpo de la historia.

Este pensamiento se labré durante la llustracién y fue teorizado por eminentes filésofos.
Algunas de sus reflexiones hoy les harian sonrojar y nos parecen indignantes. Afortunadamente,
el libro La invencién del arte: una historia cultural cuestiona la visién masculina de la historia
del arte fundamentada en la categoria de «genio» al que las mujeres no pueden acceder dada
su biologia y nos proporciona sabrosas citas (Shiner 2004). En Del contrato social de Rousseau
leemos que: «En general las mujeres carecen de genio [...] porque el fuego celestial que arrasa
el alma, la inspiracién arrebatadora que devora [...] siempre les falta» (Rousseau 1762). O
en el famoso ensayo Essay on original genius and its various modes of exertion in philosophy
and the fine arts, particularly in poetry de William Duff leemos que las mujeres son incapaces
de ser geniales porque les falta «el poder creativo y la energia de la imaginacién» (Duff 1767).
Més irritante todavia es la reflexion que hace Kant en Observaciones acerca del sentimiento
de la belleza y lo sublime donde dice: «Adn cuando una mujer posea una mente vigorosa seria
contrario a la naturaleza que lo expresara piblicamente: una mujer estudiosa podria muy bien
incluso tener barba [...] les falta un entendimiento fuerte sin el cual solo se producen tonterias».'
La asociacién entre genio y masculinidad era tan potente que incluso una pionera del feminismo
como Mary Wollstonecraft en su famoso texto Vindicacién de los derechos de la mujer afirmaba
que: «El genio requiere vigor fisico [...] Las pocas mujeres que han aparecido en la historia fue-
ron espiritus masculinos confinados por error en una estructura femenina» (Wollstonecraft 1792).
Curiosa idea esta de un espiritu masculino contenido dentro de un cuerpo femenino.

Yo creo que a las mujeres artistas y disefiadoras se les reconoce el mérito de ser pro-
fesionales competentes de la creacién, pero raramente se les concede la categoria de «genio»
que fanto gusta a los historiadores, criticos y periodistas masculinos. Esta es una creencia muy
arraigada.

1 Estas y ofras citas se encuentran en el libro Gender and Genius: Towards a Feminist Aesthetics de Christine Battersby (1989).
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DISENO Y GENERO: 39 ANOS EN BUSCA DE UNA EXPLICACION

Debo decir que he tenido suerte en mi bisqueda de una explicacién sobre la margi-
nacién de las mujeres en la historia del disefio y su consiguiente recuperacién. En 1989 fui
invitada a participar en la exposicién Frauen im Design en el Centro de Disefio de Stuttgart. Se
trataba de la primera investigacién rigurosa sobre la obra de mujeres disefiadoras de produc-
to, tanto histéricas como contempordneas. El sustancioso catdlogo en dos volimenes contenia
algunos articulos de fondo sobre historia del disefio en clave feminista, asi como algunos de
los primeros relatos, también en clave feminista: uno sobre la presencia de las mujeres en la
Bauhaus escrito por Magdalena Droste, y otro sobre la HfG de Ulm escrito por Gerda Miiller-
Krauspe. Estos dos volimenes ahora son piezas muy buscadas (Oedenkoven-Gerischer 1989).

En 1990 volvi a Londres, donde compré A View from the Interior: Feminism, Women
and Design de Judy Atffield y Pat Kirkham (1989), un conjunto de ensayos sobre disefio y
género que me llamaron especialmente la atencién. Me parecié extraordinariamente atrevida
la interpretacién de Lee Wright del zapato stiletto entendido como una pieza técnica que no
expresa subordinacién sino modernidad, glamur, empoderamiento y madurez, lo que explica-
ria su éxito apotedsico en los afos cincuenta y sesenta. Tampoco olvidaré la critica de Juddy
Attfield a la construccidn, en los afios cincuenta, de las casitas adosadas, modernas y aisladas
del barrio londinense de Harlow en el que las mujeres se ponian enfermas de depresién. Ello
era asi porque los arquitectos proyectaron con una perspectiva de género anticuada porque
creian que las esposas se quedarian en casa, de modo que no dotaron a la urbanizacién de
transporte piblico ni de guarderias para aquellas que se dispusieron a trabajar y que en los
afios sesenta ya eran mayoria.

En 1994, una amiga interesada en temas de arte y género me facilité el catdlogo de
la exposicién de Nueva York Mechanical Brides: Women and Machines from Home to Office
(Lupton 1993), un andlisis feminista de la relacién entre las mujeres y las mdquinas. Aqui,
Ellen Lupton fue una de las primeras en afirmar que los electrodomésticos, si bien aligeraban
el trabajo del hogar, no liberaban a las mujeres de sus roles tradicionales, pues la publicidad
no ponia en duda que siempre eran ellas las que los iban a accionar. Por ofra parte, los
aparatos de oficina cada vez mds sofisticados —fotocopiadoras, fax, teletipos, mdquinas de
escribir eléctricas—" no servian para que el sueldo y la posicién de las mujeres mejorara den-
tro de las empresas. El resultado era que todas estas méquinas no liberaban a las mujeres,
sino que se proponian mantenerlas en «su lugar».

2 No olvidemos que en los afios noventa las oficinas no estaban todavia informatizadas y se mantenia el rol de secretaria-mecané-
q y
grafa-asistente sin poder de decisién.
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A partir de los textos de Attfield, Kirkham y Lupton empecé a vislumbrar con mas
precisién cudl era la problemdtica del sesgo de género en la tecnologia que utilizaban las
mujeres en su vida cotidiana. Era evidente que los disefiadores de producto proyectaban con
un estereotipo en la cabeza: el de que ellas solamente aspiraban a cocinar, a lavar, planchar
y limpiar, y si se daba el caso de que trabajaran, lo harian en calidad de asistentas y ayu-
dantes sin poder de decisién.

En 1996 consegui a través de una libreria internacional el libro As Long as It's Pink:
The Sexual Politics of Taste de mi colega briténica Penny Sparke (1995) y a partir de él orga-
nicé unas jornadas sobre disefio y mujer en la Escuela Superior de Disefio Esbi en Sabadell a
las cuales la invité personalmente. Sparke desarrollé una teoria feminista radical en relacién
con el disefio, afirmando que el Movimiento Moderno habia deshumanizado la casa porque
habia trasladado la eficiencia y la estética del mundo del trabajo —de la oficina, el hospital y
la fébrica- al hogar. Segin ella, los arquitectos de vanguardia arrebataron a las mujeres su
poder de decorar la casa despreciando el adorno y lo placentero.’

Siguiendo las tendencias postmodernas de la historia, en mi opinién, la teoria feminista
del disefio ya estaba perfectamente formulada a mediados de los afios noventa. Asi que, en
1999, me atrevi a presentar la comunicacién «3Exdticas o invisibles? Los problemas del acceso
de las mujeres a la historia» en el Congreso de Disefio Historiar desde la Periferia que organizé
Anna Calvera en Barcelona (Calvera y Mallol 2000). En el correspondiente articulo ya apunta-
ba que, en contra de los prejuicios, el talento para el disefio no tiene sexo y que habia que dejar
de considerar a las mujeres profesionales —pilotos, bomberas, ingenieras o soldados— como
«exdticas»” y a las disefiadoras como invisibles. Porque un asunfo que me ha aparecido en
muchas ocasiones es la reticencia de las disefiadoras a entrar en el star system del disefio y los
medios de comunicacién, un fenémeno que en los afios noventa estaba en la cresta de la ola. A
mi modo de ver, los disefiadores que salian en los medios de comunicacién tenian més posibili-
dades de ser considerados por los historiadores y criticos, a lo que las disefiadoras respondian
que ello significaba una inversién de tiempo y dinero que no estaban dispuestas a hacer porque
se consideraban satisfechas con el trabajo bien hecho. No les importaba ser invisibles.

Ya conectada a Internet y a las librerias online, en 2002 me dispuse a comprar el
catdlogo de la exposicién Women Designers in the usa, 1900-2000: Diversity and Difference

3 Por aquel entonces todavia no estaba muy investigada la trayectoria de arquitectas y disefiadoras de vanguardia como Eileen
Gray o Charlotte Perriand que apostaron decididamente por la modernidad.

4 En el Instituto Cataldn de la Mujer encontré un vaciado de prensa con mencién a las mujeres que ejercian profesiones supuesta-
mente masculinas, pero no encontré ninguna mencién a las mujeres disefiadoras que a finales de los afios noventa ya eran bastantes.
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DISENO Y GENERO: 39 ANOS EN BUSCA DE UNA EXPLICACION

comisariada por Pat Kirkham (2000). Esta muestra aportaba un espectro de disefiadoras més
amplio que la de Stuttgart, porque incluia el frabajo de disefiadoras de todas las disciplinas,
incluida la artesania, y no solo de mujeres blancas, sino también nativas y afroamericanas.
Esta exposicién me sirvié para conocer la obra de disefiadoras norteamericanas de los afios
treinta, como Anne Swainson, Belle Kogan, Ellen Manderfield y Freda Diamond, que se
codeaban con los disefiadores del Streamline, o el trabajo de las profesionales de los afios
cincuenta Florence Knoll, Ray Eames o Eva Lisa Saarinen, que ademds de disefar llegaron a
asumir tareas directivas.

En mi poder ya tenia un buen puiiado de nombres de disefiadoras, sin embargo, en
mis escritos, queria alejarme del tono victimista de las colecciones de biografias de mujeres
injustamente tratadas para profundizar en la cuestién del género. Me preguntaba 3qué es el
género? Més allé de la definicién candnica que nos dice que el sexo es biolédgico mientras que
el género es una construccién sociocultural, me interesaba explorar cémo el género determina
el disefio y por tanto la definicién de nuestro entorno material. Asi que, en 2002, publiqué
en la revista oN el articulo «Disefio y género. Las aventuras de Venus en el reino de la razén»
(Campi 2002), un texto que los editores aceptaron répidamente. En él me hacia eco de la
opinién de los grandes guris de la historia del disefio, Victor Margolin y John Walker, segin
la cual el feminismo no es una tendencia histérica mds, sino una opcién politica que hace una
critica radical al disefio. En consecuencia, yo proponia un programa de revisién del disefio
en Espafia que pasara por: 1) el andlisis de los problemas de las mujeres con el entorno
construido; 2) la relacién entre las mujeres y los artefactos; 3) la imagen de la mujer en los
medios de comunicacién; 4) la critica al Movimiento Moderno y la recuperacién histérica de
las disefiadoras. El tiempo me ha dado la razén y ya son muchas las investigaciones sobre
el conservadurismo del entorno material y los medios de comunicacién en Espafia, muy en
especial durante el franquismo.

Prosiguiendo con mis estudios sobre género, en 2004 pronuncié la conferencia «Dis-
seny, consum i génere» en el marco del seminario Dona, Cultura, Indistria. La Figura Femenina.
Una Cruilla en el Mén Contemporani en la Fundacién Caixa Sabadell (Campi 2004). Aqui me
propuse investigar el concepto de género elaborado por antropélogos como Margaret Mead
(1935), filésofos sociales como Thorstein Veblen (1971) y sociélogos como Michael Kimmel
(2000) y Pierre Bourdieu (2000) que, en su conjunto, me aclararon cémo se construye el
género en nuestras sociedades modernas e industrializadas. Porque, si bien no tiene sentido
hablar de disefio «femenino», si que existen condicionantes culturales del gusto. En primer lu-
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gar, diremos que la orientacién de género en las actividades de la vida cotidiana y en el vestir
no son universales: lo que se considera femenino en una cultura puede ser masculino en otra.
Segin Bourdieu, actualmente, en ausencia del poder normativo de la escuela, el ejército y la
familia, el género se construye mediante el consumo. Este sociélogo francés observa muy pers-
picazmente que, si bien nos movemos en un contexto legal igualitario, vivimos dentro de una
construccién simbdlica que no lo es y que se empefa en exagerar la diferencia de los géneros
masculino y femenino.

Por esta razén, en 2005 presenté, junto con Raquel Pelta, la comunicacién «The De-
signed Gender» en un congreso de Historia de las Mujeres en Southampton (Campi y Pelta
2005). Ya hemos visto que segin los sociélogos existe un consenso social acerca de lo que
es o deberia ser masculino y femenino. Evidentemente, se trata de valores culturales que no
estdn inscritos en los genes. Son conceptos abstractos y cambiantes que terminan por materia-
lizarse en la arquitectura, la publicidad y el disefio. Asi que llegué a la conclusién de que una
parte muy importante de la construccién del género se halla en manos de los disefiadores.
Los nifios, adolescentes y jévenes —en general- van construyendo su identidad de género a
través de la ropa que visten, los peinados y los adornos que se ponen. Hay moda masculina
y moda femenina, hay peinados de hombre y de muijer, relojes y gafas de hombre y de mu-
jer, perfumes de hombre y de mujer. Cierto es que vivimos en una sociedad cada vez més
andrégina, pero los planificadores del marketing se empefian en exagerar las diferencias de
género y en definir targets y nichos de mercado masculinos y femeninos. La formalizacién
de los correspondientes valores queda en manos de los disefiadores cuyo trabajo no es tan
inocente como parece. Un ejemplo claro lo tenemos en el mercado de juguetes que, a pesar
de las proclamas de los pedagogos, se empefa en diferenciar exageradamente los juguetes
para nifios y para nifias. Resumiendo, diriamos que, a través de la publicidad, el disefio de
moda y de producto, los disefiadores tienen en buena parte el poder de construir la identidad
de género. Una cuestién nada banal.’

Aclarada para mi la cuestién de la relacién entre disefio y género volvi a mi pregun-
ta inicial: 3qué ocurria con la historia del disefio? 3Dénde han ido a parar las disefiadoras
de producto? Realmente los catélogos de las exposiciones de Stuttgart y Nueva York habian
hecho un trabajo encomiable y pionero de rescate de biografias de disefiadoras. Ademds,

5 En los afios noventa la empresa SEAT propuso a su equipo de disefio que proyectara una versién del modelo Panda de estilo
femenino a lo que Carmen Rubio se opuso radicalmente temiendo que sus colegas masculinos imaginaran un vehiculo de colores
pasteles que fuera una cursileria. En su lugar ella propuso funciones précticas como espacios para la compra, traslado de los nifios,
efc. (Rubio 2022).
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en los albores del siglo xx, Internet estaba entrando con mucha fuerza. Sin embargo, en los
profusos directorios de Taschen o del Design Museum de Londres todavia aparecian muy
pocas disefiadoras. Asi que me propuse hacer un resumen de las fuentes de informacién
accesibles en 2010 —articulos, monografias, catdlogos de exposiciones, péginas web, etc.—
para emprender la biografia de algunas disefiadoras. El resultado fue el articulo «3El sexo
determina la historia? Un estado de la cuestién» que se publicé en el libro Disefio e historia:
tiempo, lugar y discurso (Campi 2010). Mi objetivo con este texto era que, en aquella fecha,
ya nadie pudiera decir que «no habia informacién» para realizar la biografia de un puiiado
de disefiadoras.

Al afio siguiente, en 2011, mi colega italiana Anty Pansera comisarié en Mildn la
exposicién Niente di Meno. Nothing Less: La Forza del Design Femminile, una investigacién
sobre mujeres disefiadoras de producto en una coleccién italiana. Para el cierre del catdlogo
me pidié un articulo sobre las disefiadoras en Espafia (Campi 2011). Asi que me propuse
hablar directamente con las disefiadoras de producto pioneras en nuestro pais destacando
las que habian ganado premios ADIFAD y las que habian levantado empresas. Fue una tarea
relativamente fécil y pude hablar con todas ellas. Descubri que las jévenes que se formaron
profesionalmente en las primeras escuelas de disefio en los afios sesenta habian llegado a la
madurez en los afios noventa. Todas ellas afirmaban que no era cierto el tépico de que las
mujeres no entienden los problemas constructivos y que el «toque femenino» en los productos
que reclamaban algunos empresarios era una cursileria. También afirmaban que hasta cierto
punto eran «invisibles» porque habian decidido no entrar en el star system del disefio, ya que
no les gustaba y les hacia perder mucho tiempo. Esta es una actitud habitual y muy honesta,
pero no sé si es perjudicial a la larga.

Como conclusién y homenaje a tantas disefiadoras olvidadas, inclui un buen ndmero
de ellas en el capitulo II: «Sobre la profesién» de mi tesis doctoral El disefio de producto en el
siglo xx: un experimento narrativo occidental, que lei en la Universidad de Barcelona en
2016. En mi andlisis de cémo se habia desarrollado la profesién del disefio a lo largo del
siglo xx, hice un resumen de todo lo escrito hasta entonces y procuré que las biografias de
las creadoras femeninas se encontraran en pie de igualdad con las biografias masculinas.’

En 2018, realicé uno de los tfrabajos mds intensos de estos Gltimos afios. Con motivo
del centenario de la Bauhaus, la Universidad Auténoma Metropolitana me pidié una conferen-

6 Por desgracia, esta tesis no ha sido publicada en papel, pero todos los interesados pueden acceder a ella por capitulos en mi
pdgina https://isabelcampi.academia.edu/ (Fecha de consulta: 12/10/2022).

ir a INDICE 19



ISABEL CAMPI

cia y un articulo sobre las mujeres en la Bauhaus (Campi 2018). Yo no queria hacer una colec-
cién de biografias, dado que, recientemente, habian aparecido diversos libros con vidas de
disefiadoras. Ademds, el método biogrdfico no es excesivamente revolucionario. En su lugar,
me propuse continuar las investigaciones de Mercedes Valdivieso y Madalena Droste sobre
las actitudes discriminatorias de los profesores y gestores de la Bauhaus para compararlas
con los resultados de las alumnas. También me proponia no analizar este centro como un caso
aislado, sino ver también los progresos de las estudiantes en la HfG de Ulm y en mi propia
ciudad. Se trataba de ver la evolucién de las poblaciones femeninas estudiantiles en un siglo.

En el caso de la Bauhaus me dediqué a buscar textos, auténticas «perlas», en los
que se negaba o se ponia en duda la capacidad de las alumnas para cursar otros estudios
de disefio que no fueran el taller textil para contrastarlos con los reales y brillantes resulta-
dos que obtuvieron en los talleres de metal, carpinteria y cerdmica. Ni que decir tiene que
el denostado y «femenino» taller textil fue uno de los més exitosos y bien gestionados de la
Bauhaus. Después de la Segunda Guerra Mundial, ya en los afios cincuenta, aunque en la
HfG de Ulm las chicas fueron minoria, no tuvieron que luchar con actitudes sexistas y no se
encontraron con restricciones para entrar en los talleres. Pudieron elegir libremente lo que
querian estudiar y disefiar.

En todo caso, nunca quise analizar la obra de las alumnas de estas dos escuelas en
términos de feminidad porque me habria parecido una cursileria. Ademds, estoy totalmente de
acuerdo con Linda Nochlin (1971) cuando dice que no existe un estilo universal «femenino»
de arte, porque el trabajo de las artistas estd antes influenciado por su contexto y su época
que por su género. En consecuencia y, a partir de mi experiencia de evaluacién de miles de
trabajos de alumnas, creo que no existe un estilo de disefio femenino. El trabajo de las alum-
nas de la Bauhaus no era «femenino», sino que se encontraba estrechamente vinculado a las
vanguardias de los afios veinte, especialmente a la nueva objetividad. Igualmente, en los afios
cincuenta-sesenta el frabajo de las alumnas de la HfG de Ulm se correspondia con el Estilo
Internacional y con la Escuela Tipogrdfica Suviza.

Tanto en la Bauhaus como en Ulm, me interesé especialmente explorar la vida cotidia-
na de las chicas: sus relaciones de amor y amistad y muy en especial cémo se comportaban,
vestian y construian su propia identidad y estilo. Eran tan atrevidas y vanguardistas que hoy,
sin lugar a duda, las habriamos calificado de influencers.

Para terminar, me propuse conseguir las estadisticas de las escuelas de Barcelona y
alrededores donde existe una abrumadora cantidad de centros dedicados a la ensefianza del
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disefio. Las estadisticas arrojaron un dato alentador y otro preocupante. En este momento, el
nimero de chicas matriculadas en las escuelas de disefio supera bastante el de estudiantes
varones. Asi pues, parece que en general los prejuicios de antafio sobre la incapacidad
de las mujeres para el trabajo constructivo se han superado. Por el contrario, parece que
persiste un tenaz sesgo de género en las distintas especialidades. En las carreras de moda,
textil y disefio de interiores las chicas son mayoria abrumadora. Se diria que los trabajos de
la aguja y todo lo relacionado con el disefio interior —antes llamado «decoracién»- todavia
se consideran tareas femeninas. En las especialidades de disefio grdfico y disefio digital las
poblaciones masculina y femenina estén bastante equiparadas. También lo estdn ahora en
disefio de producto, una especialidad antafio muy masculinizada. Donde la inscripcién de
alumnas cae ostensiblemente es en las ingenierias de producto. Este fenédmeno se observa
también en la Universidad Politécnica de Catalufia, la cual tiene auténticos problemas para
atraer a estudiantes femeninas en las carreras técnicas. El rechazo de las mujeres a este tipo
de conocimiento es tema de estudio en congresos y encuentros cientificos y parece ser que
se encuentra en una percepcién de la tecnologia como un conjunto de saberes deshuma-
nizados. En cualquier caso, esta orientacién de género no es algo que se desarrolle en la
escuela de disefio, sino que viene de antes. Las pruebas de acceso a la universidad revelan
que los chicos se dirigen masivamente a las ingenierias mientras que las chicas se dirigen
masivamente a estudios que tengan que ver con la salud y el cuidado de las personas.
Mi conclusién fue que los estereotipos masculinos y femeninos no se labran en la escuela de
disefio, sino mucho antes, en el Bachillerato. Por lo tanto, no nos extrafiemos de que, en pleno
siglo xxi, todavia se aprenda disefio de acuerdo con determinados ideales de masculinidad y
feminidad que los jévenes tienen en la cabeza.

Finalmente, me gustaria mencionar un trabajo de divulgacién que hice el afio pasado
con motivo del Dia de la Mujer. Durante diez semanas subi a la pédgina de Instagram de la
Fundacién Historia del Disefio ~@designhistoryfoundation— la biografia de mis diez disefia-
doras pioneras favoritas desde Candace Wheeler €. uu., 1827-1923- hasta Nanna Ditzel
-Dinamarca, 1923-2005-. Intenté describir sus vidas del modo més completo que me per-
mitia el programa y las acompafé de profusas ilustraciones. Ya sé que una red social no es
un prodigio de rigor académico, pero podéis consultarla y compartirla siempre que querdis.

Para terminar, me gustaria agradecer los comentarios que los y las participantes me
hicisteis en el chat del congreso. Fueron debates de nivel que me complacieron extraordina-
riamente, pues ya tengo una edad y me emociona ver que lo que empecé hace tanto tiempo
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no ha caido en saco roto. Asi que animo a todos y a todas a proseguir vuestros trabajos e
investigaciones sobre disefio y género con el objetivo de ver criticamente la construccién de
nuestro entorno.

Bibliografia

Attfield, Judy y Pat Kirkham. 1989. A View from the Interior: Feminism, Women and Design.
Londres: The Women's Press Ltd.

Battersby, Christine. 1989. Gender and Genious: Towards a Feminist Aesthetics. Blooming-
ton: Indiana University Press.

Bourdieu, Pierre. 2000. La dominacié masculina. Barcelona: Edicions 62.

Campi, Isabel. 2002. «Disefio y género: las aventuras de Venus en el reino de la razén». ON
Disefo, 232: 287-295.

—— . 2004. «Disseny, consum i génere». Sabadell: Fundacié Caixa Sabadell.

—— . 2010. «3El sexo determina la historia? Un estado de la cuestién». En Disefio e histo-
ria: tiempo, lugar y discurso, ed. Isabel Campi. México DF: Designio: 87-114.

—— . 2011. «le progettisti spagnole». En Niente di meno. Nothing less: la Forza del
Design Femminile, ed. Anty Pansera. Turin, Londres, Venecia y Nueva York: Umberto
Allemandi & C: 85-91.

—— . 2018. «A la conquista de las aulas: las mujeres en la Bauhaus, en la HIG de Ulm y en
Barcelona». México DF: Universidad Auténoma Metropolitana, Unidad Cuajimalpa.

Campi, Isabel y Raquel Pelta. 2005. «The Designed Gender». Southampton: 14th Women'’s
History Network Annual Conference.

Duff, William. 1767. Essay on Original Genius and its Various Modes of Exertion in Philoso-
phy and the Fine Arts, Particularly in Poetry. Londres: Edward and Charles Dilly.

Greer, Germaine. 1979. The Obstacle Race: The Fortunes of Women Painters and their Work.
Londres: Seeker & Warburg.

Kimmel, Michael S. 2000. The Gendered Society. Oxford: Oxford University Press N.Y.

Kirkham, Pat. 2000. Women Designers in the usa, 1900-2000: Diversity and Difference. Nueva
York, New Haven & Londres: Bard Graduate Center for Studies in the Decorative Arts.

Lupton, Ellen. 1993. Mechanical Brides: Women and Machines from Home to Office. Nueva
York: The Smithsonian Institution.

Mallol, Miquel y Anna Calvera. 2000. Historiar desde la periferia: historia e historias del
disefio. Barcelona: Publicacions de la Universitat de Barcelona.

22 ir a INDICE



DISENO Y GENERO: 39 ANOS EN BUSCA DE UNA EXPLICACION

Mead, Margaret. 1935. Sex and Temperament in Primitive Societies. Nueva York: William
Morrow.

Nochlin, Linda. 1971. «Why Have There Been No Great Women Artistse». En Woman in
Sexist Society: Studies in Powerlessness, eds. Vivian Gornic y Barbara K. Moran.
Nueva York: Basic Books.

Oedenkoven-Gerischer, Angela. 1989. Fraven im Design: Berufsbilder und Lebenswege seit
1900. Stuttgart: Haus der Wirtschaft.

Rousseau, Jean-Jacques. 1762. Du Contrat Social ou Principes du Droit Politique. Amsterdam:
Marc Michel Rey.

Rubio, Carmen. 2022. «3Un coche de estilo femenino2». 4 de septiembre de 2022.

Shiner, Larry. 2004. La invencién del arte: una historia cultural. Barcelona: Planeta.

Sparke, Penny. 1995. As Long as it's Pink: The Sexual Politics of Taste. Londres: Pandora.

Veblen, Thorstein. 1971. La teoria de la clase ociosa. México DF: Fondo de Cultura Econé-
mica.

Wollstonecraft, Mary. 1792. A Vindication of the Rights of Woman. Boston: Thomas &
Andrews.

ir a INDICE 23






EL PAPEL DEL DISENO Y SU COMUNICACION
EN EL CAMINO HACIA LA IGUALDAD

THE ROLE OF DESIGN AND ITS COMMUNICATION ON THE PATH
TO EQUALITY

M? ROSARIO SAEZ SALVADOR
Escola d’Art i Superior de Disseny de Valéncia

1. ¢Desde donde se piensa el diseiio?

El dmbito del disefio, al igual que el de la educacién o la cultura, no estd exento de
esa visién androcéntrica que se nos presenta como universal y objetiva, pero que en realidad
es sesgada, parcial y subjetiva porque invisibiliza e infravalora el saber, la experiencia y la
mirada de la mitad de la humanidad que somos las mujeres.

Este sesgo, consciente o inconsciente, supone un impacto negativo en los procesos de
disefio, en el resultado final, en los usos y en su repercusién social. El andlisis feminista permi-
te identificarlo, visibilizarlo y cambiarlo. Debemos adoptar, para ello, una postura critica que
posibilite dudar sobre lo que la sociedad valida como universal, pero que, bajo el enfoque
de género, se revela como excluyente y discriminatorio.

El género es una categoria de andlisis, una herramienta conceptual y de conocimien-
to que nos acerca a la realidad social en la que vivimos y nos ayuda a identificar, mostrar y
cuestionar las desigualdades, discriminaciones y exclusiones que han padecido las mujeres
y otros colectivos a lo largo de la historia. Como apuntan Trinidad Donoso y Anna Velasco
(2013, 77) «ha sido el movimiento feminista quien ha dotado al concepto de género de la
fuerza descriptiva, andlitica, interpretativa y subversiva que tiene».
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La teoria nos permite crear conocimiento y la prdctica transmitirlo, validarlo e inter-
venir en la sociedad y en el futuro. El disefio puede ser reproductor de desigualdades o, al
contrario, ayudar a reducirlas y erradicarlas, con él podemos anestesiar o interpelar al pibli-
co para que actie de forma diferente. La forma en que se piensan y disefian los objetos, la
ropa, los espacios, los mensajes o las acciones ofrece datos sobre cémo estén configuradas
las sociedades, construye imaginarios colectivos y transmite determinados mensajes sobre
cémo debemos ser y comportarnos.

Como sefiala Isabel Campi, hasta bien entrado el siglo xx las mujeres no participaron
«en el disefio del entorno en el que vivian» (2002, 2). Una vez tuvieron acceso al dmbito del
disefio comenzaron a disefiar pensando en el lugar desde donde lo hacian, acercandose a
sus intereses y necesidades como mujeres y buscando soluciones a los problemas que de ello
se derivan, con la infencién de establecer mejoras en sus vidas y en su contexto cotidiano.

Cuestionar el disefio desde el género plantea preguntas como las siguientes: spor qué
los juguetes en la infancia se disefian en rosa para las nifias y azul para los nifios?, zpor qué los
campos de fitbol ocupan el espacio central y mds grande del patio del recreo?, spor qué
los cambiadores de bebés estdn en los aseos de las mujeres?, spor qué en las revistas
de moda la mayoria de los cuerpos son blancos y normativos?, spor qué los medios de
comunicacién representan una imagen estereotipada y sexista de las mujeres?

2. El cuerpo femenino, su representacion y ordenamiento social a través del
disefio de moda

Claudia Mosqueda afirma en una conversacién para la revista Laocoonte que «disefar
es llevar a cabo un proceso de conceptualizacién que sintetiza la época o los procesos socio-
histéricos y culturales especificos en los que se produce» (2019, 38). Si entendemos la moda
como «una manifestacién artistica y politica que expresa nuestra historia cultural» (Expésito
2016, 133) e indagamos en la relacién entre la historia de la indumentaria y cémo se construye
la identidad femenina, observamos cémo los cuerpos de las mujeres representan un rol, se so-
meten o adoptan una jerarquia y una identidad a través de la vestimenta con la que socializan.

A finales del siglo xvin, las diferencias entre la indumentaria masculina y femenina
no eran significativas. La clase adinerada, como sefiala Alison Lurie (1994), lucia prendas
excesivas y sofisticadas con todo tipo de ornamentos —ballenas, dorados, encajes, bordados,
pelucas, zapatos de tacén puntiagudos, efc.— como forma ostentosa de hacer alarde de su
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riqueza. Con la llegada de la Revolucién Francesa en 1789 se suprimen las diferencias de
clase en la indumentaria, «los hombres renunciaron a formas de atavio espectaculares, lujo-
sas, excéntricas y elaboradas, reduciendo su indumentaria a un atuendo de estilo sobrio y
austero» (Squicciarino 1990, 81).

Con la Revolucién llegé la idea de que todos los hombres eran iguales, pero no olvi-
demos que cuando se referian a hombres querian decir varones, ya que fueron ellos los que
recogieron el testigo del poder y del espacio piblico, condenando, de nuevo, a las mujeres al
espacio de lo privado, de lo doméstico y de los cuidados. Grandes filésofos como Rousseau
manifestaban en sus escritos de la época que el objetivo de la educacién de las mujeres era
prepararlas para hacerles la vida agradable a los hombres.

De esta forma, el hombre se convierte en el Gnico sujeto politico y la mujer, carente
de una funcién fuera del hogar, queda desposeida del estatus de ciudadana. Nicola Squic-
ciarino (1999, 88) afirma que la mujer:

A causa de su ausencia en papeles politica, social y religiosamente relevantes no ha tenido
la posibilidad de llevar condecoraciones honorificas o de rango salvo en raras excepciones,
ha compensado esta falta cuidando la elegancia de sus propios vestidos y con el empleo de
joyas, collares, pulseras, pendientes, anillos, efc., en el intento de hacer resaltar su propio
cuerpo y atraer la atencién sobre su persona.

Asi, a partir de 1820, empiezan a surgir diferencias entre la vestimenta femenina y
masculina. Mientras que la ropa del hombre no sufre apenas cambios, en la indumentaria
femenina se ensalza el valor de los accesorios. Se percibe un claro binarismo de género por
el que «los cuerpos adquieren significado a partir de los discursos sociales» (Zambrini 2010,
130) y la mujer se transforma en una especie de objeto sobre el que colocar todos los ador-
nos como simbolo del poder econémico de sus esposos, definido por Lurie (1994, 245) como
«su prestigiosa inutilidad».

El nuevo ideal de belleza, elegancia y posicién social estaba encarnado por mujeres
de una delicadeza y fragilidad extrema. Eran mujeres recatadas, sensibles, enfermizas, con
una salud fisica y mental vulnerable que necesitaban del amparo de los varones. Por otra
parte, las prendas que vestian —semitransparentes, con grandes escotes, mangas cortas y za-
patos de suela fina- no ayudaban a una buena salud. Los corsés que usaban, tan apretados,
eran limitantes y asfixiantes porque practicamente con ellos no podian respirar, ni sentarse y
les deformaban y atrofiaban el cuerpo.
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Su papel pasivo en la sociedad y el recato como forma de comportamiento, en poco tiem-
po las llevan a ser «las Unicas depositarias del lujo, de la elegancia y de la belleza» (Squicciarino
1990, 81). Se establece asi, en el imaginario social, una relacién del cuerpo femenino como
cuerpo bello, fragil, infantil, inocente, ornamentado, en definitiva, un cuerpo para ser mirado.

Sobre 1850, al corsé se le suman incémodas prendas de ropa como el mirifiaque y
el polisén, asi como enaguas, corpifios, chales, vestidos hasta los pies de telas pesadas, todo
tipo de adornos y grandes sombreros que a veces descendian los costados y restringian su
visién. En definitiva, multitud de prendas de vestir que convertian el acto mismo de vestirse en
una farea titdnica para la que necesitaban ayuda y en la que invertian mucho tiempo y ello
no las preservaba contra las inclemencias del tiempo, ya que llevaban al descubierto cuello,
pecho y hombros. Ademds, esta indumentaria, que limitaba y dificultaba sus movimientos y
su vida cotidiana, les provocaba debilidad, cansancio, desmayos, falta de apetito y molestias
digestivas. Esto no es mds que el reflejo de la posicién subordinada y sumisa que ocupaban
en una sociedad en la que eran ellos —los hombres ricos— los que dictaban las normas mora-
les, de conducta y de belleza.

El cine también se ha encargado de construir la identidad femenina en la gran pan-
talla a través de dos estereotipos opuestos de mujer: la mujer buena y la femme fatale. Ese
imaginario de mujer virtuosa, abnegada esposa, fiel, generosa y piadosa, que reunia todas
las cualidades exigibles a las mujeres lo podemos ver en el personaje secundario de Melanie
en la pelicula Lo que el viento se llevé. El film también nos muestra, a través del personaje de
Escarlata O'Hara, una figura femenina inteligente y rebelde, que desobedece los mandatos
patriarcales, insélita para la época puesto que tiene poder y decide sobre su propia vida y
destino y que, finalmente, es castigada con la soledad por salirse de la norma.

A principios del siglo xx, la mujer infantilizada se torna una mujer de aspecto mds
seguro. Es la época de las sufragistas, mujeres que quieren formar parte del entramado
social y reclaman su derecho al voto y a la educacién. Los cuellos de los vestidos hacian
ascender las barbillas, sus espaldas y hombros daban la sensacién de ser mds anchos
debido a las mangas abullonadas, el pecho se potenciaba con los encajes y el peinado,
recogido y ahuecado, iba acompafiado del sombrero, pero pese a esa apariencia menos
fragil «debajo de la ropa el corsé era igual de incémodo vy restrictivo que siempre» (Lurie
1994, 247).

Acabada la | Guerra Mundial llegaron los felices afios veinte y con ellos la figura de
la gargone y la flapper, una mujer moderna y disruptiva, inconformista, libre, vanguardista y
auténoma que con su pelo corto y una estética mdas andrégina desconcierta y desestabiliza
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los dictados de género. El rigido corsé es desterrado y ese hecho augura y simboliza libertad
y progreso para las mujeres, que hartas de su situacién subordinada se muestran ahora como
ejemplo de modernidad y avance social. La ropa se vuelve ligera y ya no se invierte tanto
tiempo en el cuidado de las prendas asi como en el acto de vestirse. De esta forma «el disefio
participa del cambio social y recoge los nuevos principios, la nueva conciencia politica que
subvierte el mundo de antes» (Expésito 2016, 138).

Pero con los cambios llega siempre una reaccién patriarcal que, casualmente, atribu-
ye de nuevo a las mujeres los ideales de la domesticidad, la belleza y la juventud. Aparece
asi, en los afios cuarenta, un nuevo imaginario de mujer: la pin-up, que luce un cuerpo con
curvas exageradas y realzadas por la corseteria y los estereotipos sexuales tradicionales,
pero revestidos de modernidad. Para Squicciarino (1990, 130) «Marilyn Monroe fue la
respuesta del patriarcado a Bette Davis, Barbara Standwick y Marlene Dietrich». La hiper-
sexualizacién y sumisién de la mujer se vende como algo liberador y sinénimo de progreso,
pero «como la sexualidad siempre escapa a su control, la mujer sexy acaba, como minimo,
encerrada en la paradoja de la sumisién y la libertad» (Expésito 2016, 27).

Después de la Il Guerra mundial, los medios de comunicacién, el Estado y las revistas
de moda —en lo que fue la gran estrategia publicitaria del siglo— devolvieron a las mujeres de
nuevo al hogar haciéndoles desear ser esa mujer pasiva, complaciente y servicial que deja
de lado su carrera profesional y sus proyectos personales para centrarse en los de su marido.
Aislada en un hogar moderno y tecnificado, lleno de aparatos que supuestamente hacian su
vida mds fécil, encontramos la figura del éngel del hogar. Las frustraciones y el malestar que
ocasiond a las mujeres el intentar seguir este ideal de feminidad fue analizado por la feminis-
ta Betty Friedan en 1963 en su libro La mistica de la feminidad.

A finales de los afios sesenta las mujeres visten pantalones y la prenda estrella es
la minifalda, emblema de libertad y ruptura. A partir de los afios setenta, y de la mano de
algunas firmas, entre ellas la japonesa Comme Des Gargons, cobran renombre las tendencias
como el genderless, una moda sin género que difumina las lineas entre lo femenino y lo mas-
culino. Esta tendencia juega con la ambigiedad, superando el acto mismo del consumo y de
la estética para potenciar una diversidad cultural y de género acorde a los nuevos tiempos y
abierta a imaginar cuerpos mds libres que escogen cémo desean vestirse, respaldados por
movimientos sociales como el feminismo.

En la actualidad, el mandato de la belleza, la delgadez y la juventud vuelven a
conformarse como las estrategias mds efectivas para el sometimiento de los cuerpos de las
mujeres. Como recoge Fatema Mernissi (2000, 244):
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A diferencia del hombre musulmdn, que establece su dominacién por medio del uso del espacio
[...], el occidental manipula el tiempo y la luz. Este Gltimo afirma que una mujer es bella solo
cuando aparenta tener 14 afios [...]. Al dar el mdximo de importancia a esa imagen de nifia
y fijarla en la iconografia como ideal de belleza, condena a la invisibilidad a la mujer madura
[...]. El occidental congela con focos e imé&genes publicitarias la belleza femenina en forma de
nifiez idealizada y obliga a las mujeres a percibir la edad y el paso natural de los afios como
una devaluacién vergonzante.

Debemos recapacitar sobre por qué se considera atractiva «la ropa que hace dificil
la vida de una mujer y que la hace estar en situacién de inferioridad en la competicién con
los hombres» (Lurie 1994, 245), asi como sobre la conducta ciclica por la que los cuerpos
femeninos, a través de la moda, pero no solo de ella, son representados como cuerpos-objeto
para el disfrute masculino.

Asi pues, el imaginario femenino se establece desde una mirada androcéntrica; es crea-
do por hombres que imprimen sus aspiraciones patriarcales, situando a las mujeres como sujetos
pasivos en una posicién subordinada y reduciendo sus cuerpos a una imagen estereotipada y
sexista. El disefio con perspectiva de género debe examinar de forma critica esa representacién
femenina y vincular a las mujeres con sus necesidades, sus experiencias, sus deseos e intereses,
su historia y su genealogia para concebirlas como sujetos activos y creadoras de cultura.

3. La enseianza del Diseno: propuestas de cambio, un reto pendiente

El disefio tiene —mds alld de su funcién estética, informativa, persuasiva o de merca-
do- una funcién social, transformadora. Disefiar no es solo crear algo comercial en busca de
beneficio; disefiar es también pensar en las personas, en mejorar su calidad de vida. Disefiar
es actuar frente a las preocupaciones y desigualdades sociales, velar por el medio ambiente,
fomentar la sostenibilidad y el consumo responsable, sensibilizar y despertar conciencias «a
través de un profundo entendimiento de las sociedades y los individuos» (Bastidas y Martinez
2016, 105) con la intencién de que la sociedad mejore o cambie. Asi pues, el disefo tiene
una funcién social como forma de comunicacién que requiere de una responsabilidad con
la comunidad a la que se dirige. sPodemos entonces disefiar una sociedad mds amable e
inclusiva para las mujeres y ofros colectivos vulnerables? 3Qué papel tiene el disefio y su
comunicacién en el camino hacia la igualdad?

Un informe segregado por sexos que realizamos en el afio 2021 en la Escuela
de Arte y Superior de Disefio —AsD— de Valencia, concluyé que nuestras ensefianzas estdn
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feminizadas en prdcticamente todas las especialidades. Si traspasamos el entorno del aula y
llevamos la mirada al mercado laboral, rapidamente nos damos cuenta de que no se da una
traslacién directa de este hecho, sino que, més bien, lo que observamos es que el porcentaje
de varones es superior al de mujeres, sobre todo, en puestos de poder y responsabilidad. En
el informe del 2018 La economia del Disefio en la Comunidad Valenciana (abcv 2018) se
precisa que el 57% del alumnado matriculado en disefio es femenino, pero solo el 33% de
las personas contratadas son mujeres.

Esto se sustenta sobre una base estructural desigual que se repite en muchos otros
dmbitos y que estd relacionada con la divisidn sexual del trabajo, el suelo pegajoso, el techo
de cristal, los micromachismos, la brecha salarial, la falta de referentes femeninos, los estereo-
tipos sexistas, etc. Para visibilizar todas estas desigualdades en el dmbito del disefio, desde
la Unidad de Igualdad de la easp Valencia realizamos un video para el 8M del 2021 en el
que las alumnas se cuestionan todas esfas problemdticas.’

Ante la certeza de que es posible impulsar un cambio social a través del disefio,
deberiamos pensar sobre el papel de las/los disefadoras/es como agentes del cambio. Un
profesional del disefio ha de ser una persona critica, analitica y reflexiva; un sujeto capaz
no solo de crear sino de comunicar y concienciar de forma que lidere un impacto positivo.
El disefiador tiene responsabilidades sociales y la ensefianza del disefio debe ofrecer las
pautas, las herramientas y los conocimientos necesarios para el ejercicio consciente y respon-
sable de su profesién y para «evitar la ceguera de género» (Donoso y Velasco 2013, 76) en
su prdctica profesional futura. Si reflexionamos sobre la ensefianza del disefio surgen otras
preguntas como 3desde dénde se ensefia?, 3cémo se ensefia? y 3qué consecuencias sociales
tiene lo que se ensefia?

El espacio educativo es un entorno en el que se debe producir una transmisién de
conocimientos evitando la sesgada visién androcéntrica. Si el acto de disefiar no es neutro,
educar en y con perspectiva de género a las/los futuras/os profesionales deberia ser una
prioridad. Sin embargo, pese a que el marco legal vigente promueve su inclusién en los es-
tudios y fomenta la incorporacién de asignaturas y proyectos docentes con visién de género,
la realidad es bien distinta. Como profesora he podido comprobar su escaso reflejo en el
proceso de ensefianza-aprendizaje, ya que muchas veces ni se contempla lo minimo exigible,
esto es, la transversalidad de contenidos.

Como afirma Gerda Lerner (2019, 82) «las mujeres primero tenian que luchar por su

1 Enlace al video del 8M de la EASD Valencia https://www.instagram.com/tv/CMKD5UoByq5 /2utm_source=ig_web_copy_link
(Fecha de consulta: 10/11/2022).
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derecho a estudiar, luego por el derecho a ensefiar y finalmente por el derecho a modificar
el contenido de la ensefianza».

Maria Isabel Menéndez (2014) y otras autoras reconocen toda una serie de causas
que hacen compleja la incorporacién del enfoque de género en las ensefianzas, como, por
ejemplo: la mentalidad androcéntrica; la inercia de que todo siga igual; el desconocimiento
o la falta de sensibilizacién sobre el tema; la falta de compromiso institucional y las infimas
partidas presupuestarias destinadas para ello; la escasa formacién del profesorado en mate-
ria de igualdad; la ausencia de experiencias o proyectos docentes que confirmen el impacto
positivo sobre el alumnado que se forma con perspectiva de género y la carencia de materias
especificas y obligatorias que aborden estos contenidos o la poca visibilidad del profesorado
concienciado que normalmente se hace cargo de esta tarea de manera voluntaria.

El alumnado egresado de los estudios de disefio estd cualificado para crear imé-
genes, videos, objetos, mensajes, entornos, ropa y complementos de disefio, pero si no ha
recibido una formacién con y en perspectiva de género es muy probable que no detecte el
sexismo en sus propios proyectos y que reproduzca la tradicional visién androcéntrica, que
perpetie las desigualdades de género y fundamente un imaginario estereotipado de las mu-
jeres con argumentos simplistas como que eso es lo que pide la audiencia.

En el afio 2017, con la intencién de incorporar la perspectiva de género en el centro
en el que imparto docencia, el easb de Valencia, creé una asignatura optativa que titulé Re-
presentaciones de género: el video como herramienta subversiva. En ella estudiamos conteni-
dos feministas, visibilizamos el trabajo de mujeres artistas, analizamos y reflexionamos sobre
las estructuras jerdrquicas de poder que mantienen las desigualdades y, mediante el video
y la performance, cuestionamos el sistema hegeménico patriarcal. Cada 25N disefiamos
una accién con la que invadimos el espacio piblico, denunciamos las violencias machistas y
fomentamos una cultura de la igualdad.

Un ejemplo de estas acciones es la que llevamos a cabo en el afio 2019 titulada
1027 (Figuras 1, 2, 3 y 4) haciendo referencia al nimero de mujeres asesinadas por violen-
cia de género en nuestro pais desde el afio 2003 -afio en el que se comienzan a contabilizar
los asesinatos machistas—. Estructuramos la accién en dos partes, la primera tuvo lugar en el
interior de la escuela. En ella, un grupo de alumnas encapuchadas, acompafadas de otra
alumna vestida de novia interrumpia las clases gritando «el machismo mata» y lanzando unos
panfletos en los que se explicaba la accién y sus objetivos. Dentro de cada aula se mencio-
naba a una de las mujeres asesinadas en Espafia ese afio y, o se escribia su nombre sobre el
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traje o se colocaba algin complemento o aplique con dicho nombre”,

la segunda parte consistié en una performance exterior en la que, con
la participacién del puiblico, tirdbamos tierra sobre una urna en la que esto-
ba encerrada la novia mientras se gritaban con un megéfono comentarios ma-
chistas hechos por hombres influyentes desde la Antigiedad hasta la actualidad.
Al acabar, rompiamos el plastico que envolvia la urna y gritando «basta ya de violen-
cia patriarcal» liberébamos a la novia. La accién fue noticia en la televisién valenciana
y, gracias a la Coordinadora Feminista, la repetimos en la plaza del Ayuntamiento al acabar
la manifestacion del 25N.°

Figura 1. Performance 1027. Plaza del Ayuntamiento de Valéncia, 2019. Fotografia: Ana Ferrandiz.
Cortesia de Ana Ferrandiz.

2 Enlace al video de la accién inferior https://www.instagram.com/p/B5ShhOOKJjk/2igshid=1bomtpmpfus71 (Fecha de consulta:
10/11/2022).

3 Enlace al video de la accién exterior https://www.instagram.com/p/B5Sh7tmak7V/2igshid=1kq20l1965qwd (Fecha de con-
sulta: 10/11/2022).
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Figura 2. Performance 1027. Plaza del Ayuntamiento de Valéncia, 2019. Fotografia: Ana Ferrandiz.
Cortesia de Ana Ferrandiz.

Figura 3. Performance 1027. Plaza del Ayuntamiento de Valéncia, 2019. Fotografia: Ana Ferrandiz.
Cortesia de Ana Ferrandiz.
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Figura 4. Performance 1027. Plaza del Ayuntamiento de Valéncia, 2019. Fotografia: Ana Ferrandiz.
Cortesia de Ana Ferrandiz.

Si el alumnado se habitia a reflexionar, analizar y criticar la realidad social en la
que vivimos con el objetivo de cambiar todo aquello que reproduce desigualdades, su per-
cepcién de la misma también se transforma, lo que puede garantizar en el futuro una buena
prdctica profesional. La educacién juega un papel fundamental si abogamos por un verdade-
ro cambio y por la igualdad real entre hombres y mujeres. El sistema educativo ha de hacer
frente a este reto y facilitar al alumnado los medios para adquirir dicha competencia.

El disefio tiene un poder transformador, no solo de la realidad, sino que puede incidir
en los comportamientos humanos. Como afirma Tania Costa (2019, 29) en la revista Lacoon-
te «es prioritario entender que actualmente el disefio es un agente de cambio en el sentido de
transformacién contextual, y que no solo afecta a la cultura material».

Debemos analizar qué necesidades especificas tienen las mujeres, validar sus voces,
construir un nuevo imaginario social alejado de esa visidn estereotipada y sexualizada que
transmiten de nosotras los medios y posicionarnos como creadoras y no solo como consumi-
doras. Por ejemplo, no basta con hacer més llevaderas, a través de la tecnologia, las faenas
del hogar -rol asignado por el patriarcado a las mujeres—, sino que se trata de entender que
hay todo un entramado simbélico cuya pretensién es no desligar a las mujeres del dmbito de
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lo privado, del hogar y de los cuidados. Dicho de otra forma, mientras el disefio siga atra-
vesado por esa visién androcéntrica, sin enfoque de género y por un modelo de sociedad
patriarcal que asigna roles diferenciados, no se disefiardn productos ni mensajes que propi-
cien la liberacién de las mujeres de dichos roles y estereotipos, sino més bien para que no los
abandonen nunca.

Disefar con enfoque de género demanda una profunda reflexién, revisién y critica
social. Supone un trabajo de responsabilidad, ya que significa tomar conciencia de las asi-
metrias y brechas de género y de todas las violencias que sufren las mujeres a través de un
profundo entendimiento de la complejidad de su realidad, asi como un esfuerzo por interio-
rizar los conceptos tedricos para reconocer y analizar el sistema de dominacién patriarcal.
Tenemos que romper también con la idea de que lo artesanal es femenino y lo industrial es
masculino. Es necesario cuestionar los modelos de representacién sexistas y estereotipados,
reflexionar sobre cémo los medios de comunicacién configuran un imaginario colectivo sobre
las mujeres hipersexualizado y desequilibrado que se sostiene en formas diferenciadas de
socializacién que nos construyen como sujetos.

En la prdctica significa disefiar atendiendo a la igualdad, desarrollar proyectos de
disefio libres de sexismo y no discriminatorios, tener una mirada incluyente que contemple la
diversidad y emplear un lenguaje inclusivo, porque lo que no se nombra no existe, y porque
«utilizar un lenguaje heredado de la desigualdad acufia y legitima la desigualdad» (Simén
2017, 139). Debemos formar equipos de trabajo paritarios e integradores, trabajar de forma
cooperativa y desde la horizontalidad, tomar en consideracién a las mujeres, contar con su
potencial creativo, dar visibilidad al trabajo de las disefiadoras y atender a sus aportaciones
al mundo del disefio. Para todo ello se requiere la implicacién y concienciacién de todos los
sectores, desde las/os creativas/os hasta la audiencia.

4. La comunicacion del diseno en la era de Internet: ¢nuevos cédigos para
una nueva mirada?

En la actualidad, las redes sociales son el fenémeno de uso mds extendido, sobre
todo, entre las nuevas generaciones. Se han convertido en uno de los principales canales de
informacién y comunicacién, alternativos a los tradicionales y, en muchos casos, sustitutivos
de los mismos, pues por su inmediatez y rapidez son capaces de hacer que cualquier noticia,
comentario, imagen o suceso se viralice en cuestiéon de segundos.
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Se ha producido un salto de una comunicacién unidireccional en la que la interacti-
vidad con la audiencia tenia sus limitaciones a una comunicacién interconectada, en tiempo
real, en la que los papeles se intercambian a gran velocidad. Estamos ante un nuevo publico
que no solo consume productos y contenido sino que los crea, los comparte y los difunde.
Esta nueva forma de comunicacién mds inmediata, colectiva, dindmica, accesible y activa
contribuye, favorece y predice cambios en nuestra manera de relacionarnos e interactuar con
los demds. El saber ya no solo se obtiene en la educacién formal, sino que viaja y se propa-
ga por el ciberespacio como un conocimiento compartido, horizontal y aparentemente mds
democrdtico, pero que sacrifica la veracidad en favor de la inmediatez.

Los movimientos sociales han encontrado en las redes un altavoz para difundir sus
demandas, denuncias, debates y luchas y han hecho de ellas el espacio virtual desde el que
hacer activismo. Con la tecnologia, estos movimientos —entre los que se encuentra el feminismo—
han aumentado su conectividad, su participacién, su visibilidad y la difusién de su discurso.
Pero estas virtudes no han supuesto la eliminacién de la violencia contra las mujeres, sino que
se ha incrementado amparada en el anonimato de los/las cibernautas y «existen, ademds,
desigualdades en la produccién de informacién y contenidos, es decir, en los origenes de la
informacién, en la disponibilidad de contenidos y en la identidad de las personas que los emi-
ten» (Bonavitta, De Garay y Camacho 2015, 33).

La llegada de Internet instalé la utopia de un ciberespacio en el que no existiesen las
desigualdades de género y que permitiria a las mujeres una nueva participacién desde la
horizontalidad. Se profetizé un empoderamiento a través de las redes de creacién y comuni-
cacién en las que podiamos intercambiar ideas, tomar la palabra y ser escuchadas.

Donna Haraway, en los afios noventa, auguraba en el cyborg una identidad que
superaba el género y que traeria aires de cambio vy, si, Internet ha impulsado un cambio
comunicacional hacia una interactividad y una nueva forma de estructura en red, pero la vir-
tualidad del medio no lo ha liberado de emplear los mismos cédigos discriminatorios, sexistas
y excluyentes por los que se rigen las sociedades reales. El espacio digital también comulga
con los intereses patriarcales y pese a que en un primer momento se creyé que podria ser
un territorio virgen en el que construir relaciones equitativas y fomentar el empoderamiento,
pronto descubrimos en estos nuevos medios el machismo de siempre con un envoltorio de
modernidad.

Un ejemplo de ello es el disefio publicitario, que ha invadido los nuevos medios,
pero sin reformar ni cambiar su discurso, por lo que sigue persistiendo en mensajes que nos
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muestran o como amas de casa o como mujeres-objeto, consumibles, troceadas y a disposi-
cién del deseo y la mirada de los varones. Este imaginario que recorre el enframado publici-
tario reproduce la idea de feminidad asociada a la reproduccién, el hogar, los cuidados y la
pasividad, por un lado, y a la belleza, la juventud, la delgadez y la hipersexualizacién, por
otro. Encontramos en él un elenco de mujeres pasivas, seductoras, inméviles, sumisas, que
nos recuerdan qué lugar ocupamos en la sociedad y cémo debemos comportarnos.

No podemos olvidar que las imdgenes no son banales ni neutrales, que tienen la
capacidad de hacernos confundir lo representado con la realidad. Prueba de ello es el salto
que dieron de sus asientos los/as espectadores/as que estaban viendo la pelicula de los
hermanos Lumiére La llegada del tren a la estacién al creer que la locomotora les iba a arro-
llar. Las imé&genes son referentes visuales para nosotras/os pues tendemos a identificarnos
con ellas.

Las redes sociales configuran una realidad representada y, a través de ellas, podemos
«modificar una conducta, crear nuevos movimientos de opinién, promover manifestaciones,
crear grupos de apoyo a causas concretas o conseguir crear una moda que genere el con-
sumo de un determinado producto» (Diaz 2011, 20-21). Pueden funcionar como un amplifi-
cador que da visibilidad a todo lo que hacemos, tanto en el plano intimo como profesional.

Las redes sociales son, en la actualidad, una de las mejores herramientas de mar-
keting. Saber con qué tipo de contenidos y cémo dirigirnos a los/as internautas para tener
una audiencia numerosa y una comunicacién efectiva potencia las posibilidades de éxito de
nuestros proyectos. La fuerza de estos nuevos medios para el/la disefiador/a reside en cémo
emplear sus perfiles sociales para difundir el mensaje que desea comunicar y sus propios
valores e intereses.

Deberiamos pensar en cudl es nuestro papel en ese proceso y cémo podemos con-
vertirnos en agentes del cambio social, capaces de subvertir el discurso hegeménico, de
construir futuros sociales més equitativos e integradores y de entender el disefio como una
herramienta creativa y empoderadora, como una préctica contestataria y de ruptura.

Ejemplo de ello son el colectivo de disefiadoras Grdficas en Negro, que cuestionan
las violencias machistas con su activismo; la artista visual Yolanda Dominguez, que trabaja
el tema de la representacién de las mujeres en los medios de comunicacién y nos propone
una dieta sana en imagenes; o el frabajo en redes sociales de ilustradoras como Moderna de
Pueblo, Feminista llustrada, Flavia Banana, etc.
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Conclusiones

En primer lugar, enfender que el género es una construccién social, basada en dife-
rencias que nos son asignadas e impuestas socialmente y analizar las causas estructurales
que sustentan y afianzan las desigualdades, asi como visibilizar el sistema jerdrquico de
poder que prioriza lo masculino e infravalora lo femenino, posibilita la adquisicién de un
pensamiento critico con el que crear desde una mirada feminista.

En segundo lugar, el disefio puede ser una herramienta para la transformacién social
y politica con la que poner en duda las estructuras dominantes y la cultura aprendida, pero,
para poder subvertirlas, tenemos primero que tomar conciencia de ellas y entender cémo se
construyen y normalizan las identidades, cémo nos afectan los mitos interiorizados y cémo
se asignan al sujeto masculino y al sujeto femenino roles y estereotipos diferenciados que
nos colocan en planos de poder desiguales en los que las mujeres ocupan una posicién de
subordinacién.

En tercer lugar, el disefio ayuda a construir nuestra cultura visual colectiva. Con él po-
demos crear nuevos imaginarios sociales libres de sexismo y discriminacién, y desde el campo
de la educacién debemos trabajar para formar profesionales con perspectiva de género capa-
ces de disefiar un mundo mejor.

En definitiva, como dijo Victor Papanek (1977, 307) «existen muchos campos en los
que el disefiador tiene que aprender a “desdisefiar”. Puede que de esta manera estemos adn
a tiempo de “sobrevivir mediante el disefio”».
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LA FEMINIZACION DEL DISENO CONTEMPORANEO:
IMPLICACIONES (ETICO) ESTETICAS

THE FEMINIZATION OF CONTEMPORARY DESIGN: (ETHICAL)
AESTHETIC IMPLICATIONS

M® JESUS GODOY DOMINGUEZ
Universidad de Sevilla

1. El «afeminamiento» social de cuno ilustrado

Al calor del pensamiento ilustrado y, sobre todo, sus promesas incumplidas acerca
del establecimiento de un orden racional, surgié el feminismo como movimiento donde las
mujeres alzaron su voz en nombre de aquella misma razén supuestamente universal que,
en su caso, al menos, no habia acabado de llegar. La toma de conciencia de que el sexo
femenino quedaba excluido de aquel proyecto de liberacién para todos y la répida denuncia
a la que ello dio lugar, fue ddndole a la mujer una presencia y una visibilidad en el sistema
burgués en que cristalizaron las tesis enciclopedistas, que la queria por el contrario ausente e
invisible. Asi, y aunque relegada al émbito privado por obra de la razén moderna devenida
de ese modo razén patriarcal (Amorés 1985), la mujer no solo se hizo notar en el dmbito
pUblico reservado al varén, sino que le hizo temer a este lo peor: que la sociedad, en un pro-
ceso de imparable «afeminamiento», marchaba inexorablemente hacia su destruccién. Fue el
temor de pensadores incluso como Montesquieu (Iglesias 1984, 333) y Rousseau (Eisenstein
1981, 56), para quienes el afeminamiento significaba depravacién moral por la pérdida de
virtudes intrinsecamente varoniles que conllevaba —fuerza, grandeza, coraje, decisién-y los

Este trabajo se enmarca en el proyecto 1+D «Artesanas y Disefiadoras en Andalucia. De la Bauhaus al siglo XXI. Valores, andlisis y
archivo interactivo en red» (P20-01237, Universidad de Sevilla).
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vicios esencialmente femeninos que extendia en su lugar —inconstancia, frivolidad, hipocre-
sia, falsedad—;' de ahf la creencia generalizada en un colapso mds o menos inminente, simi-
lar al acontecido en su dia en el Imperio Romano, que se fue al traste precisamente porque
las mujeres, al copar todos los espacios, lo infectaron todo también de corrupcién.

Sesgado ideoldgicamente asi por el sexismo vigente en el siglo xvil y connotado ética-
mente en sentido peyorativo, el afeminamiento social por el avance irrefrenable del feminismo
fue conceptualizado por el varén como un mal para todos, como una inmoralidad, cuando
de lo que se trataba en realidad es de que la soberania que él mismo se habia arrogado en
tiempos inmemoriales a costa de la mujer iniciaba por aquel entonces su retroceso.

2. La «feminizacion» del disefio hoy: planteamientos generales

Con estos antecedentes y a fin de eludir, en todo caso, esa marca sexista donde lo
femenino parece venir a usurpar legitimos derechos masculinos, aqui hablaremos de «fe-
minizacién» en vez de «afeminamiento», aunque desde la importancia de lo femenino que
estd en la base significativa de ambos términos —desde su impronta feminista, por tanto-y
sin que ello entrafie contratirania alguna sobre lo masculino, que coexiste asi, sin problema,
con el empoderamiento de la mujer hoy en dia, donde situaremos especificamente nuestro
estudio. Tampoco eludiremos el componente ético que hemos visto en el «afeminamiento»
del siglo xvii; es mds, nos valdremos de él para intentar comprender en qué consiste exac-
tamente la «feminizacién» del disefio actual que abordaremos en estas pdginas. Eso si, lo
afrontaremos desde un enfoque totalmente distinto con el que despojarlo de toda la pdtina
negativa que lo ha venido recubriendo en su conjuncién histérica con lo femenino; en otras
palabras, que el disefio «feminizado» no serd expresién en ningin caso para nosotros de
perversién alguna de la sociedad; al contrario, serd reflejo del sélido compromiso ético
de nuestro tiempo, de su madurez, tanta como para trasladarse a los objetos de la vida
cotidiana.

Por tanto, la feminizacién del disefio que expondremos aqui nada tiene que ver,
como cabria esperar quizds, con las mujeres dedicadas profesionalmente a esta actividad

1 De los dos primeros se hace eco Montesquieu, responsabilizandolos del cambio de gusto en la época representado por Racine y
Corneille (Montesquieu 1973, 1234) y, Rousseau, de los dos segundos en su descripcién de Sofia como compaiiera ideal de Emilio
(Rousseau 2011, 687 y 758).

2 Para Montesquieu, ciertamente, cuando las mujeres en Roma invadieron todos los espacios, llegando a acceder incluso al oficio
de gladiador, la decadencia del Imperio era ya inevitable.

42 ir a INDICE



LA FEMINIZACION DEL DISENO CONTEMPORANEO

creadora y cuyos nombres, presentes y pasados, deben figurar ineludiblemente, dicho sea
de paso, en las historias del disefio junto a los masculinos. Tiene que ver, en cambio, con
ese fuerte componente moral del que se invisten los objetos funcionales cuando «lo femeni-
no» se vuelve, como ahora, su sefia de identidad; cuando el ethos feminista desde el que
estdn concebidos —por el cambio de planteamientos y esquemas bésicos acontecido en el
mundo del disefio como en tantas otras disciplinas a raiz de la postmodernidad (Rothschild
1999, vii)- se expresa por medios formales. De hecho, lo que queremos explicar es por qué
y de qué manera en el disefio contempordneo de productos y, habiéndose dejado impreg-
nar de feminismo, las cuestiones éticas y las estéticas se han vuelto en realidad una sola.

Para este fin, acudiremos al pensamiento estético de Yuriko Saito (2007, 2017 y
2018), que si bien no arranca propiamente del disefio, sino de la llamada estética de lo
cotidiano, es perfectamente aplicable al mismo por tres motivos: primero, porque en la va-
riante de lo cotidiano donde se inscribe Saito —la «fuerte», frente a la «débils—" los objetos
insignificantes del dia a dia, los utensilios domésticos, son tomados como objetos estéticos
dentro del contexto donde desempefian su funcién, es decir, no se ven olesc:rrc:igomlos,4
como si sucede en cambio en la variante opuesta, donde el objeto instrumental asume la
condicién estética al verse privado de uso o devenir sencillamente un objeto artistico (Leddy
2012); el segundo motivo es el conocimiento de primera mano del mundo del disefio des-
de el que teoriza Saito en su vasta trayectoria docente -més de treinta afios— en la Rhode
Island School of Design de Nueva York, que como ella misma reconoce le ha ensefiado
a valorar la complejidad y los mdltiples aspectos que concurren en la proyeccién de todo
artefacto (Saito 2007, 1-2); y el tercero es la procedencia oriental de la autora —es japone-
sa—, decisiva en su vision de los factores estéticos en intima comunién con los funcionales,
incluso con los éticos, frente a la visién dominante de la estética moderna occidental, donde
el ideal de autonomia —en torno al modelo artistico y su experiencia contemplativa y desin-
teresada—, obligé tradicionalmente a la separacién de los asuntos prdcticos, por no hablar
de la esfera moral. A diferencia de todo ello, en Yuriko Saito se produce una auténtica
moralizacién de la belleza que, sin un propésito expresamente feminista —asi lo certifica la
propia autora (Saito 2007, 4)-, acaba imbuida no obstante de feminismo, lo que la hace
especialmente indicada para lo que aqui pretendemos.

3 Doble variante a la que han aludido Dowling (2010) y Shusterman (2012).

4 «Desfamiliarizados», en términos de Saito, al entender que lo que se hace con el objeto es arrancarlo del entorno funcional donde
nos relacionamos con él 'y nos resulta por eso familiar y, de ese modo, alienarlo (Saito 2017, 11-23).
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3. Belleza moral

Definido nuestro objetivo y con Yuriko Saito como guia, empezaremos por aclarar
en qué sentido es posible hablar de belleza moral en sus planteamientos. De entrada, es
posible hacerlo en virtud del poder que la japonesa atribuye a lo estético en general;’
porque lo estético, aun pareciendo irrelevante en su relacién con la simple apariencia
de las cosas y el juicio que emitimos de ellas como meros espectadores,® puede tener
no obstante, segin Saito, grandes consecuencias prdcticas en nuestra vida; puede, sin ir
mas lejos, hacernos actuar, como cuando ante una habitacién desordenada nos ponemos
automdticamente a recogerla o ante la fachada pintarrajeada de un edificio decidimos
repintarla (Saito 2007, 152-158). El juicio estético negativo formulado en ambos casos
—calificamos la habitacién de «desordenada» y la fachada, de «pintarrajeada»—, incitén-
donos a revertir una situacién poco adecuada y permitiéndonos alcanzar de ese modo
una existencia y un mundo mejor, hace aflorar el vinculo que la estética guarda con la
ética en las propuestas de la autora.” Pero después podemos hablar también de belleza
moral en Saito a tenor del tipo particular de juicios estéticos que ella establece y que defi-
ne como «estético-morales», donde valoramos objetos cotidianos o espacios y ambientes
que solemos frecuentar, atribuyéndoles propiedades éticas como respeto, consideracién
y sensibilidad —o bien sus opuestos— a partir de sus cualidades perceptivas y sensoriales
(Saito 2007, 205-242).° Son juicios que, aunque basados en el lenguaje moral con el
que aprobamos o censuramos a las personas y sus acciones, se refieren integramente al
objeto y sus caracteristicas formales, a su disefio, no a quien lo fabricé o al proceso o la
intencién con la que fue fabricado, como cuando al tildar una pieza musical de «friste»
o una pintura de «alegre» no nos referimos para nada al autor, sino exclusivamente a la
obra (Saito 2007, 209). Decisivos, en todo caso, para la autora a la hora de promover
una sociedad mds humana, estos juicios vuelven a poner de manifiesto la honda imbrica-
cién de lo estético y lo ético en sus reflexiones.

5 Elllamado «poder de la estética» recorre de arriba abajo su libro Everyday Aesthetics.

6 La autora arremete expresamente contra este modelo pasivo o espectatorial normativizado en la estética moderna occidental en
base al objeto artistico (Saito 2007, 43-53).

7 A diferencia de la mayoria de teéricos de lo cotidiano, en Yuriko Saito la experiencia estética puede ser también negativa. De
ella, se ocupa sobre todo en Aesthetics of the Familiar.

8 Por eso, aqui nos cefiiremos al objeto de disefio desde el punto de vista del receptor, no del creador o disefiador como tal, a

quien Saito alude, aun asi, en mds de una ocasién y de quien dice que es quien moldea nuestro mundo mediante los objetos que
produce (2007, 86).
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Nos centraremos en estos juicios, pues la valoracién estética en ellos, partiendo del
ensamblaje entre forma y funcién del objeto, se orienta sin embargo hacia el efecto que ello
puede tener en la vida de las personas. O llevandolo al terreno préctico, que cuando decimos
que una silla es «respetuosa», aspectos estrictamente sensibles como el material, la altura o el
tamafio los ponemos en relacién directa con la manera en que, recogiendo la espalda en toda
su extensién y adaptdndose a la fisonomia humana, otorgan més o menos grado de confort.
Como dice Saito (2007, 20): «experimentamos una silla no solamente observando su forma
y su color, sino tocando su tejido, sentdndonos en ella, permaneciendo en ella y moviéndola,
para sentir su textura, su confort y estabilidad». Los juicios estético-morales estdn provistos asi
de una dimensién estética, porque la evaluacién del objeto —o el espacio o ambiente- radica
en la pura apariencia, y una dimensién ética, al expresar también cierta preocupacién por
alguien, aunque seamos nosotros mismos. Saito no lo menciona en ningdn momento, pero
es facil advertir en estas afirmaciones suyas una doble influencia: la mds evidente, la de la
estética cldsica y la vieja tradicién en ella de la kalokagathia, donde algo era bello si al
mismo tiempo era bueno.” Prueba de este ascendiente en la japonesa es que, en el ejemplo
anterior de la silla, al calificarla de «respetuosa» lo que estamos diciendo en realidad es que
nos parece «bella» porque hemos constatado el bien fisico que puede proporcionar; hemos
comprobado, en suma, que es buena y eso nos hace aprobarla estéticamente, al igual que la
reprobamos —la consideramos «fea» y, por tanto, «irrespetuosa»— si no lo hace; si vemos que
es «malax» o perjudicial para algin ser humano.

La ofra influencia, menos obvia, es la de la estética moderna, pero en su versién
menos ortodoxa alumbrada también en el siglo xvii, aquella donde no habiendo realmente
contraposicién entre uso y belleza, o entre utilidad y desinterés, como querrdn ver en ella en
cambio teorias artisticas posteriores,]o nos conduce a Hume en vez de Kant, pues en Hume,
el Hume joven —el del Tratado de la naturaleza humana'y La investigacién sobre los principios
de la moral-, la belleza, con un cardcter eminentemente funcional, es a la vez profundamente
moral.'' En Hume (2018, 301), declaramos bello el objeto al comprobar el bien que puede
procurarle a su usuario gracias a las particularidades de su disefio, con las que damos por

9 Afirma Platén, por ejemplo, en el Hipias mayor que «ni lo bueno seria bello, ni lo bello bueno, si cada uno de ellos es distinto
del ofro» (304a).

10 En especial del siglo xx, entre ellas, las de Bullough, Greenberg o Adorno (Infante del Rosal 2018, 23).

11 El joven Hume se diferencia asi del Hume maduro de La norma del gusto, que reemplaza el objeto funcional de sus inicios por el
estrictamente artistico. Asi lo han puesto de manifiesto diferentes estetas (Korsmeyer 1976; Guyer 2002; Lépez Lloret 2003 e Infante
del Rosal 2018).
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hecho que cumplird éptimamente su funcién: «Una méquina, un mueble, un vestido, una casa
bien adaptada para nuestro uso y comodidad son bellos en esa medida, y se contemplan con
placer y aprobacién». El juicio de gusto descansa asi en el interés por el ofro —en el juicio
moral como en Saito- y lo hace mediante un mecanismo afectivo que lo explica todo y que
es la simpatia. Principio natural humano y concepto tipicamente ilustrado, la simpatia, segin
Hume, hace que nos sintamos concernidos por cualquier semejante nuestro (Hume 2017,
441), lo que se traduce estéticamente en que sentimos placer al ver a un igual complacido en
la medida en que colma sus necesidades con un objeto destinado a ello (Hume 2017, 776):
«un suelo fértil y un clima agradable nos serdn placenteros cuando pensemos en la felicidad
que darian a sus habitantes». Luego un objeto nos parece bello adecuéndose a su funcién y,
ademds, procurando un bienestar o avanzando en la felicidad humana como dice el escocés,
por lo que si se da el primer condicionante, pero no el segundo, no hay belleza alguna.

La experiencia de utilidad, adjunta a la experiencia estética, aparece de ese modo en
Hume como una utilidad delegada, cuyo disfrute directo —interesado- pertenece a otro, porque
es el ofro el que saca partido al objeto y por quien el espectador termina alegrandose —con
quien simpatiza— o quien le hace disfrutar a él a su vez, solo que indirecta o desinteresadamen-
te en su caso. Es el ofro el duefio del objeto y el que estd en condiciones por eso de sacarle
provecho, lo que no excluye sin embargo la propia posesién y el propio provecho, siempre que
vayan acompaiiados —argumenta Hume- del desdoble intelectual del poseedor, que le permite
verse a si mismo como usuario gratificado del objeto —asumir, en definitiva, el rol de observa-
dor-y acabar teniendo con ello una experiencia estética (Hume 2017, 444). Por tanto, en la
estética funcionalista de Hume y fruto de la simpatia, la belleza, como experiencia de alteridad,
puede decirse que consiste en gozar desinteresadamente de los goces interesados de alguien
(Lépez Lloret 2003, 34), sean propios —menos habituales en el filésofo y mediante el preceptivo
desdoblamiento—, o sean ajenos -més frecuentes, en cambio, en el ilustrado-.

4, Empatia y feminismo

Todo ello asoma de un modo u otro en los juicios estético-morales de Saito, en los que
cabe hablar también de una experiencia de alteridad de signo afectivo-cognitivo: al fin y al
cabo, el espectador que se une emocionalmente al usuario del objeto lo hace entendiendo
la utilidad experimentada y satisfaccién consiguiente y, desde ahi, decide finalmente sobre
su belleza —en forma de «comedido», «humilde» y adjetivos de esta misma indole-. Ahora
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bien, la experiencia de alteridad en Saito rebasa con creces la de Hume, pues el interés por
el otro que la desencadena se extiende en su caso al ofro especialmente vulnerable —nifos,
enfermos, ancianos, discapacitados, inmigrantes, obreros en condiciones laborales particu-
larmente dificiles—, cuyas necesidades, distintas de las del resto, Saito pone de relieve en su
afén por promover, desde la esfera estética, una sociedad més justa y més humana y, por
ende, un mundo mejor. Afirma la autora (Saito 2007, 219) que en esos casos prestamos aten-
cién no solo al tamafio, la forma o la textura, sino también «a factores menos tangibles que
van desde el confort y el bienestar hasta el potencial para evitar una posible discriminacién,
marginacién, desplazamiento cultural, estigma social o cosas por el estilo». Esta circunstan-
cia, aparentemente insustancial, es crucial sin embargo para nosotros por cuanto otorga a la
belleza moral de Saito el matiz feminista que andamos buscando.

El motivo es el siguiente: de la mano de Carol Gilligan y en los afios ochenta del
siglo xx, el feminismo, sacando a la luz la diferente experiencia moral de las mujeres como
consecuencia de la escisién de las esferas piblica y privada, elevé la asistencia al débil y
las relaciones interpersonales derivadas de ella —de las que siempre se habia ocupado el
sexo femenino- a categoria éfica fundamental.'? Pero no lo hizo para contraponerla a la
experiencia moral masculina, basada por el contrario en la justicia y la obediencia de indi-
viduos fuertes e independientes a normas generales, sino para ponerla a su mismo nivel y
completarla; o sea, desde el deseo de convertir los cuidados privados en un asunto pdblico,
de alcanzar asi la igualdad para las mujeres y para todos los oprimidos en general y de
acabar definitivamente con toda forma de dominio. Lejos de una ética conservadora, inclu-
so retrégrada, como en un primer momento se le reproché,” la éfica del cuidado emergié
como una ética absolutamente revolucionaria, que pretendia desmantelar la jerarquia de
género, toda jerarquia en realidad, dentro de las estructuras modernas de organizacién so-
cial. Por medio de ella, el feminismo vino a decirle asi a la sociedad liberal e individualista
de nuestro tiempo, que aunque sociedad de derechos es también una sociedad de deberes
y obligaciones, de interdependencia entre sus miembros confortantes y responsabilidad; o
que junto al sujeto moderno por excelencia, sujeto auténomo y triunfador, existe asimismo

12 Gilligan desautorizé asf la teoria del desarrollo moral de su mentor Lawrence Kolhberg, que cimentada en la experiencia moral
intfegramente masculina hacia pasar a esta por universal. En su estudio de la experiencia moral femenina, Gilligan detecté que hom-
bres y mujeres desarrollaban perspectivas morales distintas debido a su también diferente distribucién de roles y responsabilidades
sociales (Gilligan 1986 y 2013).

13 Asi la vio el primer feminismo, convencido de que reforzaba el papel tradicional de la mujer como cuidadora y que no contri-
buia, por tanto, a la lucha por su liberacién.
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en ella un sujeto desvalido que necesita la ayuda del resto, ya no para triunfar, sino para
salir siquiera adelante.

Dando cabida al otro indefenso, Saito demuestra adherirse a la ética del cuidado y a
su cardcter feminista. Ello confiere a sus juicios estético-morales un nuevo sentido, pues supo-
ne entender que el usuario cuya vida el objeto viene a cambiar y de lo que da buena cuenta
el pronunciamiento estético, no es un usuario cualquiera, en abstracto y sin rostro, sino uno
muy concreto, rara vez tenido en cuenta ademds en los pardmetros de la igualdad por salirse
de la media 'y, en consecuencia, ignorado: el «castigado» existencialmente, a quien el uso del
artefacto —o la permanencia en un determinado espacio o ambiente— puede procurar cierto
alivio en su «castigo» y hacer un bien del que alegrarse el espectador, ya no por simpatia
como en Hume, por mera inclinacién natural a congeniar con nuestros semejantes, sino por
empatia, que es el nexo afectivo que parece activarse en cambio en este tipo de ]uicios.M La
explicacién se halla, una vez mds, en la ética del cuidado, que como ética intrinsecamente
empdtica, afectiva en general frente a la ética racionalista de la justicia, hizo de la salida de
uno mismo y el viaje imaginario hacia el otro —el frégil e impotente se sobreentiende aqui-
la manera de conocer la realidad ajena en sus justos términos.”” Solo accediendo al otro,
sintiendo en él y por medio de él sus carencias —en contraste con la distancia y la frialdad
desde las que habia operado siempre la ética de la justicia—, interpreté ciertamente la ética
del cuidado que era posible brindarle el auxilio que él demandaba. Cabe pensar, pues, que
en su vecindad a estas premisas, la belleza funcional de Saito, sus juicios estético-morales,
aparejan también, cuando hay un ser desprotegido por medio, el hecho de adentrarse en
su mundo inferior para obtener placer con el que él obtiene mediante el utensilio disefiado
expresamente para hacerle la vida més llevadera. '

Son muchos los otros olvidados, a quienes sin embargo devolvemos ahora a la me-
moria con los juicios estético-morales de Saito, gracias a su vez a que en las democracias
occidentales, cada vez mds cuidadoras, el disefio ha ido proveyendo de productos que nos
facilitan la proyeccién afectiva en los mds desfavorecidos; un disefio asi que, dejando de ser
frio e impersonal, ha optado en cambio por la cercania y el calor humanos.'” Tildamos en

14 Para el contraste entre un vinculo afectivo y otro en Hume y Saito, véase Godoy Dominguez (2021).
15 Para una posible ampliacién del funcionamiento afectivo de la empatia, ver Infante del Rosal (2012).

16 No por casualidad habla la autora de que los objetos deben disefiarse en este caso «con las necesidades especificas y capaci-
dades del destinatario en la mente» (Saito 2017, 219).

17 Se dice asi que el cuidado estd redisefiando la misma nocién de disefio para responder a la diversidad humana y no humana
y su bienestar (Bates, Imrie y Kullman 2017, 1-3).
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ese sentido de «atento» el teléfono de teclas y nimeros grandes, pensando en los mayores
y la facilidad con que accionardn de ese modo su mecanismo. Nos parecen «responsables»
las tijeras infantiles de puntas redondas —los juguetes y objetos infantiles en general de cantos
redondos y sin piezas pequefas—, tomando conciencia de la seguridad del nifio al manipu-
larlos. Sintiendo junto al autista, juzgamos como «considerado» todo aquel espacio publico
donde se evitan las luces fuertes y donde las sefales visuales —pizarras informadoras, por
ejemplo- sustituyen a las acUsticas. Poniéndonos en la piel del disminuido fisico, creemos més
«servicial» que nunca el transporte piblico cuya rampa desplegable le da acceso al interior
y, desde la del invidente, creemos «sensible» el balén de fitbol con cascabeles dentro que le
permite el juego. Vemos asimismo «hospitalario» el asentamiento para inmigrantes dotado de
luz y con planta para tratamiento de residuos haciéndonos cargo de quienes lo abandona-
ron todo en su pais por un futuro mejor y «afable» el entorno de trabajo con un espacio de
relax, por pequefio que sea, aventurando el breve momento de respiro del operario durante
su larga jornada laboral.

Hablamos de «atento», «responsable», «considerado», «servicial», «sensible», «hos-
pitalario», «afable», pero todos estos adjetivos se reducen en el fondo a uno solo, «inclusivo»,
porque eso es lo que esconden al final los juicios estéticos de Saito donde estd presente el
cuidado, la inclusién de quienes hasta hace poco permanecian excluidos. El disefio que hoy
por hoy posibilita este tipo de formulaciones —el buen disefio, en el sentido moral del término-
deja a la vista de todos la madurez alcanzada por nuestra sociedad, que no solo no desoye
ya los problemas de aquellos con menos capacidades, menos recursos o posibilidades, sino
que pone todos los medios a su alcance para resolverlos.

5. Empatia y ecofeminismo

Pero el deber moral con el vulnerable abarca en la japonesa a un ente inanimado
incluso como la naturaleza.'® Aunque Saito no entra aqui en un debate més propio de la
ética que de la estética, esta ampliacién suya de lo cotidiano significa ver la naturaleza como
un ente, no sentiente —porque la naturaleza, carente de conciencia, es imposible que pueda

18 Sin abandonar la esfera de lo cotidiano, Yuriko Saito hace incursiones en la estética medioambiental, que desarrollada desde
los afios ochenta por pensadores como Berleant y Carlson (2004), ha supuesto un resurgimiento del antiguo interés estético por la
naturaleza.
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sentir—,* pero si provisto en cierfo modo de derechos dignos de ser tenidos en cuenta y de
ser defendidos junto a los de los propios seres humanos.

También aqui recurrimos a adjetivos morales para describir estéticamente el objeto,
también la estética se alia con la ética, pese a que las relaciones entre ellas no han sido todo
lo buenas que podian ser, apostilla Saito, bien porque la estética se empefié en darle la espal-
da a la ética —nuestros gustos han estado durante mucho tiempo al margen de las considera-
ciones medioambientales—, bien porque al intentar reconciliarse con ella, la ética ha tendido
a relegar a la estética a un segundo plano —los productos que no dafian la naturaleza han
sido considerados en general poco atractivos (Saito 2018)-. Inaugurada al fin otra época
de mayor equilibrio entre ellas, un mueble infantil nos parece «respetuoso» y «cuidadoso», o
«generoso» y «amigable» con el medio natural cuando sus particulas de colores nos informan
que estd fabricado con pldéstico reciclado de antiguos juguetes; lo mismo en el caso del papel
de estraza con que se envuelven frutas y verduras en las tiendas de comestibles, cuyo color
uniforme gris y tacto rugoso nos avisa igualmente del proceso de reciclaje del que procede; y
un lenguaje andlogo empleamos con el set de tapas de formas diversas e intercambiables en-
tre si con el que damos nuevo uso a los tarros de cristal que solemos tirar a la basura; también
con las prendas de vestir, accesorios y tapiceria de coches cuya textura estriada nos cuenta
que el material del que estén hechas es cuero vegetal y no animal —el llamado pifiatex o tejido
a base de las hojas desechables de las pifias—; o con el edificio donde sus llamativos pane-
les —el Pixel, por ejemplo, en la ciudad de Melbourne—, maximizando la luz natural segin su
posicién a lo largo del dia, reducen el consumo energético. En todos estos casos, nos referimos
al objeto como «respetuoso» y «cuidadoso», o como «generoso» y «amigable», pero al igual
que antes lo que subyace en el fondo es «sostenible» —o «ecolégico» y «verde»— porque lo que
se valora en todos ellos es el sostenimiento en el tiempo del planeta y sus moradores; lo bueno,
a fin de cuentas, que el objeto puede llegar a ser con el medio natural.

Esta atencién de Saito a la naturaleza nos devuelve a las tesis feministas, pues si por
algo se ha interesado el feminismo en las tres Gltimas décadas, aparte de por la mujer, ha
sido por el medioambiente en su reciente viraje hacia lo que se ha dado en llamar ecofe-
minismo.”® La convergencia feminista con las demandas del ecologismo tiene su génesis en
la misma adscripcién ilustrada del movimiento: habiendo sojuzgado la razén moderna a la

19 Ni siquiera un representante del humanismo ecolégico como Andrew Brennan, extendiendo el valor ético a todas las entidades
ontolégicas, humanas y no humanas ~humanizando a estas, al fin y al cabo- por el mero hecho de su existencia, mantiene lo con-
trario (Brennan 2010).

20 Segin la denominacién empleada por primera vez por Frangois D’Eaubonne en 1974 (Agra Romero 1997).
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naturaleza, al igual que a la mujer, como razén instrumental en su caso,”’ el feminismo ha
querido incorporar también entre sus reivindicaciones la libertad y la justicia con el mundo
natural. Para nada ha influido aqui que el dominio sobre el sexo femenino sea mucho mas
antiguo que el ejercido sobre el entorno natural o que el compromiso con su superacién haya
fraguado por eso mismo antes; lo importante ha sido hacer llegar la mejora de la existencia
a todos sin excepcién, incluida la naturaleza, respecto a la cual el feminismo —una parte, al
menos, de él- ha venido defendiendo, no una renuncia acritica a la ciencia y la tecnologia,
sino una aplicacién prudente, que evite en todo caso el potencial destructivo demostrado por
ellas en la modernidad (Puleo 2011). Mutando asi en ecofeminismo, la doctrina feminista ha
hecho suyas las reclamaciones ecologistas, pero sin que ello haya mermado en modo alguno
su causa en pro de la mujer y sin haber cambiado por eso el violeta por el verde como sefia
de identidad; todo lo contrario, es el ecologismo el que parece llamado a tefirse, tarde o
temprano, de violeta y a ampliar con ello su enfoque al carecer de un elemento esencial del
feminismo. Porque cuando el ecologismo pretende corregir los excesos del modelo productivo
de la sociedad postindustrial, no siempre tiene en cuenta el modo en que ello afecta a la vida
humana,” a la que da prioridad absoluta; en cambio, el feminismo pone en valor a las muje-
res, los oprimidos y todo ser en general en situacién precaria (Bosch, Carrasco y Grau 2005).

El antropocentrismo encerrado en las posiciones ecofeministas resulta ser asi un an-
tropocentrismo moderado (Puleo 2008), pues dentro de los seres humanos, gravita en torno
al débil y porque alcanza ademés a los seres no humanos, por cuyas condiciones de vida
vela en la misma medida que por las nuestras. La ética del cuidado se encuentra entonces
con la ética medioambiental dentro del movimiento ecofeminista, dando lugar a una univer-
salizacién del cuidado (Camps 2005), a una ampliacién de su alcance tanto por el sujeto
pasivo al que propone cuidar, como por el sujeto agente que hace las veces de cuidador. Si
en este Gltimo caso, el universalismo implica hacer participes también a los varones en una
tarea ajena histéricamente a su sexo, en el primero significa recordar el parentesco entre las
diferentes especies dentro de la naturaleza y entre generaciones dentro de la propia especie
humana y, admitiendo asi la insignificancia del hombre en la infinitud del cosmos, asegurar la

21 Para una lectura actualizada de las tesis de Max Horkheimer, la referencia ineludible aqui, ver Conno (2010).

22 Segin sigue alimentando hoy el feminismo de la diferencia —frente al feminismo de la igualdad-, que desde posiciones esen-
cialistas se ha quedado en el vinculo entre mujer y naturaleza y ha rechazado la incorporacién femenina a la cultura, asociada
histéricamente al sexo masculino.

23 No lo hace cuando los planteamientos son los biocentristas o ecocéntricos del ecologismo profundo, que dan prioridad a los
ecosistemas y las especies sobre los individuos, sean estos humanos o no.
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pervivencia de los ecosistemas de los que él mismo, nosotros, formamos parte y los derechos
de quienes un dia nos sucederdn.

Con todo ello, el ecofeminismo demuestra, que junto a la libertad y la igualdad, la
fraternidad del lema revolucionario es también un valor de primer orden; aunque en la lectura
que hoy hacemos de ella, como sostenibilidad en su doble acepcién posible, humana y natural
(Puleo 2008, 59): como hermanamiento, por un lado, entre todos los hombres, los presentes y
los futuros cuyo bienestar exige mayor proteccién si cabe por la debilidad intrinseca de quien
sin haber nacido ain carece de toda posibilidad de defenderse, y como hermanamiento, por
ofro, entre todos los habitantes del planeta, incluidos los incapaces de actuar moralmente, a
quienes nos vemos obligados también a proteger frente a un progreso mal entendido que pasa
por encima de ellos si hace falta para alcanzar sus fines. Interpreta en ese sentido el ecofemi-
nismo que, en la época del cambio climdtico, el cuidado no ha de conocer limites; que hay
que compadecerse del sufriente, compartir su dolor, alli donde y cuando se encuentre.

Conclusidn

Queda probado que el disefio contempordneo se ha «feminizado» en tanto se ha im-
pregnado de ética feminista; o sea, en tanto empieza a implicarse en el cuidado del ofro del
que las sociedades avanzadas se desentendieron en su primera aplicacién préctica del ideario
ilustrado y a quien, sin embargo, se afanan ahora en restituirle su dignidad en el intento por
enmendar antiguos desaciertos. Conforme con esta nueva conciencia social, el disefio de pro-
ductos viene mostrando interés, en primer lugar, por el necesitado humano, quien por diferente
se vio privado de los derechos establecidos inicialmente para los iguales, pero también por el
necesitado natural, una vez asumido que en las penurias de la naturaleza estén las nuestras, no
tanto quizés las inminentes, como las que sin duda llegarén. Inclusivo en el primer caso y soste-
nible en el segundo, el disefio parece haberse comprometido con ambos tipos de desfavoreci-
dos y ese compromiso, trasladado a la superficie de los objetos, es susceptible de apreciacién
estética. Asi, un aspecto genuinamente ético, relacionado con el trato que dispensamos a los
demds, entra en la esfera estética y podemos evaluarlo: en la belleza que atribuimos a un uten-
silio va implicito el bien que le suponemos con los indefensos. Convertido en test de medicién
asi del grado de civilizacién de nuestro tiempo y detector de posibles injusticias, el disefio nos
da la oportunidad de solucionarlas. En nuestra mano estd luego afrontar ese reto, hacer que
quienes son en definitiva nuestros hermanos alcancen una existencia realmente plena.
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LA COCINA MODERNA Y LOS MODULORES: REVISION
CRITICA DESDE EL DISENO Y EL GENERO

MODERN KITCHEN AND THE MODULES: CRITICAL REVIEW FROM THE
DESIGN AND THE GENDER

ZORAIDA NOMDEDEU CALVENTE
Universitat Jaume |

Introduccién

Cocinar y comer son funciones bésicas de toda vivienda. La cocina, junto con el
bafio, son dos piezas esenciales. La importancia de la cocina es incuestionable. Cabe resal-
tar, sin ningdn lugar a dudas, los mandatos patriarcales que se ocultan en nuestras cocinas.
En primer lugar, quisiera plantear cémo un andlisis de la cocina, como espacio paradigmé-
tico, desvela ocultaciones y contradicciones implicitas que derivan de ciertas perspectivas
sexistas. Virginia Woolf (2012, 89) escribe en su libro Una habitacién propia: «Las obras
maestras no son logros aislados y solitarios, son el resultado de muchos afios de pensamiento
en comin, del pensamiento colectivo de muchas personas, de tal suerte que, tras esa voz
individual, se encuentra la experiencia de la masax. Esta cita, siempre acertada, me permite
el reconocimiento a todas las cocinas que han dado servicio a los espacios habitables a lo
largo de la historia. Me cefiiré, no obstante, a un intervalo temporal més concreto, los siglos

XXy xxi principalmente, asi como al territorio occidental.
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Figura 1. Estudio de Christine Frederick en Racionalizacién de los movimientos en la cocina, 1910.

Sin embargo, y antes de centrarme en nuestro objeto de estudio, quiero aludir, por
su importancia, al estudio realizado por Christine Frederick acerca de los movimientos del
ama de casa en la cocina (Figura 1). Frederick, ademds, también se ocupé de estudiar la
altura de las mesas de trabajo, defendiendo que las alturas derivadas de la fabricacién en
serie eran excesivas para la mujer de talla media. Es evidente que estudios de este tipo se
sitan en el inicio de la reflexién sobre este espacio especifico, aplicando taylorismo a la
esfera doméstica.

1. Cocina obrera

Es evidente que el modelo de cocina moderna tiene su origen en la necesidad y
oportunidad que dio la posguerra de construir viviendas populares, econdmicas, en serie e
industrializadas: debian resolver el problema en espacios y tiempos reducidos. Hoy en dia,
esas cocinas vagdn de fren estdn en crisis. Explica Juan Bravo (2011, 208-209) que:

respecto a su futuro como espacio doméstico, la cocina no solo deberia ser el lugar donde
compartir buena parte de esas tareas que giran alrededor de la funcién de cocinar sino
también [...] definirse como un lugar central en la vivienda para la socializacién y educacién
de las nuevas generaciones, donde de manera natural, estas puedan aprender el valor y la

satisfaccién de responsabilizarse y compartir las diferentes tareas domésticas.
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O, como sostiene Oti Aicher (2004, 43): «Por muy sociales que hayan sido las pre-
ocupaciones de los arquitectos que concibieron la cocina de Frankfurt, forzar a alguien a
cocinar donde solo cabe una persona, es parecido a una condena».

Por su parte, Margarete Shitte-Lihotzsky disefié otro modelo de cocina que hubiera
satisfecho las propuestas de Bravo y Aicher, pero las alternativas no eran cocinas grandes o
pequefias, sino vivienda para la poblacién obrera. Tampoco hoy todo el mundo puede optar
por una cocina grande o pequefia. Las cocinas siguen siendo las herederas de la famosa
cocina Frankfurt y de las de otras pioneras como Charlotte Perriand. En particular, la actual
cocina estdndar es deudora de la cocina Frankfurt de Margarete Schitte-Lihotzky. No obstan-
te, ella misma también tuvo sus precursoras y posteriores modificadoras del modelo: las de
las hermanas estadounidenses Catherine y Harriet Beecher Stowe, la cocina de Benita Otte
para la Haus am Horn de la Bauhaus o, también, la cocina de Oud, disefiada bajo el estricto
criterio de Hilde Zimmerman y Erna Meyer y dirigidas por Lilly Reich.

Modificadoras del modelo fueron la cocina integrada de Charlotte Perriand, disefiada
por esta arquitecta para las viviendas de L'Unité d’Habitation de Marsella y que puso a dis-
posicién del despacho de Le Corbusier. Sin la relevante aportacién de la arquitecta Perriand,
L'Unité d'Habitation, obra paradigmética de la arquitectura, no habria sido la misma, pues fue
Perriand la que abrié la cocina al salén comedor, rescatando al ama de casa de su reclusién y
aislamiento en la cocina. Sin embargo, las que suavizarén la austeridad del modelo Frankfurt,
serdn las conocidas como cocinas suecas. Aino Aalto disefid en 1930 la cocina Minima,
claramente influida por la cocina Frankfurt disefiada por Margarete Schite-Lihoztky en 1926.

La evolucién de estas cocinas fue paralela a las cocinas comunales de los modelos
colectivistas desde las cocinas colectivas de los modelos socialistas utépicos. Estas cocinas
comunales fueron defendidas por lideres feministas como Mary Livermore y Charlotte Perkins,
quienes achacaban al aislamiento de las mujeres en el hogar su papel secundario en la
sociedad. No obstante, el estallido de la Segunda Guerra Mundial acabé con todas estas
propuestas (Figura 2). El modelo colectivista no pudo recuperarse ante el miedo del mundo
occidental a la desaparicién de la familia tradicional burguesa, y el modelo de cocina de
Margarete Schitte-Lihotzky resurgié suavizado por Aino Aalto y enriquecido con el inmenso
surtido de electrodomésticos producidos en la industria de los Estados Unidos.
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Figura 2. Comedor colectivo con cinta transportadora, Stroikom, 1929.

2. Cocina moderna

Las nuevas cocinas de mediados del siglo xx llenaron las hojas de las revistas dedi-
cadas al hogar. Eran sefivelos para incitar a consumir, objetivo prioritario de las modernas
cocinas que ya habian cambiado su antigua funcién de produccién para convertirse en centros
de consumo. Me interesa, sobre todo, profundizar en el modelo de cocina del ama de casa
burguesa en la medida en que funciona como obijetivo aspiracional de las clases menos favore-
cidas y, en consecuencia, produce modelos de imitacién. Me centraré en las caracteristicas de
la cocina moderna estandarizada especialmente para las viviendas populares.

Se puede establecer la genealogia de la cocina moderna, como hija de la cocina
Frankfurt y de la cocina integrada de Charlotte Perriand que, a su vez, bebieron de la ar-
quitectura moderna de la primera posguerra mundial. En 1930, los Aalto expusieron en el
Minimum Apartment Exhibition de Helsinki. Para esa ocasién, Aino Aalto disefid la famosa
cocina Minima, elemento mds interesante y novedoso de toda la vivienda. Influida en gran
parte por la cocina Frankfurt, fue la primera cocina empotrada moderna.

Haciendo un recorrido a través de los modelos estdndar de cocina que se han im-
puesto desde el Movimiento Moderno cabe citar a Ellen Lupton y Abbot Miller (1992, 41)
cuando, a finales del siglo xx, escribieron:

Aunque el ideal de la cocina continua sigue siendo hoy una norma fundamental, se estén
replanteando muchos de sus elementos estdndar. El uso de una altura esténdar para los
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mostradores y aparatos resulta econémico para los constructores y fabricantes, pero crea un
entorno hostil para cualquiera que no sea la inquilina idealizada de la cocina moderna: la
denominada «mujer mediax. Las puertas de armario al mismo nivel del borde del mostrador
dificultan el trabajar sentada, mientras que las rinconeras crean espacios de almacenaije
profundos y dificiles de organizar. La obsesién por crear un banco uniforme de aparatos
sitba parrillas, hornos y lavavaijillas en una posicién incémoda cerca del suelo, haciéndolos
inaccesibles a adultos incapacitados o algo torpes.

3. Denominador comun: patriarcado

Establecida esta genealogia, es necesario esclarecer, a través de las medidas de las
cocinas y de las mujeres, el androcentrismo oculto en la cocina estdndar actual heredado de
las anteriores. En las imdgenes de las revistas de arquitectura, que desde sus origenes en el
Movimiento Moderno constituyen los 6rganos de difusién de la arquitectura y el disefio, la
figura humana tiene una escasa presencia. Esto es prueba de la invisibilizacién impuesta a
las personas a quienes el topo-poder atribuia el rol absoluto en la cocina.

3.1. Neufert

Ernst Neufert, arquitecto y profesor que dedicaria gran esfuerzo a la normalizacién
arquitecténica y cuyo legado podemos afirmar que ha condicionado toda la arquitectura
occidental posterior, criticaba esta situacién. Solo cuando se considera que la casa es una
mdquina y, como fal, necesita un manual de uso, aparecen esquemas con figuras humanas
explicando las funciones de cada médulo de la vivienda.

No obstante, siempre hay un pero: 3qué figuras humanas van vinculadas a cada
funcién? Aparecen figuras humanas desempefiando roles heteropatriarcales en las revistas
publicadas en el siglo xx, como ejemplo las fotografias publicitarias de la pbu, Dymaxion
Deployment Unit, de Buckminster Fuller (Figura 3), que tenian el objetivo de vender el bidén
de grano-barracén militar como un hogar acogedor. Habia que explicar visualmente el cam-
bio de funciones, estableciendo, ya desde sus imdgenes, quiénes iban a ser las usuarias de
la cocina en este «hogar». Asi pues, aunque la critica de Neufert me parece pertinente en
algunos aspectos, es relevante cuestionar desde la perspectiva de género la eleccidn que él
hace de las figuras humanas que utiliza profusamente.
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Figura 3. ppu, Dymaxion Deployment Unit de Buckminster Fuller, 1940.

Ernst Neufert, en El arte de proyectar en arquitectura —conocido como el Neufert-,
publicado en 1936, actualizado y reeditado periédicamente hasta hoy, presenta un estilo emi-
nentemente visual —propio de la Bauhaus— que reduce el texto a su minima expresién. Sus dibu-
jos son esquemdticos, portadores de las medidas estandarizadas del varén y van casi siempre
acompanados de figuras humanas que representan la accién ligada a los espacios o elementos
arquitecténicos que se ilustran, asignando, sin ningdn pudor, roles de servicio a las mujeres y de
uso a los varones. Es un manual de referencia para las personas profesionales de los dmbitos
de la arquitectura, el disefio de interiores y el disefio industrial o de producto en todo el mundo
occidental. Pero es de lamentar cémo las numerosas actualizaciones de este libro no han tenido
en cuenta la necesaria revisién de la asignacién heteropatriarcal de roles domésticos, asi como,
tampoco, la transferencia de la medida del hombre varén a la del ser humano.

En cuanto a las cocinas, espacio que nos ocupa, el Neufert establece desde sus pri-
meras ediciones la altura del banco de trabajo y serd un referente desde 1936 en adelante.
La propuesta de esta altura variard, aunque poco, desde sus primeras ediciones hasta la
actualidad. En sus primeras ediciones, el Neufert plantea una medida de 80 cm para el plano
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de trabajo en la bancada de la cocina, que se mantiene hasta 1950, cuando incorpora el
Modulor de Le Corbusier como norma antropométrica, aunque todavia de manera muy some-
ra 'y, por ofra parte, todavia ofrece el modelo de la cocina Frankfurt. Finalizada la Segunda
Guerra Mundial, se produjeron multitud de ediciones de El arfe de proyectar en arquitectura
en un breve espacio de tiempo. En 1960 sigue apareciendo el modelo de cocina Frankfurt
y la altura de la bancada sube por primera vez a 85 cm. El Modulor ya aparece a pdgina
entera, extraida del propio texto de Le Corbusier, publicado en 1950. Aqui, Ernst Neufert ya
asume el rigor de la propuesta del Modulor de Le Corbusier. En 1978, la cocina Frankfurt ya
ha desaparecido del Neufert, pero todavia se mantienen los 85 cm de bancada, mientras que
el Modulor permanece. Serd en 1995 cuando podamos ver distintos modelos de muebles-
cocina, eléctricos o de gas, cuya altura arrastra la medida de 85 c¢m, pero ya aparece una
horquilla para la bancada entre 85 cm y 90 cm, desapareciendo definitivamente, de este
modo, la cocina Frankfurt de este manual.

Pudiera parecer que estas alturas de bancada siguen un criterio ergonémico, vincu-
lado al crecimiento de la poblacién a lo largo del siglo xx. Sin embargo, es relevante sefialar
cémo la medida de 85 c¢m de altura del plano de trabajo estipulada, al menos, desde 1958,
no es cuestionada y se respeta al pie de la letra por la industria actual. En Alemania, El arfe
de proyectar en arquitectura de Neufert se considera la biblia de la arquitectura y cada
revisién nace con la actualizacién de la Normativa Industrial Alemana. En otros paises, aun
siendo recomendable consultar otras fuentes en lo referente a normativa, las medidas que
aconseja el libro son también referentes globales.

3.2. Industria electrodomésticos

Para denunciar el androcentrismo en las medidas de los elementos basicos de una co-
cina estdndar, cabe comentar las medidas de las cocinas estdndar disponibles en el mercado
y las imégenes asociadas a ellas. Valcucine explica en sus anuncios cémo en la industria del
mueble de cocina se mantiene una norma: la altura de la encimera determina el resto de las
alturas de la cocina, altura a la que se cuelgan la campana y los muebles altos, pero la altura
de la bancada de la cocina esténdar depende, a su vez, de los electrodomésticos esténdar
que se empotran debajo de ella. Las lavadoras y lavavaiillas se fabrican con una altura estdn-
dar de 85 cm, lo cual implica que la industria de electrodomésticos es la que, aparentemente
y en Ultima instancia, marca los estandares de las alturas.
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Desde la industria de la construccién se produce una adhesién respecto a las normas
de los grandes maestros de la arquitectura, de modo que el Gltimo referente de estos estanda-
res no es tampoco la industria, sino los arquitectos de referencia en obras como El Modulor
de Le Corbusier o El arte de proyectar en arquitectura de Neufert. Ejemplo de ello es que la
altura estdndar del plano de trabajo en una cocina es la suma del zécalo, 15 cm, el médulo
bajo, 70 cm y la encimera, 3 cm, es decir: 88 cm. Los 88 cm se perfilan como referencia
esténdar para las bancadas de cocina de produccién industrial en serie. Esta medida se
corresponde claramente con la altura asignada a una mujer. La eleccién predeterminada de
los 88 cm de la industria implica la asignacién predeterminada de las mujeres a la cocina. Es
decir, esa altura de encimera se asigna una mujer de estatura entre 160y 170 cm.

La industria fabrica varias medidas de cocina, pero es evidente que no se instalan dos
cocinas en una vivienda popular. Ante esto, cabe preguntarse: 3cudl se elige? Desde las posi-
ciones de decisién de las promociones de vivienda, constructoras o personal técnico, squién
se presupone que va a trabajar en ella? Y una vez instalada, 3quién la hace funcionar? Hay
varones que se ocupan de la cocina, pero son las excepciones si pensamos en la sociedad
en general. Ese argumento, por tanto, no sirve para desmontar el mandato social en vigor. En
este Gltimo sentido, Valcucine (2016, 1) afirma que «cuando la encimera es muy alta la per-
sona pierde visibilidad de lo que cocina. Por el contrario, si es muy baja, hemos de doblar la
espalda durante todo nuestro trabajo en este espacio. De esta posicidn incorrecta se derivan
dolores en la espalda y cansancio al realizar las tareas en la cocina». Un ejemplo de ello es
Ikea, firma famosa por la economia y disefio de sus productos, ya que, en los médulos bajos
de sus cocinas, el zécalo mds el médulo suman 86 cm de altura, es decir, los recomendados
por Le Corbusier en su Modulor.

3.3. Modulores

Segun el estudio de EUrROSTAT y el Instituto Nacional de Estadistica realizado en 2001,
en Espafa la talla media de las mujeres era 161,2 cm y la de los varones 172,1 c¢m. En otro
estudio reciente se asigna 1,62 m de talla media a las mujeres y 1,76 m a las de los varones.
Estos datos contradicen la creencia de que la talla ha aumentado significativamente 'y, por
tanto, la altura del plano de trabajo debe aumentar con ella de manera correlativa.

Le Corbusier construyé dos cdnones del cuerpo, tarea que han abordado muchos
otros artistas a lo largo de la historia, eligiendo mayoritariamente como modelo el cuerpo
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masculino. Los cdnones de Le Corbusier se apoyan en el nimero de oro, cuya comprensién
y profundizacién le habia facilitado el arquitecto Matila Ghyka tras la publicacién en 1927
de Estética de las proporciones en la naturaleza y en las artes, como el propio Le Corbusier
reconocia (1953). Le Corbusier no fue el primero en intentar un sistema de medidas relacio-
nado con el nimero de oro, Durero, Zeising, M&ssel y Neufert le precedieron. Si, el arquitecto
suizo ha sido el Gltimo en intentar generalizar un sistema de medidas antropométricas en
plena difusién del sistema métrico decimal, creado, precisamente, para evitar los conflictos
comerciales que generaba la variabilidad de las medidas antropométricas. No obstante, la
progresiva implantacién del sistema métrico decimal y las actualizaciones de El arte de pro-
yectar en arquitectura de Neufert han convertido al Modulor en el sistema antropométrico de
referencia actual.

En el siglo xix, fue Zeising quien rescaté las virtudes de la proporcién durea. En 1927,
Cook retoma el descubrimiento de Zeising y lo aplica al cuerpo femenino construyendo un
canon ideal para el cuerpo femenino que cumple la relacién de oro. A este se le atribuye
una altura de 1,62 cm. La altura total/altura ombligo es igual a o7/ —o7- 5 es decir, 1,62
aprox. @ (Figura 4).
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Figura 4. Modulora de Cook de Matila Ghyka, 1927.
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Neufert recopila los cénones del cuerpo humano —siempre varén y simbolizando todo
ello con la imagen del hombre de Vitruvio de Da Vinci- para justificar sus elecciones de medi-
das de edificios, estancias, instalaciones y objetos, asignando al hombre una altura de 1,83
cm. Ahora bien, cabe preguntarse: spor qué se utiliza al hombre en sentido genérico? Esté
claro que, de llegar a ser, seria un hombre varén, y no el ser humano en toda la amplitud de
esta Gltima expresién.

Ooreka, la marca de cocinas de IkEA, reconoce como referencia los 85 cm recomen-
dados en los Neufert desde 1958 hasta la muerte de Neufert en 1986. Difieren de las medi-
das del Modulor solo en 1 cm y reconocen que la tendencia en la industria de la fabricacién
de cocinas es el incremento positivo de esta medida. Sin embargo, los 86 cm del Modulor
de Le Corbusier corresponden al canon masculino cldsico de seis pies, es decir, 183 cm. No
tiene nada que ver con el aumento de la talla de la poblacién; lo que aumenta es la talla del
hombre medio, no la del hombre candnico. Adn resulta més paradéjica esta medida cuando
realmente a quien se le asigna es a las mujeres de talla media 162 cm. Esa encimera, «ergo-
némicamente», demandaria un usuario varén de talla candnica cldsica. No se corresponde,
por tanto, ni tan solo con la talla de un varén medio.

4. Propuesta antipatriarcal

Solo a finales del siglo pasado se retomé la idea de la cocina colectiva por arqui-
tectas feministas como Dolores Hayden y las austriacas del proyecto conocido como Frauen-
werk-stadt, llamado hoy Margarete Schitte-Lihotzky, desarrollado entre 1996 y 1998 con la
ayuda financiera del Cuarto Plan de la Unién Europea y del departamento de la mujer del
ayuntamiento de aquel momento en Viena. Asimismo, la arquitecta Francisca Ullmann pudo
desarrollar 350 viviendas con muchas de las caracteristicas que Cevedio (2010) propone en
Arquitectura y género para romper la divisién del trabajo entre los sexos.

5. Discusion

Desde la industria de la construccién se produce una adhesién respecto a las normas
de los grandes maestros de la arquitectura, de modo que el Gltimo referente de estos estdnda-
res no es tampoco la industria, sino los arquitectos de referencia en obras como El Modulor
de Le Corbusier (Figura 5) o El arte de proyectar en arquitectura de Neufert.
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Figura 5. Le Corbusier, Modelo de ergonomia del Modulor I b, 1953.

Aunque para cocinas con mayores presupuestos existen ciertas soluciones que flexi-
bilizan el médulo estandar variando su altura —de forma discreta mediante combinacién de
zécalos y médulos de distintas alturas e incluso de forma continua mediante motores—, estas
variaciones distan mucho de ser fruto de un andlisis ergonémico real de las personas usuarias
y todavia distan més de ser propuestas revolucionarias que pudieran llevar a una transforma-
cién —necesaria—- del espacio de las cocinas. Es muy llamativo saber que Christine Frederick
en 1910 si se planteaba soluciones ergonémicas para las cocinas, y estas aportaciones adn
esperan para ser universalizadas en el disefio de estos espacios.

El prototipo de Otte fue retomado por Erna Meyer (Figura é) para asesorar a quienes
iban a concursar sobre las condiciones que debian cumplir sus proyectos de cocina si querian
participar en el concurso Weissenhof de 1927. Ademds, incorporé por primera vez criterios
ergondmicos aplicables a la altura de trabajo, cuestién de relevante importancia. El concurso
fue ganado por Oud, y su aportacién mds interesante fue la apertura de una ventana interior
que comunicaba la cocina con el salén-comedor adyacente, suavizando el aislamiento de la
cocina —y de la cocinera- como espacio exclusivamente de trabajo (Bravo 2011).
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Figura 6. Cocina de la Haus am Horn de Benita Otte en Weimar, 1923.

Recordemos que estamos hablando de 1927; hace casi un siglo, las propuestas de co-
cina eran abiertas hacia el salén, con una intencién clara y definida, suavizar el rol de sirvienta
de las mujeres, quienes eran las usuarias de estos espacios. Me pregunto si hemos avanzado
en este aspecto de una manera significativa en los espacios hoy destinados a la mayoria de la
poblacién. La realidad es que el modelo de Schitte-Lihotzky fue el que se convirtié en el estandar
que siguieron, no solo Frankfurt, sino también Viena, Berlin o Rotterdam y mds allé —durante
la Guerra, la cocina Frankfurt siguié expandiendo su influencia, por ejemplo, en Suecia y
Estados Unidos—, seguramente porque con un presupuesto minimo, la extrema racionaliza-
cién que su creadora aplicé al proyecto, posibilité la produccién industrial de sus médulos en
serie. Incluso a dia de hoy, marcas de fabricacién de cocinas como Bulthaup, que en 1996
lanza al mercado su primera cocina modular —el Programa N, basado en la cocina Frankfurt-
reconocen su deuda con Grete Schitte-Lihotzky.

Tuve la suerte de visitar una reproduccién fiel de la cocina Frankfurt en el Museo mak
de Viena. En esta visita, tomé medidas in situ; medidas que indican que —entendiendo que
la arquitecta trabajé con el criterio de ergonomia aplicado por sus predecesoras— la cocina
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fue pensada para una mujer menuda. La altura de los médulos de trabajo oscilaba entre los
76 cm del fregadero a los 80 c¢m de la encimera. Este modelo ha sido exportado a todo el
mundo, pero sus dimensiones no han sido estandarizadas. En las primeras ediciones del Neu-
fert si que se recogia la Cocina Frankfurt como referente de distribucién y de dimensiones, lo
cual supuso una gran difusién de la cocina de Grete Schitte-Lihotzky.

Veinte afios mds tarde, en 1947, la cocina de Charlotte Perriand mantiene las caracte-
risticas de la cocina de Schitte-Lihotzky —y todas las que esta Gltima acumula de las anteriores
cocinas citadas— aportando el mueble bar que sirve de cerramiento blando y apertura que
comunica la cocina con el comedor, al tiempo que mantiene al ama de casa en «su lugar» de
servicio. Lo hace permitiéndole la comunicacién con el resto de la familia a la que sirve (Figura
7). Debemos tener en cuenta que la fecha de finalizacién establecida para esta cocina, 1950,
no se refiere tanto a la finalizacién del proyecto de cocing, sino a la exposicién que de él se
hizo en ese afo.

Para mis investigaciones fueron inestimables los datos proporcionados por Melle
Bonino, presidenta de la exposicién de L'Unité Habitacional de Marsella, y por la arquitecta
responsable de la Fundacién Le Corbusier de Paris, Isabelle Godineau, que me facilitaron la
planimetria de la cocina de Charlotte Perriand y una separata del libro de Arthur Riegg sobre

Figura 7. La mujer, usuaria de la cocina de Charlote Perriand, «sirviendos.
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la cocina de L'Unité d'Habitation de Marsella. A través de nuestras investigaciones, descubri-
mos que, aunque el arquitecto que firmé la planimetria de la cocina de Charlotte Perriand fue
Le Corbusier y parece ser que fue proyectada en su taller y disefiada por Andrée Maisonnier
entre marzo y octubre de 1949, la autora de dicha planimetria fue Charlotte Perriand, como
demuestran estudios posteriores.

Las medidas en altura de los médulos de la cocina en el taller de Le Corbusier debian
ajustarse a las determinadas por su Modulor para los distintos planos de trabajo en general.
Sin embargo, en el proyecto real, «su cocina» —la de Charlotte Perriand- no cumple esas
directrices y establece dos alturas de plano de trabajo. El propio Le Corbusier reconoce la
dificultad de conseguir las medidas exactas del Modulor en los proyectos reales. Esta difi-
cultad aumenta si introducimos la variable género. Como hemos mencionado, las mujeres
y los hombres mantienen las mismas proporciones dureas. Podemos extender dicha propor-
cionalidad para calcular la altura del plano de trabajo para una mujer que midiera 162 cm
aproximadamente. La solucién de 79 cm para la bancada seria el valor para una persona,
varén o mujer, de 162 cm de estatura, no 88 cm como nos ofrecen las bancadas estandar
a las mujeres de 160-170. cm. Los 88 cm son la medida del Modulor mds dos cm -85 cm
+ 3 cm- segln el Neufert actualizado con Le Corbusier. Esto significa que la talla a quien
se dirige esta medida es la de una persona de 187 cm. Pero obsérvese (Figura 8) que los
personajes representados como habitantes naturales de la cocina son mujeres, contradiccién
omnipresente en la biblia Neufert.
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Figura 8. Detalle de la Idmina sobre cocinas de El arte de proyectar de Ernst Neufert, 1936.
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A lo largo de décadas, profesionales de la arquitectura y del disefio industrial han
utilizado tanto El arte de proyectar en arquitectura de Neufert, como El Modulor de Le Cor-
busier. Nadie ha cambiado la referencia a la antropometria de los varones ni las funciones
estereotipadas del rol de género de las mujeres. Dibujan una mujer de 165 cm de estatura
media pero la altura esténdar del plano de trabajo sigue siendo 85 cm. Sin embargo, nos
encontramos con que la cocina de Margarete Schitte-Lihotzky, el prototipo de Charlotte Pe-
rriand y las primeras ediciones del Neufert, si que respetaban las proporciones: 76 cm para
el fregadero y 80 cm para la bancada. Asi pues, 79 cm con poco més por el incremento de
estatura, deberia ser el estdndar, al menos mientras el topo-poder mantenga a las mujeres en
ese locus. La solucién que propongo, junto a un gran movimiento mundial, no obstante, va
més allé: no se trata de mantener a las mujeres enjauladas y conseguirles una jaula de oro;
de lo que se trata es de que la asignacién al servicio doméstico desaparezca como funcién
natural de las mujeres.

Antes de todas estas consideraciones, Christine Frederick en 1910 planteé diferentes
planos de trabajo para diferentes alturas de mujeres, es decir, para diferentes alturas de perso-
nas —aplicable también a varones, en cualquier caso-. Es significativo que en 1910 Christine
Frederick considere una variabilidad de la altura del plano de trabajo para las cocinas de
entre 68,5 y 85 cm, afirmando que el adecuado para una mujer de 147 cm, hasta el que
consideraba adecuado para una mujer de 180 cm, y se haya optado por seguir un estdndar
que no se corresponde con nadie: con ninguna mujer, pero tampoco con ningin hombre, pues
el canon corbuseriano, seguido por la industria de la construccién hasta nuestros dias desde
mediados del siglo xx, se ajusta a un varén canénico, ideal, y no a un ser humano real.

Frederick no era feminista, proponia todos estos cambios para que las mujeres fueran
més eficientes en sus tareas del hogar, no para relevarlas de él, emulando los preceptos de
eficiencia de la industria taylorista, pero si que tenia en cuenta las necesidades ergonémicas
de las mujeres, aspecto del todo olvidado en los canones que derivan del Modulor. El mode-
lo de Frederick también responde a las necesidades masculinas, pues ellos tampoco cuentan
con la talla que El Modulor aplica: 183 cm. Lejos estdn los 176 c¢cm de altura media de los
hombres espafioles en la actualidad.

Aun sorprende cémo se ha dejado pasar la oportunidad de disefiar cocinas ergonémi-
cas y en las que se podia haber conciliado desde hace més de un siglo, si los roles patriarcales
lo hubieran permitido. Nos hemos atado a un sistema hostil, justificado desde el valor antropo-
métrico, cuando no hay respaldo cientifico para que asi sea considerado.
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En este sentido, si nos preguntamos si el Modulor es verdaderamente ergonémico,
Antonio Bustamante (2004, 445) en su Ergonomia, antropometria e indeterminacién conside-
ra que no es nada ergondmico y escribe:

La ignorancia que de la ergonomia tuvieron los maestros del Movimiento Moderno de la
Arquitectura y Artes Plésticas y, en particular Le Corbusier, contrasta con su pasién por lo
nuevo, las mdquinas y lo minimalista. Le Corbusier pensaba que el hombre debe adaptarse
a la arquitectura, y no a la inversa. No se puede decir nada mds anti-ergonémico. Como ya
hicieran los cldsicos, Le Corbusier trata de poner en relacién las medidas del hombre con las
de los objetos construidos. A través de una serie de operaciones muy bellas desde el punto
de vista aritmético y pldstico, deduce unas series de medidas que le sirven para poner orden
en los proyectos de construccién, pero que desde el punto de vista de la ergonomia no sirven
para nada. Para el Modulor, el usuario es esa sombra que ha de encajar en la red de medidas
hechas a imagen del sujeto virtual que inventa Le Corbusier. Consideremos, pues, este invento
del ruidoso Le Corbusier como algo que es nefasto para la cultura postural.

Conclusiones

En primer lugar, debo reconocer mi acuerdo con las palabras de Bustamante que
acabo de reproducir, e insistir en plantear una visién critica sobre los postulados de Le Cor-
busier en El Modulor que la industria de los electrodomésticos mantiene vigentes, asi como la
arquitectura y el disefio de interiores.

En segundo lugar, si las proporciones del Modulor de Le Corbusier no son ergonémicas,
tampoco lo son las de Margarete Shitte Lihotzsky, aunque en su caso tendria la ventaja de haber
calculado la proporcién en funcién de la altura de la mujer media que en realidad iba a ser la
«usuariax. Tampoco lo es el estdndar actual que combina la altura del fregadero que Le Corbusier
asigna a un varén de 183 cm de altura con la altura de la «usuaria media». Resultado perverso,
pues Le Corbusier creé un sistema de medidas a partir del varén de 183 cm de altura, pero jo-
mds consideré la posibilidad de que en la cocina fuera a trabajar el varén. Por tanto, 3de dénde
sale el médulo estdndar actual? ;Se sigue ciegamente al maestro o son los modernos estudios de
ergonomia los que lo han determinado? 3Tan ergonémicos son los modulores de Le Corbusier?

En tercer lugar, mantener las proporciones dictadas por los cldsicos, perpetuadas por
Neufert y popularizadas por el Modulor, no ha resultado ergonémico ni tan siquiera para el
varén medio europeo. Cabe sospechar que Le Corbusier decidié la medida de 86 c¢m para
ajustar la realidad al Modulor y no el Modulor a la realidad, como advertia Bustamente. La
consecuencia es que se siguen disefiando cocinas basadas en el canon corbuseriano.
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En cuarto lugar, es obvio que el plano de trabajo a una altura fija no da respuesta ni
hoy, ni ayer, a las necesidades reales en las cocinas.

En quinto lugar, afiadamos la necesaria atencién a la diversidad, por ejemplo, la vejez.
Nuestras cocinas pueden ser muy sugerentes, pero carecen del cuidado y respeto a las personas
que otros productos de nuestras vidas cotidianas si prestan. Cualquier vehiculo de gama bdsica
ofrece la posibilidad de ajustar la altura del asiento, la distancia de este a los pedales, la dis-
tancia al volante...; en los escritorios podemos regular la altura porque las sillas de despacho
son regulables en muchos sentidos y las mds basicas en altura como minimo, asi que la solucién
es asequible, viable y hace mds de un siglo que estd a nuestra disposicién. Entonces, zpor qué
no la hemos adoptado? 3;Puede mds la adoracién al maestro que el cuidado de las personas?

En sexto lugar, estamos frente a la necesidad de poner la ética del cuidado al nivel
de reconocimiento que requiere una sociedad més justa, y el disefio es un campo desde el
que trabajar por un mundo mejor.

Por dltimo, en octavo lugar, una vez desvelados algunos vicios patriarcales ocultos en
los espacios que habitamos, primer paso para deconstruir lo establecido por el patriarcado,
podremos construir un nuevo modelo de sociedad sobre sus ruinas.

Bibliografia

Bustamante, Antonio. 2004. «Ergonomia, antropometria e indeterminacién». Anuario de Psi-
cologia, 35 (4): 439-460.

Cevedio, Ménica. 2003. Arquitectura y género. Barcelona: Icaria.

City of Vienna. 2001. Strategy Plan for Vienna: Summary. Viena: Urban Planning, Municipal
Department 18.

Ghyka, Matila Costiescu. 1983. Estética de las proporciones en la naturaleza y en las artes.
Barcelona: Poseidén.

Le Corbusier. 1923. Vers une Architecture. Paris: Cres.

Neufert, Ernst. 1958. Arte de Projetar em Arquitetura. San Adria de Besés: Gustavo Gilli.

Noever, Peter (ed.).1993. Margarete Schiitte.Lihotzky: Soziale Architektur Zeitzeugin eines
Jahrhunderts. Viena: Bohlau.

Perriand, Charlotte. 1998. Une Vie de Création. Paris: Editions Odile Jacob.

Riegg, Arthur. 2006. Charlotte Perriand: Livre de Bord, 1928-1933. Paris: Infolio éditions.

—— . 2012. Le Corbusier. Meubles et Intérieurs 1905.1965. Zirich: Verlag Scheidegger & Spiess Ac.

ir a INDICE 71
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Y EL DISENO DE LOS PARITORIOS

THE THOUSAND AND ONE BIRTHS: THE EVOLUTION OF CHILDBIRTH
AND THE DESIGN OF LABOR ROOMS

NEREA BELLA GARCIA
Universitat Jaume |

Introduccién

En este articulo analizaremos las fases por las que el parto transita y los objetos utili-
zados en cada una de ellas. Pasaremos de los ladrillos y materiales quirdrgicos egipcios a las
camas y a los férceps, sin olvidar las diferentes sillas de partos grecorromanas, medievales
y, también, contempordneas. Veremos cémo el parto cambia a medida que se va masculi-
nizando, abandonando el saber ancestral, tradicionalmente femenino, para apostar por un
modelo més medicalizado. Esta medicalizacién traerd diversos avances técnicos, cientificos y
de salubridad, aunque, en ocasiones, supondrd una deshumanizacién radical, una condena
absoluta de los saberes femeninos —y su consecuente persecucién, como en el caso de las
parteras acusadas de brujeria- y la llegada de nuevos tipos de violencia hacia las mujeres,
concretamente las embarazadas y/o parturientas: la violencia obstétrica.

No obstante, en el siglo pasado nos encontramos con el movimiento feminista, que
zarandea los cimientos de lo establecido en la sociedad patriarcal, denunciando la desnatu-
ralizacién quirdrgica y la dulcificacién iconogréfica de un proceso tan cotidiano. Se vuelve
a reivindicar a la mujer como la protagonista del parto; un parto sin idealizar pero que
tampoco debe resultar aterrador. En este punto, analizaremos las denuncias realizadas por
diferentes investigadoras sobre los paritorios, entornos frios, con un disefio semejante al de
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un quiréfano, que favorecen que la madre se sienta como una paciente, como una enferma,
aumentando su estrés. Frente a esto, estudiaremos las alternativas —en ocasiones polémicas—
sugeridas por los feminismos, como los partos en casa, en el agua, en las casas de nacimien-
fo..., centrdndonos especialmente en el fenémeno del disefio de «paritorios humanizados»
de la arquitectura de las maternidades, denominado asi por el paradigmético estudio de
arquitectura espafiol Parra-Miller. Asi pues, veremos cémo un disefio cdlido y un ambiente
agradable determinan la eficacia del parto, reduciendo ceséreas, prdcticas ginecolégicas
problemdticas como la episiotomia o el uso de la epidural.

1. Parir en la prehistoria

Antes de comenzar debemos tener presente que, cuando nos acercamos a estudiar
la prehistoria, en muchas ocasiones tenemos mds incégnitas que certezas. Sabiendo esto,
nos podemos preguntar: scémo daban a luz las mujeres primitivas? Segun las teorias més
aceptadas seria en cuclillas, ya que esta posicién resulta la més natural para la expulsién y
es aquella que las mujeres escogen cuando pueden elegir la postura para parir. Los estudios
de Engelmann (1882), por su parte, coinciden en que el parto se haria en posicién vertical,
estando las mujeres erectas y sujetdndose o suspendiéndose mediante el uso de objetos muy
diversos, como palos o cuerdas. Ademds, esta hipétesis se ve firmemente apoyada por pintu-
ras rupestres que muestran el momento del parto y lo hacen en posicién de cuclillas, como las
encontradas en Australia, dentro del arte llamado «Mimi» de la Tierra de Arnhem, territorio
del norte de Australia. También encontramos unas figuras de mujeres de perfil que podrian
parecer partos en cuclillas (Figura 1), como consideran Beltrén y Royo (1994), aunque esta
hipétesis no encuentra consenso entre los expertos debido a las dificultades para interpretar
las mismas. El caso més claro seria el del Abrigo de La Higuera, en Estercuel, en la que se
ve cémo una pequena figura sale de la parte superior. Por su similitud postural, podriamos
relacionarla con la denominada Venus de la Valltorta de Covetes del Puntal y con la represen-
tacién humana en posicién fetal de Covetes del Puntal (Bea 2012).
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Figura 1. | 1. Posible escena de parto del Abrigo de La Higuera; 2. La Venus de la Valltorta de Covetes del Puntal;
3. Representacién humana en posicién fetal de Covetes del Puntal.

Ahora que creemos saber cémo se desarrollaba un parto en la prehistoria nos po-
demos preguntar: 3quién estaba presente en este parto? 3Quién lo asistia® Algunos autores,
como José Antonio Clavero Nifiez, defienden que en la prehistoria mds primitiva —en torno
al 40.000 a. C.—, en el momento del parto, la mujer se apartaba a un lugar tranquilo y, en
soledad y en cuclillas, sin la presencia de nadie, daba a luz. Otra corriente, sin embargo,
apunta que el parto era atendido por la pareja. Fue posteriormente cuando Clavero Nifez
y otros autores defienden que empiezan a existir grupos de mujeres que asisten el parto, lo
que entenderiamos como unas comadronas o parteras: «Entre ellas se transmitirian las actua-
ciones que empiricamente daban buenos resultados en los casos de partos dificultosos, y asi
se cre6 una “proto-obstetricia”» (Clavero Nufez 2016). Asi, en el Neolitico —6.000 afios a.
C. aproximadamente- habria nacido uno de los oficios més antiguos de la historia (Clavero
Nofez 2016). Es decir, tal y como indican las teorias construidas a través de hallazgos e
imdgenes, el parto en la prehistoria habria sido en cuclillas y, a partir del Neolitico, asistido
por otras mujeres.

Ofra imagen muy significativa encontrada entre el Neolitico y el Calcolitico es la de
la Mujer sentada de Catalhdyik (Figura 2), hallada en Anatolia, la actual Turquia, y que data
del afio 5.750 a. C., aproximadamente. En ella vemos a una mujer entronizada alumbrando.
El sillén en el que se aposenta —posiblemente una de las primeras muestras de los disefios de
sillones de partos posteriores— presenta dos formas animales que podemos interpretar como
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Figura 2. Mujer sentada de Catalhéyik, 5.750 a. C.

leonas. El simbolismo que suele estar asociado a las leonas es la fuerza, la proteccién, la
vigilancia. En Creta, Frigia, Siria, Micenas, Tracia, Licia y Esparta son simbolos de diferentes
diosas. En la India y en el Tibet simbolizan la tierra y la maternidad.

2. Partos en la antigiiedad: Egipto, Grecia y Roma

Sabemos que en Egipto existia gran conocimiento sobre la ginecologia recogida
en el Papiro de Ebers —1550 a. C., dinastia xvii—. Las mujeres eran atendidas solo por
mujeres, en concreto por dos matronas (Sedano et al. 2014) y la posicién del parto era en
cuclillas, en el suelo —podian llegar a tumbarse— o en un lugar especial para el parto en el
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que se agachaban sobre dos ladrillos, aunque esta construccién solo se encontraba en las
casas de las clases altas y se denominaba «pabellén del nacimiento» (Pérez 2017). En una
de las esculturas mejor conservadas del Antiguo Egipto, se representa precisamente como
comadrona a la diosa Hathor —adoptando dos figuras— ayudando a una mujer a parir en la
posicién mencionada anteriormente, es decir, de cuclillas sobre ladrillos emplazados en una
estancia especialmente creada para este fin.

No obstante, en el momento del parto no se tenia en cuenta Gnicamente la posicién,
sino también ofros aspectos. La mujer paria totalmente desnuda pero con los cabellos sueltos,
por ejemplo, y no se podian anudar ni recoger de ninguna manera puesto que existia la
creencia de que estas ataduras podian resultar una dificultad afadida en el parto. Ademds,
decoraban su pelo con hermosas pelucas sueltas y abundantes collares y ornamentaciones
(Pérez 2017). En ocasiones, se vendaba el vientre de las mujeres para aumentar la presién
abdominal y facilitar la expulsién del feto a la hora del parto (Lugones Botell y Ramirez Ber-
mudez 2012). En el templo de Kom Ombo se encuentran varios relieves en los que se repre-
senta la posicién de cuclillas; ornamentos portados por las madres en el momento del parto
y materiales quirirgicos de la época, algunos muy similares a los actuales, que quizés fueran
empleados en los partos que presentaban mayor complejidad.

Aunque las imagenes anteriores nos muestran un parto en cuclillas, en lo que se supone
que seria una estancia interior del hogar, ofros autores como Botell y Ramirez (2012) defienden
que las egipcias alumbraban en cobertizos que realizaban en sus jardines o tejados, a base
de ramas, y que permanecian alli en las semanas siguientes al parto. También sefalan que,
tras el parto, la placenta era enterrada en la casa, arrojada al Nilo o mordida por la madre.
Sin embargo, Sedano et al. (2014) ponen ambas tesis en entredicho incidiendo en su falta de
certeza, tratdndose, quizds, de una leyenda. Desde luego, el tema de la placentofagia —comer
la placenta— resulta, como afirma Marta Busquets (2019, 95), una «cuestién culturalmente
incémoda» para nuestra visién occidental. Hemos de tener en cuenta que todos los mamiferos
excepto los humanos —aunque algunas tendencias vuelven a esta prdctica—, ingieren la placen-
ta y los fluidos del parto. Algunos investigadores apuntan a que esto se hace para ocultar los
restos del alumbramiento ante posibles depredadores, pero ofros nos sefialan que la placenta
encierra altos niveles de prostaglandinas y oxitocina que evitan posibles hemorragias posparto
y que, ademds, contiene hormonas que facilitan el inicio de la lactancia (Busquets 2019).

En la Grecia y Roma antiguas hallamos numerosas descripciones y representacio-
nes del parto, a pesar de ser sociedades en las que la mujer se encontraba en notable
situacién de desigualdad. La primera descripcién de un parto normal —entendemos normal
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por desarrollado con total naturalidad, sin incidentes— fue realizada por Hipécrates en La
Naturaleza del Nifio. En este tratado, Hipdcrates expone que el feto rompe la bolsa de las
aguas con sus movimientos de manos y pies cuando tiene hambre; defiende que la mejor
posicién para parir es en algin tipo de sillén o silla obstétrica ~las mujeres sin recursos, en
su lugar, dispondrian de una silla humana- como las que aparecerdn en representaciones
romanas posteriores (Figura 3); y sostiene que el periodo de dilatacién y expulsién de la
placenta tendria lugar en el lecho. Todas estas ideas serdn recogidas mds adelante por el
que se considera el padre de la obstetricia, Sorano de Efeso -98-138 d. C.—, en Sobre las
Enfermedades de las Mujeres, un tratado en el que se incluyé el parto y que sirvié como guia
durante mds de quince siglos. En este tratado se advierte que el parto era asistido por una
comadrona ayudada en su labor por otras tres personas: dos a los lados y una detrds de la
silla obstétrica. Ademds, en Roma existian las «ginecélogas» —las comadronas mencionadas
anteriormente— que se ocupaban de los asuntos médicos considerados enfermedades propias
de las mujeres (Sedano et al. 2014).

N
T

Figura 3. Silla especial con hendidura semicircular en el asiento. Bajorrelieve romano.
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3. Edad Media: del saber natural a la masculinizaciéon

Para muchos, la Edad Media esté ligada al mito de la Edad de las Tinieblas por el
supuesto retroceso y olvido de lo aprendido en tiempos anteriores en muchos dmbitos. Si
bien este retroceso en sendos casos es «leyenda negrax, el saber de la obstetricia si que se
vio afectado por la supersticién y el poder de la religién, causando numerosas infecciones
que hicieron mella elevando la mortalidad, tanto materna como infantil. Por ejemplo, estaba
mal visto y se consideraba indecoroso que los médicos observaran o palparan a la paciente,
incluso durante el embarazo y el parto (Sedano et al. 2014).

En cuanto a la posicién en el parto, tal como afirman Lugones Botell y Ramirez Ber-
midez (2012), se mantiene la tradicién grecorromana de las sillas de partos (Figura 4). Por
otro lado, los partos seguian siendo asistidos por comadronas o parteras, pero en esta época
comienzan las amenazas de los médicos con titulacién universitaria, que desean controlar el
saber de estas y las prdcticas que llevaban a cabo —especialmente en las clases altas; las mu-
jeres humildes serén atendidas por parteras, sobre todo en contextos rurales, hasta entrado el
siglo xx—. Asi es como las mujeres ven amenazado el Gnico espacio médico del que habian
podido formar parte.

Figura 4. Mujer dando a luz. Grabado medieval.
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Muchas de las mujeres que ejercian el oficio de comadronas y que no cedieron ante
la monopolizacién masculina del saber fueron acusadas de brujeria. No adoptaron el rol de
mujer sumisa propio de la época y continuaron ejerciendo alguna profesién como curandera
o partera. Esto les valié el rechazo del resto de miembros de su comunidad, ya que su actitud
rompia los esquemas tradicionales del rol femenino en el que la mujer debia obediencia al
hombre, cumpliendo su papel como esposa cristiana y dedicdndose exclusivamente a las
tareas del hogar (Levack 1995; Federici 2010).

A pesar de esta circunstancia, dentro de la Alta Edad Media, destacamos una figura
femenina que seguia ejerciendo la profesién de la obstetricia: Trétula de Salerno. Debemos
tener en cuenta la importancia de la Escuela de Salerno, la primera escuela médica que no
estaba regida por religiosos y que permite el acceso a las mujeres, pues, en este espacio,
estas no quedan Gnicamente limitadas a las mencionadas «enfermedades de la mujer» o al
cuidado de los lactantes, sino que pueden estudiar medicina general.

Surgirdn cinco nombres principales, las llamadas damas de Salerno: Constanza,
Calenda —alemanas—, Rebeca Guarna —judia—, Abella —musulmana-y por Gltimo, Trétula
—salernitana—, que destacé en la historia de la Escuela y concretamente en el campo que nos
ocupa, la obstetricia. Trétula vivié entre los siglos xi y xi 'y redacté el tratado de obstetricia y
ginecologia mds famoso de la Edad Media, conocido con el nombre de Trétula Maior. En él
habla sobre diversas técnicas y prdcticas. Escribié ofros tratados como De Aegritudium Cu-
ratione o Ornatu mulierum, en el que se ensefia a las mujeres a cuidar su higiene, llevar una
dieta equilibrada o incluso recetas cosméticas. Pese a los esfuerzos de grandes historiadores
de la medicina por eliminarla de la historia ~llegando incluso a atribuir los libros a su marido
o negando su existencia, incluso se dijo que sus tratados eran pornografia disfrazada de
ginecologia—, hoy sabemos que sus teorias fueron muy avanzadas para la época ~hablaba
de control de la natalidad, de la infertilidad- y que lideré el grupo de mujeres médicas a las
cuales debemos grandes avances (Del Valle 2009).

En definitiva, la Edad Media marcé el inicio de la masculinizacién del parto, de la
paulatina sustitucién de matronas por médicos, cambidndolo por completo en siglos posterio-
res. Ademds, esto se une al retfroceso médico —en general- de la obstetricia y a un cardcter
de religiosidad puritana que impedia algunas précticas a la hora de dar a luz.
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4. Modernidad y partos «ideales»

Con la llegada del Renacimiento, la obstetricia también «renacerd» y el parto, tal y
como era conocido, cambiard radicalmente. Los numerosos estudios de anatomia llevados a
cabo en esta época ayudardn a entender enormemente el proceso de dar a luz, como vemos
en los estudios de grandes humanistas como Leonardo da Vinci (Figura 5).

Ademds, serd en esta época cuando el parto empiece a estudiarse como una ciencia,
recuperando asi los antiguos manuscritos sobre obstetricia (Clavero Nifiez 2016). En 1513,
el médico alemdn Eucharius Réslin escribird El Jardin Rosa a partir de los escritos de Sorano
de Efeso del siglo 1. También es muy relevante la figura de Ambrosio Paré, un maestro que
hizo progresar enormemente la obstetricia y mejoré la extraccién en nalgas. Ademds, fue
muy critico con la cesdrea (Sedano et al. 2014). Asimismo, es interesante conocer un texto
espariol, el Libro del arte de las comadres o madrinas y del regimiento de las prefiadas y

Figura 5. Leonardo da Vinci, Estudio de un bebé dentro del Gtero, 1452-1519.
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paridas y de los nifios de Damian Carbén, publicado en 1541. Este incluye muchos avances
médicos y consejos, pero, por ofra parte, sigue estando fuertemente influenciado por la reli-
gién (Santo Tomds Pérez 2001).

También en esta época aparecen las figuras de dos reputadas y conocidas parteras:
Jane Sharp y Louise Bourgeois. En cuanto a la primera, Jane Sharp, nacida en 1641, dedicé su
vida a la obstetricia. Su figura ha quedado oculta en el tiempo y no sabemos mucho de su vida
privada. Lo que si nos ha llegado es la recopilacién de sus afios de experiencia y conocimien-
to en su obra El libro de las parteras sobre el arte de la obstetricia, publicado en 1671. Este
libro, dirigido tanto a futuras madres como a profesionales, abordaba desde la concepcién
hasta el posparto, pasando por infecciones o enfermedades venéreas y estaba ilustrado con
dibujos sobre la anatomia femenina (Figura 6). Ademds, en tiempos dificiles para las parte-
ras, Sharp defendié la importante tarea que realizaban y criticé, tachando de intrusos, a los
hombres que querian acceder a esta profesidn.

Por ofro lado, nos encontramos con Louise Bourgeois —no confundir con la artista
contempordnea que también dedica parte de su obra a las maternidades—, nacida en 1563
en una zona rural a las afueras de Paris e hija de una importante propietaria. Como burgue-
sa francesa recibié una muy buena educacién, se casé con un cirujano, del que se cree que

The C OMPLEAT

Midwife's Campmum

Or, the Ant of

{Midwifry Improv' d
DIRECTING g
Child-bearing Womzy how to} !
Ordéc themielves in their Con-.
ception, Breeding, I.’mnng, and
hu:ﬂngome LDRE

In 51X BOOKS 3|nM 'Iuo l'eo«

C Crarrerg from oxch Bo

WITH |

Phyfical Breferiptions for eac

Tacdost 10 the PEMALESEXhAR

ViRnxs, wmm“.muu.m&a,
km%

Tae THIRD hm -rmai

-'Ity Mrs, j‘A‘NE
Craibaace da che Are of

Figura 6. llustraciones de El libro de las parteras sobre el arte de la obstetricia de Jane Sharp, 1671.
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aprendié las primeras nociones sobre medicina; a los 24 afios ya era madre de tres hijos y
empezé a ejercer como partera en 1593, ganando enseguida gran fama en Paris. A finales
del siglo xv, los médicos y parteras detectan la necesidad de que haya una institucién que
forme y acredite a las parteras, asi que Louise Bourgeois consiguié su licencia para practicar
su profesién legalmente en 1598. En 1601 fue llamada a palacio por Maria de Medicis, que
esperaba su primer hijo con Enrique IV, y durante nueve afios trajo al mundo los seis hijos de
la reina. Ademds, escribié un libro que casi se convirtié en un tratado de obstetricia, en el que
relataba mds de dos mil partos. Tras la muerte de Maria de Medicis durante su Gltimo parto,
la partera fue sustituida por Julien Clemente, el primer cirujano partero de la historia oficial y
el hombre que introdujo la posicién horizontal durante el parto, algo que hoy aceptamos con
normalidad. Esto se hace para beneficio y comodidad del obstetra a la hora de observar y
controlar el parto (Lugones Botell y Ramirez Bermidez 2012). Asi pues, es en este momento
de la historia, en el siglo xvi, cuando el parto cambia para siempre pasando a posicién hori-
zontal, abandonando asi las poses en cuclillas o sentadas, tipicas hasta el momento.

Igualmente, el afio 1650 es una fecha vital para la obstetricia, pues fue entonces
cuando los cirujanos empezaron a tener acceso a la sala de partos del hotel Dieu en Paris.
Esto sucederd posteriormente en Espafia y cien afios més tarde en Alemania, en el siglo xvii,
con la época de la llustracién, donde el racionalismo cobra gran fuerza. Los médicos ya estdn
muy instalados en la obstetricia y empiezan a estudiar introducir en ella instrumentos como
el férceps. Hasta el momento, existian esbozos de un instrumento semejante al férceps, como
los de Jacob Rueff en su libro La experta partera, de 1554. Aunque la construccién final de
este instrumento de dos hojas, de aplicacién separada y articulado es llevada a cabo por la
familia Chamberlain en 1598, no es popularizada y explotada hasta casi 150 afios después.
Hasta este momento el invento se mantuvo en secreto. A partir de este, se disefiaron muchos
otros modelos, como el de Palfyn, tal y como advierten Sedano et al. (2014).

En cuanto a la representacién pictérica, vemos que no aparecen partos explicitos en
las grandes pinturas del Renacimiento y del Barroco, como si que las hay de muchos otros
temas relacionados con la medicina. Quizés esto se deba a que por la moral de su época
ya no estaba bien considerado mostrar este proceso natural excepto en algunos tratados de
obstetricia.

Por tanto, la Edad Moderna, que suele destacar histéricamente por sus avances, tal
vez no fue tan ventajosa para la obstetricia, ya que, pese a que se avanza en el plano técnico
enormemente —hecho que ayuda a mejorar algunos aspectos del parto como la higiene o los
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partos complejos y disminuye la mortalidad de las madres- se va perdiendo la naturalidad y
el saber ancestral de las mujeres en el parto. Ademds, es el momento en el que las mujeres
son relegadas a un segundo plano del dnico campo de la medicina en que se les dejaba
ejercer. Asimismo, las figuras de las religiosas, santas y virgenes, quizds contribuyeron a mos-
trar una imagen idealizada del parto, convirtiéndolo y representéndolo con placidez y sin la
imagen explicita que habria tenido en otras épocas. Todos estos hechos le restan naturalidad
y humanidad a un proceso eminentemente biolégico.

5. La ruptura contempordanea

En el siglo xix nos encontramos un conocimiento de la obstetricia bastante avanzado
en el que los protagonistas son los cirujanos especialistas, hombres, fundamentalmente perte-
necientes a las élites, mientras que las parteras, mujeres, que habian ejercido durante siglos,
se encuentran en un segundo plano como ayudantes.

Como novedad, cabe destacar los avances médicos que se aplicardn en el campo del
parto como la anestesia y la asepsia —ausencia de gérmenes que provocan infecciones—. Tanto
es el nivel de los avances y desarrollo de la ciencia que la ginecologia se separa de la obstetri-
cia. En este momento, se hacen grandes estudios y descubrimientos y se desarrolla nuevo instru-
mental como el espéculo cilindrico vaginal y el espéculo bivalvo y se mejoran ofros instrumentos,
como el férceps (Sedano 2014).

Sin embargo, aunque los siglos xix y xx son una época de obstetricia totalmente mascu-
linizada —donde el parto se convierte en un proceso mas medicalizado, mds frio— también es el
momento en el que entran en juego diferentes reivindicaciones que han llegado hasta hoy dia.
Por ejemplo, a principios del siglo xix ya se habla, aunque de forma minoritaria, de un parto
con menos intervencién instrumental y medicalizacién; volver a ese cardcter intimo y familiar
de ofras épocas que se habia perdido, aunque sea en el propio hospital; de la relajacién; la
respiracién; el parto en el agua y de recuperar la sabiduria atesorada por las matronas durante
siglos (Garcia Martinez 2008). En algunos casos, incluso se rescaté y se redisefid la silla de
partos, de origen griego, como vemos en la silla disefiada por Paul Degen (Figura 7).

Con respecto al disefio, también es interesante destacar, rescatando los testimonios
mostrados en el documental Parir en el pueblo antes de 1970. Relato de mujeres de Lécera,
de Elisabeth Lépez Orduna (2019), que las mujeres escogian parir en camas de hierro, pues-
to que asi podian sujetarse con fuerza al cabecero sin temor a romperlo, como si pasaba en
los de madera.
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Figura 7. Silla de parto disefiada por Paul Degen a finales del siglo xix.

Asi pues, aunque en el campo oficial y en la medicina, los hombres son quienes se
ocupan de los partos, como ya hemos sefialado, las matronas siguen teniendo un importante
papel en ofras esferas sociales. Las mujeres que no tenian la posibilidad de acudir a un hospital
para dar a luz seguian recurriendo a mujeres de la familia o del pueblo que habian heredado
el saber popular. También existieron hasta el siglo xx las llamadas Casas de Parto o Casas de
Maternidad, en las que también daban a luz mujeres sin recursos, de clases sociales muy bajas
o sin apoyo familiar, dado que muy ligadas a ellas estaban las Casas de Expésitos (Garcia
Martinez 2008). Ademds, es en el siglo xix cuando se inicia una lenta incorporacién de la mujer
a los estudios universitarios, hecho que las lleva a poder estudiar medicina y volver a recuperar
el papel que habian perdido. En lo que se refiere a la representacién del parto, no serd hasta
las vanguardias artisticas cuando este vuelva a ser representado con toda su crudeza.

6. Parir hoy

En el presente, vemos con mayor frecuencia reivindicaciones para conseguir partos
mds respetados, donde las mujeres retomen el papel protagonista, sean informadas y puedan
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elegir. En este contexto, también encontramos denuncias a la violencia obstétrica, otro tipo de
violencia de género acometida contra las madres en el momento del parto —especialmente- o
una vez se ha dado este. Los especialistas abusan de su poder y realizan précticas innece-
sarias para facilitar su trabajo, que afectan a la mujer fisica o psicolégicamente. Este tipo de
abusos ya estdn recogidos actualmente por la ONU (2019).

En la actualidad, a partir de la pandemia ocasionada por el covip-19, vemos que
han aparecido nuevas formas de violencia obstétrica y encontramos paritorios cada vez mds
asépticos, frios y deshumanizados (Figura 8). Frente a estos, se presentan como alternativa
los llamados «paritorios humanizados», siendo en nuestro pais paradigmdticos los del estudio
de arquitectas Parra-Miller (Figura 9). Ellas apuestan por la «arquitectura de las materni-
dades», con unos disefios mds cdlidos que se traducen en una mejor atencién al parto. La
evidencia cientifica demuestra que con estos entornos los resultados obstétricos mejoran, las
episiotomias y cesdreas disminuyen, hay una tasa menor de ingresos en neonatologia, baja
el uso de la epidural... Como ellas mismas sefalan (Parra-Miller 2018):

Es necesario un proyecto integral que parta de las necesidades fisiolégicas y emocionales
de una mujer de parto, incluya todos los elementos y material hospitalario que garantice una
posible intervencién en cualquier momento y armonice en una sola estancia conceptos tan
importantes como la privacidad, la intimidad, la funcionalidad, la seguridad, e incluso la
belleza. Un proyecto de disefio que dé respuesta a cada uno de los cinco sentidos de cada
uno de los usuarios de la sala: la mujer, el acompafante, el bebé y el profesional. Donde
cada uno tenga y encuentre su lugar en cada momento. Un ambiente que ayude a reducir la
ansiedad y genere bienestar, tranquilidad y seguridad. Donde todo el equipamiento médico
esté al alcance de la mano, pero sin ser visto. Un lugar que la mujer recordard siempre, y que
merece la pena que sea disefiado para ello.

Asi pues, encontramos un ejemplo del panorama espafiol en el que el disefio integral
del espacio repercute de manera positiva en el parto, tanto fisica como psicélogicamente, al

reducir la ansiedad y crear un espacio cémodo, tranquilo y seguro, atendiendo, por tanto,
con perspectiva feminista las necesidades de las mujeres.

7.¢Como pariremos? A modo de conclusion

A continuacién, expondremos algunas de las conclusiones a las que hemos llegado
a lo largo de este articulo. En primer lugar, hemos sefialado cémo la postura a la hora de
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.

Figura 8. Paritorio covib del Hospital Virgen de la Pefia, Fuerteventura.
Fotografia: Carlos de Sad. Cortesia de Carlos de Sad.

Figura 9. Sala de parto integral del Hospital de Getafe. Fotografia: Marta Parra,
2014. Cortesia de Marta Parra.
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dar a luz, y, por tanto, el disefio de los paritorios, cambié durante la Edad Moderna —cuando
los hombres monopolizaron este campo- para la comodidad del especialista, haciendo que
la mujer pariera de una manera mucho menos natural e instintiva. Esto no ocurria ni en la
prehistoria, ni tampoco en el antiguo Egipto, Grecia y Roma, donde las mujeres parian de
cuclillas, ayudadas para sujetarse en «tronos» o sillas obstétricas. Mds adelante, en la Edad
Media, se sigue pariendo de esta manera, aunque los hombres empiezan a interesarse por
este campo, expulsando, asi, a las mujeres. Esta dindmica es especialmente significativa
teniendo en cuenta que las mujeres habian sido quienes habian asistido el parto desde la
época neandertal, donde ya un grupo de expertas —que conocian bien este proceso- se es-
pecializaron en atender partos.

En segundo lugar, apreciamos que desde que los hombres se incorporan a este
oficio, coincidiendo con un contexto en el que se impone la rigida moral cristiana, las re-
presentaciones del parto cambian. Estas pasaron a ser mucho més dulcificadas, mostrando
placidez en los rostros de las parturientas, ocultando la sangre y, por supuesto, siendo mucho
menos explicitos. Esta crudeza y expresividad no volverd a estar presente hasta que el arte
contempordneo y el feminismo irrumpen con toda su fuerza.

Por Gltimo, en tercer lugar, en lo que se refiere a los avances en sanidad, técnicas,
instrumental quirdrgico... vimos que, en la Edad Moderna vy, sobre todo, en los siglos xix y
xx, se consiguen grandes progresos. Por ello, aunque desde ciertos sectores del feminismo se
clama por el retorno a un parto mds natural, mds humanizado, donde la mujer vuelva a ser
la protagonista -y asi lo defiende también la autora que firma este articulo—, también hemos
destacado la importancia de estos avances a la hora de salvar muchas vidas, tanto de ma-
dres como de neonatos.

En definitiva, aunque no podemos saber cémo pariremos en el futuro, hemos podi-
do comprobar cémo el disefio del instrumental y del espacio del parto ha jugado un papel
determinante a lo largo de la historia, siendo clave en los partos, tal y como demuestran las
nuevas apuestas arquitecténicas, ya que este es un momento central que atraviesa la vida de
las mujeres.
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LO DOMESTICO EN LA OBRA ARTISTICA DE ZILLA
LEUTENEGGER: REFLEXIONES EN TORNO AL APORTE
DEL ARTE EN LOS PROCESOS DE DISENO

DESDE LA PERSPECTIVA DE GENERO

DOMESTIC IN THE WORK OF ZILLA LEUTENEGGER: REFLECTIONS ON
THE CONTRIBUTION OF ART IN DESIGN PROCESSES FROM A GENDER
PERSPECTIVE

FLORENCIA VARELA GADEA
Universidad Catdlica del Uruguay

Parte del proyecto feminista consistié en la redefinicion de la subjetividad como algo
socialmente producido en lugar de algo «natural», una tarea también compartida por el pop.
Pero las feministas se ocuparon de mostrar la «debilidad», la «falta» y la exclusién no solo
como algo impuesto, sino también como algo que era remediable. Las mujeres sugirieron no
solo que lo «femenino» —lejos de ser prescindible, irrelevante o menor— existia como una fuerza
positiva, sino también que era algo que todavia tenia que ser descubierto

Martha Rosler

1. Vida cotidiana y representacion artistica

Frente a las aspiraciones politicas de la figura del artista «genio», para cumplir con
su histérico rol piblico y de apelacién a lo sublime, para oponerse a las limitaciones de la
vida material, la representacién de lo doméstico, de la vida cotidiana y de lo personal en
el arte de las mujeres a partir de la segunda mitad del siglo xx reivindicé su visibilizacién
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y presencia social como sujeto propositivo. Las artistas elevaron la figura de la mujer en el
espacio doméstico y las actividades cotidianas al mismo estatus de obra de arte que el expre-
sionismo abstracto y el pop art (Rosler 2011). No obstante, las artistas utilizaron lo domésti-
co, la vida cotidiana, lo intimo y lo personal como una declaracién de una idea de género
socialmente construida, mds impuesta que natural.

Bajo el lema arte y vida, los distintos movimientos surgidos a partir de la década de
1960 se abocaron a los elementos y précticas de la vida cotidiana con mdltiples objetivos,
consolidando, asi, la utilizacién de lo doméstico como materia artistica. Algunos de los mds
importantes, como Fluxus, pueden sintetizarse en la reflexién critica sobre el estatus del cuer-
po, la proclamacién de las diversidades subjetivas y el combate a la reificacién de la vida
cotidiana. Una utilizacién critica de lo doméstico se produce en muchas de estas acciones
artisticas que pusieron el acento en la préctica cotidiana con el objetivo de transformarla y
devolver la emancipacién al individuo. La conceptualizacién de lo doméstico, comprendido
hasta entonces con las reminiscencias del siglo xvii como el lugar de la vida privada y de
los vinculos familiares, adquirird gracias a estas acciones artisticas una idea vinculada a su
reivindicacién.' El arte feminista es una de las principales referencias.

Con mucho impulso en la década de 1970, el dmbito doméstico, genérico pero
también el propio, inmediato y cercano, ha tenido un papel central en las propuestas de las
artistas. Formaré parte de una estrategia que persigue la intencién de desvelar los mecanis-
mos simulados a través de los cuales la esfera piblica determina nuestras vidas privadas.
Propuestas que apuntan a explorar los modos de construccién del si mismo, como se puede
observar en los cortes que Suzanne Lacy se autorrealiza en su obra en video In Llearn Where
the Meat Comes From —~1978-, en un intento por explicar la forma en que el cuerpo de la mu-
jer se convierte en objeto de consumo. Se presenta una experiencia de la domesticidad y de
las prdcticas cotidianas diferente a la que expresaban los medios de comunicacién masivos.

El hogar, como parte de su contexto inmediato, estard cargado de sentidos contra-
dictorios: por un lado, la carga afectiva y, por el otro, la asociacién con las asignaciones
sociales impuestas a las mujeres. Entre los mds trabajados encontramos temas como la ma-
ternidad, las relaciones familiares, la sexualidad, las connotaciones del espacio e incluso lo
referente a las situaciones propias de la cocina. Al respecto, Maria Troy (1970, 2) se hace
eco del comentario de Lucy Lippard cuando expresa que «las artistas mujeres trabajan con

1 En este sentido, trabajos como el de Elizabeth Jelin (1984) se han enfocado, entre ofras cosas, en una reflexién critica de lo
doméstico identificado con la divisién sexual del trabajo y de los roles, y de las consecuencias para el acceso de las mujeres a
determinadas esferas publicas.
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tal imagineria del hogar debido a que estd alli, porque es lo que ellas conocen mejor, por-
que no pueden escapar de él». Sin embargo, esta misma situacién brindé la oportunidad de
trabajar sobre estereotipos asi como sobre vivencias del espacio doméstico. Como ejemplo
podemos pensar en la pieza de 1975 Semiotics of the Kitchen de Martha Rosler o In Learn
Where the Meat Comes From de Lacy, ya mencionado anteriormente, en los que se parodia
las lecciones de cocina francesa en felevision de Julia Child intercambiando los roles de
consumidores y consumidos, centrdndose, de este modo, en una critica de la forma en que
la mujer es objetualizada. Por su parte, Rosler (1978, 79) convierte los utensilios de cocina
en un armamento hostil, presentando al «gourmetismo como una conducta imperialistax». Al
utilizar los utensilios de cocina de una forma diferente, Rosler no sigue la conducta proscrita
para la cocina como el lugar propio del ama de casa, sino que les da un uso personal que
cumple con sus propios deseos.

Por otro lado, con el mobiliario doméstico como estrategia podemos analizar las pro-
puestas de Mona Hatoum, cuyas instalaciones transfiguran objetos domésticos como sillas,
camas, o Utiles de cocina, convirtiéndolos en objetos a gran escala. Este paisaje doméstico
de objetos gigantes produce un efecto amenazante y de fascinacién a la vez: de inmediato
se activa nuestra memoria y en medio de los objetos distorsionados reconocemos la calidez
de nuestras cosas.” Hatoum evidencia el ambiente sérdido en el que se puede convertir un
hogar con el mobiliario y los Gtiles domésticos gigantes.

Heredera sin duda de esta tradicién, Zilla Leutenegger nos invita a enfrentarnos a nues-
tras experiencias cotidianas, nuestros hdbitos, nuestros ritos o las vivencias de nuestro propio
cuerpo con la intencién de confrontarnos a nuestra propia subjetividad. Tal como lo explica Esther
Diaz (2005, 105), el sujeto es aquel «término filoséfico cultural» concebido en la modernidad:

Se trata de la instancia social que somos cada uno de nosotros, en tanto estamos constituidos
por un aspecto del orden del yo (con preeminencias psicolégicas e individuales) y un aspecto del
orden del sujeto, que es comunitario, epocal, compartido por quienes somos contempordneos
y pertenecemos a una misma cultura.

En la década de 1970, las artistas mujeres se centraron de forma especial en este
problema, a través de la desmitificacién de las imdgenes que los discursos de poder devolvian

2 Resulta importante en este sentido tener en cuenta las nuevas configuraciones sobre la escultura contemporanea que implicé la
creacién de las esculturas blandas de Claes Oldenburg, provocando una sensacién similar en el piblico que se encontraba con
enormes hamburguesas, trozos de pastel o mobiliario doméstico, realizadas en derivados pldsticos o en telas.
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a las personas acerca de ellas mismas. Nina Sobell realiza una critica a la imagen de la
mujer como madre, ama de casa y objeto sexual, en Hey! Baby! Chickey! de 1978. En este
video, Sobell baila con un pollo desplumado mientras pasa de acciones més tiernas, como
besarlo o acariciarlo, a acciones mds agresivas como patearlo o aplastarlo.

2. «Soy la artista, no la musa»:® cuerpo y sujeto en la obra de Zilla Leutenegger

Como escribe la historiadora del arte Whitney Chadwick (Arias Moreno, Campaiia
Jiménez, Ruiz Doménech y Sanchez Marfil 2009, 98):

El grupo cultural dominante suele percibir como una amenaza el renegociar los paradigmas
culturales. Al apropiarse de los cédigos que poseen gran poder social, al desmontarlos para
exponer su falta de consistencia y de ideologia [...] las artistas revelan de qué manera estan
atrincherados los cédigos de significacién en la cultura. Por este motivo, el arte contempordneo
de las artistas mujeres «difunde saber teérico y promueve cambios sociales».

La obra de Zilla Leutenegger se presenta paradigmdtica en este sentido, porque se
relaciona con la herencia de la creacién artistica contemporénea, a la vez que se vincula
con temdticas y acontecimientos de su tiempo. Sus piezas son el resultado de preocupacio-
nes personales relacionadas con el rol social, con la vida cotidiana, con el rol de artista y
de situaciones del mundo circundante. Encontramos referencias a la infancia, a peliculas, a
actrices, misicos, al mundo de la moda y de la publicidad.

Su actividad artistica se presenta como una obra que destaca por la fuerte impronta
personal con la que estén pobladas cada una de sus creaciones. En diferentes entrevistas y
catdlogos, el relato acerca de su trabajo se alterna espontdnea y naturalmente con el relato
de su propia vida. Esto convierte su arte en una propuesta con perspectiva personal, social
e interseccional. Tras sus primeras exposiciones como Stills en el Kunstautomat en 1996
o en la galeria Arts Futura en Zirich en 1998 y Zierp Zierp en 1998, en la galeria Peter
Kilchmann también instalada en Zirich y fundada en 1992 —galeria con la que trabaja en la
actualidad-, su obra se ird definiendo como un retrato entre lo personal y social que parte de
experiencias claramente localizadas en la vida diaria, materializadas en microacciones que
se repiten en bucle. Las técnicas con las que desarrolla su trabajo la sitéan en una tradicién

3 El entrecomillado fue visto en un poema de Julia Viciana y en algunos carteles en las marchas por el dia de la mujer del 8 de
marzo.
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de artistas marcada por el uso de nuevos medios de expresidn y representacién, ya que eran
considerados como despojados de lenguajes y semdnticas patriarcales o dominantes. El uso
del video, la videocreacién digital, la performance, el video-drawing —especial técnica de ilus-
traciones animadas digitalmente y proyectadas, que a veces combina con imdgenes de video
tradicionales—, la videoinstalacién y la videoarquitectura, hace que relacionemos su propuesta
tanto con las de artistas de los afios sesenta y setenta como Martha Rosler, Marina Abramovic,
Joan Jonas, asi como con artistas mds recientes, como es el caso de Tracey Emin, Pipilotti Rist,
Sophie Calle; artistas a las que la misma obra de Leutenegger hace referencia en ocasiones.
Por supuesto, también sobre ofros artistas varones relacionados con la videocreacién, como
Vito Acconci, Bruce Nauman y Bill Viola.

En esta lineq, tanto el video, la performance, la instalacién, como el tema de lo coti-
diano y del hogar, son elementos clave de las précticas artisticas feministas surgidas a partir
de la segunda mitad del siglo xx, como también lo serd el tema del cuerpo. En el caso de Zilla
Leutenegger, se puede identificar la vestimenta como el otro elemento que formard también
parte relevante en su obra (Sdntgen 2008), ademds del cuerpo y de los espacios domésticos
y de intimidad. A través del acto de vestirse y cambiarse de ropa en solitario como en Pan-
ties 2 o en Panties 4, ambas del afio 2015, o de reproducir el hdbito de consumo de moda
como en Prada, del afio 2006, la artista profundiza en la idea de que vestirse es como un
ritual social contempordneo que tiene repercusiones en las construcciones de la subjetividad,
asi como en los materiales textiles como parte de la obra artistica contempordnea. En este
sentido, es importante tener en cuenta que, tal y como afirma Rosler (2011, 10) «parte del
proyecto feminista consistié en la redefinicién de la subjetividad como algo socialmente pro-
ducido en lugar de algo natural».

La casa, como el vestido, en tanto caparazones de la existencia humana, son para
Beate Sdntgen dos de los intereses particulares que se aprecian en la obra de Zilla Leutenegger.
Su entorno, explica Séntgen (2008, 95), compuesto generalmente por su ambiente mds in-
mediato, «es ademds parte de la figura, al igual que ella a su vez afecta el espacio a su
alrededor». En Welcome in my Dress, una performance que realiza en 1998 junto a Annalise
Coste, las dos protagonistas intercambian sus vestimentas en un mismo acto en el que se-
guidamente se marchan. Si la vestimenta forma parte de lo corporal y, por consiguiente, es
un elemento activo en el proceso de construccién del si mismo, entonces el intercambio de
prendas reproduce el papel que el ofro juega entre los factores que intervienen en tal proceso.
Esto teniendo en cuenta que el yo, en tanto experiencia del si mismo, no es univoco ni traduce
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una entidad conformada previamente a las diferentes narraciones, discursos, imdgenes o las
distintas formas en las que se manifiesta. Antes que un gesto simbdlico o metaférico, lo que se
produce en Welcome in my Dress es una accién literal, pues el si mismo también se percibe
como externo, en ese intervalo entre el yo reflexivo y el yo aludido.

Uno de los aspectos mds significativos de la presencia constante de la figura humana
femenina en solitario, en la intimidad, en acciones cotidianas y, en ocasiones, lidicas y sor-
prendentes, es la relacién que podemos hacer con la reflexién en torno al cuerpo, a la corpo-
ralidad, a su historia de emancipacién y de reapropiacién por parte de las mujeres. Sostiene
Andrea Giunta (2018, 13) que, desde las obras de arte creadas durante las décadas de
la posguerra «se produjo una comprensién distinta del cuerpo femenino, entendido como
espacio de expresién de una subjetividad en disidencia respecto de los lugares socialmente
normalizados». La visibilizacién del cuerpo se contrapone al mecanismo de invisibilizacién
que ha funcionado como herramienta eficaz en el mundo del arte como cémplice del silencia-
miento de las voces disidentes (Giunta 2018). Las feministas han logrado como ningdn otro
movimiento instalar la representacién desde su condicién y el tema de la subjetividad como
una reflexién central en el arte. En el caso de Zilla Leutenegger, el cuerpo como elemento
artistico se relaciona con la practica artistica desde el género impulsada por las feministas
y ofras artistas desde la década de 1970, a la vez que rompe con lo que Joan Scott (1996,
287) identifica como uno de los elementos de la idea de género, que es la simbologia cul-
turalmente disponible representada por sus oposiciones de mujer sensual o maternal, «se
identifica como Eva y Maria».

Puntualmente podemos sefialar las figuras andréginas, las acciones insipidas de un
cuerpo no producido y una vida cotidiana lenta, pero que en el fondo resultan sustanciales
respecto al &mbito de lo real. Aqui, el mundo de lo cotidiano no representa el dmbito de lo
virtuoso, ni el cuerpo de la mujer la musa para la representacién de la belleza universal, sino
que la mujer estd ahora liberada de tales mandatos sociales.

En el afio 2000, Leutenegger despierta gran interés con su obra Der Mann im Mond,
en la que ella misma se encuentra en la luna orinando como un hombre. Esta pieza tiene
como propésito explorar las relaciones entre la inscripcién social del cuerpo y las construc-
ciones del sujeto como tal. El sujeto es comprendido como histérico, social, cultural y genéri-
camente concreto, en la medida en que Leutenegger parte de su propia condicién de mujer
y de su propia situacién social. En este sentido, se materializa la idea de Scott (1996, 290)
sobre que el «género es una forma primaria de relaciones significantes de poder» en tanto
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que llegar a la luna representa metaféricamente tener un lugar de éxito como artista, lo cual
en la sociedad actual corresponde a lo masculino.

En ofra pieza de Leutenegger, Lessons | Learned from Rocky | to Rocky IlI, la protago-
nista manipula su busto frente a un espejo mediante dos cordones rojos de los que tira para
agrandarlo o reducirlo. La obra consiste en la proyeccién a escala de un video-drawing, que
se proyecta al mismo tiempo en un espejo ubicado frente a la pantalla. Los cordones rojos
de los que tira avanzan desde la pantalla hacia el espejo, cruzando el espacio de exhibi-
cién que recorre el espectador. Como sefiala Séntgen, la musculatura psiquica del personaije
de Rocky representa la imagen quintaesencial del poder masculino. A partir de este tipo de
representaciones formamos nuestras ideas de la masculinidad y, en oposicién a la figura mas-
culing, nuestro imaginario del cuerpo femenino. Muchas artistas mujeres se centraron en la
problemética idea prototipica del cuerpo femenino con el fin de deconstruirla y apropiarse
de su propia corporalidad. Marina Abramovic, por ejemplo, realiza una de sus primeras per-
formances grabadas en video en torno a esto mismo en Art Must Be Beautiful, Artist Must Be
Beautiful en el afio 1975. En esta, durante 14 minutos, vemos a la artista peinarse de forma
compulsiva a la vez que repite la frase que da titulo a la obra. Pero esta accién termina por
convertirse en una situacién dramdtica desde el momento que el gesto compulsivo de Abro-
movic se transforma en una autoagresién.

Aunque en un tono lidico y no sufriente, Lesson nos introduce en la problemdtica que
refiere al ensayo de construccién del si mismo en tanto que el cuerpo estd sujeto también a la
compleja red de relaciones que lo atraviesan. La presencia del espejo refuerza el significado
de la pantalla como proyeccién vy reflejo de la imagen propia. De esta forma, la utilizacién
del espejo como dispositivo y metdfora a la vez de la imagen del propio cuerpo es vinculado
por Piedad Solans a la experiencia de la imagen del cuerpo en la pantalla. Solans afirma
que el reflejo del si mismo ha sido materia de obsesién de la cultura occidental en la época
Moderna, desde el Renacimiento, la llustracién y el Romanticismo, en tanto que «superficie
imaginaria, lugar sensible, donde se confronta el problema del conocimiento, la identidad
y la realidad» (Solans 2003, 137). El trabajo con el cuerpo en la obra de Zilla Leutenegger
revela algunas de las problemdticas sociales més comunes de la actualidad como la genética,
las cirugias, las exigencias del canon estético y la enfermedad.

Las distintas fuentes secundarias revisadas revelan que la obra de Leutenegger ha
sido analizada desde algunos tépicos fundamentales, como el problema de la identidad
o de la relacién de su obra con los tépicos feministas, entre otros. Muchas de las obras de

ir a INDICE o7



FLORENCIA VARELA GADEA

Leutenegger transcurren en espacios cotidianos, como distintos lugares de la casa, la oficina,
la escuela o su propio estudio. En este sentido, su propuesta se convierte en una oportunidad
para reflexionar acerca del papel de lo cotidiano, lo doméstico y lo personal en la represen-
tacién artistica —especialmente de mujeres—. Ademds, también se asigna un nuevo estatus
a materiales, técnicas y espacios, tradicionalmente conocidos como poco «significativos» y
«menores» al incorporarlos al mundo del arte y del disefio.

Esta nocién de sujeto, explica la autora, se concibe siguiendo a Michel Foucault,
esto es, como discursos producidos también desde las prdcticas sociales en las que estos
circulan.® En este sentido, el sujeto es concebido como una construccién histérica y cultu-
ral. Desde esta perspectiva, la centralidad que adquiere en la obra de Zilla Leuntegger el
contexto contempordneo, social y cotidiano, en el que la protagonista ejecuta sus acciones,
se convierte también en la exploracién de las prdcticas sociales como constituyentes de la
subjetividad.

3. Vida cotidiana y espacio doméstico: la casa y la intimidad como forma politica

Tal como sefiala Rosler (201 1), parte del proyecto feminista consistié en mostrar que
la subjetividad, asi como los roles asociados al género femenino, no eran «naturales», sino
socialmente construidos. El dmbito doméstico se presenté en este sentido como uno de los
espacios sobre el cual se enfocaron las propuestas artisticas. En la actualidad, lo doméstico,
la vida cotidiana y lo personal contindan conforméndose como declaraciones que no solo
se oponen a las pretensiones de desempefio piblico asociadas a lo masculino, sino también
como declaraciones de resemantizacién de los roles asignados a las mujeres. El trabajo
desde una perspectiva de género debe tomar en cuenta aquello del programa feminista en
cuanto que «lo “femenino” —lejos de ser prescindible, irrelevante o menor— existia como una
fuerza positiva, sino también que era algo que todavia tenia que ser descubierto» (Rosler
2011, 10). Partiendo de la idea de que ningin espacio es neutro, el ejercicio de reseman-
tizacién que se ejerce desde el arte nos ofrece un ejercicio de reflexién constante sobre lo
doméstico como espacio de construccién de la subjetividad.

4 «No se trata de concebir al individuo como una especie de nicleo elemental, dtomo primitivo, materia multiple e inerte sobre la
que se aplicaria o en contra de la que golpearia el poder. En la préctica, lo que hace que un cuerpo, unos gestos, unos discursos,
unos deseos sean identificados y constituidos como individuos, es en si uno de los primeros efectos del poder. El individuo no es el vis-
a&wis del poder; es, pienso, uno de sus primeros efectos. El individuo es un efecto del poder, y al mismo tiempo, o justamente en la me-
dida en que es un efecto, el elemento de conexién. El poder circula a través del individuo que ha constituido» (Foucault 1993, 144).
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Zilla Leutenegger realiza multitud de obras que transcurren en el hogar. Algunos de
sus espacios estan habitados por mujeres, la mayoria de veces por ella misma, mientras que
otros solo son habitados por los y las espectadoras. En ellos se mezclan acciones relaciona-
das con la infancia y la memoria, con el arte, los suefios, el ensimismamiento y la intimidad.
Sin dejar de lado la revisién a los roles socialmente asignados, su propuesta se enfoca en
revelar una arquitectura amigable, relacionada con las necesidades actuales, con las subjeti-
vidades de las personas que habitan. En Living Room, de 2004, proyecta una escena de un
living dibujado a escala, en la que, ademds del recurso visual y espacial, la artista se sirve de
un recurso sonoro que alude al espacio doméstico: escuchamos como si alguien, a quien no
vemos, estuviera desempefando tareas cotidianas en la cocina. Reconocemos estos sonidos
a través de la memoria de nuestra propia experiencia vital y es facil concluir que la mayoria
piensa, adn cuando sea con ternura, en alguna figura femenina, desvelando asi la relacién
de la arquitectura con el género.

En el Saarlandmuseum, Moderne Galerie, Zilla Leutenegger presenta en el afio 2006
la exposicién Wichtiger Besuchen —Visitantes Importantes— en la que el espacio de la galeria se
transforma en un departamento completo. Esta obra es compleja debido a que se conforma con
distintas videoinstalaciones, definidas como videoarquitecturas, asi como también con dibujos
y diferentes tipos de objetos y muebles pertenecientes a su dmbito doméstico. En la serie de vi-
deoarquitectura, nos encontramos con Corridor ~2004-, Living Room —2004-, Office ~2004-,
Kitchen —2005-, Bedroom —2005-y Bathroom —2006~, entre ofras. A través de este collage de
videoproyecciones, dibujos y objetos del mobiliario, la exploracién del estudio del cuerpo y su
movimiento en el espacio y del mobiliario como elemento flexible en la vivienda, se centra en
las relaciones que se producen entre unos y otros. Es decir, se concibe al espacio y al mobiliario
como modeladores del cuerpo y sus movimientos, y al cuerpo, al sujeto, modelador de su espa-
cio y objetos circundantes. En este sentido, diferentes mobiliarios son retratados también en los
dibujos que pueblan e interactian en toda la exposicién. Los diferentes objetos que completan
la obra pertenecen al propio mobiliario de la artista, y funcionan como patrones que hacen re-
ferencia a su contexto histérico (Peter Kilchmann Gallery 2006). Ademds, los dibujos o proyec-
ciones en las paredes, que también retratan distintos muebles y objetos del hogar, sirven para
la asignacién de las distintas funciones a los espacios, de tal forma que actian como limites
de su uso habitual. En algunos de ellos, la artista aparece proyectada desarrollando acciones
inesperadas o insélitas como tocar misica, bailar, fumar debajo de una escalera, desvelada y
reflexiva, o acuciada en mitad de la noche por los problemas del dia.
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Pero Leutenegger utiliza sus investigaciones sobre la intimidad para realizar también
un movimiento inverso, en el que lo personal, lo doméstico y lo cotidiano se cuelan en otros
dmbitos. Office es una videoinstalacién que consiste en la proyeccién, sobre el dibujo de una
oficina en la pared, de una mujer de espaldas al espectador escribiendo sus deseos. Tal y
como comenta Fabienne Fulchéri ( 2004, 44) al respecto de Office, el lenguaje «ocupa un
lugar esencial en la produccién de la artista, también es omnipresente en esta obra. Todos sus
deseos se encarnan al mismo tiempo en la escritura y el sonido: la artista los enuncia y llenan
todo el espacio de la exposicién». A la vez que nos enfrentamos a la proyeccién animada
de este instante de intimidad, la voz de la propia artista va susurrando en cataldn y en inglés
cada uno de los deseos esbozados:

Deseo tener més coraje, deseo tener un chofer, deseo tener un cocinero, deseo algo imposible.
Perfectamente bien: perfectly happy. Deseo tener un concepto, deseo que todo vaya mds
répido, deseo tener algo maravilloso, deseo encontrar tres nueces, deseo tener siete vidas,
deseo estar contigo, deseo tener una varita mdgica.

Las frases sueltas en las que se contiene cada anhelo se van sucediendo una a la
otra sin reparar en correspondencias. Se disponen en una secuencia arbitraria, pues una
aspiracién no lleva a la otra lI6gicamente. Este susurro, como el grito, el gemido o el sollozo,
esta arruga asociada con la voz, tal y como sefiala Pardo (2004, 37), constituye «la fuen-
te inagotable de todos los aspectos tdcitos, implicitos, alusivos —autoalusivos—, retéricos y
suprasegmentarios del lenguaje», y por la cual el habla humana no llega a ser un discurso
argumentado, es la morada de la intimidad. Es la propia voz del deseo, que se articula en
la voz de aquel que aguardando acaricia aquello que imagina. Leutenegger recurre a dis-
tintos elementos para evocar las experiencias relacionadas con la vida doméstica. Esta idea
de encontrar inspiracién en un espacio de la vida pdblica —el trabajo, la oficina- es uno de
ellos y expresa mucho més que una simple mirada a través de la cerradura. Podemos hacer
nuestras algunas de las preguntas que se hace Julia Goula (2020): 3qué pasaria si hiciéramos
de la cocina un lugar central en la casa?, ;qué pasaria si el campo de fitbol no ocupara la
mayor parte del patio de recreo? o, en otras palabras, 3qué pasaria si los espacios piblicos,
del trabajo, de la politica, de la academia, de la ciencia, estuvieran més adaptados a las
necesidades personales, a las diversidades subjetivas y corporales

Lo personal, lo intimo, lo doméstico y, en definitiva, lo subjetivo en el arte contribuye
a la comprensién y valoracién de roles, espacios y comportamientos naturalizados. Constitu-
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yen un aporte estético a la conceptualizacién que tenemos de nuestra vida cotidiana y, por
consiguiente, de nosotros mismos. Me gustaria terminar con una idea de Pérec (2008, 10)
sobre interrogar lo habitual, apuntar la mirada a lo doméstico, hacia «lo trivial, lo comin, el
ruido de fondo, lo evidente, lo habitual... lo que realmente ocurre», para darles «una lengua,
para que hablen al fin de lo que existe, de lo que somos».
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Edith Wharton y Elsie de Wolfe dedicaron sus vidas profesionales como decoradoras
a salir de la penumbra de los hogares decimonénicos. En su huida hacia la luz desarrollaron
importantes proyectos de interiorismo y dotaron de ligereza, refinamiento y elegancia un buen
nimero de apartamentos y mansiones construidas por la alta burguesia estadounidense en el
arranque del siglo xx. Su obijetivo consistid en desterrar para siempre la dark gloom u oscura pe-
numbra victoriana —para ellas, de pésimo gusto— a la que se veian abocados los hogares adine-
rados en manos de comerciantes de muebles y arquitectos inexpertos con afdn acumulativo, que
colocaban objetos en las estancias sin un plan preconcebido (The Busride 2021). Trabajaron sin
descanso para borrar la ostentacién y la huella de la ominosa Gilded Age' ~Edad Chapada en
Oro- de finales del xix. Denunciaron, a través de sus trabajos y también de sus escritos, la falta
de armonia y la necesidad de volver a la simetria y a las proporciones de los clésicos. Ambas
tenian la mirada puesta en Europa, especialmente en Francia e ltalia, e impusieron como siné-
nimo de «buen gusto» todo lo relacionado con la «antigua imagen francesa» (Massey 1995).

Wharton y De Wolfe crearon tendencia, ganaron celebridad y al hacerlo evidencia-
ron un cambio de mentalidad que parecia imparable. Fueron mujeres de éxito que triunfaron

1 The Gilded Age, o Epoca Chapada en Oro, es una denominacién acuiiada por Mark Twain en la obra The Gilded Age: A Tale
of Today, para referirse al periodo que en Estados Unidos va desde 1870 —después de la Guerra de Secesién— hasta 1890 —deno-
minado periodo de la Reconstruccién—. En estas dos décadas el pais experimenté una gran expansién econdmica que, no obstante,
trajo consigo grandes desigualdades sociales, enmascaradas por el brillo de la opulencia de la que hacian gala las nuevas familias
adineradas en sus recién estrenadas mansiones.
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en su profesién —o profesiones en el caso de Edith Wharton, escritora ademés de decoradora
de interiores y ganadora de un Pulitzer en 1921.% Independientes econémicamente y famo-
sas, dieron un giro a una profesién que nacia en ese momento, la del experto en decoracién.
Una labor con unas caracteristicas peculiares, al tratarse de un trabajo consultivo relacionado
con la casa, en el que sus colegas de género masculino, como en todo lo relacionado con
la domesticidad, pisaban un terreno resbaladizo y poco conocido. Era la mujer burguesa la
que orientaba discretamente a su esposo en la compra de pinturas y artes decorativas para
el hogar. También era la mujer quien trataba con los anticuarios, tapiceros, carpinteros y
ofros gremios para adecuar su hogar al estatus social conseguido por su marido, con la Unica
guia de las revistas de decoracién que caian en sus manos (Massey 1995). En los primeros
anos del siglo xx también es ella quien da el paso de contratar a un decorador ~hombre-,
como ofro simbolo de estatus, que en ocasiones fracasaba a la hora de comprender las ne-
cesidades reales de los interiores domésticos.

El decorador, un personaje con conocimientos artisticos, familiarizado con las anti-
giedades y al que se le presuponian un cierto buen gusto y refinamiento, asesoraba a las
familias acomodadas y se inmiscuia, tras la firma de un contrato con el cabeza de familia,
en la vida privada de la misma. Es, precisamente, ese cardcter doméstico y consultivo el que
ha logrado que hayan llegado hasta nuestros dias’ los nombres de las llamadas —por Adam
Lewis (2010)- «grandes damas de la decoracién» —the great lady decorators—. La aceptacién
de la mujer como profesional de la decoracién estd motivada por su vinculo indisoluble hasta
esa fecha con lo doméstico.

Candace Wheeler, Ruby Ross Wood, Sybil Colefax, Syrie Maugham y Betty Joel
pertenecen a la némina de mujeres que, junto con Wharton y De Wolfe, profesionalizaron
la decoracién de interiores a principios del siglo pasado (Lewis 2010). A ellas se sumarian
Elsie Cobb Wilson, Dorothy Draper, Frances Elkin, Rose Cumming, Nancy Lancaster y Sister
Parish, entre otras (Lewis 2010). Brillaron con su buen hacer en este sector y compitieron con
arquitectos también dedicados al disefio de interiores. En muchas ocasiones dicha compe-
tencia distaba de ser igualitaria, pues mientras el arquitecto intervenia en las estancias més
pUblicas de la casa ubicadas habitualmente en la planta baja y el primer piso —recibidor,
comedor de gala, salones, biblioteca—, la decoradora lo hacia en las zonas mas privadas —
habitaciones, estancias de los nifios y del personal de servicio, salén de desayunos—. Aunque

2 En 1921 Wharton gané el Premio Pulitzer por su novela The Age of Innocence -La edad de la inocencia-, publicada en 1920.

3 Segunda década del siglo xxi.
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las diferencias existian entre los géneros, el éxito y la notoriedad adquiridos en la profesién
igualaban en cierta medida a ambos sexos, provocando asi una situacién extraordinaria y
muy diferente a ofras profesiones, como la de disefiadora industrial o arquitecta, donde el
triunfo de la mujer es bastante reciente.”

Edith Wharton y Elsie de Wolfe, consideradas dos de las decoradoras pioneras mds
importantes de principios del siglo xx (Massey 1995), fueron asimismo teéricas, estudiosas
y buenas comunicadoras. Un acercamiento superficial a sus biografias haria pensar que
ambas personalidades poseian un cardcter elitista y que solo dirigian sus trabajos al estrato
social mads privilegiado. Un andlisis mds detallado rebelard, no obstante, que sus propuestas
decorativas para los lujosos apartamentos de Manhattan encargados por clientes adinera-
dos’ o para sus propias casas ~The Mount’ y Villa Trianon’~ eran modelos de buen disefio
y modernidad dignos de ser transmitidos a las clases més modestas. La manera de hacerlo
fue la misma para ambas decoradoras, quienes se esforzaron en escribir libros y redactar
articulos para revistas especializadas dirigidas a un piblico femenino de todas las capas
de la sociedad. En dichos escritos instruian a sus lectoras sobre los beneficios de un hogar
bien concebido, que respondiera a las necesidades de sus habitantes dejando atrés los
interiores ligubres y sobrecargados de objetos y terciopelos, rémoras del pasado victoriano
que seguian imperando en Reino Unido y Estados Unidos entre las clases modestas. De esta
forma, Wharton y De Wolfe desarrollaron una funcién pedagégica. Sus voces autorizadas
en materia de decoracién dictaron nuevas tendencias que fueron calando en la sociedad.

La modernidad se abria paso en los hogares gracias al boca a boca de las clases
mds pudientes, que no querian perder la oportunidad de contratar a las decoradoras de
moda para impresionar a sus circulos de amistades. La luz eléctrica, los ascensores y mon-
tacargas, los Gltimos sistemas de calefaccién y todo tipo de avances se convirtieron en un
simbolo de riqueza. El eclecticismo y la ostentosidad de la Gilded Age daba paso a un nuevo
concepto de lujo mds contenido y moderno, donde primaba la comodidad, asi como el con-
tenido cultural de los ambientes.

4 Las arquitectas y disefiadoras Zaha Hadid =1950-2016- y Patricia Urquiola =1961- son tan solo dos ejemplos de mujeres que
han conseguido triunfar en sus profesiones a finales del siglo xx y en las primeras décadas del xxi.

5 Entre sus clientes estaban los apellidos de las familias més notables de la alta burguesia estadounidense como los Vanderbilt,
Astor o Morgan.

6 The Mount fue la casa disefiada por Edith Wharton en 1902 en Lenox ~Massachusetts, Estados Unidos— en colaboracién con el
arquitecto Ogden Codman.

7 A Elsie de Wolfe se debe el disefio de interiores de Villa Trianon en Versalles —Francia-, una antigua villa a la que dedicé todos
sus esfuerzos decorativos.
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La visién de la casa de Wharton y De Wolfe era la de un todo habitable, un concepto
que no era del todo nuevo, pues habia sido fundamental en el pasado y lo seria también en
el futuro en las premisas del movimiento Arts & Crafts,® del grupo The Four,” de la Bauhaus
e incluso en las ideas de arquitectos como Le Corbusier y su consideracién de la casa como
una «méquina de habitar». En cada uno de los proyectos de las decoradoras que nos ocupan
existia un hilo conductor que armonizaba las estancias. Es, precisamente, la existencia de este
discurso preconcebido la verdadera revolucién llevada a cabo por las dos norteamericanas.

La decoracién comienza a ser disefio de interiores en manos de ambas, cada pro-
yecto y cada objeto mueble ubicado en él responde a un plan, hasta el punto de que no se
entiende una estancia sin la contigua. Dentro del eclecticismo otorgado por el mobiliario y
las artes decorativas que ornan salones y habitaciones existe una uniformidad de estilo en
cada proyecto encargado. Lo superfluo desaparece, los elementos arquitecténicos —cornisas,
zbcalos...— se hacen visibles, una vez eliminados los pesados y opacos cortinones que los
ocultaban. La decoracién se entiende de un modo distinto en manos de Wharton y De Wolfe,
como distintas también fueron sus vidas.

Asiduas de los circulos literarios ~-Wharton, por profesién, y De Wolfe, por ser la
pareja de la famosa agente de teatro Bessie Marbury—y bien relacionadas con la intelectua-
lidad neoyorquina, sus personalidades destacaron por la amplitud de miras y por huir de los
convencionalismos. Esta actitud y su gusto por la cultura las convirtieron en mujeres fuertes
e independientes, que tomaban decisiones y vivian libremente por sus propios medios. Su
profesién —o profesiones en el caso de Wharton- las hizo millonarias, socialités creadoras de
estilo y simbolos de glamur. Y, sin embargo, no fue la decoracién de interiores una ocupacién
premeditada en sus biografias, sino una aficién que pronto adquirié solidez para convertirse
en algo mds serio.

Edith Wharton senté las bases del disefio de interiores al publicar en 1897 un au-
téntico tratado, The Decoration of Houses, donde reflexioné junto con el arquitecto Ogden
Codman sobre ciertas cuestiones estructurales que atafien mds a la arquitectura que a la
mera tarea de afadir adornos para embellecer una estancia. Wharton es la responsable de
ese cambio de mentalidad y de funcién del decorador. Para ella, un encargo dirigido a la
decoracién de un Unico salén, aunque sea uno de los principales, nunca logrard un buen

8 Liderado en el Reino Unido por William Morris y John Ruskin.

9 Llamado en Espafia Los cuatro de Glasgow, este grupo estaba integrado por el arquitecto Charles Rennie Mackintosh, el pintor
James Herbert MacNair y las artistas y disefiadoras Margaret y Frances MacDonald.
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resultado, pues dicho profesional deberd intervenir en el conjunto de la casa para que exista
una armonia. De manera consciente y ayudada por los conocimientos técnicos de Codman,
Wharton define el disefio de interiores.

Si a Elsie de Wolfe le hubieran preguntado cudl seria su profesién cuando siendo casi
una adolescente fue presentada en la corte de Londres a la reina Victoria, probablemente
la respuesta hubiera sido ninguna. El destino de una joven que participaba en la llamada
season —temporada- de la alta aristocracia britdnica —aunque fuera por casualidad, pues
lo consiguié gracias a la influencia de una prima y no porque le correspondiera por estatus
social- era contraer un buen matrimonio y dedicar su vida exclusivamente al cuidado de la
casa y la familia. Su vuelta a Nueva York —su lugar de nacimiento- fue determinante en su
futuro y América fue determinante en su mentalidad. En su pais se dedicé al teatro, aunque
no se caracterizara De Wolfe por sus dotes interpretativas, sino mds bien por su acierto en el
vestir y su fascinacién por la escenografia (Munhall 2000). Esta aficién la reflejé en el primer
proyecto de interiorismo que realizé para la casa que compartia con Marbury; un trabajo,
por tanto, de cardcter privado. La transformacién integral de un interior de estilo victoriano
en algo completamente distinto y novedoso supuso un éxito rotundo entre sus amistades, que
pronto contrataron sus servicios como decoradora. Uno de sus hitos como profesional de
la decoracién fue el proyecto acometido en el Colony Club, el primer club femenino de la
ciudad de Nueva York, cuya armonia respondia a un trabajo integral de disefio de interiores
del que se hablard mds adelante.

Wharton y De Wolfe definieron una nueva profesién, la de disefiadora de interiores,
en la que, ademds, la mujer lograba un reconocimiento en el dmbito laboral desconocido
hasta el momento y que no volveria a repetirse hasta finales del siglo xx, pues las guerras
mundiales o, mds bien, las posguerras supusieron para las mujeres una vuelta al hogar y a
su papel de cuidadoras de la casa y la familia, un estatus que les costé décadas abandonar.

1. Edith Wharton (Nueva York, 1862-Saint-Brice-sous-Forét, Francia, 1937)

Edith Wharton nacié en el seno de una familia adinerada de Nueva York que le
ofrecié una buena educacién privada. Un punto de partida interesante y que se repite en
la escasa némina de mujeres decoradoras, disefiadoras y arquitectas, cuyas carreras han
destacado por la calidad y el éxito profesional desde los comienzos de la Revolucién Indus-
trial hasta nuestros dias, aunque en muchos casos sus trabajos se vieran ensombrecidos por
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el hecho de ser mujeres. Su talento, una sélida formacién y medios econémicos suficientes
fueron algunas de las caracteristicas comunes a todas ellas. En el perfil de la disefiadora de
interiores es habitual también la existencia de un maestro que transmite sus conocimientos. En
el caso de Wharton, este papel correspondié al arquitecto Ogden Codman, mientras que en
el terreno literario lo ejerceria Henry James,'® del cual fue discipula y amiga.

Su pais de nacimiento, Estados Unidos, marcé su destino como novelista, decoradora
pionera y paisajista de éxito como lo haria en el caso de Elsie de Wolfe. Wharton fue una
celebridad en vida, principalmente por su produccién literaria que la convirtié en la primera
escritora, mujer, ganadora de un premio Pulitzer, como ya hemos sefialado anteriormente, y
fue, asimismo, famosa por su faceta de disefiadora de interiores. Probablemente, su historia
hubiera sido muy diferente de haber nacido en Europa, donde la vida de las mujeres estaba
encorsetada por los convencionalismos y la falta de libertad para desarrollar sus talentos era
ilimitada.

La suya fue una doble profesién, la de escritora y disefiadora de interiores y jardines
a un tiempo, pues escribié de manera cristalina la primera guia conocida para decorar una
casa con buen criterio, asi como un tratado para conocer los jardines y villas italianos titulado
Italian Villas and their Gardens —Las villas italianas y sus jardines—, publicado en 1904, fruto
de sus frecuentes viajes a ltalia. Ambas facetas se fueron encontrando constantemente en su
biografia. Gracias a sus escritos en forma de cartas, novelas, articulos y ensayos, conocemos
su propia vida, pero también la de las distintas clases sociales estadounidenses desgranadas
en sus libros, y sabemos que gustaba de plasmar con la pluma cualquier tema que considera-
se importante, entre ellos, la decoracién interior y el paisajismo. Asi, novelas como The House
of Mirth —La casa de la alegria, 1905-, Ethan Frome -1911~, The Custom of the Country
-1913-y The Age of Innocence —La edad de la inocencia, 1920~ estdn repletas de alusiones
a los interiores domésticos y descripciones de mobiliario, en ocasiones no exentos de critica.

En la actualidad, se publican cada afio cientos de libros de disefio de interiores
y todos ellos existen gracias a la publicacién pionera The Decoration of Houses, donde
Wharton utilizé su talento como escritora para abrir un nuevo camino en el interiorismo. The
Decoration..., escrito durante sus afios de residencia en Newport —-Rhode Island-, contiene
los consejos necesarios para huir del mal gusto y la vulgaridad imperantes, a su juicio, en
esta parte de Nueva Inglaterra, debido a la huella de los Vanderbilt en mansiones como The

10 El escritor y critico literario estadounidense Henry James -Nueva York, 1843 - Londres, 1916~ es el autor de Retrato de una
dama -The Porirait of a Lady, 1881~, Las bostonianas ~The Bostonians, 1886~y Otra vuelta de tuerca ~The Turn of the Screw, 1898-,
entre ofras obras.
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Breakers. Asesora también para construir y decorar una casa con nobleza y elegancia que,
ademds, sea atemporal, y, por Gltimo y mds importante, su escrito recomienda evitar en lo
posible un tratamiento diferenciado entre el exterior e inferior de cualquier edificio, méxime
si hablamos de una vivienda residencial. No cabe duda de que es un escrito reformista que
profesionaliza la decoracién con un enfoque técnico, donde se encuentran alusiones al célcu-
lo matemdtico, al equilibrio entre llenos y vacios en los muros como factores claves a la hora
de otorgar distincién a un espacio, entre ofras.

Edith Wharton aboga por un proyecto Gnico en arquitectura. Un disefio donde el
arquitecto y el decorador trabajen juntos desde el mismo momento en que se concibe la
planimetria. En su opinién, la desventaja del decorador reside en que llega después del
arquitecto y a la vez que las facturas de este, es decir, en un momento dificil para el cliente
-siempre de género masculino—, que acaba siendo igual de complicado para la persona que
asume la decoracién. El trabajo que realiza en The Mount (Figura 1), su propia residencia
construida junto con Ogden Codman en 1902 en Lenox —Massachusetts, Estados Unidos-,
es la demostracién empirica de todas las teorias desarrolladas por ellos en The Decoration of
Houses (Langer 2012).

Figura 1. Exteriores de The Mount en Massachusetts, Estados Unidos. Fotografia: Wikimedia Commons.
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The Mount se convirtié en su proyecto mds personal en un momento delicado de su
vida personal debido a la infelicidad de su matrimonio con Edward Robbins Wharton, con
quien se habia casado en 1885 a la edad de 23 afios. La relacién acabaria en divorcio en
1913. The Mount fue para ella una ocupacién absorbente que le sirvié de evasién de sus pro-
blemas domésticos, los cuales contrastaban, sin embargo, con el éxito que iban alcanzando
sus obras literarias. Wharton despidié el siglo xix y recibié la nueva centuria inmersa en el di-
sefio de los 113 acres —casi 47 hectdreas— de terreno y de su vivienda en la finca, un edificio
de estilo georgiano de tres pisos erigido en la ladera de una colina, de cuyo estado original
se conservan escasas fotografias en blanco y negro.'" Junto con Codman, realizé el proyecto
de interiorismo para las 25 habitaciones de la casa y la misma atencién que presté Wharton
a embellecer el paraje donde se enclavaba The Mount, la dedicé a elegir el equipamiento
interior. Sus numerosos viajes a Europo,]2 especialmente a Francia, ltalia y Reino Unido, la
convirtieron en admiradora del mobiliario francés y las artes decorativas de los siglos xvii y
xviil a los que recurre una y otra vez en The Decoration of Houses, como muestra el listado de
ilustraciones incluidas en el libro, donde abundan los muebles de estilo Luis xiv, xv y xvi.

En The Mount continué con su gusto afrancesado y aunque no ha llegado hasta nues-
tros dias la decoracién original, se conservan ain en su residencia la magnifica biblioteca y
el despacho de la escritora.” A través de los ventanales de la mansién se divisa el paisaje
ordenado creado por Wharton, con la ayuda de profesionales como Beatrix Farrand, y del
cual se sentia orgullosa a juzgar por la correspondencia mantenida con el periodista Morton
Fullerton, de The Times: «Estoy sorprendida del éxito de mis esfuerzos. Decididamente, soy
mejor paisajista que novelista y este lugar, donde en cada linea estd mi propio trabajo, supe-
ra con mucho La casa de la alegria».” Residié en la magnifica mansién de Lenox de 1903
a 1908," afios que coincidieron con la etapa final de su matrimonio. Pese a dedicar todos
sus esfuerzos a crear un paraiso ajardinado en el exterior y un interior idilico, los Wharton
vendieron la hacienda en 1911, poniendo punto final a su convivencia. La decoradora se
trasladé definitivamente a Europa vy fijé su residencia primero en Paris y mds tarde en Pavi-

11 Cfr. https://www.edithwharton.org/discover/edith-wharton/ (Fecha de consulta: 31/08/2022).
12 Edith Wharton cruzé el Atléntico en 66 ocasiones.

13 The Mount es hoy en dia 2022~ un museo y un activo centro cultural dedicado integramente a la memoria de la escritora y
su legado.

14 Fragmento extraido de la correspondencia privada mantenida con Morton Fullerton durante su residencia en The Mount. En el
original: «/ am amazed at the success of my efforts. Decidedly, I'm a better landscape gardener than novelist, and this place, every
line of which is my own work, far surpasses The House of Mirth». Traduccién nuestra.

15 Cfr. https://www.edithwharton.org/ (Fecha de consulta: 31/08/2022).
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llon Colombe, una villa situada en St. Brice-sous-Forét. Con el estallido de la Primera Guerra
Mundial en 1914, Wharton decidié permanecer en Francia y dedicarse de manera activa
a la ayuda humanitaria, colaborando en la puesta en marcha de hogares de convalecencia
para enfermos de tuberculosis, albergues para refugiados y escuelas para nifios, entre otros.
Como escritora fue testigo de la contienda desde el frente junto con unos pocos periodistas
autorizados. Por todo ello, fue condecorada con la Legién de Honor en 1916 por el Gobier-
no de Francia, pais donde vivié hasta su fallecimiento en 1937 y donde fue prolifica como
escritora y muy activa como disefiadora de interiores y paisajista, desarrollando su talento
durante estos afios en sus dos residencias francesas, la ya mencionada Pavillon Colombe
(Figura 2) y el Chéteau Sainte-Claire, un convento restaurado en el sur de Francia adquirido
por Wharton en 1920.

Edith Wharton volveria a su pais tan solo en dos ocasiones, la Oltima en 1923 para
ser investida doctora honoris causa por la Universidad de Yale, demostrando para la historia
lo que una mujer de talento podia conseguir disponiendo de libertad para ello.

Figura 2. Vistas de los jardines de Pavillion Colombe en St. Brice-sous-Forét.

16 Cfr. https://www.edithwharton.org/discover/edith-wharton/ (Fecha de consulta: 31/08/2022).
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2. Elsie de Wolfe (Nueva York, 1865-1950)

Elsie de Wolfe se dedicé, segin sus propias palabras (De Wolfe 1935, 1-14), «a
abrir las puertas y las ventanas de Estados Unidos para dejar que entrase el aire y la luz».”
Fue una rebelde en un mundo que consideraba «feo» (De Wolfe 1935, 1-14), y se dedicé
a transformarlo con todas sus fuerzas y talento innato para la decoracién. A diferencia de
otras disefiadoras, De Wolfe no conté con una formacién especifica ni un maestro que le
ensefiase unas nociones bdsicas sobre la profesién, a la que llegé casi por casualidad. Se
propuso convertir los interiores en una via de escape para sus habitantes, en un paraiso
sofiado en el que relajarse y dejar volar la imaginacién. La casa, en manos de De Wolfe,
es autobiogrdfica o al menos deberia serlo, pues una vivienda genuina pasa a ser algo
terapéutico, segin la decoradora (The Busride 2021). El cardcter consultivo de la profesién
de disefiadora de interiores ha de tener muy en cuenta este aspecto para asi realizar un
buen trabajo y debe tener un conocimiento profundo de todos los habitantes de la casa para
lograr el mejor resultado.

Tras su exitoso ensayo como decoradora en el apartamento de su compafiera Bessie
Marbury, De Wolfe consiguié su primer encargo en 1905 en el Colony Club gracias a la
influencia de mujeres como la fildntropa Anne Morgan, la coleccionista de arte y mecenas
Bertha Palmer y la propia Marbury, todas ellas socias del Colony (Juan 2017). El trabajo
realizado para este club femenino de damas de la alta sociedad marcé la linea de estilo
utilizada por De Wolfe en el futuro. La transformacién de un espacio interior urbano en una
especie de trampantojo, que trasladaba a las usuarias a jardines de tiempos del barroco y
el rococd francés, provocé la creacién de una burbuja de luminosidad y frescor en medio
de Manhattan, en la que cada estancia parecia formar parte de una naturaleza ordenada y
sutil. Imprimié buen gusto, refinamiento y, también, feminidad a los salones y habitaciones de
un edificio proyectado por el famoso arquitecto Stanford White,'® quien la consideré como
la decoradora més adecuada para acometer el encargo del Colony, pese a la oposicién de
algunas socias que veian el proyecto de demasiada envergadura para contratar a una mujer.
«Dédselo a Elsie, y dejad a la chica sola... Ella sabe més que cualquiera de nosotros»,

aconsejé White (Khederian 2017) a las socias del club en 1905.

17 En el original: «/ opened the doors and windows of America and let the air and sunshine in». Traduccién propia.

18 Stanford White -Nueva York, 1853-1906- fue uno de los arquitectos estadounidenses més afamados de su tiempo y socio
fundador de la firma McKim, Mead & White.

19 En el original: «Give it to Elsie, and let the girl alone... She knows more than any of us». Traduccién propia.
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Elsie de Wolfe revolucioné el mundo de la decoracién con la ligereza de sus interio-
res, sus enrejados caracteristicos y su apuesta por el mobiliario de mimbre, sin olvidar los
estilos Luis xv y xvi. Como mds tarde expondria en The House in Good Taste, publicado en
1913, la mezcla de estilos en una misma estancia era un plus ganado a la ampulosidad de
aquellos salones pasados de moda —en opinién de De Wolfe-y equipados con un Gnico estilo
que pretendian recrear un ambiente de otra época y al hacerlo se convertian en un pastiche,
debido a la mala calidad de los muebles y de las copias de las pinturas que lucian en las
paredes de las viejas casas victorianas.

De ascendencia escocesa, Elsie de Wolfe conocié la pobreza con 25 afios, tras la
muerte de su padre. Su madre se quedd sola con cinco hijos y practicamente sin dinero para
mantener a la familia, por lo que a De Wolfe no le quedé mds remedio que ponerse a tra-
bajar. Conocer las estrecheces econémicas de primera mano produjo en ella un sentimiento
de rechazo hacia todo lo que significase miseria y vulgaridad, de ahi que dedicara su vida
profesional como decoradora a proyectar su elegancia y su buen gusto innato con gran de-
vocién, que pasaba por pintar las paredes de blanco, fomentar el culto a las antigiedades
y potenciar la idea de confort (Lewis 2010). Es curioso que para la sociedad victoriana ese
ambiente confortable de la casa correspondia al parlour o sala de estar y, en cambio, para
De Wolfe el parlour era lo menos prdctico y estético que se podia imaginar en interiorismo.

Si volvemos al Colony, este es su primer gran éxito como decoradora y un trampolin
que le abrié las puertas de mansiones y enormes apartamentos de las familias neoyorquinas
méds acomodadas. Entre ellos, la del empresario del acero y coleccionista de arte Henry Clay
Frick, quien la contraté para la decoracién de la segunda planta de su nueva casa en el cen-
tro de Manhattan. El arquitecto y responsable del interiorismo de la planta noble habia sido
el britanico Sir Charles Allom, pero pese a la discriminacién que sufrieron las decoradoras,
comentada anteriormente, De Wolfe debié a Frick su fortuna. El asesoramiento a la hora
de comprar obras de arte y antigiedades en Europa, especialmente en Francia, le reporté
pingies beneficios y gracias a Frick conocié, por fin, la riqueza y olvidé para siempre los
tiempos de penumbra vividos en su juventud.

La adquisicién de su mansién francesa, Villa Trianon, la hizo dedicarse por completo,
como lo habia hecho Wharton, a la creacién de su arcadia sofiada, un lugar donde hacer
realidad un ambiente interior idilico en comunién con la naturaleza y donde cultivar ese lujo
disfrazado de sencillez, que tanto caracterizaron sus disefios de interiores. Pasada la Primera
Guerra Mundial, en la que —como Wharton- se dedicé a ayudar en Francia a los més afecta-
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dos por la contienda, siguié cruzando el Atléntico para atender a sus clientes de Hollywood
y mostrarse como perfecta anfitriona tanto en Nueva York como en su villa francesa, donde
conocid a quien —sorpresivamente— seria su esposo, Sir Charles Mendl, un diplomdtico brité-
nico asiduo de Villa Trianon con quien se casé en 1926, convirtiéndola, a los 61 afios, en
Lady Mendl (Peskins 2017).

Con Elsie de Wolfe llegé la profesionalizacién de la decoracién de interiores que
abriria camino a muchas otras decoradoras en su pais y también en Reino Unido. Se convir-
tié en su propia marca y llegé a contar con oficinas en la Quinta Avenida, donde disponia
de una plantilla de secretarias, creativos, contables... (Peskins 2017). Llegaron incluso a
escribirle los articulos que ella firmaba para la famosa revista de decoracién femenina The
Delineator. Anne Massey (1995) sostiene que la periodista, y después decoradora, Ruby
Ross Wood escribié la mayor parte de esos articulos que luego darian cuerpo a la obra The
House in Good Taste (Figura 3), llevada por la admiracién que procesaba a De Wolfe y que
en parte le supuso quedar oculta para la historia bajo la sombra de su admirada maestra
(Menéndez 2021), lo cual no deja de resultar paradéjico. De Wolfe, inconscientemente, se
ocupé de relegarla a un papel secundario dentro de la profesién de decoradora en los co-
mienzos laborales de Wood.

Figura 3. Pabellén de la mésica en Villa Trianon. Detalle de la pintura de William Bruce Ellis Ranken, 1920-29.
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Edith Wharton y Elsie de Wolfe viajaron a Francia e ltalia para llevar la proporcién,
la elegancia y la sutileza a las mansiones y los espaciosos apartamentos estadounidenses de
principios del siglo xx. Crearon, al igual que intentamos hacerlo hoy —afio 2022-, interiores
evocadores de lugares estéticamente impecables, en opinién de ambas decoradoras. Fusio-
naron, incluso, el interior con el exterior al crear la ilusién de jardines bajo techo. Fueron
las escendgrafas del buen gusto y obtuvieron el éxito profesional por revolucionar la vida
doméstica y conectar, gracias a sus personalidades, con la alta sociedad de la época, que
transmitiria con su ejemplo ese innovador concepto al resto de clases sociales.

Wharton y De Wolfe desearon firmemente crear modelos que trascendiesen y educa-
sen en alguna medida a la sociedad. No en vano, dedicaron una gran parte de su tiempo a
escribir auténticos tratados de decoracién, los primeros de la historia, y articulos en revistas
especializadas que llegaron a un amplio piblico en su mayoria femenino. No podemos olvi-
dar que fueron decoradoras que trabajaron, en realidad, para otras mujeres, pero que eran
contratadas y remuneradas por hombres.

En pleno siglo xxi, quiz& nos encontremos en un momento de revolucién en cuanto al
disefio de interiores de nuestras casas. Tras la situacién de confinamiento vivida debido a la
pandemia de la covip-19, todos hemos reflexionado sobre las ventajas y desventajas de nues-
tros inferiores. Cuestiones como el confort, la necesidad de espacios adecuados y agradables
para el teletrabajo, las alusiones domésticas a la aforada naturaleza que nos fue vedada,
la huida de espacios opresivos o que puedan resultar claustrofébicos, los beneficios de unas
buenas vistas y de una casa ventilada, por no hablar de las grandes ventajas de estar en po-
sesién de una terraza cuando hablamos de apartamentos o pisos en las ciudades, ocuparon
nuestro pensamiento durante meses.

Todo ello nos ha llevado a replantearnos nuestro hogar. El tiempo que hemos pasado
en él, un tiempo mucho més dilatado del que habitudbamos en tiempos pre-pandémicos, nos ha
concienciado y nos ha vuelto asimismo mds exigentes con nosotros mismos. Lo doméstico ha pa-
sado a ser una prioridad, lo que también supone una revolucién en la decoracién de interiores
casi tan radical como la propuesta en su época por Wharton y De Wolfe.

Antes como ahora, el disefio de interiores acude al rescate dotdndonos de herramien-
tas para evadirnos de la realidad con un cardcter escapista. En el caso de las decoradoras
que aqui nos ocupan, se trataba de huir de la penumbra victoriana para adentrarse en nuevos
mundos interiores dominados por la luz natural, la ventilacién, los tonos suaves. En el presente,
los estilos tropicales imperantes, el gusto por determinadas piezas antiguas, que no tienen por
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qué ser de coleccionista, sino simplemente un objeto heredado de un antepasado cercano y
por tanto con valor sentimental, hacen que combinemos en nuestros hogares la nostalgia con
una escapada perfecta a un destino sofiado sin movernos de nuestras habitaciones, como
recoge un articulo sobre Elsie de Wolfe publicado en la revista digital Houzz (The Busride
2021). De nuevo, como si de algo ciclico se tratara, deseamos convertir nuestros hogares en
la escapada perfecta, en un remanso de paz, bienestar y confort. Y todo ello nos conecta nue-
vamente con nuestras dos protagonistas, que ya a principios del siglo pasado habian tomado
en serio y habian resaltado la importancia y los beneficios de un buen disefio de interiores,
principios que hoy pueden parecernos un tanto bdsicos, pero que tienen como grandes pione-

ras a Edith Wharton y Elsie de Wolfe.
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ZAHA HADID, LA MUJER QUE VOLTEO EL MUNDO
DE LA ARQUITECTURA'Y EL DISENO

ZAHA HADID, THE WOMAN WHO CHANGED THE WORLD
OF ARCHITECTURE AND DESIGN

JOSE MIGUEL MOLINES CANO
Universitat Jaume |

1. Zaha Hadid, la arquitecta

Desde el inicio de los tiempos, vencer los obstéculos impuestos, dinamitar los tabies,
quebrantar las normas o extralimitarse ha sido una ténica habitual de las mujeres. De alguna
forma, estos son los obstdculos que estas han tenido que superar con mayor o menor éxito en
funcién de las circunstancias histéricas, aunque siempre con un esfuerzo titénico, esquivando
prejuicios de género, sociales y culturales fuertemente arraigados. Un conjunto de féminas
que, con altas capacidades para desempefiar cualquier reto, han tenido que enfrentarse a
diario a negativas machistas, dejando muchas veces sus intereses o, incluso, sus pasiones,
en un segundo plano. No obstante, la lucha constante y de afios ha ido trazando un nuevo
camino en materia de desarrollo femenino que, aunque todavia con incontables injusticias y
evidentes afrentas comparativas, permite visualizar una esperanza que imponga la igualdad
y equidad tanto de hombres como mujeres (Mufioz Pérez 2011).

Dentro de este contexto, algunas han sido las responsables directas del cambio que
han experimentado muchas disciplinas que nos rodean, como el caso de la arquitectura. Una
profesién donde, incluso hoy en dia, el papel de la mujer se asienta timidamente en un mundo
controlado principalmente por hombres. Tal vez por ello Zaha Hadid se ha convertido, por
derecho, en una de las arquitectas y disefiadoras més influyentes de nuestros dias. Su inspi-
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racién emanaba de sus origenes, de las dunas de aquel paisaje de su Bagdad natal del que
poco queda actualmente. Esto era algo que complementaba con su formacién como mate-
mdtica, un arma valiosa para desarrollar —principalmente en su Gltima etapa- algunas de las
propuestas arquitecténicas que han llegado a nuestros dias, desplegando una imaginacién
llena de ideas paramétricas, experimentales y radicales. La arquitecta sabia que habia una
forma diferente de construir y de disefiar; otras posibilidades de formas y programas.

La visién diferente y pionera de Zaha Hadid redefinié la arquitectura y el disefio del
siglo xx1, capturando la imaginacién de todo el mundo. Cada una de sus propuestas dieron
un vuelco a lo preestablecido y franquearon los limites de lo que se habia logrado con el
hormigén, el vidrio o el acero. Hadid fusioné su optimismo por el futuro y su convencimiento
del poder del disefio a través del uso de materiales y técnicas avanzadas. De este modo, sus
proposiciones inesperadas desembocaron en planteamientos Gnicos cargados de originali-
dad, fuerza y espectacularidad, propiciando la confeccién de un entorno diferente. Hadid
planteé sus propuestas en base a la propia concepcién que ella misma tenia del entorno
natural, como ella misma llegd a expresar: «Nadie piensa que el paisaje natural sea extra-
fio, porque lo creé Dios; en cambio, si lo creo yo, la gente piensa que es extrafio» (Jodidio
2007, 248).

Durante afios, Hadid rechazé el término «mujer arquitecta», eliminando la designa-
cién mujer, porque para ella lo que era relevante era ser arquitecta (Alvarez Isidro 2015).
De hecho, las dificultades que surgieron en su camino estuvieron vinculadas con el lenguaije
propio que defendia: una respuesta arquitecténica contundente frente al rechazo que la so-
ciedad de aquel momento tenia hacia la mujer dentro de la profesién. Por ello, y puesto que
no existian muchos ejemplos o modelos femeninos en los que mirarse, preferia posicionarse
como un ser independiente y diferente, en contra de los precedentes masculinos que la en-
volvian.

Este trabajo tiene por objeto analizar la evolucién del discurso de Zaha Hadid desde
que terminé sus estudios hasta el momento en que se convirtié en uno de los referentes més
importantes de la historia de la arquitectura y del disefio, poniéndose en valor la aportacién
de la arquitecta, en primer lugar, por su condicién de mujer y, en segundo lugar, por ser
uno de los referentes que irrumpieron y tomaron partido en un mundo controlado principal-
mente por hombres. En este sentido, el articulo se dividird en dos apartados: en el primero
se estudiard la evolucién del lenguaje arquitecténico de Hadid; en el segundo, se destacardn
sus aportaciones al mundo del disefio.
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2. Evolucion del lenguaje arquitecténico de Zaha Hadid

La arquitectura, como cualquier otra profesién, ha estado ligada a lo largo de la
historia principalmente al mundo masculino. Durante muchos siglos, esta disciplina era conce-
bida por hombres. A principios del siglo xx y con mucho esfuerzo, algunas mujeres se hicieron
un hueco en el discurso arquitecténico. Hoy en dia, muchas lideran grandes proyectos y se
han convertido en referentes innegables. Podemos destacar a la irlandesa Eileen Gray, arqui-
tecta cuya condicién de mujer no le impidié desarrollar su trabajo de forma independiente,
como le ocurrié a otras muchas, aunque su aportacién ha sido poco reconocida. También
cabe mencionar a Denise Scott Brown, Charlotte Perriand, Lina Bo Bardi o Sophia Hayden,
mujeres de gran importancia dentro del mundo del disefio y la arquitectura en estos Gltimos
tiempos que lucharon por conseguir ser consideradas como profesionales en igualdad de
condiciones que los hombres.

Sin embargo, los Gltimos estudios realizados y publicados por el Consejo Superior
de Colegios de Arquitectos de Espafia (2021) ain demuestran la enorme brecha que existe
dentro de la profesién entre hombres y mujeres. Un hecho que, unido al poco reconocimiento
que estas han tenido durante siglos, hace que resulte complicado otorgarle a cada una de
ellas el lugar que merecen. Una excepcién es Zaha Hadid, la primera mujer arquitecta a la
que le fue otorgado el premio Pritzker, uno de los reconocimientos més prestigiosos dentro del
dmbito arquitecténico. Hadid representa, sin duda, un modelo de lucha contra lo establecido,
no solo como profesional, sino también dentro de la profesién. Desafiante y rompedora, sus
disefios marcaron un antes y un después, ayudando a demostrar que las cosas podian ser
diferentes (Hadid et al. 2018).

Zaha Hadid llega a Londres en 1972 como estudiante de la Architectural Association
School of Architecture —~AA~, una universidad que habia establecido un sistema de ensefianza
muy dindmico, en la que cada uno de los alumnos podia confeccionar un plan de estudios a
medida, aprendiendo de la experiencia de sus renombrados profesores. Este hecho influyd
notablemente en Hadid, que aprendié a estar centrada y a reconocer y buscar lo que queria,
un sentimiento que le hizo plantearse el deber de llegar mas allé de lo establecido, pues las
propuestas del resto no le resultaban atractivas. Dentro de las diferentes posibilidades que
ofrecia la AA, hubo diversos profesores que influyeron profundamente en su formacién. Entre
ellos le marcé Elia Zenghelis, uno de los pocos docentes que la entendié. Zenghelis, junto
con Rem Koolhass, le inculcaron que existian otras posibilidades proyectuales, otras formas
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diferentes de proceder, lejos de los cdnones establecidos y huyendo de lo dogmético. En ese
momento, Hadid se dard cuenta de que las cosas podian ser distintas si se rompia con lo
establecido, con el establishment, entendiendo, por tanto, que para avanzar no era necesario
beber de los ejemplos del pasado.

No obstante, el lenguaje de la arquitecta si que estuvo influenciado por grandes
referentes arquitecténicos. Hadid reconocia que era imprescindible conocer la obra de Mies
van der Rohe, Erich Mendelsohn y Le Corbusier. Ademds, estaba interesada en la obra de
Herzog & de Meuron, Frank Gehry, Tadao Ando, Fujimiko Maki y Arata Isozaki. Asimismo,
el hecho de que visitase México hasta en cuatro ocasiones hizo que inferiorizase los trabajos
de arquitectos como Oscar Niemeyer, Lucio Costa, Luis Barragdn y Félix Candela. En relacién
con este Gltimo, la visita a los «cascarones» de Candela junto a su socio Patrik Schumacher,
influyé notablemente en su obra ya que se sintié impactada por la simplicidad de las formas
que proponia el arquitecto, encontrando en la ligereza de sus paraboloides una experiencia
espacial dnica (Rubio 2010). Tal vez la influencia de Candela marcé su sefia de identidad,
siendo una de las principales razones por la que fue tildada de «reina de la curva» (Tavsan
and Akbarzadeh 2018). Y es que, desde un principio, Hadid siempre tuvo claro que queria
ser una arquitecta diferente, con una visién totalmente innovadora, fuera de lo habitual. Por
ello, dado que sus propuestas eran atipicas, los bocetos o, mds concretamente, los dibujos en
los que se apoyaba para llegar a ellas, también debian de serlo, pues los métodos tradicio-
nales no servian para soportarlas.

El andlisis, la bisqueda y la investigacién de Hadid en este sentido pronto se convier-
ten en la sefia de identidad de la arquitecta, siendo soporte esencial para la descripcién de
sus proyectos. Hadid confecciona un sinfin de auténticas pinturas diferentes para los trabajos
que realiza —algunas de grandes dimensiones— en las que cada una se centra en determinar
una cuestién distinta. Sin embargo, tal y como apunté la arquitecta en numerosas ocasiones,
mientras pensaba en un proyecto, solia comenzar a desarrollar otro. Siendo, por tanto, el
primero, en muchos casos, el germen del segundo, y mostrando una gran relacién entre ellos
(Salgado de la Rosa, Raposo Grau y Butraguefo Diaz-Guerra 2020). Tal vez este sea el moti-
vo por el que, en un principio, la arquitecta se oponia al uso del ordenador para sus disefios,
ya que pensaba que un aparato electrénico nunca podria competir con las posibilidades que
el frazo a mano otorga en el proceso de ideacién (Hadid 2001, 171):

Se pueden conseguir algunas cosas gracias a la tecnologia, pero no se puede abstraer de la
misma manera. Cuando se dibuja a mano se puede decidir qué es lo que se quiere ensefiar
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y borrar de un plumazo el resto de cosas. No es como las imdgenes aldmbricas. Al contrario,
podemos decidir concentrarnos en lo que queremos estudiar en el momento en que estamos
haciendo un dibujo. Esto nos permite centrarnos més en determinados temas cruciales.

De esta forma, sus trazos, aunque representan las propuestas arquitecténicas que
ella concibe, en muchas ocasiones se consideran verdaderos cuadros. Mds alld de ser unas
sencillas plantas, alzados o secciones de un edificio, se presentan como representaciones
codificadas, fruto de la investigacién profunda a la que somete cada uno de los proyectos en
los que trabaija.

Por otro lado, aunque su discurso arquitecténico se centra principalmente en el de-
constructivismo —movimiento caracterizado por la fragmentacién y manejo de la geometria
superficial cuyo fin es romper con las reglas y los principios compositivos y constructivos de
la arquitectura- inicialmente, Hadid se forma en corrientes artisticas como el minimalismo, el
cubismo o el constructivismo ruso. En el caso de este Gltimo, su influencia se evidencia en la
similitud de su lenguaje arquitecténico con la profunda transformacién que en su momento
constituyeron las pinturas abstractas rusas. Dentro de la abstraccién de los espacios enigmé-
ticos que proponia el suprematismo ruso, surgian propuestas llenas de fuerza y dinamismo,
tal y como se aprecia en muchos de los proyectos de Hadid en los que la voluntad abstracta
de la pieza arquitecténica no deja lugar a revestimientos o elementos constructivos superfluos
(Ramirez 1996). Por este motivo, sus disefios arquitectdnicos, concebidos inicialmente como
auténticas pinturas en las que los muros se dibujan con trazos claros sobre fondos opacos,
con presencia de diagonales quebradas y planos que se superponen, muestran una clara
referencia a las composiciones suprematistas; unas composiciones y colores que sirven de
apoyo en las investigaciones arquitecténicas realizadas durante el proceso de concepcién
del proyecto, pero que nada tienen que ver con los utilizados para la construccién del edificio
(Serra and Garcia Codofer 2014). Ejemplo de ello es la pintura del proyecto de la Estacidn
de Bomberos de Vitra (Figura 1), la primera obra en la que la arquitecta adna su influencia
abstracta constructivista junto con la técnica de integrar formas triangulares con poligonales,
consiguiendo esa sensacién de movimiento tan peculiar de sus propuestas. Empero, su prime-
ra efapa suprematista apenas tiene obra construida.

Mas adelante, a partir del afio 1988, Hadid se encamina hacia la plenitud de su
obra arquitecténica tras su participacién en una exposicién organizada por el MoMA de
Nueva York. La exposicién inaugura un nuevo movimiento arquitecténico, el deconstructivis-
mo, que forja en ella una nueva forma de entender la concepcién arquitecténica, incidiendo
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notablemente en su trayectoria profesional. En esta etapa se construyen propuestas como la
ya mencionada Estacién de Bomberos de Vitra (Figura 2), uno de sus primeros proyectos
realizados, asi como el Palacio de la Opera en la Bahia de Cardiff, el Centro de Arte Con-
tempordneo Rosenthal en Cincinnati o la Torre Bergisel de saltos de esqui en Innsbruck.

Figura 1. Zaha Hadid, Plano de la Estacién de Bomberos de Vitra.

r

Figura 2. Estacién de Bomberos de Vitra. Fotografia: Christian Richters.
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La entrada en el siglo xxi supone una evolucién en el lenguaje de Hadid, aportando
unos tintes mucho mds maduros e integrando totalmente las ideas que encarnan el movimiento
deconstructivista. En este momento, Hadid también consigue el premio Pritzker y se posiciona
como una de las referentes dentro de la arquitectura (Asenjo Diaz 2016). Su arquitectura
ahora se centrard en la concepcién de espacios fluidos a través del juego de vacios y formas
geométricas fragmentadas, poniendo en cuestién la planta ortogonal tradicional para proyec-
far nuevos espacios interesantes en torno a una estructura que los sustenta.

Con ello, se define un nuevo concepto de movilidad y fluidez espacial gracias al
andlisis proyectual que hace de cada espacio arquitecténico, estudiando perfectamente la
percepcién del espectador y la relacién con el entorno. En este sentido, su discurso buscard
en la abstraccién, en la geologia, en la biologia y, en definitiva, en la morfologia orgdnica,
un lenguaje propio. Cuestién polémica esta Gltima, pues en numerosas ocasiones Hadid serd
preguntada acerca del motivo por el cual sus propuestas arquitectdnicas no presentaban
lineas rectas. Ante esto, la arquitecta responderd que nada de lo que le rodeaba se concebia
como una cuadricula, asi que no entendia por qué la arquitectura debia seguir estos pardme-
tros. Hadid pensaba que, si habia personas a las que les encanta escalar montaias, bucear
en océanos o caminar por los desiertos, la arquitectura deberia de ser capaz de reproducir
estos espacios, hecho que respondia a su voluntad de proyectar edificios no solo como ele-
mentos edificatorios, sino como un artefacto de experimentacién, sin reducir la intencién de
ser construidos. De ello dan cuenta algunos de los proyectos mds relevantes de ese momento,
como la Casa de la Opera, la Torre Zhivospisvaya, el Museo de Glasgow o el Pabellén Puen-
te de la Expo 2008, entre ofros.

Por su parte, la etapa final en la obra de Hadid se inicia a partir del Manifies-
to de la Arquitectura Paramétrica, elaborado por su socio y principal colaborador, Patrick
Schumacher, cuyos fundamentos le acomparniardn hasta el final de sus dias. En este manifiesto
se habla de un nuevo lenguaje basado en algoritmos especializados que permiten dirigir la
creacién de un modelo con formas curvas o abstractas de una forma organizada. Las prin-
cipales directrices de este lenguaje se apoyan en formas suaves, sistemas diferenciados e
inferdependientes que se comunican entre si, capaces de soportar la exigencia de organizar
proyectos cada vez més complejos, dentro de entornos urbanos cada vez mas dificiles (Lee
2013).

De este modo, la arquitectura de Hadid pierde, en parte, su faceta més artesanal vy,
aunque sus ideas y proyectos se han sustentado hasta ahora en propuestas, estudios y andlisis
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pictéricos, la incorporacién de la informdtica se hace necesaria como base para conseguir
alcanzar sus anhelos, al menos en esta Gltima etapa, centrados en la creacién de espacios na-
turales modificados. Un momento de madurez, en el que el uso de un conjunto de pardmetros
arquitectdnicos particulares facilitan la resolucién de los desafios que solicita la arquitectura
del siglo xxi y en el que sus proyectos adquieren una enorme complejidad formal (Hadid et al.
2018). En este periodo, Hadid proyecta edificios como el Museo de Arte Eli y Edythe Broad,
el Edificio de Oficinas «Opus» en Dubdi, la Galeria Serpentine Sackler o el Galaxy Soho,
entre ofros.

Por Gltimo, concluiremos este apartado destacando que Zaha Hadid trabajé en la
mayor parte de paises del mundo, dejando gran impronta en la arquitectura. En nuestro
pais hay una pequefia muestra de su obra, aunque si se analiza pormenorizadamente en su
totalidad, se aprecia una clara evolucién de su trayectoria profesional. De entre las propues-
tas que se quedaron en papel, podemos recordar la ampliacién del Museo Reina Sofia y el
Museo de las Colecciones Reales. Ademds, también realizé el proyecto de la Biblioteca de la
Universidad de Sevilla —~2006-, la sede de los Juzgados de lo Civil en el Campus de la Justi-
cia de Madrid —2007-, el Méster Plan de las barriadas de Zorrozuaure —~2003-y Olabeaga
—2005-, el Urban Planning de la Sede Central del Nuevo Eusko-Tren en Durango —2004-, la
Torre de Oficinas Urvasco-8ek —2007-y la Sede Social de la entidad eek igualmente en Vitoria
—-2009-. También en Barcelona la obra del Edifici Torre Espiral ~2006~; en Zaragoza el Pa-
bellén Puente para la Exposicién Internacional =2008-; y en la Rioja, el pabellén proyectado
para las Bodegas Lépez de Heredia ~2000- (Asenjo Diaz 2016).

No obstante, la arquitecta no saboreé todo el éxito que se merecia. Muchos de los
edificios que se construian a su alrededor, principalmente en la ciudad donde trabajaba,
Londres, no le fueron encargados. Afirmaba antes de morir que, por mucho que se hubiese
esforzado, no le ayudaba nada ser drabe y mucho menos mujer. Por ello, en muchas ocasio-
nes, lo que podria haber sido un encargo, se quedd solo en un proyecto.

3. La aproximacién de Zaha Hadid al disefo

Ademds de arquitecta, Zaha Hadid fue considerada una de las disefiadoras mds
vanguardistas de la historia, aunque en muchas ocasiones no se entendiese del todo la com-
plejidad de sus propuestas. Dentro del disefio, destacé en la configuracién de espacios inte-
riores, como la Mind Zone del Millenium Dome de la capital briténica; disefio de mobiliario,
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tal y como evidencia la especial colaboracién con la Galeria londinense David Gill; joyas o
productos de consumo.

Empezando por la dltima cuestién, es de sobra conocida la pasién de Hadid por la
moda, por lo que no resulta extrafio encontrarla en los desfiles més significativos de Miuccia
Prada, Issey Miyake o Rei Kawakubo, entre ofros. Las buenas relaciones que forjé durante
muchos afios con los disefiadores, ademds de ser una de las maximas representantes de una
estética propia y Unica, la llevé a realizar, durante su Gltima etapa, colaboraciones con las
casas de joyas, moda y zapateria mds importantes del mundo. Ejemplo de ello son algunas
de sus reinterpretaciones de bolsos tan emblematicos como el nuevo Peekaboo de Fendi, un
disefio compuesto de capas alrededor de una bolsa en el que el interior estaba forrado con
cuero, o la Bucket Bag de Louis Vuitton, que destacé por su forma orgdnica y composicién
asimétrica.

Ademds, dentro del mundo de la moda, Hadid también establecié relacién con di-
versas casas encargadas de disefiar zapatos. Una de las colaboraciones mds conocidas fue
con United Nude en 2013, con la propuesta limitada de los zapatos Nova (Figura 3), unos
tacones de dieciséis centimetros de altura disefiados a través de la técnica de modelado en
rofacién y compuestos de metal cromado, fibra de vidrio y caucho. De la misma forma, co-
laboré y experimenté nuevos modelos de calzado para Adidas —las famosas Supershell, de
lineas curvas y texturas con relieve—, Lacoste o Melissa. Todos ellos, modelos con soluciones
arriesgadas e impregnados del lenguaje propio de Hadid.

Figura 3. Zapatos Nova, 2013. Fotografia: Gery.
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Otro de los campos del disefio donde Zaha Hadid desarrollé sus propuestas fue en el de
la joyeria. En diferentes ocasiones colaboré con la marca de joyas Swarovski. Sus propuestas, al
igual que su arquitectura, no dejaban indiferente a nadie. Su fuerte pasién por las curvas, la linea
fluida y el movimiento fue la respuesta que encontré para las piezas que disefié para esta firma.
En el afio 2008, dentro de la Coleccién Crista, crea Celeste, inspirada en las aves del paraiso,
convirtiéndose en la pieza mds icénica de la marca. En 2016, disefia en colaboracién con Georg
Jensen la Coleccién Lamellae, compuesta de tres pulseras y cinco anillos realizados con plata
chapada de rodio. Estas Gltimas eran propuestas que buscaban inspiracién en una pieza arqui-
tecténica propia, las tres torres de Wangjing soHo en China. Ademés, de forma péstuma, Georg
Jensen y la marca Bulgari sacaron a la luz dos colecciones pensadas por Hadid antes de su
muerte. Ambas son un reflejo de su carécter y su lenguaje propio, orgdnico y con tintes futuristas.

Por ofro lado, en el campo del mobiliario, de forma similar a la arquitectura, sus pro-
puestas proyectuales se centraban en la exploracién de las fuerzas de la naturaleza, convir-
tiéndose por mérito propio en auténticos referentes. Sus piezas reflejan un cardacter dindmico y
otorgan al propio usuario diferentes posibilidades de relacién con el entorno inmediato que le
rodea (Delgado Banegas 2020). Ejemplo de ello es la mesa Table que Hadid diseié para Vitra.
Su propuesta rompedora responde a la exploracién que hace sobre las fuerzas de la naturaleza.
Una pieza que se caracteriza por un deconstructivismo extremo y en donde las partes constitu-
yentes habituales desaparecen, dando paso a una pieza orgdnica que, al igual que ocurre en la
naturaleza, presenta un contorno irregular y en ocasiones caprichoso. Otro ejemplo es la mesa
Liquido Glacial, compuesta por un material poco habitual, el plexiglds, con el que consigue emu-
lar la sensacién de superficie congelada, recorddndonos a un glaciar, formado por un liquido
transparente vertido sobre la superficie.

Siguiendo con el elenco de propuestas de disefio de mobiliario que nos legd Hadid,
también nos encontramos con una serie de sillas y bancos. Destacamos la silla Z (Figura 4),
un ejemplo de abstraccién propio de su lenguaje deconstructivo que ofrece un resultado des-
concertante al mostrarse totalmente distinta dependiendo del punto de vista desde donde sea
contemplada. Por otro lado, un aspecto similar adquiere el banco Belu, en este caso disefiado
para exteriores, que proporciona un disefio versdtil y otorga al usuario la decisién de utilizarlo
como mesa, silla o almacenamiento. Por su parte, el banco Serac se genera a partir de una
superficie dindmica que fluye desde el suelo. En relacién con este, estaria el banco Kukki, que
presenta un disefio similar al anterior, pero incluyendo en el mismo un juego simétrico y forma
de gota, otorgéndole a la pieza una enorme levedad.
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Figura 4. Silla Z.

Asimismo, en el afio 2012, la disefiadora Donna Karan confié a Hadid el disefio
del frasco de su perfume Woman. Para su disefio, Hadid se inspiré —al igual que hacia en su
arquitectura— en soluciones geométricas, curvilineas y enérgicas, en ocasiones escultéricas;
aquellas que, sin duda, propiciaron que la denominaran «la reina de la curvax. Karan, tras
la muerte de Hadid, expresé que: «Su espiritu, pasién y brillantez eran evidentes en todo lo
que hacia [...] Para mi, Zaha era una mujer y una artista de su tiempo y, a la vez, estaba muy
por delante» (Ferrero 2016).

Para concluir este punto, sefialaremos que es esencial entender que, para Hadid, el
trabajo en el campo del disefio y en el de la arquitectura estaban intimamente conectados, en-
tendiendo que, tanto el objeto arquitecténico como el de disefio, podian tratarse exactamente
igual; la diferencia solo era una cuestién de escala. De esta manera, las formas geométricas,
orgdnicas, fluidas y sutiles de los disefios que propuso nos han otorgado una idea del concep-
to de simplicidad que también buscaba en su arquitectura. Unas propuestas que hacen uso,
de nuevo, de una misma paleta de colores monocromos, pero que, en cada caso, actian de
forma distinta a través de su materialidad.
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Conclusiones

Zaha Hadid se posiciond por derecho propio como una de las mujeres més contro-
vertidas y creativas de la historia. En su caso, superando la doble condicién de mujer y dra-
be, consiguié ingresar en el sanctasanctérum de los arquitectos mds prestigiosos del mundo,
un espacio que era exclusivo de los hombres hasta su llegada. Para lograrlo, recorrié un
camino enormemente arduo y, aunque con dificultades, logré alcanzar un sitio destacado en
el mundo de la arquitectura, debido a su fuerte cardcter y actitud. Tal y como ella misma ex-
presaba: «Ser mujer, inmigrante, drabe, autosuficiente y dibujar extrafio no me ha facilitado
las cosas. Pero me ha permitido ser» (Valdano 2019).

Hadid destacé como arquitecta y disefiadora, otorgando su peculiar aporte al cam-
po de la arquitectura y el disefio, principalmente por su particular forma de ver y entender
el espacio y las formas, ademds de su individual y no convencional forma de disefiar. Sus
pinturas, como base fundamental de su concepcién proyectual, fueron mal entendidas por
gran parte del mundo de la arquitectura, pensando que debian de ser interpretadas de modo
literal, cuando Unicamente eran un apoyo de la idea de volumen o espacio y representaban
una forma propia de pensar.

La trayectoria profesional de Zaha Hadid estd marcada por la evolucién de su len-
guaije arquitecténico y su singular forma de entender la arquitectura, desde sus origenes a la
efapa mds madura, centrada durante todo el recorrido en transgredir las normas estableci-
das, con una calidad espacial que revolucioné todos los campos artisticos en los que trabaijé,
la arquitectura y el disefio. Su maxima fue siempre llegar un poco més lejos, allé donde
muchos no llegaban, poniendo en valor que las cosas podian ser realizadas de otra forma,
llevando a la realidad proyectos teéricos e ideolégicos para lograr verdaderas estrategias
construidas. Sin embargo, en su recorrido profesional encontré numerosos inconvenientes. En-
tre ellos, la complejidad de construir sus propuestas debido a sus formas. Desde el principio,
sus proyectos se consideraban extrafios, incluso antes de hablar de deconstructivismo, puesto
que nadie antes que ella habia sugerido algo similar. Sus disefios reflejaban un concepto
totalmente distinto y, en ocasiones, irreal. Por ello, no era de extrafiar que a la sociedad le
costara entender que sus propuestas pudieran ser construidas.

En definitiva, Zaha Hadid fue una arquitecta con una evolucién propia, marcada por
un lema que siempre le acompadard, formuladora de un nuevo orden, rompedor y transgre-
sor, que se impuso por derecho en el mundo de la arquitectura y el disefio, consiguiendo ser
la primera arquitecta galardonada con el premio Pritzker de arquitectura.
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WOMEN'S DESIGN AND CREATION: FLORA LOPEZ CASTRILLO IN THE
CONTEXT OF THE NATIONAL EXHIBITION OF DECORATIVE ARTS OF 1913

BELEN RUIZ GARRIDO
Universidad de Mdlaga
Instituto Universitario de Investigacién de Género e Igualdad

1. Las mujeres y las artes decorativas: una relacion compleja

El trabajo de las artistas en las «artes decorativas», «artesanias» o, muy frecuentemen-
te, «labores femeninas», ha sido una constante en la historia. El vinculo se ha naturalizado de
tal modo que se ha concebido como consustancial a una pretendida esencia, aspecto que ha
repercutido en su subalternidad. Sin embargo, esta correspondencia debe ser problematizada
en aras de desvelar el calibre de lo que se ha considerado como secundario. La perspectiva
de los estudios feministas ha arrojado luz sobre su complejidad. Estas reflexiones (Parker and
Pollock 1981; Pollock 1988, 2007, 2010) han resultado fundamentales para comprender
los procesos de construccién de los discursos hegeménicos —canon, paradigma, genio—, con
pretensidn de universalidad y asepsia. Resulta imprescindible comprender cémo ha operado la
clasificacién jerdrquica de arte y artesania, alta y baja cultura, ademés de la propia definicién
de arte. En este proceso se edifica la separacién de esferas, concebidas como antagénicas y

Este trabajo forma parte del proyecto 1+D «Desnortadas. Territorios de género en la creacién artistica contemporénea» (PID2020-
115157GB-00), financiado por el Ministerio de Ciencia e Innovacién.
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asimétricas, entre lo publico y lo privado, y las diferenciaciones cualificadas entre lo doméstico,
lo aficionado y lo profesional. Los estudios de género han puesto en evidencia que las estruc-
turas de las categorias, los soportes y las formas se relacionan con la construccién social de
lo masculino y lo femenino. De ahi que haya labores, temdticas y formatos que se pretenden
consustanciales a la feminidad. El arte se relacionard con el talento y la creatividad, que es
capaz de crear objetos Unicos y significativos, mientras que la artesania lo estard con la habi-
lidad de crear obijetos dtiles, siguiendo unos conocimientos técnicos que se pueden adquirir. El
feminismo resitda no solo el profundo valor cultural de los trabajos artesanales y/o decorativos,
sino también su potencial como productores de significados (Pollock 2007).

Esta es la complejidad discursiva en la que se emplaza la percepcién de las escrito-
ras en la asociacién de las artes decorativas y las mujeres en Espaiia. Las primeras décadas
del siglo xx son fructiferas en la configuracién de una genealogia, historiogréfica y artistica,
en femenino, de gran trascendencia. «Los libros escritos por la mujer para la mujer no pueden
mirarse con desprecio». Con esta afirmacién introduce Carmen de Burgos Las artes de la mu-
jer (1910, V). Si bien sitda las précticas de adorno en un dmbito propio de mujeres, y parte
de su pensamiento contrasta con posiciones feministas igualitarias,' la dedicacién técnica
con que trata este tipo de trabajos abre una via para su estimacién. Bajo la denominacién de
«artes de utilidad y de adorno» se encontraban una extensa némina de labores, entre los que
echamos en falta la misma consideracién para las textiles (Burgos 1910, VII).

Sin embargo, estos estaban siendo objeto de estudio. Pilar Huguet publicaba en
1914 Historia y técnica del encaje. Carmen Baroja lo relaciona en la bibliografia de su libro
El encaje en Espafia (1933). Entre sus referencias se encuentran también los trabajos de
Thérése de Dillmont —1886-, Elisa Ricci —1908-, Mildred Stapley Byne —1924- y Adelaida
Ferré -1928-.

Las mujeres estuvieron en el centro de los debates en sus diferentes frentes. Margarita
Nelken planteaba la necesidad de modernizar las artes decorativas siguiendo el ejemplo
europeo,” al tiempo que reivindica el talento, la profesionalidad y el magisterio de Aurora
Gutiérrez Larraya (Cabanillas 2020). En 1917, publica sendos articulos en El dia en los que
denuncia la mala situacién de las «artes menores» en cuanto a la formacién. En «Llo que pue-
de dar la préxima “Exposicién de Bellos Oficios”», de 1919, desvincula esta denominacién

1 Ya en su tiempo, algunas de sus opiniones resultaban incémodas. Sin embargo, fue una ardiente defensora de causas fundamen-
tales en la consecucién de la igualdad para las mujeres (Cabanillas 2005-2006; Establier 2000; Nofiez 2005).

2 Llas artes decorativas protagonizaron las exposiciones de Paris —=1912 y 1925~y la Internacional de Minich de 1913. La Univer-
sal de Chicago de 1893 conté con un Pabellén de la Mujer.
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de la aproximacién esencialista, para trasladar el concepto a la valoracién de los objetos
decorativos.

En este movimiento tampoco faltaron nombres en la promocién cultural. Algunas
como Trinidad von Scholtz, duquesa de Parcent (Ramos 2001, 2019), desarrollaron una
infensa labor desde la Sociedad Espariola de Amigos del Arte.

Mujeres escribiendo sobre otras mujeres, hablando entre ellas, protagonizando un
movimiento de pura fuerza motivadora dificil de contener, a pesar del olvido y la subordina-
cién. Resulta complejo dilucidar hasta qué punto todas estas perspectivas producen efectos
contradictorios por su esencialismo. Pensemos si estas escritoras abrieron el camino de la
valoracién al posicionar «la cuestién femenina» en el punto de mira.

2. En torno a 1913: la participacion de las mujeres en las Exposiciones
Nacionales de Artes Decorativas

Las artes decorativas contaron en Espafia con una seccién desde la convocatoria de
1897 y hasta 1910, en que se desvinculan para celebrar la primera muestra especifica en
1911° (Caparrés 2016), seguida de una mds, en 1913. Habria que esperar a 1920 para
encontrar la seccién de «arte decorativo», pero incluida de nuevo en la general (Pantorba
1948).

Las crénicas periodisticas no planteaban un panorama halagiefio. Algunos comen-
tarios resultan demoledores: «Es notable esta sala, si se tiene en cuenta el conjunto desdicha-
disimo de la Exposicién como reflejo del Arte decorativo en Espafa» (Alcdntara 1911). La
critica va dirigida no solo a la falta de calidad, sino, sobre todo, a la indefinicién de las artes
decorativas y a la confusién con otras disciplinas. Veremos cémo debié percibirse la creacién
de Flora Lépez a este respecto.

Las obras presentadas por las artistas correspondieron con sus quehaceres profesio-
nales o el ejercicio docente. En la crénica de Alcéntara merecieron mencién especial Rosa
Crexells y Pilar Huguet —encajes—, Angela Gamundi —abanico de encaje- y Lucia Velarde
—casulla pintada-. El resto de artistas aparecen en la descripcién general: Bibiana Paredes -
encajes—; Paulina Montero —paisaje de abanico—; Carlota Fereal —triptico Redencién—; Pepita
Texeidor —flores—; Carmen Alcoverro —flores, cabeza y jarrén en yeso—; Aurora Gutiérrez

3 En 1911 se inaugura una exposicién previa organizada por el Circulo de Bellas Artes. Participaron Carmen Alcoverro en escul-
tura y Carmen Baroja en repujados (La Epoca, 16 junio de 1911).
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Larraya —Retrato repujado en cuero y bordados—; Mercedes Vacarisas —proyecto de aba-
nico—; Maria Pérez —proyecto de encaje—; Aurelia Gisbert —proyecto de encaje-; y Carmen
Sanchez flores artificiales-—.

Ocurre igualmente con la participacién femenina en la Exposicién Nacional de
Artes Decorativas de 1913 (Catdlogo 1913).* Un andlisis estadistico arroja luz sobre la
disparidad de la representacién por sexos.” Se organizd en tres secciones. La primera,
«Arte decorativo», conté con un 11% en el grupo dedicado a la «pintura decorativa en sus
varias aplicaciones», y un 6% en el de «Escultura decorativa». En la segunda, «Industrias
artisticas», coinciden en un 7% de participacién en los grupos 1, 2 y 4, ya que el 3 presenta
una mayoria femenina, un 75%, dada la especificidad: «Industrias textiles y labores de la
mujer». En términos cuantitativos, del total de doscientas treinta y ocho participantes, dieci-
siete fueron mujeres. La seccién tercera, «Ensefianza y progreso de las artes», circunscrita
a los centros educativos femeninos, es la que arroja una desigualdad mayor. Se aprecia
asimismo una participacién circunstancial en aquellas escuelas con seccién femenina, como
las de Mélaga y Valladolid. Pese a que la estadistica no arroja porcentaje de profesorado
varén en la Escuela del Hogar y Profesional de la Mujer, si hubo profesorado masculino en
ciertas materias.® Por su parte, el medallero sefiala una cuantificacién reveladora. Excluidas
de las primeras medallas, las artistas consiguieron segundos premios en la seccién primera,
para Flora Lépez, y en la segunda, para Elena Ferrdndiz —sobre un total de diez artistas
premiados—. No resulta sorprendente que las mujeres estén excluidas en la seccién tercera,
puesto que su representatividad estadistica fue précticamente inexistente. De un total de
trece premiados, solo Encarnacién Bustillo consiguié tercera medalla en la seccién primera,
mientras que, en la segunda, Eloisa Ballester, Florencia Lépez y Maria Castellanos figuran
entre los/las siete condecorados/as. De las cuarenta menciones honorificas seis recaen en
mujeres —Soledad Moraleda, Dolores Padilla, Leonor Garcia, Paz Garcia, Teresa Jiménez
y Concepcién Gonzdlez-. Entre los cuarenta premios de aprecio, se encuentran Aurora
Gutiérrez, Remedios Lopez, Josefa Diaz, Luisa Terol, Pilar Gonzalo, Petra Calvo, Carmen
de Torres y Eusebia Alosete. El medallero de la seccién tercera premié con una de segunda

4 Agradezco al Museo Nacional de Artes Decorativas, a su directora Sofia Rodriguez y al Departamento de Documentacién, espe-
cialmente a Celia Diego y a Javier Gonzdlez, la atencién recibida.

5 Ver anexos.

6 «Ensefianzas prdcticas del hogar» fue impartida por José Fernandez Robina. Archivo General de la Administracién (AGA). Expe-
dientes personales de profesores, afios 1917-1935, caja 31/05389.
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clase a la Escuela del Hogar y Profesional de la Mujer y a la Normal de Maestras, junto a
otras escuelas provinciales (Alcdntara 1913).

Es importante también revisar la composicién de los jurados. Desde la aparicién de
la seccién de Arte Decorativo, en 1897, hasta la década de los afios treinta, la participacién
femenina resulta anecdética. Habrd que esperar a la Nacional de Bellas Artes de 1920 para
encontrar, por primera vez, a una mujer en la seccién de Arte Decorativo: Carmen Baroja,
como secretaria (Catdlogo 1920). En 1922, pasard a ocupar la secretaria Victorina Durdn
y, como suplente, Josefa Huguet (Catdlogo 1922); Carmen Suérez, en la de 1924; Pilar
Huguet, en la de 1926; y Sudrez y Huguet, en la Nacional de 1930 (Pantorba 1948).

La evaluacién cuantitativa por si sola no fundamenta las claves de un andlisis, pero
es un punto de partida necesario. Resulta revelador si se tiene en cuenta cémo se alienta el
aprendizaje como parte de una formacién considerada adecuada para las mujeres. Quizds
la cooptacién de un jurado exclusivamente masculino esté en la base de la escasa conside-
racién de las artistas en la consecucién de medallas. Pero no creo que sea la Gnica razén.
Resulta significativo el desajuste valorativo cuando el trabajo femenino se traslada desde
el dmbito doméstico al espacio publico en el que se sitan las exposiciones o la dimensién
profesional emancipatoria. Unicamente en el campo de la ensefianza, la permisividad para
el desarrollo profesional serd vista sin complejos, acorde con la pretendida «disposicién na-
tural» de las mujeres a los cuidados y la transmisién de los conocimientos, aunque siempre
entre iguales.

A pesar del panorama que proyectan las estadisticas, es indispensable construir
un relato en positivo que valore las contribuciones de las mujeres en el disefio y las artes
decorativas y el papel que jugaron en la difusién del conocimiento de estos formatos. No
solo participaron en cuantas exposiciones tuvieron lugar, sino que sus obras conformaron las
colecciones de los museos especializados desde su fundacién. Es el caso del Museo Nacional
de Artes Decorativas en cuyo depésito se encuentra la obra de Flora Lépez Castrillo.

3. Flora Lépez Castrillo en los margenes: de la Exposicion Nacional de Artes
Decorativas de 1913 al Museo Nacional de Artes Decorativas

La presencia de las mujeres en todas las manifestaciones artisticas estuvo transitada

por circunstancias vitales, formativas e institucionales significativamente mas dificiles que la de
sus companeros varones. Todo estudio exige llevar a cabo un trabajo desvelador, abordando
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su fortuna critica a la luz de los prejuicios historiogréficos, en funcién de los pardmetros de
calidad construidos y de las causas de su encaje periférico.

No conformaron un alumnado muy numeroso, pero resulta fundamental calibrar la
importancia de la formacién de las mujeres en la Escuela de Pintura, Escultura y Grabado
de Madrid. Flora Lépez Castrillo ~Madrid, 24 de febrero de 1878-14 de febrero de 1952-
fue una de estas alumnas inquietas.® Completé sus estudios entre los cursos 1904-1905 y
1910-1911,” para obtener éxitos académicos y el titulo de Profesora de Dibujo. Y lo hace
atendiendo a las asignaturas mds comunes y «permitidas» entre el alumnado femenino: Teo-
ria, Perspectiva, Anatomia Artistica, Dibujo del Antiguo y Ropaies, Paisaje y Teoria estética
del color.

Su primer contacto con la exhibicién piblica tiene lugar en la Nacional de Bellas
Artes de 1910, con una Marina que obtuvo mencién. Sus honores artisticos se completaron
sucesivamente con la tercera medalla en la Nacional de 1912 con Galatea, adquirida por el
Estado con destino al Museo de Arte Moderno,'® y una segunda medalla por Cantatriz griega
en la Nacional de Artes Decorativas, igualmente adquirida para el recién inaugurado Museo
de Artes Industriales -Museo Nacional de Arfes Decorativas—. '

La artista compaginé la préctica artistica con la docencia. En 1912, solicité ser ad-
mitida en las oposiciones de Dibujo Geométrico y de la Historia de las Artes Decorativas e
Industriales de la Escuela del Hogar y Profesional de la Mujer. Sin embargo, no serd hasta
1920 cuando obtenga el nombramiento. Desde esta fecha, y hasta su jubilacién, en 1948,
fue profesora en dos asignaturas: Pintura de abanicos, hasta 1925 en que desaparece la ma-

7 Partida de Nacimiento. Registro Civil. N° 1396. Partida de Defuncién, Registro Civil. Tomo 00175-6, p. 063. Seccién 3°.

8 Actualmente preparo un trabajo mds amplio sobre la artista. Es una de las pintoras incluidas en las exposiciones «Invitadas: frag-
mentos sobre mujeres, ideologia y artes pldsticas en Espafia (1833-1931)», Museo del Prado, 2020 y «Hacia poéticas de género.
Muijeres artistas en Espafia: 1804-1939», 1aacc Pablo Serrano de Zaragoza y Museo de Bellas Artes de Valencia, 2022. Encontra-
mos referencias también en la web, entre otras el 7m de Vanesa Villarejo Hervd, «Adorno» y profesionalizacién artistica femenina:
el caso de la Escuela Especial de Pintura, Escultura y Grabado de Madrid desde un enfoque histérico-social y con perspectiva de
género. Breve historia de un olvido reconocido (1903-1936), Universidad Complutense de Madrid, 2018-2019. De forma colateral,
su nombre aparece en algunos de los estudios dedicados a Antonio Mufioz Degrain.

9 Archivo de la Facultad de Bellas Artes. Universidad Complutense de Madrid. Registro de matriculas. Alumnos matriculados y
calificaciones obtenidas 1904-1911. Leg. 199.1.

10 Museo del Prado, depositada en la Facultad de Derecho de la Universidad Complutense de Madrid.

11 Antonio Mufioz Degrain dirigié una carta a su amigo Joaquin Sorolla, fechada el 15 de junio de 1913, solicitandole la
intercesién en la compra de la obra para animar a la «0nica discipula que he tenido» (Museo Sorolla, CS3761). Sin embargo,
la adquisicién por el Estado, por 1.250 pesetas, se formalizé siguiendo la normativa reglamentaria que disponia la compra de
obras premiadas para ir formando el Museo de Artes Industriales con el excedente de los costes de las exposiciones. Protocolo de
adquisiciones. Ministerio de Educacién Nacional. Direccién General de Bellas Artes. Seccién 10. «Fomento de las Bellas Artes».
Adaquisiciones 1913. Carpeta 109.
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teria, conmindndola a una excedencia forzosa y, a partir de 1930, Dibujo Lineal y Artistico
—composicién decorativa—, al ocupar la plaza vacante por jubilacién de Fernanda Francés.
En ese paréntesis de cinco afios continué dando clases de dibujo en una escuela de adultas
de Madrid adn por identificar.

Los estudios que se han realizado sobre esta Escuela aportan una oportuna visién cri-
tica sobre sus estandares educativos, dirigidos a un tipo de formacién tradicionalista apoyada
en categorizaciones esencialistas en cuanto a la instruccién de labores ligadas al rol cultural
de la maternidad y el matrimonio (Flecha 2000; Rico 2012; Pérez-Villanueva 2015; Cotelo
2016). No obstante, estd por calibrar el papel de las profesoras-artistas y sus programaciones
en la formacién creativa de las alumnas y, sobre todo, las repercusiones para la capacitacién
profesional y emancipatoria. Quizds estemos pasando por alto ciertos alicientes, no solo en
cuanto a la independencia econémica sino también desde el punto de vista afectivo y expe-
riencial. Sus trabajos les ofrecieron la oportunidad de desarrollar la docencia en condiciones
de compaiierismo femenino. Y abrié la posibilidad de convertirlas en transmisoras de saberes
en los que la experiencia era fundamental. Flora Lépez tuvo como compaiieras, entre otras
mujeres destacadas, a Fernanda Francés —-modelado de pequefios objetos y flores artificiales,
y dibujo artistico y elementos de composicién decorativa—, Victorina Durdn, Matilde Calvo
~trabajos en asta, cuero y batik—, Eloisa Bellestar —encaje—, Josefa Huguet —encaje~, Maria
de los Angeles Prytz —lengua francesa—, Carmen Fustegueras —lengua inglesa— o Florencia
Herrero —taquigrafia-.

Ofra via de investigacién sugerente es la que aborda las relaciones entre la Escuela
y el Museo de Artes Industriales (Cabrera y Villalba 2004; Cabrera 2015; Villalba 2015;
Rodriguez 2015; Villalba 2019; Herrero y Rodriguez 2020), que atafie especialmente a
alumnas y profesoras (Rodriguez y Cabrera 2018; Rodriguez y Cabrera 2018; Gaitén y
Murga 2021).

También la dimensién docente de Flora Lépez se interrelaciona con su labor creativa,
retroalimentdndose. En 1920 doné «un zécalo de madera esculpida estilo Renacimiento con
pintura decorativa, para la sala de Cervantes de la Biblioteca Nacionals.'"® En la Academia
de Bellas Artes de San Fernando presentd, en 1922, una coleccién de dieciocho vitelas de
paises para abanico (Doménech 1922; Blanco 1922; «El arte del abanico» 1923).

12 Aca. Expedientes de profesores de Escuelas del Hogar y Profesional de la Mujer, 1917-1935, caja 31/05389.

13 Junto a dos cuadros de su autoria. La donacién se hizo de forma conjunta con la obra de Mufioz Degrain. (La Epoca, 6 marzo
1920; Presupuestos de Escuelas del Hogar y Profesional de la Mujer, caja 31/05388. Expediente 13594-9). Todas las obras de
Flora Lépez estén desaparecidas.
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‘ CASTRILLO (dofia Flora), n. de Madrid; discipula de la Escuela
| Esp. de P. E. y G.; premiada con Men. hon. y tercera medalla

en las Exps. Nacs. de B. A. de Madrid de 1910 y 1912.—Vive:
‘ San Lorenzo, 2, bajo.

24.—Cantatriz griega (temple).—2,560 X 1,80.
| 25.—Cartel para tabaqueria ({idem).—1,30 X 0,85.
I 26.—ldem de concierto (idem).—1,00 X 1,70.
| 27.—GCenefa para un tapiz siglo X1VY (idem).—0,65 X 1,70.

28.—Proyecto para encaje sahanilla de altar, siglo XVIII,
[ punto griego.—0,256 X 1,10

29.—Proyecto para encaje de tocador de cuarto de haro, estilo
moderno.—0,256 X 1,10.

. 30.—Proyecto para encaje, abanico de punto Bruselas y tul,
| siglo XVI11.—0,47 X 0,60. -

31.—Proyecto para encaje, roguete, siglo X1V.—0,47 X 0,60.

Figura 1. Catdlogo de la Exposicién Nacional de Artes Decorativas, 1913. Museo Nacional de Artes Decorativas.

Pero volvamos a 1913. En la Exposicién, la artista se presenta prolifica y diversa en
los formatos. Concursa con ocho piezas en la seccién «Pintura decorativa en sus varias aplica-
ciones». Exceptuando la obra premiada, Cantatriz griega, Gnicamente conocemos el resto de
las piezas por el catdlogo (Figura 1). En la misma exposicién mostraron también sus proyectos
de encajes a la acuarela sus hermanas, Remedios y Eulalia, que aparecen como sus discipulas.

Cantatriz griega (Figura 2), que en el protocolo de compra se cita como «una com-
posicién decorativa, alegoria del canto y la danza griega», es una obra al temple, de gran
envergadura -2,50 x 1,80 m-, sin apenas imprimacién preparatoria. La aparente ligereza,
que imprime un aspecto abocetado, se contrarresta con un trabajo preciosista y delicado a
base de cuentas esféricas pegadas al corpifio-joya que decora el torso de la cantatriz. Estén
muy deferioradas, * pero podemos imaginar el efecto vibrante que aportaria a la superficie
pictérica. La complejidad laboriosa se completa con el marco, una pieza artistica en si mis-
mo. Elaborado artesanalmente con técnica mixta, estd marcado por un cordoncillo cosido.
Recibe decoracién de inspiracién griega en sus cuatro lados. El horizontal inferior aloja una
greca realizada con tiras de telas recortadas y pegadas. Los tres restantes combinan palmas
estilizadas, también en material textil recortado, pintado y pegado, con cartelas trabajadas
en distintas formas geométricas, pegadas y pintadas, que alojan pequefios motivos en forma

14 Muchas se han desprendido. El deterioro ha dejado al descubierto su composicién de algodén recubierto de una finisima
lémina dorada. La obra estd siendo restaurada en el Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia. Agradezco a la restauradora Sylvia
Carrasco su atencién.
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Figuras 2 y 3: Flora Lépez. Cantatriz griega, 1913. Conjunto y detalle.

de u, igualmente pintados y claveteados, formando grupos ordenados. Se conserva
la cartela del dngulo inferior derecho con la representacién de una lira (Figura 3).

Se trata de un ejercicio sincrético entre la pintura, el dibujo, la aplicacién y las artes
textiles. Los procedimientos sugieren un trabajo colaborativo. Me ilusiona fantasear con la
imagen de las tres hermanas participando, con Remedios y Eulalia ayudando a la artista en
la confeccién de la pieza. La imagen no debe resultar descabellada si se tiene en cuenta la
instruccién artistica que Flora dio a sus hermanas y la participacién de las tres en la Expo-
sicién.” Horas de un quehacer primoroso para incorporar capas de confeccién creativa y
plastica ajena a las categorizaciones y jerarquias artisticas.

15 Remedios fue telegrafista y Eulalia se ocupaba de las labores domésticas en la casa familiar que compartieron toda la vida en la
calle San Lorenzo de Madrid. En el Archivo de la Villa de Madrid aparecen sus ocupaciones desde 1920 en adelante. Tomos 81 a 83.
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La técnica mixta comparte protagonismo con el motivo representado. La alegoria esta
encarnada por un personaje femenino que sostiene una filacteria. El significado y proceden-
cia de la cita, en caso de que lo fuera, exigen una mayor indagacién. Pero su traduccién'®
sugiere la idea, revelada en primera persona, de la accién de cantar y regocijarse por
conducir, o mientras dirige, hacia sitios, usos o hdbitos... Se trata de una declaracién de
infenciones que hay que seguir precisando. Lo cierto es que la escena recrea un ambiente de
celebracién, felicidad y determinacién, lo que convierte a la cantatriz en una moderna pro-
fetisa, emparentada con las Sibilas de tantas representaciones del arte occidental (Manzar-
beitia 2018). Como elemento contextualizador, un putti revolotea con una corona de laurel y
celebra el sentido victorioso de la leyenda; su posicién escorzada contribuye a implementar
un efecto de profundidad en la composicién, plana por su concepcién a modo de friso,
mientras la figura femenina imponente posa ante un fondo decorativo apenas sugerido, de
inspiracién grecorromana y/o renacentista, que marca la indefinicién espacial de un plano
supraterrenal propio de la alegoria. La accién se contiene en el gesto y el paso, suspendidos
sobre un lecho de flores derramadas.

Flora Lépez lleva a cabo un ejercicio de sincretismo referencial al fusionar formas de
la historia del arte con imdgenes procedentes del imaginario escénico. Es el caso del amplio
repertorio proporcionado por la pintura y escultura clésicas en la solucién de gestos estereo-
tipados. La cantatriz adopta la pose de la figura que camina o ejecuta un baile sintetizado
en un paso. Si focalizamos las piernas, las referencias cultas se superponen. Desde la repre-
sentacién de Flora, en el fresco pompeyano del Museo Arqueoldgico de Ndpoles, a la joven
del bajorrelieve romano del Museo Chiaramonti de Roma, inmortalizada por Wilhelm Jensen
en la novela Gradiva. Una fantasia pompeyana —-1902-, o las posturas de tantas Gracias de
la tradicién artistica.

A este imaginario se unen las segundas de las referencias. Como cantatrices se
refiere la prensa a las cantantes de 6pera o zarzuela, que combinaban el canto con la re-
presentacién y la danza. Es necesario indagar en estos referentes pues conforman un corpus
visual ingente propio de la cultura escénica (Herrera 2016; Murga 2017; Navarro 2021). El
contacto podia comenzar con las experiencias de los espectéculos en vivo, pero se consoli-
daban en la retina con la posibilidad de acudir, una y ofra vez, a las fotografias publicadas
en la prensa ilustrada (Aragonés 2016). En el dmbito finisecular, se suceden las propuestas
escénicas y dancisticas de inspiracién clésica. Los escenarios bullen con las temdticas y perso-

16 Agradezco al profesor Vicente Ferndndez la traduccién.
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najes extraidos de los relatos histéricos y mitolégicos grecorromanos. Las citas mdas conocidas
provienen de las creaciones de Isadora Duncan, aunque no son las Gnicas. Ruth Saint Denis
o, en Espaia, Aurea de Sarrd, se consolidardn en esta linea. La pintora y cantante Carlota
Fereal inaugurd, en 1902, el nuevo Teatro Lirico de Madrid con la épera Circe, de Chapi y
Ramos Carrién. Traigo a colacién la fotografia de La llustracién Espafiola y Americana (Figu-
ra 4) no solo como referente temdtico, sino como ejemplo de codificacién de poses y gestos.
Las formulaciones neoclésicas se difunden igualmente con la moda —recordemos el éxito de
la emblemdtica tinica Delphos, creada por Henriette Nigrin y su esposo Mariano Fortuny
Madrazo- y la publicidad, que escoge estos modelos para refrendar el buen gusto de una
belleza atemporal y, a la vez, plenamente moderna.

Pero la Cantatriz de Flora Lépez no estd ataviada a la griega. La artista prima las
posibilidades creativas de una visién heterogénea y sincrética. Junto a los modelos clésicos,

Figura 4. Carlota Fereal como Circe. La llustracién Espariola y Americana, 15 de mayo de 1902.
Biblioteca Digital Hispénica.

ir a INDICE 143



BELEN RUIZ GARRIDO

el ejercicio pldstico alude a evocaciones exdticas tan de moda en la belle époque. Nombres
y creaciones fantdsticas de ballets y vestuarios fueron ampliamente reproducidos en la pren-
sa, contribuyendo a formular un halo misterioso, insélito y atrayente en torno a las artistas.
Salomé, Cleopatra o la Zobeida de Sherezade se encarnan en los cuerpos dancisticos, trans-
mutados por indumentarias suntuosas. Es el caso de los disefios de Paul Poiret, publicados por
la prensa ilustrada espafiola. La alianza entre Ida Rubenstein y Léon Bakst operard también
esta suerte de fascinacién (Figura 5). Las faldas confeccionadas con telas vaporosas en tiras
o velos y los corpifios aderezados con perlas y cuentas brillantes pudieron ser toda una ins-
piracién.

Resulta muy recurrente la figura de Tértola Valencia por la capacidad de construccién
de un personaje con multiples perfiles y por el éxito alcanzado, visible en la masiva difusién de
sus trabajos y de su imagen en multiples formatos. Sus fantésticas creaciones de vestuarios y
escenografias, coparon igualmente los escenarios espafioles.

Quizés el impacto de estas artistas ha oscurecido la memoria de otras personali-
dades de la danza y la interpretacién cuya presencia se puede rastrear en la prensa. Es
el caso de Edith Lambelle Langerfeld, conocida artisticamente como La Silphe. La bailarina

Figura 5. Ledn Bakst, disefio para Cleopatra de Ida Rubenstein, 1909.

144 ir a INDICE



DISENO Y CREACION DE MUJERES: FLORA LOPEZ CASTRILLO EN EL CONTEXTO

norteamericana debuté en el Teatro Romea en 1912, es decir, en un entorno cronolégico
muy préximo al de la presentacién de la Cantatriz griega. En la portada de Nuevo Mundo
del 14 de diciembre de 1911, La Silfo, tal y como se la nombra en Espaiia, luce un corpifio
confeccionado con los recurrentes abalorios perlados brillantes que comento.

También en la pintura finisecular abundan las alegorias con idilios o mujeres vestidas
a la griega. Cuerpos languidos y erotizados ofrecidos a la mirada (Cléa 2013). Pero Flora
Lépez concibe a su Cantatriz alejada tanto de los cdnones de belleza cldsicos como de las
fantasias erdticas, en un proceso de deslizamiento subjetivador. Es lo que Pollock (2010, 104-
105) ha calificado de «desplazamientos criticos [...] en, de y desde lo femenino». Un campo
de significados potenciales subjetivizadores, que trasladan las posibles significaciones de la
obra hacia pardmetros de indagacién subijetiva. El cuerpo «humanizado» de la cantatriz se
yergue imperfecto y fuerte, guiando con paso seguro y feliz su destino. El ejercicio de trasla-
cién converge en una imagen original, una creacién sincrética y heterogénea, que oscila entre
lo religioso y lo profano, entre lo culto y lo popular, y que pone en didlogo la iconografia sacra
y la tradicién artistica con la cultura massmedidtica de los escenarios, de la prensa y de la
publicidad, de gran impacto en las primeras décadas del siglo xx.

Y, sin embargo, su fortuna fue ofra. Tras la compra por el Estado, la obra ha permanecido
custodiada en los fondos del Museo (Figura 6). Con la colaboracién inestimable del Departamento
de Conservacién hemos podido identificarla y verificar su autoria. La pieza debié pasar a
depésito desde el mismo momento de su recepcién, cambiando de lugar dnicamente con el
traslado de la sede desde calle Sacramento hasta su ubicacién actual en calle Montalbdn.

Figura 6. Sala del Museo Nacional de Artes Decorativas en 1915.
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Es posible que no fuera entendida en su momento. Su cardcter hibrido no se atenia
a ninguna de las clasificaciones en las que se organizé el Museo recién creado (Cabrera
2015; Anuario 1916), pues en la definicién del tipo de colecciones que debia albergar se
fue diluyendo la presencia de las secciones de pintura y escultura aplicadas, propias de las
exposiciones de artes decorativas. La obra se situaria en tierra de nadie. A ello se sumaria su
inadecuacién al objetivo de estudiar y difundir fundamentalmente el arte tradicional espafiol
(Cabrera y Villalba 2004; Villalba 2015 y 2019; Rodriguez 2015).

Si bien este trabajo resulta anecddtico en el grueso de la produccién que cono-
cemos hasta ahora, tiene un inestimable valor en el contexto analizado. Es posible que la
composicién decorativa, aparentemente sin pretensiones, a pesar de sus dimensiones, fuera
concebida pensando en un destino escenogréfico. O bien la artista estaba utilizando este
medio como escaparate piblico para demostrar sus habilidades y disponibilidad artistica. Es
la tercera muestra a la que se presentaba y no dejard pasar la oportunidad de evidenciar su
versatilidad. Esta lectura no se contradice con ofra reflexién que me parece clave y que atien-
de a la falta de prejuicios a la hora de abordar un trabajo sincrético y original que transita en
los mérgenes de los estilos, los formatos y los pardmetros duales que enfrentaban las bellas
artes con las artesanias o las labores aplicadas. La rareza de un género nada habitual en
la préctica artistica de las mujeres pondria el foco en la obra de Flora Lépez Castrillo como
anomalia.
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Anexos

Participacién femenina en la Exposicién Nacional de Artes Decorativas de 1913. Fuente:
Catdlogo Oficial de la Exposicién Nacional de Artes Decorativas de 1913. Madrid: Grdficas
Mateu.
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INNOVACION TEATRAL A TRAVES DE LOS DISENOS
TRANSGRESORES ESCENOGRAFICOS Y DE FIGURINES
DE VICTORINA DURAN CEBRIAN (1899-1993)

THEATRICAL INNOVATION THROUGH VICTORINA DURAN CEBRIAN'S
TRANSGRESSIVE STAGE AND COSTUME DESIGNS (1899-1993)

Me CRISTINA FERRER GONZALEZ

Investigadora

Victorina Durdn Cebrién,] escendgrafa, figurinista, pintora, critica de arte, docente y
directora teatral, nacié en Madrid el 12 de noviembre de 1899, a pocos dias de un cambio
de siglo. Crecié entre escenarios y dio sus primeros pasos de la mano de una bailarina del
Teatro Real: su madre. Desde muy joven tuvo clara su vocacién artistica; de hecho, una de
las facetas a destacar en su trayectoria es la escenografia, pero no es de extrafar que sus
primeras experiencias infantiles entre dperas y ballets, misica y teatro, forjaron un conoci-
miento integral y vivencial del mundo escénico en todas sus perspectivas. Por eso, en cuanto
pudo, completé sus conocimientos iniciando sus estudios en el Conservatorio de Misica y
Declamacién —csmm—, en la Escuela Especial de Pintura, Escultura y Grabado —eere—y, poste-
riormente, en el Museo de Artes Industriales, ahora de Artes Decorativas —MNAD—.

1 Investigar exhaustivamente la figura de Victorina Duran Cebridn, incluso cuando el Gnico objetivo sea la divulgacién —como es
el caso-, pasa por el reconocimiento del trabajo, al menos, de las insignes Teresa Garcia Abad (1998), Eva Moreno Lago (2018a;
2018b), Anna Caballé (2019) y Carmen Gaitdn Salinas e Idoia Murga Castro (2021); siendo imprescindible la esmerada lectura de
la autobiografia, en tres tomos, de Victorina, y la consulta de la extensa hemeroteca, mucha de ella ain a dia de hoy muy descono-
cida, que va desde 1916 hasta su fallecimiento.
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De los nueve cursos que realizé en el Conservatorio, los cuatro primeros —1908-
1912~ los hizo en la modalidad libre y los cinco Gltimos =1913-1917- en la oficial, viviendo
la mdsica como un suplicio y la declamacién como una extraordinaria bendicién. Al finalizar
estos estudios —1917-, se matricul6 en la eepeG, donde amplié y completé su formacidn. A los
pocos meses de empezar, el Claustro de este centro la nombré profesora auxiliar gratuita de
Dibujo en la Escuela Normal de Maestras de Madrid —1918-1920-, docencia que ejercié
hasta el 17 de marzo de 1920. Su ansia de aprendizaje la llevé a solicitar poder estudiar en
el Museo Nacional de Artes Industriales —1919—-, donde se especializé en la técnica del batik
y del repujado, participé en diversas exposiciones nacionales e internacionales y recibié un
premio en 1920 de la citada escuela como reconocimiento a sus obras.

En 1925 solicité y se le concedié una beca de la Junta para Ampliacién de Estudios
e Investigaciones Cientificas —JAE—, con el objetivo de completar sus estudios en Paris. Lo hizo
como profesora de la Escuela del Hogar y Profesional de la Mujer —eHPm— alegando que se-
ria muy valioso aprender una serie de procedimientos técnicos relativos a la decoracién del
hogar de la mano de J. Boison para su posterior ensefianza en la mencionada escuela, de la
que era docente desde 1921. Propuso dos meses, julio y agosto, para poder, ademds, asistir
a la Exposicién de Artes Decorativas e Industriales Modernas que se celebraria en Paris. En
la sesidn del 15 de septiembre de 1925 se le comunicé su concesién con una dotacién de
22,50 pesetas diarias. Su expediente venia avalado por su hoja de servicios, su dominio del
francés, sus estancias en Paris y Londres, asi como un proyecto original para tapiz de nudo
que habia sido premiado en los Concursos Nacionales de Arte Decorativo celebrados en el
Ministerio de Instruccién Piblica y Bellas Artes de 1923. Coincidiendo con su estancia en la
capital francesa, gané una medalla de plata por su participacién en la Exposicién Interna-
cional antes citada.

A sus estudios y labor docente, hay que sumar que Victorina Durdn asistié a varias
de las representaciones en Madrid de los Ballets Rusos de Sergei Diaghilev —la compaiiia
mds sobresaliente en términos de escenografia y figurinismo—, que desde su primera gira por
Espafia —1916- ofrecié un amplio abanico de tendencias vanguardistas y modernas gracias
a la colaboracién de artistas como Pablo Picasso, Henri Matisse, Georges Braque, Juan
Gris, Marie Laurencin, Léon Bakst y un largo etcétera. Entre otras, fue testigo de la «exdtica»
recreacién rusa de Petrushka y de Cleopatra, que marcarian su concepcién de la escena y
potenciarian las posibilidades de innovacién aplicadas al teatro y la danza. Si a estas cir-
cunstancias sumamos su moderna visién de la sociedad y sus contactos con lo mds puntero
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de las artes y las letras que pasaba por Madrid y Paris, era légico que su nombre apareciese
en una de las compafias mds renovadoras del teatro espafiol, la compaiia Teatro Escuela
de Arte —TeA—, un laboratorio experimental, dirigido por Cipriano Rivas Cherif y ubicado en
el Teatro Maria Guerrero de la capital, que estuvo activo entre 1933 y 1935 (Gaitdn Salinas
y Murga Castro 2021).

A partir de 1926, fue profesora especial de Artes Aplicadas a la Industria de la eHPm
y, en el curso 1932-1933, profesora de la Residencia de Sefioritas, centro dirigido por Maria
de Maeztu y vinculado a la JAE. Su presencia también era exhaustiva y constante en el Lyceum
Club. Estando, precisamente, en ese club con el resto de socias, fue cuando se enteraron
del levantamiento militar. El grupo era muy diverso y sus reacciones también, tal como ella
relaté ese recuerdo, pero lo que era undnime fue su seguridad de que el conflicto solo iba a
durar unos dias que terminaron siendo casi tres interminables afios. En esas fechas y en las
posteriores, Victorina hacia reportajes a todo lo relacionado con el teatro en Madrid, pese
al ambiente de guerra y bombardeos que se sucedian (Durdn Cebridn 2018). Afirmaba: «el
periodismo siempre me apasiond, no tanto como el teatro, pero era para mi otra manera de
estar en contacto con el piblico» (Durdn Cebridn 2018, 248). Ademds, completé su extensa
creacién con genuinas obras artisticas en las que consiguié generar un singular equilibrio en-
tre vanguardia y costumbrismo, incidiendo directamente en la renovacién teatral de la época.
Asi pues, sus arriesgadas escenografias y creativos figurines transformaron los clésicos y esté-
ticos fondos escénicos y vestuarios otorgdndoles valor propio y dignidad, y fueron esenciales
en la modernizacién del devenir del teatro espafiol, primero, e iberoamericano, después.

Su estética rompedora fue fielmente evocada en la prensa espaiiola en articulos que
le dedicaban por su geniales obras artisticas, al igual que en sus propios articulos periodisti-
cos, donde detallaba y divulgaba la evolucién y revolucién del teatro a través de ingeniosas
escenografias y audaces vestuarios. Estos se publicaron bajo el epigrafe «Escenografia y
vestuario» en dos de los periddicos més emblemdticos de la época: La Voz y la Libertad
-1935-1937. Previamente, el 22 de septiembre de 1935, habia publicado en la Revista
Crénica un monogrdfico dedicado a «La camisa», seguido de otros como «El corsé» y «El
escote femenino». Fue el diario La Voz el que publicé una serie de articulos que perfilan su
concepto transgresor y moderno de las escenografias y figurines generando una estética més
amable y un acercamiento al piblico, promoviendo asi una renovacién teatral que rompia
arquetipos rigidos y dinamizaba de tal forma los escenarios que facilitaba una interaccién
més real y directa entre teatro y sociedad. Cabe relacionar algunos de estos articulos: «La
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historia en escenografia y figurines» (16/12/1935); «Decorados sintéticos y decorados re-
alistas» (23/12/1935); «Las cupletistas de ayer y de hoy» (30/12/1935); «Obras politicas
delante de una simple cortina» (06/01/1936); «Valle-Inclan con sus acotaciones en verso»
(20/01/1936); «Interpretaciones europeas del arte oriental» (31/01/1936); «Revistas sin
escarcha» (24/02/1936); «Las bailarinas de Degas» (16/03/1936); «Alrededor del teatro
argentino» (23/01/1936); «El teatro de los nifios» (20/04/1936); «El teatro al aire libre»
(20/06/1936); «Los personajes histéricos en la escena» (04/07/1936) y «Los negros en
Europa» (15/7/1936).

En el primero de estos articulos, Durdn (1935a) recordaba que las artistas que mon-
taban una obra teatral histérica, al planificar su trabajo y antes de hacer su primer disefio,
se documentaban con todos los datos necesarios para dar autenticidad a su produccién. Una
misma obra se podia interpretar de diferentes maneras y la creacién artistica podia desarro-
llarse dentro de los limites del conocimiento o favoreciendo la fantasia desde la libertad. Es
aqui donde los escendgrafos y figurinistas del momento, segin su personalidad, personali-
zaban la pldstica de las obras literarias. Se planteaban si habia que ir al fondo de la obra
o al contexto de la época y pais, asi como si la interpretacién real era la Unica posible o si
se podian plantear alternativas de otra realidad artistica, escenogrdfica y de figurines, rom-
piendo esos limites.

En otro articulo, Durdn (1935b) planteaba que el concepto artistico de la escenografia
habia cambiado radicalmente. El arte pldstico de la postguerra -mundial- habia invadido
los escenarios con sus representaciones sintéticas y estilizadas del natural. Los fondos sobre
los cuales los actores y actrices se movian eran diametralmente opuestos a los que sirvieron de
fondo en las obras teatrales durante siglos. De los escenarios teatrales habian desaparecido
aquellas grandes perspectivas en las que actores y actrices se empequefiecian o todo lo con-
trario. Se daba a la escenografia un valor nuevo: a veces Gnicamente como fondo accesorio;
ofras, adquiria valor propio. Tal vez esos escenarios sintéticos eran producto de la defensa
natural del teatro frente al cine, ya que este tenia un campo ilimitado de escenarios. El deco-
rado realista de los teatros habia quedado pobre, sin expresién, frio. La estilizacién de las
formas naturales se imponia. Las manchas de color y las formas geométricas libres invadieron
los escenarios, siendo pioneras Rusia, Alemania e Inglaterra. Estas representaciones fueron
bien acogidas y el éxito fue rotundo; no obstante, algunas interpretaciones atrevidas se dis-
cutieron. Cuando el publico vio en el Teatro Real la escenografia de Picasso de El sombrero
de tres picos se indigné; solo vanguardistas lo admiraron y aplaudieron. Aquellos decorados
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eran la manifestacién de una revolucién artistica inadmisible para el piblico serio. La vista es-
taba habituada a los decorados donde los drboles tenian ramas, ramitas con hojas pequefias,
rocas auténticas de madera y ramas que imitaban la fresca hierba. Aquello era serio, y no lo
de Picasso. El Teatro Real habia sido profanado. Habia que ser valientes para dar al publico
interpretaciones nuevas del Oriente, huyendo de las de cromos y abanicos. Picasso lo hizo di-
sefiando figurines de trajes chinos con toda la modernidad de su temperamento, consiguiendo
plenamente el efecto artistico que se proponia, pero no fue ni entendido ni valorado.

Por otro lado, en su articulo «Revistas sin escarcha», Durdn (1936a) comentaba que
durante mucho tiempo la critica y el piblico pedian que las primeras figuras de la escenogra-
fia terminasen con aquel tormento visual, pero todo fue indtil: empresarios y directores de es-
cena tenian mucho miedo a romper la tradicién. En Madrid habia un teatro donde se ofrecian
al pdblico espectdculos que podian competir con muchos de los presentados en el Casino
de Paris, entre ofros. El arte y el buen gusto vencian a la vieja escenografia de revistas. Sin
embargo, todavia se exhibian muchas obras en las que los edificios color verde lechuga con
sombras violeta atormentaban durante toda la representacién y se mantenian ciertos tonos
como los preferidos para la decoracién plastica de esos espectdculos, seguramente por al-
guna razén psicolégica. Burmann, famoso escendgrafo alemén afincado en Espaiia desde
1913, afirmaba que era muy dificil arrancar un aplauso con decorados grises o azules y que,
en cambio, siempre se aplaudia donde los mismos eran de color rojizo.

Con ello entendemos que una de las facetas mds importantes en la trayectoria profe-
sional de Durdn fue la escenografia. Su contacto desde nifia con el mundo de la escena, el
ballet, la épera, el teatro y la misica, sin duda, dieron a la artista una versién muy completa
de ese mundo, que sustentd con sus estudios en el Rcsmm y en la EEPEG.

Con la Dictadura de Primo de Rivera —1923-1930-y la posterior Segunda Republica
Espafiola, se desarrollé un nuevo interés por el teatro popular, lo que facilitaria el surgimiento
de grupos teatrales sensibles al cardcter colectivo y social de la produccién dramdtica del
momento y la reivindicacién en dos direcciones: la tradicién popular y la vanguardista. La
renovacién vanguardista apenas se desarroll al principio, en una escena dominada todavia
por la comedia de Benavente, el sainete, el astracan y el drama modernista. Los primeros
brotes de ruptura ante este panorama dominado por estructuras puramente comerciales parti-
rén del grupo de Rivas Cherif y Grau, asi como del reducido Teatro de la Escuela Nueva. Sin
embargo, estos intenfos no terminaron de triunfar por falta de un publico adecuado, al igual
que pasd y sigue pasando con las pinturas vanguardistas.
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Al margen del teatro comercial, durante los afios 1920 y 1930, surgen los Teatro
del Arte —TEA-, agrupaciones de aficionados que desarrollaron una importante labor de re-
novacién teatral con representaciones de autores europeos de vanguardia y dramaturgos
jdvenes. Fue durante la Segunda Republica Espafiola cuando aparecieron grupos univer-
sitarios featrales, como La Barraca de Garcia Llorca y Eduardo Ugarte, con el objetivo de
intentar popularizar la cultura renovando el teatro cldsico, modernizdndolo. Paralelamente,
desarrollaron una gran labor pedagégica y socializadora, divulgando la cultura a través de
«Misiones Pedagdgicas» que acercaban la pintura, el teatro, la lectura y el cine a los pueblos
més alejados o aislados de la geografia espafola.

Entre las intervenciones mds destacadas de Durdn con el Tea, en 1934, figura su
trabajo en un homenaje a Benito Pérez Galdés con la obra Electra. La critica elogié la esce-
nografia (Ferndndez Almagro 1934, 12): «Estilizado a la moderna, el decorado se limita a
situar con tino los puntos de referencia necesarios para el ambiente de cada acto. Sintesis
expresiva que armoniza bien con el doble aspecto de Electra en su factura literaria: observa-
cién realista y transporte lirico». Realizd, también, los figurines de Crisdlida y mariposa, de
Antonio Gutiérrez y fue responsable de telones y trajes de La decantada vida y muerte del
general Mambri'y de La leyenda de Don Juan. Destacé el disefio de los innovadores figurines
de Otra vez el diablo, un cuento de miedo en tres jornadas y un amanecer, de Alejandro Ca-
sona —1935-y los de Fuenteovejuna, con Miguel Xirgu, en una adaptacién de Rivas Chérif.

La Guerra Civil espafiola truncé la trayectoria de Victorina Durdn. Margarita Xirgd, ya
exiliada en Argentina e impresionada por el reciente asesinato de su gran amigo Federico Gar-
cia Lorca, la requirié para que trabajase con ella, invitacién que acepté e inicié su propio exilio.
Su reubicacién no fue sencilla. La primera actividad que recuperé fue la de ejercer como esce-
négrafa, primero en el Teatro Ateneo y el Teatro Maravillas y, mds tarde, gracias a la mediacién
de Natalio Botana, en el Teatro Colén, donde fue ayudante a las érdenes de Héctor Basaldia.
En 1946, realizé los figurines del ballet Vidala y elaboré los vestuarios de Madame Capet para
el Teatro Odeén de Montevideo —1939-, asi como los de Rueda de fuego, representada en el
Teatro Cervantes —1940-, entre otras producciones, recuperando asi su aficién por impartir
lecciones sobre indumentaria, arte y danza (Gaitdn Salinas n. d.).

Residi6 habitualmente en Argentina, donde, ademds de continuar con su innovadora
escenografia y vestuario, asumié la direccién artistica de esos dos grandes teatros bonae-
renses, Colén y Cervantes, pero sin renunciar a su vasta obra pictérica y exponiendo en
Uruguay, Brasil, China, Alemania, entre otros paises. En sus palabras (Durdn Cebrién 2018,
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275): «El Teatro Cervantes fue para mi, durante algdn tiempo, mi segunda casa. Este teatro lo
hizo Maria Guerrero, copidndolo exactamente de su teatro de Madrid, que primero se llamé
Teatro de la Princesa y después llevé su nombre». Desde que llegé a Buenos Aires el 2 de
septiembre de 1937, Durdn no dejé de trabajar, combinando, al igual que hacia en Espaiia,
su trabajo como figurinista para diversas compaiias, con las publicaciones sobre conceptos
teatrales en diversos periédicos —La Nacién, Estampa 'y El Sol-. Ademés, fue contratada en
el Teatro Colén, desde mayo de 1938, para ocuparse de todo lo relativo al vestuario. Asimis-
mo, su compromiso con el arte teatral le llevé a crear un Grupo de Teatro Indigena de gran
significacién y calado. A partir de los afos cincuenta, su trabajo se diversificé en diferentes
tareas mds alld de la escena, desempefiadas tanto en el Museo de Arte Hispanoamericano
Isaac Ferndndez Blanco como en la creacién de la Asociacién de Cultura Hispdnica La Cuar-
ta Carabela. A la par, su obra pldstica estuvo marcada por sus viajes a Paris y Espafia. Junto
a la creacién del Teatro de Indias en 1963, Victorina Durdn, precursora del vestuario van-
guardista en Espafia y pionera en la renovacién teatral, también fue innovadora a la hora de
dar movimiento a todas aquellas figuras estaticas de piedras, alfareria y tejidos, generando
el renacer de un arte personal y expresivo (Moreno Lago 2018).

No es de extrafar que Victorina quisiese realizar un montaje sobre la cultura indige-
na, puesto que en 1952 decidié trabajar en el Museo Municipal de Arte Hispanoamericano
Isaac Ferndndez Blanco, ocupacién que compaginé con su puesto en el Teatro Coldn, hasta
que decidié abandonar este Gltimo en 1953 para dedicarse solo y exclusivamente al estudio
de la indumentaria de la cultura colombina. Ciertamente, mostré desde un primer momento su
interés por investigar, estudiar y analizar el vestuario de los pueblos que constituyen la -mal
llamada- cultura precolombina, que se reflejaron en bellos y creativos bocetos, asi como nu-
merosos apuntes. Estos trabajos, mayoritariamente, iban acompafiados de ilustraciones, que
fueron la base de muchas de sus conferencias. Dificil de creer, pero cierto, es que la historia
no habia concedido a la indumentaria importancia alguna, cuando esta ha sido, es y serd el
elemento més demostrativo del estado psicosocial de los pueblos.

Aunque la historia nos ensefie que la creacién artistica del espectdculo comienza
por el texto, podemos afirmar que, en el caso del Teatro de Indias, no es asi. En él, el hecho
escénico se concibe primero. Lo atestiguan diversos bocetos escenogréficos que no coinciden
con el texto escrito. Victorina Durdn, al dedicarse al estudio de estas culturas, tenia en men-
te varias historias, mitos y leyendas que escenificar. Entre sus documentos topamos con un
esquema del posible programa de este espectéculo. En este borrador si tienen cabida estos
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bocetos que en su margen derecho aclaran que pertenecen al montaje teatral del Teatro de
Indias. Es decir, que Victorina Durdn, en su estructura mental de disefiadora pldstica, concibid
las representaciones escénicas més viables, a través de un concepto visual adquirido por sus
investigaciones, viendo las posibilidades pldsticas y espectaculares de cada historia o leyen-
da. Hecha la seleccién de historias indigenas y con idea conceptual y pldstica, acordé con
Susana de Aquino la estructura de la obra y el texto definitivo. El concepto de la escenografia
y el disefio de los vestuarios de Durdn era fruto del estudio previo de la cultura y sociedad
indigena. En este sentido, realizar un estudio minucioso sobre el espacio escenogrdfico, asi
como de la creacién de los personajes a través del vestuario, permitird descubrir la concep-
cién teatral y la tendencia escénica de esta artista.

En definitiva, Durdn rompié con las pautas establecidas y canones estéticos, creando
espacios dindmicos enriquecidos por un vestuario sugerente y diverso que generaba fluidez
comunicativa entre el publico y la obra en una época en la que, ademds, estaban consoli-
ddndose los grupos teatrales de aficionados que comprobaron cémo el teatro podia influir
en la sociedad. Ademés, su produccién artistica resulté imprescindible en esa modernizacién
y popularizacién del arte teatral, poniendo en valor y dignificando las artes decorativas, asi
como el disefio industrial. Finalmente, después de ejercer durante 16 afos de figurinista, es-
cendgrafa y directora artistica, regresé a Espafia en 1949 para colaborar con su compaiiero
Salvador Dali en el montaje teatral de Don Juan Tenorio en el Teatro Nacional Maria Gue-
rrero. A partir de este momento, fue un ir y venir entre Buenos Aires, Paris y Madrid hasta su
definitivo retorno a Pefiiscola en la década de los sesenta. Mds tarde, a principios de los afios
ochenta, regresé a Madrid, donde se establecié en los alrededores del Teatro Real y escribié
sus memorias. Nunca abandoné su labor pedagdgica de la modernizacién teatral, a través
de articulos periodisticos en La Nacidn, Estampa 'y El Sol, donde el teatro era el protagonista
indiscutible.

Para finalizar, como conclusién, diremos que Victorina Durén fue una mujer adelan-
tada a su época, critica, transgresora, comprometida con el arte y con la cultura, que no
permitié que una sociedad moralista, patriarcal y androcentrista marcase el rumbo de su
vida ni le indicase cémo debia ser su comportamiento social o vivencia sexual. Es de justicia
recuperar, divulgar y visibilizar su obra, especialmente, en esta ocasién, aquella que generé
una renovacién del mundo teatral. Las pinturas, los batiks, bocetos y figurines permanecen o,
al menos, son susceptibles de permanecer perpetuados en colecciones piblicas o privadas en
Museos o Archivos, pero la escenografia, los decorados escénicos, son un arte efimero, que
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desaparece cuando la obra teatral deja de representarse. Toda una obra de arte, ingenio y
belleza con fecha de caducidad, conocida desde el mismo momento en que se crea. El obje-
tivo de la artista fue intentar cambiar el panorama mediocre de una estética teatral realmente
trasnochada y sustituirla por una de cuidadosa plasticidad, con maravillosos efectos escéni-
cos. La renovacién teatral en la que participé fue audaz y revolucionaria, entendiendo esta
como la que es pionera y se anticipa, creando tendencia, un nuevo estilo, una nueva forma
de entender, expresar y vivir, en este caso, el teatro.

Victorina, mds conocida por sus amigas como Victor, fue una mujer valiente y trans-
gresora que no oculté ni negd su lesbianismo, ni la importancia de vivir desde la libertad més
profunda la expresién de sus pasiones, sensualidades y deseos, como hizo con sus disefios
escenogrdficos y vestuarios atrevidos (Caballé 2019). Murié en Madrid a los 93 afios de
edad. En su epitafio figura la siguiente leyenda «No sé si habré dejado de amar por haber
muerto o habré muerto por haber dejado de amar».
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MODERN HANDMADE JEWELRY: IT'S ART BABY

M® INMACULADA HURTADO SUAREZ
Universidad de Mdlaga

Introduccién

Nueva York, 1946. Jane Sabersky —comisaria—, Charlotte Trowbridge —instalacién-y
Sarah Newmeyer —publicidad- promueven la exposicién Modern Handmade Jewelry que
expuso 22 paneles con 147 piezas de joyeria de 25 artesanos/as-disefiadores/as y artistas
del momento. Sin duda, esta exhibicién fue un importante punto de inflexién en las nuevas
ideas desarrolladas en torno a la joyeria moderna. Newmeyer (1946, 2) apunté «que la
joyeria de hoy en dia no necesita ser ni el lujo principesco de piedras y metales preciosos
ni el dudoso brillo de los artilugios de linea de produccién a veces designados apropiada-
mente como Junk Jewelry». Bajo esta premisa, la seleccién de piezas mostraba materiales
novedosos como el niquel, el pldstico, el latén, los guijarros, piezas de ferreteria y quincalla
o artefactos arqueoldgicos prehispdnicos (Newmeyer 1946) re-contextualizados. El objetivo
era que estos ornamentos concienciaran al piblico sobre las caracteristicas del material y
de su belleza intrinseca, siempre desde una mirada contempordnea (Newmeyer 1946). Eran
trabajos artesanales de joyeros/as y de artistas —cercanos o no a esta disciplina—; muchos/as
pertenecientes al movimiento American Studio Jewelry, quienes hablaban de artistas como
joyeros y de joyeros como artistas.

Este texto forma parte de mi Tesis Doctoral inédita, Hurtado Sudrez, M® Inmaculada. 2021. No solo los diamantes son los mejores
amigos de una «chica»: creadoras a la vanguardia del ornamento corporal. Mélaga: Universidad de Mdlaga, amparada por el
Proyecto de Investigacién HAR2016-75662 p: «Précticas de la subjetividad en las artes contempordaneas», bajo la direccién de la Dra.
Maite Méndez Baiges.
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Entre los expositores varones, se encontraban los conocidos Alexander Calder, Harry
Bertoia, Richard Warren Pousette-Dart, José de Rivera, Jacques Lipchitz, Ward Bennett, Julio
de Diego, Fred Farr, Paul A. Lobel, Alexander Hammid —director de cine- o Julian Ley -mar-
chante de arte y galerista—. Como es habitual, de las expositoras se ha hablado poco o nada:
grandes hombres acompafiados por pequefas referencias a ellas. Aunque se detecte cierta
infencién paritaria en el comisariado —més de la mitad eran expositoras—, esto solo se queda
en intento. Algo similar ocurre con los artesanos navajos que aparecen como grupo cultural
en un panel aparte, bajo la tesis curatorial de que (Newmeyer 1946, 2) «las formas que han
permanecido tradicionalmente durante siglos, pueden ser empleadas de nuevas maneras».
Tradicionales y anénimos/as, sin duda. El espiritu colonialista tiene peso en el comisariado
todavia, pues los/las artesanos/as etnogréficos/as sufren la segregacién racial, aislados/as
en un panel grupal y anénimos/as; en una exposicién con pretensiones igualitarias que,
ademds, proyectaba equiparar las llamadas artes decorativas y artesanales. Sin embargo, la
comisaria, presa aidn de su tiempo, deja en el absoluto anonimato a estos/as creadores/as
navajos aparcdndoles a ofra realidad paralela. A su vez, y a pesar de la presencia del comi-
sariado femenino, a las creadoras las definieron como craftsman —en masculino—, pero nunca
craftwoman —el lenguaije siempre es condicién definitoria-.

Por todo esto emprendemos esta reconciliacién con las mujeres que participaron en
esta exhibicién y en el nacimiento de una nueva forma de comprender la joyeria moderna,
examinando las diferentes lineas de trabajo que ellas estaban llevando a cabo en la revolu-
cién del Wereable Art.

1. En busca de la belleza en la forma del objeto inutil

1.1. Anni Albers y Alexander Reed: «Come Out of the Kitchen, Jewelry!»

Las piezas presentadas por Albers y Reed muestran la maravillosa extrafieza del uso
del hardware descontextualizado como ornamento corporal: cuatro collares realizados con
tornillos hembrillas, un filtro de fregadero y clips, jacks coloreados, escuadras y arandelas
(Figura 1).
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Figura 1. Anni Albers - Alexander Reed e Izabel Coles, Modern Handmade Jewelry, 1946. Cortesia Fundacién
Josef & Anni Albers ©.

La pareja supo buscar en lo cotidiano las formas constantes de la belleza abstracta.
Para proceder en su trabajo, se recrearon en las férmulas atemporales contenidas las joyas
precolombinas descubiertas en la famosa Tumba 7 de Monte Alban, en México (Figura 2).

Figura 2. Collar de oro de la Tumba 7, Monte Albén, Oaxaca, 1939. Fotografia: Josef Albers. Cortesia de la
Fundacién Josef & Anni Albers ©.
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Desde estas formas del pasado, tomaron conciencia de los qués, los cémos y los por-
qués de esas piezas prehispdnicas, con el objetivo de aplicarlo en sus ornamentos futuristas.
Inutilizaron objetos cotidianos —ready-mades— para convertirlos en ornamento corporal. Sin
limites formales ni materiales, buscaron en su entorno objetos utilitarios que identificaban su
temporalidad cultural y, con una nueva mirada, aislaron cualidades y calidades descono-
cidas en lo cotidiano o, mds bien, que pasaban inadvertidas a la mirada diaria: tapas de
fregadero, arandelas de fontaneria, tapones metdlicos o de corcho desvelan su belleza intrin-
seca y se combinan constructivamente de las maneras mds inusitadas. Encontraron (Albers
1942, n. p.) «la libertad de ver las cosas desprendidas de su uso, como materiales puros,
dignos de ser convertidos en objetos preciosos». Asi, conformaron una serie de productos
para el ornamento corporal, quizé artefactos-joya, asestando un temerario golpe sobre los
fundamentos conceptuales del ornamento tradicional occidental. De igual manera, se colocan
a la vanguardia de la democratizacién ornamental con un sencillo «Hdgalo usted mismo». En
este proceso creativo, el arte sale desde la cocina, la ferreteria y la merceria al mundo vy, si
queremos, nos permite construir libremente nuestros propios y personales ornamentos.

1.2, Izabel -Isabelle- M. Coles, Nueva York: joyeria con imperdibles

|zabel M. Coles presenté cuatro piezas realizadas con imperdibles esmaltados, colla-
res y brazaletes en color oro y plata, verde y azul (Museum of Modern Art 1946), sugiriendo
«antiguos adornos egipcios» (Newmeyer 1946, 1). Durante la Segunda Guerra Mundial y la
posguerra, la escasez de materiales y la economia bélica dificultaron el acceso a materias
suntuosas. Ante esto, la joyeria popular norteamericana opté por el ready-made y, sobre todo,
por el uso de imperdibles. Esto se comprueba en publicaciones populares del momento: atre-
vidos collares de imperdibles en costumes parties («Society. Tacky Party» 1920, 5) o en fiestas
de novatas («Frosh Girls Being» 1934, 2). Grandes almacenes publicitan «brillantes joyas de
imperdibles» («S. H. George & Sons. Tomorrow! New Fashions and Values at Extraordinary
Savings» 1932, 5) o tesoros escondidos en Namm’s (Figura 3) («Namm’s Brooklyn» 1940,
367), al igual que Hess Brothers (Figura 4) («Hess Brothers» 1940, 2) y Saks at 34 Th. («<New
Budget Seventh Floor. Saks at 34th. Safety pin Necklace»1940, 72). Incluso la gran modista
Elsa Schiaparelli publicita un «brillante collar de imperdibles» («First to Stripling”s then back
to College» 1940, 32). Puede que estemos ante publicidad engafiosa o hemos encontrado un
tesoro en la costume jewelry de Elsa Schiaparelli, poco o nada conocido, que no se aleja, en
absoluto, de sus ediciones surrealistas parisinas.
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Figura 3. Publicidad, 1940. Figura 4. Publicidad, 1940.

Spencers Jewelry va mds allé vendiendo estas piezas alistadas entre las «Joyas Pa-
tridticas» («New Fall and Patriotic Jewelry. New Safety pin Jewelry» 1940, 8). sExaltacién
nacional? Sin duda. La mayoria de norteamericanas lucharon en el Homefront sustentando el
espiritu patrio y el sentimiento de identidad nacional. Ante la escasez de metales y gemas,
la mujer patridtica también luce elementos «innobles» como signo y sefial de su adaptacién
al estado de guerra. «Lo falso» sustituye sin agravios el ornamento de alto standing en una
especie de manifiesto de resistencia de lo mundano frente al fascismo.

Muchas revistas y libros de hobbies ensefiaban a fabricar estos ornamentos con una
técnica bastante sencilla («Local Flashes» 1940). Eso si, el minimo indispensable para un
buen collar eran 96 imperdibles («Safety pin Jewelry» 1939). Pero no parecen muchos segin
las quejas que plantea un redactor de prensa: se han visto verdaderas estructuras andantes
de mds de 156 imperdibles. «Habia oido que habia una gran escasez de imperdibles», dice
Fayette (1943, 1), «pero no lo quise creer hasta ahoras.

Asi, Izabel M. Coles recoge los comportamientos que se estdn produciendo en la
moda y las artesanias contempordneas y eleva estos productos pop destinados al ornamento
hasta el museo, ese lugar sacralizado.
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1.3 Annette Nancarrow: el objet trouvé arqueolégico aplicado a la joyeria

Annette Stephens Nancarrow' presenté en el MOMA cinco piezas de joyeria en
plata, re-contextualizando artefactos arqueolégicos mexicanos —cuentas de jade y obsidiana,
pequefias mdscaras, o cuentas de coral antiguas aparecen en sus abalorios—. Nancarrow se
apropia de piezas arqueoldgicas, objetos culturales encontrados en excavaciones, un pro-
cedimiento no del todo novedoso, aunque si raro. Ya lo hizo Cartier, dvido coleccionista de
restos egipcios en sus creaciones (Dobson y Tonks 2020). Nancarrow produce la misma resu-
rreccién del pasado en piezas extrafias, donde los artefactos precolombinos aparecen en la
forma de joyeria contempordnea, con un uso matérico muy sincero, sin recarga ni oropeles,
siempre brutalista y primitiva.

La norteamericana conocia bien la cultura mexicana (Stephens 2020, n. p.) desde
que, en 1934, «quedd fascinada por el arte [...] y ciertamente, por la escultura y los artefactos
precolombinos mexicanos». Aterrizé en el sitio y momento adecuados, justo cuando México
estd en su mejor momento de revolucién y efervescencia cultural. Ademds de pintar, como
muchos/as joyeros/as coetdneos, comienza a fabricar joyas con restos conseguidos en ex-
cavaciones. Arquedloga y coleccionista de Ancient American Art, la artista los convertia en
piezas de aspecto «bdrbaro» (Nin 1966, 6-7), usando lo que para ella era un tesoro de la
herencia de México que podria ser usado como Wereable Art.

Sus joyas aparecieron en Vogue, Women’s Wear o Craft Horizons («Fabric is the
Fashion» 1961), y algunas de las mujeres més influyentes del momento las lucieron: Elizabeth
Arden, Helena Rubinstein, Frida Kahlo, Marian Anderson, Helen Fowler O'Gorman, Peggy
Guggenheim o Anais Nin (Stephens 2020, n. p.).

Nancarrow encontré en el paraiso mexicano un mundo que la atrajo hacia un arte
primitivo, popular o autéctono como medio para una revolucién cultural liberadora que se
habia emprendido afios antes. Conocerd, estudiard y trabajard junto a los tres grandes
muralistas mexicanos: Diego Rivera, José Clemente Orozco y David Alfaro y convivird junto
a destacadas creadoras mexicanas como Frida Kahlo, con quien mantuvo una estrecha rela-
cién. Como algunas de ellas, adopté el atuendo y la ornamentacién popular mexicana como
forma de una autoconstruccién de raiz verndcula y nacionalista que —creemos— generé los

1 Queremos agradecer a la familia de Annette Nancarrow su colaboracién en este estudio: su hijo Luis Stephens, su mujer, Karen
Stephens y a su nieta Vivienne Kaneff entre ofros. También a las investigadoras Rosmary Carsten y Sandy Hargrove; Patrick Kapty,
historiador de la joyeria y a la Dra. Penny Morrill, experta en joyeria mexicana. También a la Fundacién Leo Matiz Colombia © y a
Alejandra Matiz, hija del fotégrafo.
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flujos necesarios para iniciar su formulacién ornamental. La gringa no tardé en transmutarse
en mexicana.

El renacimiento mexicano y el furor coleccionista alcanzaron todas las artes, también
el disefio de joyeria. Los ornamentos de Nancarrow asumen la puesta en valor de «lo mexi-
cano», como una muestra nacionalista e intelectualizada, ya usando joyeria prehispdnica,
atavidndose y coleccionando joyeria popular o disefiando una nueva ornamentacién de
carécter vanguardista que se desarrolla a partir de los ideas, simbolos y formas del mundo
mesoamericano, pasados por el filtro de las vanguardias. Optaré por la via de recuperacién
de antiguos vestigios, generando una joyeria moderna de formas que se simplifican y abs-
traen, sin perder su autenticidad ni la identidad de su pasado. A partir del vestigio, modela
bases, agarraderas y remates con latén, cobre o plata, aplicando (Kapty 2020, n. p.) «una
gran cantidad de pétina para que las piezas aparecieran acordes con las antiguas reliquias,
siendo estas el centro de atencién». Muestra la realidad de la pieza arqueolégica, situdndola
en un entorno —la montura- sin viciar los valores de autenticidad y antigiedad de la reliquia.
Sus disefios alcanzan el mismo nivel de artisticidad que otros/as orfebres mexicanos/as,
pero con una modernidad diferente, una vanguardia primitiva sin refinar, donde no se aspira
a la simplificacién absoluta sino a la absoluta sinceridad y honestidad (Figura 5).

Figura 5. Anillos y broches de Annette Nancarrow. Cortesia de Luis y Karen Stephens ©.
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2. Margaret De Patta: espacio, luz y construccion para el ornamento corporal

Margaret de Patta fue una gran creadora, teérica y profesora de joyeria. Presenté
al MoMA tres anillos en plata, cristal de roca y cuarzo rutilado y un broche en oro con un
topacio ahumado.

De Patta gestiona sus trabajos desde las premisas de «espacio, luz y estructurax; tres
conceptos que nos hacen volver la mirada al momento mds decisivo de su carrera: el encuen-
tro con la Nueva Bauhaus y el maestro Laszlé Moholy-Nagy. Ya era joyera cuando realizé
un curso en el Mills College impartido por Moholy-Nagy para luego acceder a la School of
Design de Chicago (Sajic 2013), la Nueva Bauhaus creada por Moholy-Nagy.

Sus principales preocupaciones en el disefio fueron los conceptos espaciales y arqui-
tecténicos, la consideracién de la joya como escultura para ser vestida, el desafio de la luz
como elemento de la pieza, el uso de los materiales y sus texturas en el disefio y la utilizacién
del objet trouvé. Pensaba que las formas geométricas elementales —linea, plano, punto-,
le permitian mirar hacia la joyeria como se mira la arquitectura y que todas estas formas
geométricas elementales, podian articularse como estructuras arquitecténicas y espaciales,
materializdndolas en organizaciones abiertas, voladizos, o elementos flotantes de transpa-
rencia mural (Bray 1976).

Figura 6. Margaret de Patta, Alfiler, ca. 1947-1950. Fotografia: Peter Brown.
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De Patta también integra el movimiento en sus joyas (Figura 6), conectando con las
ideas expuestas en el libro Vision in Motion; piezas que captan de manera simulténea el espa-
cio y el tiempo (Moholy-Nagy 1947), relacionando planos que se cruzan o se interseccionan,
se alejan o se acercan, pasan de la luz, y de ser vistos, a la oscuridad. También juega con la
reversibilidad, consiguiendo volimenes positivos y negativos que se alternan o que aparecen
del escondrijo hasta la luz de la visibilidad (Bray 1976). Es el/la usuario/a quien manipula la
joya a deseo, introduciendo asi una cualidad conversacional en sus trabajos. En esas deseables
manipulaciones, la textura del material se asocia en la accién sensitiva y sensual: superficies
poco o nada intervenidas frente a otras mds pulidas integradas en el proyecto de la pieza. «la
buena forma», dijo De Patta (1957, 86), «no necesita decoracién; el material y las texturas
pueden dar belleza a la forman.

De Patta comenzé a reparar en la fransparencia de las piedras; no tanto con su brillo, sino
experimentando con la luz y sus juegos dentro y a través de las piedras: transparencia, reflexién y
refraccién, ilusién de perspectiva, efc. Usa las gemas como lupas, distorsionando la visién, aumen-
téndola o disminuyéndola. Junto con Francis J. Sperisen desarrolla el facetado Opti-cut (Figura 7)
que multiplica o desplaza el enfoque y nuestra mirada a través de la piedra, valorando las fallas
de las piedras o los rutilos encerrados en ellas como algo hermoso (Marhart y Marhart 1987). De
Patta pensaba que era fascinante «mirar dentro o a través de un objeto o material», algo ilimitado
y emocional, renovando «la funcién de la piedra preciosa en la joyeria, [que] se convierte en algo
que estimula el ingenio y la imaginacién del disefiador» (citado en Shaifer 2011, 57).

Figura 7. Margaret de Patta, Colgante Optic-cut, 1956. Figura 8. Margaret de Patta, Anillo, 1947.
Fotografia: Lee Fatherree. Fotografia: Lee Fatherree.
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«Atrapa tus gemas en el aire», le dijo Moholy-Nagy a la artista, «hazlas flotar en el
espacio. No los encierres» (citado en Bray 1976, 15). Y asi lo hizo. Redujo hasta minimos la
presencia de las monturas donde engastar las piedras, utilizé voladizos que no infirieran en
la transparencia de la piedra e incluso utilizé epoxi como adherente, sobre todo en las pie-
dras que queria que aparecieran libres y flotantes (Figura 8).De Patta (1958) dejé por escrito
muchas reflexiones; su licido pensamiento determiné los puntos inamovibles en su trabajo:
cumplir con los requisitos funcionales, eficaz eleccién de materiales, métodos de trabajo no-
vedosos y, sobre todo, disefiar desde la visién de nuestro propio tiempo. Consideraba que
(De Patta, Kramer and Morton 1955, 6) el disefio de joyas lleva inherente «los problemas
comunes a la escultura y la arquitecturax, ya sea la forma, el espacio, la estructura, la tensién,
la escala, la interpretacidn textural, efc., pues «cada elemento, juega su papel en una entidad
unificada». Con esta declaracién, se suma a todo el ideario que recorrié las vanguardias abs-
tractas geométricas; aquellas que incorporaron el constructivismo en su credo, la Bauhaus,
el Neoplasticismo o los constructivistas soviéticos. Asi, revelé que la linea de demarcacién
entre las bellas artes, la artesania y el disefio industrial se disolvia ante sus ojos. Un anillo, un
colgante o cualquiera de sus piezas es un objeto artistico de igual identidad que otro de los
que realizara, solo que de menor escala.

3. Otras crafftwoman de la exposicion Modern Handmade Jewelry

Pertenecientes al Studio Jewelers de Nueva York, Hurst & Kingsbury presentaron va-
rias piezas abstractas con alguna estilizacién vegetal biomérfica. Entre ellas destacamos
(Newmeyer 1946, 2) un «pesado collar cuadrado de plata forjada a mano» de cualidad
medieval y un «clip abstracto en dos planos de plata unidos a una esquinax. Joan Hurst era
graduada del Art Students League y Jill Kingsbury llega a la joyeria pasando por el teatro y
la danza.

Adda Husted-Andersen Hinged —danesa afincada en Nueva York— abrié su propio
estudio en el Manhattan de 1944. En la muestra, presenté tres pulseras: alambre de plata
con piedras, plata esmaltada y plata con apertura en bisagra. Su trabajo (Blaver 2013, 105)
estd influenciado por el estilo escandinavo «usando las gemas no por su valor intrinseco sino
por sus colores», creando joyas mds emocionales, trabajdndolas como objetos esculpidos en
libertad donde «la sensibilidad supera a la técnicax.

May Gay de Portland muestra en la exposicién dos brazaletes y una cadena, tro-
bajados a partir de grueso hilo de plata y piedras engastadas. A su lado exponia el/la
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desconocido/a Ellis Simpson de Nueva York, quien presenté cinco interesantes piezas reali-
zadas en Lucite combinada con plata y piedras semipreciosas (Newmeyer 1946); creemos
que dichas piedras quedaban sumergidas o embutidas en el metacrilato transparente.

La pintora Fannie Hillsmith presenté a la exposicién dos broches con colgantes en
material cerdmico y alambre de plata (Newmeyer 1946). La prensa no le dedica ninguna
referencia, aunque si a su trabajo en la siguiente exposicién Modern Jewelry Under Fifty Do-
llar. Una somera biografia y breve referencia a los materiales que usa: alambre de plata, las
piedras semipreciosas, la Lucite, elementos cerdmicos y algunos objetos encontrados como
guijarros desgastados o trozos de vidrio («<Modern Jewelry under Fifty Dollars» 1948), en la
linea més surrealista del uso del objet trouvé.

Gertrude Karlan de Nueva York presenté tres piezas en el MoMA: un broche con tur-
malina, otro en espiral con un épalo blanco y un collar con un broche desmontable (Newme-
yer 1946). Disefiadora, orfebre, pintora, compositora de misica y profesora de artes, Karlan
fue una atrevida mujer que «se mezclé en los circulos bohemios de Nueva York» (Kardon
1995, 238) en los afios veinte del siglo pasado. En 1927 participa en una de las exposicio-
nes anuales mds importantes de Estados Unidos: Exhibition Women's Art and Industries. La
prensa la define como una de las pocas orfebres americanas, cuando «no muchas mujeres
que buscan una carrera se dan cuenta de que la joyeria puede ser un trabajo distinguido y
remunerado» («Barbaric Jewels Expressive but There’s an Art in Wearing Them» 1927, 30).
Aparecié por primera vez en «The Modern Note in Decorative Arts» (Glassgold 1928, 235).
Karlan fue considerada como una de las grandes creadoras del momento, teorizando sobre
cémo deben ser las piezas de joyeria de acuerdo con las caracteristicas fisicas y personales
de cada mujer.

Hilda Krauss también es una gran desconocida. Disefadora, esmaltadora, orfebre,
joyera, ceramista y bordadora experimental —ademés de profesora—, presenté dos piezas en
la exposicién: un brazalete de plata, muy geométrico y articulado y un par de pendientes
(Newmeyer 1946). En 2017, tres afios después de su muerte, The Brookfield Craft Center
realizé una exposicién retrospectiva, mostrando joyas en plata y oro, con piedras semiprecio-
sas y esmaltadas, junto a sus brodages creativos, término acufiado por la autora —broderie y
collage textil- para identificar sus originales trabajos textiles contempordneos (Hilda Kraus,
Midcentury Modern Craftsman: Retrospective 2017).

Madeleine Turner fue una prestigiosa joyera neoyorquina entre los afios 1930y 1950.
Para la exposicién presenté varias piezas en plata: botones, cadenas, un brazalete y un choker
(Newmeyer 1946). Turner siempre buscé lo duradero e intemporal en sus piezas vy, por este

ir a INDICE 173



M INMACULADA HURTADO SUAREZ

motivo, fue acusada de conservadora («What Makes a Successful Craftsman» 1946). Tam-
bién fue profesora y disefiadora para joyerias como Tiffany o Georg Jensen de Copenhague
(Rainwater y Redfield 1998).

Nada conocemos de la pareja Wagner & Zulumian. Presentaron tres piezas en plata:
un collar con tres moonstones; otro con cinco dgatas engastadas y encintadas por hilo de
plata y unos gemelos cuadrados con dgatas verdes (Newmeyer 1946).

Madeleine Burrage de Maine presenté broches de plata con turmalinas, esmeraldas
y aguamarinas y collares con calcedonia azul, dgatas, cuarzo amarillo y cuarzo rutilado
(Newmeyer 1946), con todas las piedras en talla cabujén. Su hermana era la pintora Mildred
Giddings Burrage, quien también realizé disefios para joyeria y moda (Shettleworth 2012)
—como puede verse en la Coleccién Burrage del Portland Art Museum—-. Creemos que, en
algunos momentos, el trabajo debié de ser colaborativo entre ambas, aunque serd Madelei-
ne la que realmente formalice las piezas y Mildred, quizds, la que las disefie. Inicialmente
Madeleine Burrage buscaba gemas para coleccionarlas, pasando luego a fabricar sus joyas
(Shettleworth 2016). Primero se aficioné a la mineralogia, para luego aprender —de manera
autodidacta— las destrezas de la orfebreria. Ella misma buscaba las gemas a pie de explo-
tacién minera con un cartucho de dinamita en mano (Mullins n. d.). Su ocupacién fue algo
inusual: aun siendo mujer, pudo vivir de su bisqueda de minerales y de la fabricacién de
sus joyas. Siempre fue considerada una «mineralogista de vertederos» (Mullins n. d.), una
rebuscadora en las explotaciones menos productivas o abandonadas.

El centro de sus joyas fue siempre la piedra, de la que parte toda la formulacién de
la pieza: afirmaba que su tamafio, forma, su color y belleza nunca debia cubrirse, ocultada
por una masa de material sin sentido. Burrage convirtié en belleza esos desechos minerales.

4, ;Esto es arte, cariio?

La critica contempordnea a la exposicién Modern Handmade Jewelry mantuvo posi-
ciones muy polarizadas en cuanto a la calidad y sentido de las piezas expuestas. El periodista
Robert C. Ruark (1946, n. p.) fue el primero en atacar de manera mordaz la exposicién:

Mi amor es como una rosa roja, roja, roja, y si es una buena chica, la cubriré de tuercas y
tornillos, le colgaré una lata vieja alrededor de su cuello y le pondré sujetapapeles en las
mufiecas. Y si ella grita «jFerreterial» le arrancaré a patadas sus pequefios dientes nacarados,
porque amigos, esto es arte, puro arte.
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Una romdntica solucién —apunta el periodista (Ruark 1946)-, una bendicién para
el amor, mejor que las flores o los diamantes, es cortejarlas con ferralla. Ruark (1946) —con
sarcasmo— compara ciertas joyas con un arma muy peligrosa que puede cortarte una arte-
ria. Parece que no comulga con estas novedades artisticas o, al menos, con las peligrosas.
No solo arremete contra Albers y Reed, sino también contra Calder (Ruark 1946, n. p.), A
Necklaceman, y «el collar de movimiento perpetuo, una pieza que cuelga aproximadamente
hasta la cintura, [que] se compone de ganchos afilados [...] y garantiza una herida mortal a
cualquier zagal que entre sin su armadura bien ajustada». Calder también presenté The Jea-
lous Husband, un intimidante collar que también promete heridas mortales a quienes quieran
acceder sin permiso hasta una mujer. El escultor materializa ~formal y conceptualmente- una
pieza defensiva. Tanto por su nombre como por su forma podria recordar objetos represo-
res medievales como el cinturén de castidad que hace inaccesible a la mujer. No obstante,
inferpretando esta pieza desde la visidn inversa, se nos presenta como un objeto limitador
espacial ante el cuerpo femenino, quizds defensivo, si, pero por decisién de ella.

«Llémame reaccionario», finaliza Ruark (1946, n. p.), «pero si me pongo a traba-
jarme a una mujer, no demandaria su afecto con un pedazo de lata martillado o un par de
piezas de ferreteria arrancadas de la puerta principal». 3Reaccionario? Nos obliga a pensar
que si, porque —como dice— una joya es un negocio sobre una mujer. Roland Barthes (2003,
66) explica que, la joya, para quien la lleva, es una muestra del poder que reside en sus
recursos econdmicos y «un signo de sUper-potencia, es decir, de virilidad». Cuando ellos
dejaron de usarlas habitualmente, «el hombre delegé en la mujer la exhibicién de su propia
riqueza» dando testimonio «del poder del marido» (Barthes 2003, 67). Por suerte, esto cam-
bié cuando las mujeres tomaron las riendas de su propia autonomia econémica y profesional.

Y cémo no deleitarnos con la imagen que acompaiia el articulo de Ruark. La vifieta
muestra una sorprendida damisela agasajada por su devoto amante con este simpar collar
fabricado con objetos del hogar —plancha, batidora, cafetera, abrelatas, etc.— que penden
de una larga cadena (Figura 9). Si lo pensamos bien, tampoco es tan extrafio que esta ima-
gen muestre estos regalos a una muijer, situdndola en su espacio tradicional y las funciones
asignadas histéricamente a la reina del hogar. En ese negocio con la joyeria, AlbersReed o
Coles arremeten de frente, porque el poder del que hablan sus trabajos no es el pecuniario,
sino intelectual, del que —como en el caso de Ruark— muchos y muchas adolecen. Para el pe-
riodista (Ruark 1946, n. p.), estos cachivaches de los «“chicos ultra-modernos” —y chicas, no
lo olvidemos—, son solo para reirse del piblico», porque Ruark no quiere o no sabe leer las
intenciones verdaderas.
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Figura 9. Vifieta, 1946.

Una broma quizds si —entre ofras muchas cosas— pero con el piblico, una reflexién
artistica que se divierte jugando con los materiales y las formas. Estos trabajos si son una
pura expresién de arte que quieren llevar el campo de la joyeria a una discusién abierta y
buscan plantear qué es un/a creador/a, qué ocurre con los materiales o las formas en estas
propuestas, abriendo interrogantes como scontienen un concepto implicito?, o bien zson arte
en mayusculas? Es una pena que solo podamos conocer la opinién de los criticos en prensa
y no qué pensé realmente el piblico que visité la exposicién y, sobre todo, si solo vieron
bromas como Ruark o si vieron también preguntas.

Pero la batalla no estaba del todo perdida, porque esta no fue la recepcién general
de la exposicién del MoMA. La periodista Barbara Bundschu (1946q, n. p.) considerd que
piezas como las de Albers-Reed tenian «tanto sentido como el que proviene de las cosas mds
sofisticadas». Con esta afirmacién, la periodista se alista en la linea de vanguardia. Bundschu
también informa de la batalla de Ruark con ofra «escritora de modas» que afirmé en su criti-
ca a la exposicién It’s Art (Bundschu 1946b). El texto se acompaiia de una divertida vifieta
(Figura 10) que publicita las bondades del hardware en joyeria, por supuesto, mejor que los
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Figura 10. Vifieta, 1946.

diamantes: «3Diamantes? jPuf! jDéjeme mostrarle algunas joyas exquisitas de tuercas, pernos
y tapones de bafieral» (Bundschu 1946b, 10). Aunque —como todas sabemos- los mejores
amigos de una «chica» son los diamantes.

En esta cruzada dialéctica, contestan a Ruark desde Art Digest («Flat on His Pendant»
1946, 7). Se estd mostrando lo dltimo en joyeria moderna, «ya sabes, de las que se improvi-
san en el momento» —incide irénicamente la revista—. «Es verdad, verdad, pero quizds Robert
C. Ruark [...] no se dio cuenta de cudnta [verdad] cuando hojeé la exposicién. Al menos
no mostré el acostumbrado respeto por los avanzados pensamientos de Anni Albers, Sandy
Calder, Alex Reed y ofros».

Lippman (1946, 12) abre otra problemdtica: el propésito de la joyeria. Apunta que
este es «decorar, completar, y realzar la belleza del portador» y que no deberia conside-
rarse «en términos de forma pura o a la luz de su aceptacién como didlogo». Una visién
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reaccionaria que veta otros campos de accién de los/las creadores/as. Se disgusta por la
«alarmante similitud» con «las formas primitivas» y con las piezas realizadas con «todo tipo
de materiales prosaicos», a las que «no se les puede negar que con frecuencia son divertidas
e incluso sirven para recordar la belleza en la utilidad diaria de los objetos», pero «estos
no son disefios modernos y ciertamente, no es indicativo de ninguna tendencia creativa en
la joyeria». Lippman no tuvo buen ojo, porque todas estas experiencias ornamentales que
cuestionaron la condicién de la joya nos llevarén, sin solucién de continuidad, hasta lo que
hoy es esencial en el pensamiento creativo de la joyeria contempordnea. De la misma forma
que la pintura fue no pintura o la escultura abandoné su reticulo, expandiéndose mas allé de
sus propios limites.
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NOTES ON LOLA CASTELLO, PIONEER OF SPANISH INDUSTRIAL
DESIGN

C. RAFAEL MARTINEZ - MARTINEZ
Universitat de Valéncia

Lola Castellé —Aielo de Malferit, Valéncia, 1947- procede de una familia de clase
media. Su padre, Emilio Castell6 Silvestre —1908-1984-, dedicé buena parte de su vida a la
administracién de la empresa familiar, dedicada al cultivo de vides y olivos; su madre, Isabel
Colomer Sanchis =1917-1998—, conocida en el dmbito familiar como «Doneta», fue una mu-
jer importantisima en el desarrollo de las habilidades de Lola dado su cardcter liberal en una
Espafia, recordemos, sumida en la dictadura franquista. Ya de pequefia, la futura disefiadora
mostrard interés por el modelado de arquitecturas en barro o por los muebles Thonet ubica-
dos en el dmbito familiar. Algo mds tarde y tras los primeros estudios, Lola Castellé cursé los
de Decoracién en dos centros educativos de la ciudad de Valéncia: en la Escuela Barreira,
primero, y en la Escuela de Artes y Oficios, donde los acabé en 1969 (Martinez - Martinez
2021).

Castellé se dedicé al disefio de interiores durante los primeros afios de su carrera,
una vez iniciada la década de 1970. Lo hizo de la mano de un empresario ligado a la in-
dustria del mueble, Luis Adelantado. Con él y con los también disefiadores grdficos Vicent
Martinez y Daniel Nebot ~aunque por aquel entonces la profesién que ejercian ambos era la
de dibujantes publicitarios—, Lola Castellé creé el Grupo Nuc. Esta asociacién apenas durd
algo més de un afio, pero dio de si el disefio de toda una coleccién —la llamada «Trildteras—
de muebles fabricados en pino, claramente inspirada en el disefio escandinavo. De la época

ir a INDICE 181



C. RAFAEL MARTINEZ - MARTINEZ

de mediados de 1970 data el primer disefio de producto de Castelld, que realiza con la cola-
boracién de Martinez y Nebot: una cuna, fabricada asimismo en pino, que puede convertirse
facilmente en un sofd para la habitacién de un nifio o una nifia (Martinez - Martinez 2021).

Al acabarse la aventura del Grupo Nuc, Lola Castellé fundé, junto al que ya por
aquel enfonces era su marido —el ya mencionado Vicent Martinez- y el comercial Jaime Agui-
lar, la empresa Pam i Mig en Burjassot. Pam i Mig duré apenas cuatro afios. Lola Castell6
siguié encargéndose del interiorismo y de la gestidn de las tiendas que la empresa adquirié
(C. Rafael Martinez - Martinez 2021).

Ya en 1980, y una vez disuelta la empresa Pam i Mig, Lola Castellé y Vicent Martinez
fundan Punt Mobles, una de las marcas valencianas mds importantes en cuanto al disefio de
mobiliario se refiere de las Gltimas décadas. En esta nueva iniciativa empresarial, Lola Caste-
ll6 seguird encargdndose hasta su salida de la empresa del interiorismo —ya sea en las ferias
de muestras a las que acuden o los proyectos que gane Punt Mobles para, v. g., amueblar
instituciones como las Cortes Valencianas en 1994-y de la gestién comercial, como directora
de este departamento (Martinez - Martinez 2021).

Ademds, durante la segunda mitad de la década de los afios ochenta, Lola Castelld
volverd con mayor brio al disefio de producto. Lo hace disefiando para su propia empresa’
Punt Mobles y para Encanya, una cooperativa de L'Olleria que regentan unas personas préxi-
mas, como el gerente Ramén Cerdd Borrds. De esta época destaca su silla Nit —Punt Mobles,
1986-. Este disefio temprano obtiene el elogio del arquitecto japonés Arata Isozaki, premio
Pritzker de 2019. Isozaki, que escoge la silla Nit para el Anuario de Disefio Internacional de
1988, dice de ella lo siguiente (Martinez - Martinez 2021, 36):

Esta silla de la disefiadora valenciana Lola Castell6 se ve tan bien de detrds como de delante.
El respaldo, negro y curvo, como un manto holgado, queda equilibrado geométricamente por
la linea de las patas extendidas. El espacio recortado recuerda ventanas de catedral o arcos
moriscos. En conjunto, la forma parece a la vez antigua y moderna.

De esta época también son las mesas Metropolitana y Vira, de 1998 y 1999 res-
pectivamente, que también produciré Punt Mobles. La primera es de lineas rectas, un mueble
sobrio, austero al tiempo que elegante; la segunda tiene una apariencia similar, pues se trata
de una mesa circular cuya parte superior, la del cristal, tiene la posibilidad de ser movida

1 Hemos de recordar que en esta época, siendo como era el disefio algo que estaba empezando a surgir con cierta fuerza, impul-
sado por la Administracién, las y los disefiadores recurren con frecuencia a la creacién de sus propias empresas.
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para utilizar como contenedor la parte que queda debajo. Asimismo Castellé realizard para
Encanya una silla en eneq, la $40, de 1986; la butaca en cafia Calp, de 1987; y el sillén y
sofd en enea Ritmo de 1989 (Martinez - Martinez 2021).

No quisiéramos pasar a la produccién del disefio de producto de Lola Castellé de
la década siguiente sin antes dejar constancia dos hechos capitales, a nuestro entender. El
primero es la puesta en marcha en 1987 de la labor de edicién en Punt Mobles, que inclui-
rd en su catdlogo la obra de disefiadores y disefiadoras tan importantes a lo largo de los
afios siguientes como Terence Woodgate, Carme Pinés o el dio formado por Carles Muro
y Charmaine Lay. El segundo es el de la creacién del departamento de exportacién de la
firma ese mismo afo, algo que redundard en el conocimiento de las obras disefiadas de Lola
Castell en el extranjero (Martinez - Martinez 2021).

La década de los afios noventa, definida por la propia Lola Castellé como de vuelta a
un cierto realismo en el disefio, resulta de lo mds fructifera. Por un lado, hemos de aludir a su
obra disefiada. En este sentido, hemos de destacar tres mesas. Nos referimos, por un lado, a
la mesa Carmen, de 1990, llamada asi en referencia al ballet homénimo de Antonio Gades.”
Castell6 recibié como regalo un ejemplar del libro Carmen. El suefio del amor absoluto. En él
se veia a la bailadora Cristina Hoyos en accién. Las formas que describian su falda al bailar
fue lo que puso en marcha su imaginacién y lo que dio de si, luego de darle varias vueltas,
el disefio de esta mesa (Martinez - Martinez 2021).

En esta década, otra de las mesas disefiadas por Castelld, esta vez en colaboracién
con Vicent Martinez, es Papallona, de 1991. Esta mesa también se caracteriza por la alusién
al movimiento, en este caso al de las alas de una mariposa. La Gltima de ellas es La Camilla,
de 1993 (Figura 1), una reactualizacién de la mesa camilla, una tipologia habitual en la
historia del mueble a la que Lola Castellé quiso brindar un homenaije. Esta mesa formé parte
de un proyecto alentado por ANIEME —Asociacién Nacional de Fabricantes y Exportadores de
Muebles de Espafia- que tuvo lugar en Verona en 1993, la exposicién Carmen, comisariada
por el también disefiador Vicente Blasco (Martinez - Martinez 2021). Cabe mencionar, a
modo de anécdota, la charla reciente que la disefiadora mantuvo con el psiquiatra Luis Rojas
Marcos a propésito de La Camilla. Asi pues, invitado por la organizacién del Congreso Dise-
Ao, Interior y Salud, organizado por el Colegio de Disefiadores de Interior de la Comunidad
Valenciana y celebrado el 22 de septiembre de 2022 en Feria Valéncia, Rojas Marcos aludié
durante su intervencién a la desaparicién de la mesa camilla, un mueble que propiciaba,

2 Gades se inspird en el mito que creé el escritor Prosper Mérimée y tomé Georges Bizet para su celebérrima épera.
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Figura 1. Lola Castells, La Camilla, 1993.

segln dijo, la conversacién entre las personas que habitaban una casa. Tras el acto, la or-
ganizacién, conocedora de La Camilla de Lola Castelld, invité a la disefiadora a charlar en
privado con dicho psiquiatra. Segin Lola Castelld, ambos rememoraron el papel principal
que dicha pieza de mobiliario jugd en sus respectivas casas familiares.

De la década de los noventa también hemos de destacar dos acontecimientos de
cierto relieve que nos permiten dilucidar el alcance del trabajo de Lola Castellé. El primero
de ellos es el disefio de mobiliario para la parte representativa del edificio de las Cortes
Valencianas en 1994, un encargo muy significativo de las capacidades de Lola Castellé y
su compaiiero, Vicent Martinez. El segundo es la concesién del Premio Nacional de Disefio
en su edicién de 1997 a la empresa Punt Mobles que, recordemos, fue fundada por Lola
Castellé y Vicent Martinez. Asimismo, hemos de destacar su participacién en la muestra «20
disefiadores valencianos» de 1997, comisariada por Juli Capella y Quim Larrea a peticién

de Carmen Alborch —a la sazén directora de este centro de arte— en el vam-Centre del Carme
(Martinez - Martinez 2021).
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La década del 2000 no es menos prolifica en el ejercicio del disefio de producto de
nuestra disefiadora. De estos afios es preciso mencionar la silla Dinasta para la firma Bonestil,
de 2001, o el taburete Aalt, de 2004, que Carlos Pérez y Patricia Molins seleccionaron para
la exposicién titulada D’aprés que tuvo lugar en el MuVIM de Romdn de la Calle. El taburete
Aalt es un homenaje al taburete 60 disefiado en los afios treinta del pasado siglo por Alvar
Aalto (Martinez - Martinez 2021). Ademds de este magnifico taburete fabricado en eva
que conté con varias versiones, hemos de destacar el disefio del tocador Ida y vuelta —Punt,
2006~y de una alfombra, Rosa rosae ~2007-, que Lola Castellé preparé para Nani Marqui-
na, pero que, finalmente, no se produjo. Como punto final del catdlogo como disefiadora de
producto de Lola Castellé antes de su jubilacién en 2013 cabe mencionar el plato Sorpresa
de 2010, que llevé a cabo para la firma Porvasal (Martinez - Martinez 2021). Esta dltima
realizacién nos trae al recuerdo uno de los poemas visuales de Joan Brossa, Didleg, de 1989.

Mds recientemente, en el afio 2022, Lola Castellé6 ha vuelto a disefiar —como ella
misma nos ha contado— un banco piblico para un proyecto que se esté llevando a cabo en la
poblacién de Albentosa en Teruel. También ha participado en el proyecto titulado La gran D,
una serie de podcast patrocinada por Valéncia Capital Mundial del Disefio para la que fue
invitada por la periodista e historiadora del arte Anatxu Zabalbeascoa. Otros profesionales
del disefio que han participado en dicho proyecto son Inma Bermidez —Premio Nacional de
Disefio de 2021-, Pepe Gimeno —Premio Nacional de Disefio de 2020- o Nacho Lavernia
—Premio Nacional de Disefio de 2012-.

Acabaremos abundando en una serie de ideas referentes a la disefiadora. La primera
quiere dejar constancia de su carécter de pionera del disefio industrial en Espafia. Incluso en
una disciplina tan reciente como el disefio, el papel de la mujer solo ha ido ganando peso
con el transcurso del tiempo. La segunda de estas ideas tiene que ver con la importancia
que el aspecto de los disefios —la belleza que estos desprendieran— tuvo para Lola Castellé.
En este sentido, podriamos emparentarla con Max Bill, un artista y disefiador para quien
la funcionalidad debia ir de la mano de la belleza. Por Gltimo, hemos de hacer constar el
compromiso que Lola Castellé ha mantenido en las Gltimas décadas con la recuperacién de
la modernidad perdida tras el fin de la dictadura, por un lado, y, por ofro, con un feminis-
mo inclusivo, abierto, que demanda un papel protagonista de la mujer en el disefio y en la
sociedad.
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EL DISENO EN LA PERSPECTIVA DE LA INVESTIGACION +
CREACION: EL CASO DE VESTIDOS ORALES

DESIGN IN THE PERSPECTIVE OF RESEARCH + CREATION: THE CASE
OF VESTIDOS ORALES

SANDRA JOHANA SILVA CANAVERAL
Universidad del Valle

En esta video-ponencia se expone la procesualidad creativa utilizada para elaborar
la obra Vestidos Orales y el disefio metodolégico, basado en la investigacién + creacién,
que se empled para configurar la experiencia académico-artistica. Vestidos Orales es una
obra de arte relacional que privilegia la experiencia identitaria de Leidy, Gia, Yuri, Valeria 'y
Diana, cinco mujeres transgénero que viven y laboran en el parque La Libertad en la ciudad
de Pereira, y las apuestas creativas de un grupo de estudiantes, profesores y profesionales
adscritos al contexto universitario de la misma ciudad. Este proceso fue posible gracias a la
apertura sensible y generosa de Leidy Londofio, «La Pulga», como se le conoce en el territorio
a la lider de las mujeres transgénero. Ella acepté darnos la oportunidad de conocer su histo-
ria y de ponernos en contacto con el resto de las participantes. Producto de ese trasegar a lo
largo de un afio y medio de investigacién, del encuentro constante con ella y sus compafieras
en las residencias —~donde trabajan-y en sus casas, surgié el acontecimiento simbdlico que
orientaria las intuiciones creativas en la creacién de Vestidos Orales. Al tener contacto, prin-
cipalmente, con el dlbum de familia de Leidy, se identificaron muchas imdgenes relativas a las
distintas Marchas del Orgullo Gay y a sus peregrinajes en el marco de las honras finebres de

Este articulo es la sinopsis de la video-presentacién realizada por Sandra Johana Silva Cafiaveral en el XXVI Congreso Internacional
del Instituto Universitario de Estudios Feministas y de Género Purificacién Escribano, titulada «El disefio en la perspectiva de la Inves-
tigacién + Creacién: El caso de Vestidos Orales». Acceso a la conferencia: https://youtu.be/Glw 1TlgeW6U.
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sus companeras. Con esta informacién se decidié que la festividad, es decir, la Marcha del
Orgullo Gay, seria el gesto simbélico desde el cual se propondria la creacién y que el arte-
facto sensible para materializar el sentir de la comunidad transgénero del Parque La Libertad
seria el vestido. El objetivo fue co-disefar los vestidos para la Marcha a partir de una serie
de encuentros y didlogos que se llevaron a cabo en la universidad. Se traté de un ejercicio
proyectual y artistico a través del cual se fragué la creacién, el encuentro, el reconocimiento
y la produccién de una poética compartida.
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