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Introduzione

Ana Maria Gomez Gonzalez, conosciuta con il nome d’arte di Maruja Mallo (1902—
1995), rappresenta una delle figure piu affascinanti e meno conosciute
dell’avanguardia artistica spagnola del Novecento. Parte integrante della cosiddetta
Generacion del 27, ha saputo coniugare la forza espressiva del Surrealismo con un
pensiero indipendente, libero da schemi e convenzioni, anticipando tematiche che oggi
definiremmo femministe e anticonformiste. La sua opera, strettamente intrecciata alla
sua biografia, possiede un carattere unico e riflette un’intensa ricerca di liberta
individuale, oltre a una profonda consapevolezza del contesto sociale e politico che la
circondava.

| titolo della tesi, Las Verbenas (1927-1928) e Cloacas y campanarios (1928-1932):
dal carnevale alla decadenza, la critica sociale di Maruja Mallo, sintetizza I’obiettivo
principale del lavoro. La tesi si propone di analizzare queste due serie di opere,
attraverso le quali I’artista intende prendere in considerazione la societa spagnola degli
anni Venti ¢ Trenta, mettendone in luce le contraddizioni e criticandone le incoerenze.
Pur differendo dal punto di vista iconografico, le opere risultano strettamente collegate:
Las Verbenas celebra I’esuberanza e il ritmo frenetico delle feste popolari, catturando
I’energia, la vitalita e la dimensione collettiva della vita urbana; Cloacas y
campanarios, al contrario, mostra la decadenza, il degrado e I’ipocrisia sociale che si
nasconde sotto la superficie festosa, evidenziando una realta piu cruda e disillusa. Il
passaggio da una serie all’altra rappresenta quindi non solo una continuita temporale,
ma anche un percorso critico in cui Mallo utilizza 1’arte per svelare la tensione tra
apparenza e realta, tra vitalita superficiale e decadenza profonda della societa del suo
tempo.

La scelta di dedicare la tesi a Maruja Mallo nasce da un interesse sviluppato prima della
partenza per I’Erasmus a Granada, nel sud della Spagna, dove ho trascorso sei mesi nel
semestre scorso. Fin dall’inizio mi affascinava I’idea di coniugare la mia esperienza
all’estero con un progetto di ricerca volto ad approfondire un’artista poco conosciuta

in Italia, ma di grande rilievo e diffusione nel panorama dell’arte contemporanea
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spagnola, come ho potuto constatare direttamente durante il soggiorno. Prima della
partenza avevo iniziato a documentarmi autonomamente sulla sua figura, e una volta
giunta a Granada ho avuto I’opportunita di assistere a una lezione universitaria a lei
dedicata, esperienza che ha rafforzato il mio desiderio di approfondire la sua vicenda
umana e artistica.

Il presente lavoro nasce dunque dal desiderio di approfondire la conoscenza di
un’artista la cui produzione ¢ stata a lungo trascurata a causa dei pregiudizi di genere
e di un contesto critico che tendeva a marginalizzare la presenza femminile nelle arti.
Essere pittrice nel secolo scorso significava infatti confrontarsi con un ambiente
dominato da figure maschili, che spesso relegava le donne a ruoli secondari o
decorativi. Restituire visibilita a questa figura significa quindi riconoscere il suo
contributo originale e il valore di una prospettiva artistica rimasta troppo a lungo ai
margini della storia dell’arte.

La ricerca ¢ stata condotta attraverso lo studio di fonti bibliografiche e documentarie,
comprendenti testi monografici in lingua spagnola trovati nelle Biblioteche
dell’Universita di Granada, saggi e articoli accademici individuati su riviste
specializzate e piattaforme digitali grazie alle indicazioni della professoressa Ana
Maria Gomez Roman, insegante di Historia del Arte Contempordaneo en Espania
nell’Universita. Sono stati consultai anche cataloghi di mostre che hanno permesso di
ricostruire in modo piu completo 1’evoluzione della sua poetica e del suo linguaggio
Visivo.

Un momento fondamentale del percorso di ricerca ¢ stata la visita alla mostra
retrospettiva dedicata a Maruja Mallo presso il Museo Nacional Centro de Arte Reina
Sofia di Madrid, inaugurata 1’8 Ottobre 2025 e visitabile fino a Marzo 2026.

La mostra, dal titolo Maruja Mallo: Mdscara y compas, coprodotta con il Centro Botin
di Santander e curata da Patricia Molins, propone un’ampia panoramica dell’intera
carriera dell’artista attraverso piu di novanta opere, tra dipinti, disegni e materiali
d’archivio. Il titolo dell’esposizione, che pud essere tradotto come “maschera e

compasso” racchiude simbolicamente 1 due punti fondamentali dell’arte della Mallo:



da un lato la maschera, emblema della dimensione teatrale, della metamorfosi e della
riflessione sull’identita; dall’altro il compasso, strumento della misura e della
razionalita, che rimanda alla componente geometrica e ordinatrice della sua produzione
piu matura. Attraverso questo binomio, la curatrice intende sottolineare il continuo
equilibrio tra istinto e ragione, emozione e struttura, che caratterizza la poetica
dell’artista.

L’esposizione esplora 1 molteplici linguaggi visivi che la Mallo ha attraversato nel
corso della sua vita: dalle prime tele ispirate al realismo magico e al surrealismo, alle
opere del periodo dell’esilio in America Latina, fino alle composizioni geometriche e
simboliche della maturita.

Durante la ricerca ho inoltre avuto 1I’opportunita di entrare in contatto con la curatrice
Patricia Molins, con la quale ho potuto scambiare alcune e-mail per approfondire
specifici aspetti dell’allestimento e della selezione delle opere.

La visione diretta di quest’ultime e il confronto con la curatrice hanno rappresentato
un contributo prezioso per la comprensione delle tecniche, dei materiali e delle scelte
compositive della Mallo, offrendo un’esperienza concreta che ha arricchito
notevolmente 1’analisi qui presentata.

La tesi si articola in quattro capitoli, ognuno dei quali affronta un aspetto specifico
della vita e dell’opera dell’artista, seguendo un percorso che unisce biografia, contesto
storico-artistico e lettura critica delle opere.

Il primo capitolo ¢ dedicato alla biografia dell’artista, analizzata in quattro momenti
fondamentali: infanzia e formazione, periodo madrileno e incontro con I’avanguardia,
esilio sudamericano e ritorno in patria. Questa suddivisione ¢ stata fatta per evidenziare
come ogni fase della vita abbia influenzato profondamente la sua produzione pittorica.
Il secondo capitolo prende in esame il contesto storico e artistico in cui la Mallo si
forma, con particolare attenzione al Surrealismo, movimento che in Spagna assume
caratteristiche peculiari. Dopo aver illustrato il clima culturale europeo e spagnolo che

favori la nascita e la diffusione del Surrealismo, si analizza in che modo [’artista si
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rapporti a esso, elaborandone un’interpretazione personale e difficilmente
classificabile.

Il terzo capitolo affronta il tema della Guerra Civile Spagnola, concentrandosi sulle
tensioni politiche, sociali ed economiche che caratterizzavano la situazione precedente
e che contribuirono a generare un clima di diffuso malessere. Viene quindi analizzato
lo scoppio del conflitto, evidenziando lo scontro tra repubblicani e nazionalisti, e le sue
conseguenze sulla vita culturale e artistica del paese. In particolare, vengono prese in
considerazione le serie Las Verbenas (1927-1928) e Cloacas y campanarios (1928-
1932), nelle quali Mallo non rappresenta direttamente la guerra, ma piuttosto il clima
di tensione e la crisi dei valori che caratterizzava la Spagna tra la fine degli anni Venti
e I’inizio degli anni Trenta. Attraverso una critica ironica e tagliente nei confronti della
societd borghese e delle istituzioni religiose, [’artista coglie e denuncia le
contraddizioni sociali e morali del suo tempo, anticipando simbolicamente il
disfacimento che portera allo scoppio del conflitto.

A partire da questa riflessione, il capitolo include anche un confronto con altri artisti
coevi, volto a individuare affinita tematiche e formali e a collocare I’opera di Mallo
all’interno di un pit ampio panorama culturale europeo. Infine, il quarto capitolo ¢
dedicato all’analisi delle opere delle due serie prese singolarmente. Las Verbenas e
Cloacas y campanarios vengono messe a confronto per evidenziare come, a distanza
di poco tempo, I’artista modifichi radicalmente il proprio linguaggio visivo: dal
dinamismo e dai colori vivaci delle prime opere si passa ai toni spenti e alle figure cupe
delle seconde, in una trasformazione che riflette il dramma personale e collettivo della

societa dell’epoca e il presagio del conflitto imminente.



Capitolo 1: La biografia di Maruja Mallo

1.1 Infanzia e formazione

Ana Maria Manuela Isabel Josefa Goémez Gonzalez nacque il 5 Gennaio del 1902 a
Viveiro, una piccola cittadina costiera nella provincia di Lugo, nella regione della
Galizia, nel nord-ovest della Spagna. Proveniva da una famiglia numerosa: era infatti
la quarta di quattordici figli. Il padre, Justo Gomez Mallo, originario di Madrid, era
funzionario del Corpo delle Dogane, mentre la madre, Maria del Pilar Gonzalez
Lorenzo, era casalinga ed aveva origini galiziane.

Probabilmente, il fatto di avere molti fratelli e di ricevere una supervisione genitoriale
limitata contribui a plasmare un carattere indipendente ed incline alla liberta
individuale, un tratto non comune per 1’epoca.

A causa della professione del padre, la famiglia si trasferiva spesso, un’esperienza che
alimento la sua passione per 1 viaggi e la sua visione ampia del mondo; inoltre, Ana
Maria non si considerava esclusivamente galiziana, come lei stessa affermava «soy
internacional'».

Dal 1905 fu affidata agli zii che vivevano a Corcubion, in Galizia, dove rimase fino a
quando la famiglia si stabili definitivamente ad Avilés, nelle Asturie, nel 1913.

Questi ambienti marittimi e popolari lasciarono un’impronta profonda nella sua
sensibilita artistica, che sarebbe emersa in molte sue opere successive.

Shirley Mangini, tra le maggiori studiose di Ana Maria, nonché autrice della sua
biografia piu esaustiva, sottolinea come questa esperienza, unita alla necessita di

sopravvivere in una famiglia con tredici fratelli, le avesse conferito sicurezza e

1 VIRGINIA BOENA MOYANO, Maruja Mallo (1902-1995) a través de sus Verbenas (1927-1928), in “Revista
Anahgramas”, n. VI, 2019, p. 198.
Traduzione: «sono internazionaley.



indipendenza; elementi che si riflettono nel suo stile pittorico, caratterizzato da una
continua reinvenzione delle idee estetiche?.

Il padre fu uno dei suoi piu grandi sostenitori: fu proprio lui a scoprire il talento per il
disegno di Ana Maria e quello per la scultura del fratello Cristiano. Li incoraggio a
intraprendere studi artistici, iscrivendoli alla Scuola di Arte e mestieri di Avilés.

Nel 1922 organizzd ad Avilés una mostra personale in cui presentd 14 opere in stile

accademico, che gia allora rilevavano la sua notevole padronanza tecnica.

1.2 Il periodo madrileno e ’incontro con ’avanguardia

Nel 1922 si trasferi a Madrid e, insieme al fratello Cristiano, inizio a frequentare la
Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, distinguendosi come 1’unica donna
ammessa®. Ana Maria completo i suoi studi presso I’ Accademia nel 1926, dopo aver
tentato di partecipare a due mostre d’arte galiziana tenutesi a Compostela nel 1923 e
nel 1926* Qui si trovd immersa in un ambiente intellettualmente stimolante e
artisticamente rivoluzionario, € conobbe personaggi destinati a diventare pilastri della
cultura spagnola del XX secolo, tra cui Salvador Dali, Federico Garcia Lorca e Luis
Buiiuel. Si impose rapidamente per talento e originalita, conquistando rispetto e
attenzione.

Gli anni trascorsi alla Real Academia de Bellas Artes furono cruciali per la formazione
della sua carriera artistica. In questo periodo si verifico uno dei cambiamenti piu
significativi nella costruzione della sua identita pubblica: smise di firmare le sue opere
come Ana Maria Gomez Génzalez e comincio ad usare il nome con cui la chiamavano

in famiglia, Maruja, affiancandolo al cognome Mallo, che era in realta il cognome

2 SHIRLEY MANGINI GONZALEZ, ROSER BERDAGUE COSTA, Maruja Mallo y la vanguardia espaiiola, Circe,
Barcelona 2012, p. 32.

3 MARIA FERNANDEZ LUCCIONIL, Maruja Mallo: artista, cronista, jsurrealista?, in “Madrygal. Revista de
Estudios Gallegos e Portugueses”, 15, 2012, p. 46.

4 vi, p. 47.



materno del padre®. Con questa scelta simbolica, lasciava alle spalle la sua figura di
pittrice “provinciale” per costruire quella di un’artista nuova ‘“mondana e
d’avanguardia”, piu libera e piu in sintonia con 1’ambiente intellettuale e sperimentale
madrileno.

Successivamente, nel 1924, inizio a frequentare le lezioni di disegno libero nella scuola
del pittore Julio Moisés® al Paseo de la Alhambra.

Durante questa fase iniziale della sua carriera, la Mallo realizzo numerosi disegni,
schizzi e studi di tipo accademico, legati alla sua formazione. Sebbene molte di queste
opere non siano sopravvissute o non siano ampiamente documentate, si conoscono
alcuni lavori giovanili che testimoniano la sua abilita tecnica e la sua attenzione per la
composizione. Tra le opere significative di questo periodo si ricorda Cabeza de nina
gallega (1922). Questa fase fu quindi essenzialmente formativa, dominata da un
linguaggio ancora convenzionale, ma gia attraversata da segni di originalita e
inquietudine creativa che esploderanno pienamente negli anni successivi.

L’anno 1926, fu decisivo per la sua vita in primo luogo per il viaggio che fece con il
padre alle Canarie, in seguito alla morte della madre’. Qui fu influenzata
profondamente non solo dal paesaggio, come dimostra I’opera La Mujer de la cabra
(Figura 1), considerata da alcuni critici un precedente della serie Las verbenas (1927-
1928)% e in secondo luogo, ma anche dall’incontro con il poeta Rafael Alberti. I due
intrapresero una collaborazione artistica e un’intensa relazione amorosa,
influenzandosi a vicenda.

Maruja Mallo contribui a ispirare le poesie di Alberti con i suoi temi e le sue immagini
visive, mentre lui la orientd verso la scenografia teatrale. Entrambi condividevano una
forte passione per le marionette, che divennero elemento comune dei loro rispettivi

percorsi creativi fino al 1930, quando le loro strade si divisero.

5 In Spagna ¢ consuetudine che ogni persona porti due cognomi: il primo & quello del padre e il secondo quello della
madre. Questo sistema riflette entrambe le linee familiari e viene utilizzato ufficialmente in documenti e registri civili.

6 Julio Moisés (1888-1968) fu un pittore e insegnante spagnolo attivo a Madrid negli anni *20. La sua scuola di disegno
libero, situata al Paseo de la Alhambra, era frequentata da giovani artisti emergenti, tra cui Maruja Mallo, e rappresentava
un importante centro di formazione artistica alternativa all’ Accademia ufficiale.

M. FERNANDEZ LUCCIONI, Maruja Mallo: artista, ..., op. cit., p. 47.

$ S. MANGINI GONZALEZ, R. BERDAGUE COSTA, Maruja Mallo y..., op. cit., pp. 74-79.
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Durante gli anni 20 e 30, Maruja Mallo entro a far parte del circolo intellettuale della
Generacion del 27, un gruppo di poeti, registi e filosofi che si proponevano di rinnovare
la cultura spagnola fondendo tradizione e avanguardia. In questo periodo sviluppo uno
stile pittorico originale che univa elementi del surrealismo, del futurismo e del
costumbrismo’, con un’acuta attenzione alla composizione, alla simbologia e all’ironia.
Furono anni di grande fermento creativo e personale: frequentava assiduamente
I’ambiente della Residencia de Estudiantes'® ¢ partecipava a eventi artistici e politici,
sostenendo apertamente ideali progressisti e repubblicani. Fu in questo contesto che
conobbe Margarita Manso6!!, anche lei iscritta alla Real Academia de Bellas Artes, €
strinse amicizia anche con Concha Méndez'?, influenzandosi reciprocamente. Insieme,
girarono Madrid come fldneuses'®, incarnando la figura della donna moderna. La sua
pittura diventd un mezzo di denuncia ma anche di liberazione individuale, soprattutto
come donna in una societa fortemente patriarcale.

Uno degli aspetti piu interessanti della sua personalita, emerso in quegli anni e
proseguito per tutta la vita, fu la propensione a confondere gli altri attraverso il suo
aspetto. Si tratta di una pratica a meta strada tra il travestimento e il travestitismo:
vestiva in stile moderno, con gonne o pantaloni corti € acconciatura alla garconne'*. Si
dice che un giorno potesse apparire completamente maschile e il giorno dopo una

femme fatale, mettendo in discussione 1’ordine patriarcale e 1 confini di genere.

9 Costumbrismo & una corrente artistica sviluppatasi principalmente nel XIX secolo, che si caratterizza per la
rappresentazione delle usanze, dei tipi umani e delle scene di vita quotidiana, soprattutto di una regione o paese specifico.
Questa realta la si rappresentava in modo realistico, spesso con un tono critico, umoristico o nostalgico. Un esempio di
opera costumbrista ¢ La ofrenda (1899) di Valeriano Dominguez Bécquer, dove viene rappresentato il momento che
precede I’inizio della jota, un genere musicale tipico spagnolo.

10 La Residencia de Estudiantes era un’istituzione culturale spagnola, fondata nel 1910, che ospitava giovani studenti e
artisti, tra cui Lorca, Dali e Bufiuel.

11 Margarita Mans6 (1908-1960), studentessa presso la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, fu una delle
poche donne attive nei circoli artistici d’avanguardia della Madrid degli anni *20. Frequento la Residencia de Estudiantes.
12 Concha Méndez (1898-1986), pseudonimo di Concepcion Méndez Cuesta & stata una poetessa spagnola della
Genracion del 27.

13 11 termine fldneuses ¢ il femminile plurale di fldneuse, a sua volta il femminile francese di flaneur. La parola flaneur
indica I’'uomo che passeggia senza meta, osservando la citta, spesso associato alla Parigi moderna. Non ¢ un semplice
"passeggiatore", ma una figura culturale e filosofica: un osservatore attento e distaccato della vita urbana. Fldneuses ¢
invece, un termine piu recente rispetto a flaneur ed ¢ emerso per descrivere la donna che cammina liberamente nello
spazio urbano, in un’epoca in cui questo era spesso riservato agli uomini. La flaneuse ¢ quindi una figura emancipata, che
si appropria della citta, osserva, partecipa, vive la modernita.

14 L’acconciatura alla garconne € un taglio di capelli corto, ispirato allo stile maschile, molto in voga negli anni *20.
Simboleggiava emancipazione femminile, modernita e rottura con i canoni tradizionali di femminilita.
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La Mallo fu anche membro attivo del Lyceum Club Femenino'®

, una delle prime
associazioni spagnole dedicate alla promozione dei diritti delle donne. Qui trovo un
ambiente favorevole alla sua visione artistica anticonformista, coerente con il suo
impegno per la rottura delle convenzioni di genere.

Maruja Mallo fu una figura rappresentativa della nuova donna libera nella Spagna del
primo Novecento.

Fece anche parte del gruppo delle cosiddette Sinsombrero, sottogruppo femminile della
Generazion del 27, attivo nei campi dell’arte, della letteratura e del pensiero filosofico.
Il nome Sinsombrero, letteralmente senza cappello, derivava da un gesto simbolico e
provocatorio: togliersi il cappello in pubblico, sfidando le regole imposte alle donne.
Oltre a Maruja Mallo vi erano Maria Zambrano, Concha Méndez, Rosa Chacel ed
Ernestina de Champourcin. Loro rivendicavano liberta di espressione, uguaglianza e
presenza pubblica femminile, ma molte di loro furono dimenticate durante e dopo il
regime franchista.

Uno dei momenti chiave della sua carriera fu 1’esposizione del 1928 presso la sede

t'6, interamente dedicata a lei.

prestigiosa della Revista de Occidente, di Ortega y Gasse
Questo riconoscimento sanci il suo inserimento ufficiale nel panorama culturale
spagnolo. La mostra ebbe molta risonanza e la critica d'arte, nel tentativo di evitarne
una lettura sessista, spesso la descriveva al maschile per sottolinearne la bravura:

«Es llamada “pintor” en numerosas ocasiones, o se refirieron a ella en términos
masculinos: “Un artista de excepcion. Se llama Maruja Mallo [...] Es, pues, un pintor
en todos los sentidos: por lo que sabe de aquello que tiene el arte de oficio y de
construccion, y por lo mas importante y magnifico de dar a la representacion plastica

valores de auténtica belleza» 7. Questo significava che la critica la vedeva come un

“vero artista” sia in senso tecnico che creativo. Maruja Mallo presentd in

15 Lyceum Club Femenino & un club fondato a Madrid nel 1926 da Maria de Maeztu e riuniva scrittrici, artiste, scienziate
e pensatrici progressiste.

18 Ortega y Gasset (1883-1955) fu uno dei maggiori filosofi e intellettuali spagnoli del XX secolo.

7 LUIS GARCIA DE VALDEAVELLANO, Exposicién de Maruja Mallo, in “La Epoca”, 2 giugno 1928, p.1.
Traduzione: «In numerose occasioni viene chiamata “pittore”, o ci si riferiva a lei con termini maschili: “Un’artista
d’eccezione. Si chiama Maruja Mallo [...] E, dunque, un pittore in tutti i sensi: per cio che sa di cio che comporta 1’arte
come mestiere e costruzione, e per la qualita pit importante e magnifica di conferire alla rappresentazione plastica valori
di autentica bellezzay.
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quell’occasione la serie Las Verbenas (1927-1928) dedicata alle feste popolari
spagnole ¢ la serie di Estampas.

Collaboro inoltre con diverse riviste come Pardbola, Papel de Aleluyas, Revista de
Avance, Mediodia e Alfar pubblicando quadri e illustrazioni. Se nei suoi quadri le
Verbenas erano vivaci e piene di movimento, le stampe erano piu sobrie e surreali, con
influenze surrealiste e cubiste. (Figura 2).

Nel 1928 illustro Heércules jugando a los dados di Ernesto Giménez Caballero. L'anno
seguente illustro le poesie di Rafael Alberti in Yo era un tonto y lo que he visto me ha
hecho dos tontos, pubblicato a puntate su La Gaceta Literaria.

Mallo e Alberti collaborarono anche in ambito teatrale, combinando le loro competenze
artistiche nelle opere La pdjara pinta e Colorin Colorete.

Anche se in quegli anni il suo rapporto personale con Dali, Lorca e Buiiuel si affievoli,
la sua produzione artistica continuo a condividere con loro 1’idea che I’arte fosse uno
strumento di denuncia. Questa visione si espresse nella serie Cloacas y campanarios'®
(1928-1932), in cui elementi urbani deteriorati si contrappongono a simboli religiosi,
esprimendo un sentimento di rottura e trasformazione. In questa serie la tavolozza di
colori si scurisce, lasciando spazio solo al bianco, al nero e al marrone. La figura umana
¢ completamente assente e, al suo posto, troviamo scheletri, stracci e impronte di
animali. Questa produzione ¢ strettamente legata alla relazione sentimentale dell’artista
con Rafael Alberti'®.

In questi anni si avvicind alla Escuela de Vallecas®, che reinterpretava il paesaggio
castigliano in chiave lirica e spirituale. Questa visione si riflette anche nella serie di
fotografie chiamate Les mises en scéne, realizzate nell’estate del 1929, dal fratello Justo

a Cercedilla®!. In queste fotografie, ’artista costruisce una persona ambigua, teatrale e

811 nome di questa serie previene dal titolo della mostra che tenne alla Galerie Pirre Loeb a Parigi nel 1932.

M. FERNANDEZ LUCCIONI, Maruja Mallo: artista..., op. cit., p. 48.

20 Escuela de Vallecas & una scuola fondata da Alberto Sincez e Benjamin Palencia. Il gruppo proponeva una nuova
visione del paesaggio castigliano, non piu inteso come rappresentazione realistica, ma come immagine poetica e
simbolica: una reinterpretazione lirica e metafisica in cui la natura rifletteva la spiritualita e 1’identitd profonda della
Spagna.

2! Cercedilla ¢ un piccolo comune di montagna della Spagna, nella comunitd de Madrid, dove Maruja Mallo e la sua
famiglia trascorrevano le estati. Qui Justo Gomez Gonzélez, fratello della Mallo, la fotografava in ambientazioni
accuratamente composte.
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provocatoria, permeata da chiari riferimenti alla morte. Indossa indumenti sportivi
come pantaloni e culottes che lasciano le gambe scoperte. Tutti gli scatti sono
ambientati in un paesaggio montano e sono presenti dei teschi di animali. Un esempio
particolarmente interessante ¢ quello in cui la Mallo appare seduta su una botte, con
una gamba nascosta dietro un teschio, dando cosi I’impressione di una mutilazione
(Figura 3). Nella piu enigmatica delle fotografie (Figura 4), emerge invece la testa di
Maruja affacciata alla finestrella di una piccola casa del guardiano ferroviario, che ¢
decorata con varie calotte calaveras e alcuni cardi; sopra la sua testa si leggono la firma
dell’artista, la scritta "Esparia", alcuni simboli affiancati a parole come “sotanas y ...”,
che alludono ai mali che affliggevano al paese. Il volto della Mallo, quasi privo di
connotazioni di genere se non per il trucco delle labbra e le sopracciglia depilate,
accentua il carattere di ambiguita identitaria che attraversa I’intera serie.

Queste fotografie si configurano come un dispositivo performativo attraverso il quale
’artista trasforma sé stessa in opera d’arte vivente, che decide di firmare, anticipando
modalita di autorappresentazione fortemente innovative per il contesto spagnolo del
tempo. Mallo firma personalmente questi scatti che documentano e illustrano un vero
e proprio processo di metamorfosi, mostrando la trasformazione del proprio corpo e
della propria identita in chiave artistica??. Definite dall’autrice pldsticos fotogrdficos®,
le immagini si distinguono dalle opere precedenti, per la loro intenzionalita artistica e
concettuale. Qui la Mallo utilizza il proprio corpo come mezzo espressivo per riflettere
sul rapporto tra arte, identita e rappresentazione, oltre che per mettere in discussione 1
modelli tradizionali di femminilita. L interesse per la costruzione scenografica e per la
drammatizzazione del ritratto rivela una consapevole ricerca di teatralita, nella quale il
paesaggio e gli oggetti diventano parte integrante della composizione simbolica.

Nel 1931, grazie ad una borsa di studio concessa dalla Junta para la Ampliacion de
Estudios de Madrid, si traferi a Parigi fino a Novembre 1932. L’obbiettivo del viaggio

era apprendere |’arte della scenografia, un’attivita che aveva gid iniziato ad

22 M. FERNANDEZ LUCCIONI, Maruja Mallo: artista..., op. cit., p. 48.

23 Maruja Mallo usava il termine pldstica per riferirsi all’arte costruttiva, fondata su leggi compositive matematiche ¢
geometriche, in contrapposizione all’arte influenzata dalle correnti astratto-geometriche promosse a Madrid da Joaquin
Torres Garcia e dalla sua Associazione di Arte Costruttiva.
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appassionarla nel 1930, quando progetto le scene per la Santa Casilda, 1’opera
drammatica di Rafael Alberti. A Parigi avvio la sua fase surrealista € conobbe artisti
come Andre Breton, Ren¢ Magritte, Joan Mir6 e Giorgio De Chirico.

Come osserva Maria Fernandez Luccioni, in riferimento alle esposizioni di Maruja
Mallo, I’artista sfruttava la propria attivita espositiva secondo due tipologie principali:
da un lato, esposizioni private nella sua casa a Madrid o nelle stanze d’hotel dove
soggiornava; dall’altro, vere esposizioni in gallerie d’arte o saloni privati come accadde
con la Revista de Occidente. Lo stesso avvenne a Parigi nel 1932, quando mostro le
sue opere ad André Breton ¢ a Paul Fluard. Entrambi restarono incantanti ¢ Breton
acquisto la sua opera Espantapajaros (1930) (Figura 5). Questo le permise di entrare
in contatto con la Galerie Pierre Loeb: la galleria, che rese celebre Joan Mird, ospitava
alcune opere di Picasso e nel 1925 aveva organizzato la prima esposizione surrealista®*,
Le sue doti immaginative vennero molto apprezzate nella capitale francese dove, grazie
alle sue esposizioni, 1 surrealisti la accolsero come una di loro e si attribuirono il merito
della sua scoperta. Esistono diverse ipotesi che spiegano il suo ritorno in Spagna, dato
che sorprende, vista la buona accoglienza ricevuta a Parigi. Si suppone che Maruja non
fosse d’accordo con i principi di André Breton, ma ¢ stata presa in considerazione
anche la possibilita che volesse partecipare attivamente al nuovo sistema democratico
appena instaurato in Spagna®’. Questo rientro segnd I’inizio di una nuova fase: si
allontano dalle sperimentazioni del periodo precedente per rivolgere lo sguardo al
mondo rurale, interpretando con una sensibilita piu armoniosa e ottimistica.

Maruja entro in contatto con il gruppo di Arte Costruttivista, capeggiato da Joaquin
Torres-Garcia, e si concentro sullo studio delle forme naturali attraverso la geometria.
Dimostro il suo impegno ideologico collaborando con La Barraca *® per le scenografie
teatrali e insegnando alla Residencia de Estudiantes, all’Instituto-Escuela di Madrid.
Nel 1933, mori il padre di Maruja. Quest’avvenimento, oltre a causare un grande

turbamento emotivo, rappresentd una grave perdita di indipendenza a causa della

24 M. FERNANDEZ LUCCIONI, Maruja Mallo: artista..., op. cit., p. 49.

25 S. MANGINI GONZALEZ, R. BERDAGUE COSTA, Maruja Mallo y ..., op. cit., pp. 156-164.

26 La Barraca & una compagnia teatrale universitaria fondata da Federico Garcia Lorca con I’obbiettivo di diffondere il
teatro classico spagnolo alle aree rurali.
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cessazione del sostegno economico che egli le garantiva. Per questo motivo, Maruja fu
costretta a candidarsi alla cattedra di disegno, accettando I’incarico presso 1’ Instituto
de Arévalo, nella provincia di Avila.

Tuttavia, questa nuova fase da insegnante non interruppe completamente la sua attivita
artistica, come dimostra la sua partecipazione, in qualita di artista ospite, alla Escuela
de Ceramica de Madrid, per la quale realizzo diversi disegni a carattere geometrico
(Figura 6). Alcuni di questi lavori furono presentati nella mostra tenutasi nel maggio
del 1936 presso la sede madrilena dell’A.D.L.A.N. acronimo di Amigos de las Artes
Nuevas, organizzata da Blanco Soler, Angel Ferrant e Guillermo de Torre.

In quella che sarebbe stata la sua ultima mostra madrilena prima dell’esilio, Maruja
Mallo espose sedici disegni della serie Construcciones rurales (Figura 7), realizzati tra
il 1933 e il 1935, oltre a una selezione di ceramiche create presso la Escuela de
Ceramica de Madrid. Alcune di queste opere furono purtroppo distrutte durante la
Guerra Civile.

In mostra erano presenti anche figurini e modelli scenografici realizzati in
collaborazione con Rodolfo Halffter?” per il musical Clavileiio (Figura 8), ispirato al
Don Chisciotte, la cui prima rappresentazione ebbe luogo nell’auditorium della
Residencia de Estudiantes nell’autunno dello stesso anno. Il dipinto La sorpresa del
trigo, che presiedeva I’esposizione, contiene gia 1 semi iconografici e concettuali di
quello che sara il suo futuro ciclo pittorico intitolato La religion del trabajo, completato
in Argentina tra il 1937 e il 1939. La mostra fu accolta negativamente dalla critica
contemporanea.

Dopo questa ultima esposizione personale a Madrid, Maruja invio alcune alla mostra
Logicofobista di Barcellona e partecipo anche all’Esposizione Internazionale del

Surrealismo, tenutasi presso le Gallerie New Burlington della stessa citta®®,

27 Rodolfo Halffter (1900-1987) ¢ stato un compositore e direttore d’orchestra spagnolo.
M. FERNANDEZ LUCCIONI, Maruja Mallo: artista..., op. cit., p. 50.
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1.3 L’esilio in Sud America durante la Guerra Civile Spagnola

Con lo scoppio della Guerra Civile Spagnola nel 1936, Maruja Mallo si schierd
apertamente con la Repubblica, confermando il suo impegno progressista e
antifranchista. In quel momento si trovava a Vigo, dove collaborava con le Misiones
Pedagdgicas®. Tuttavia, la situazione divenne rapidamente pericolosa per chi, come
lei, aveva espresso posizioni repubblicane. Inizialmente si rifugio a Lisbona, dove in
seguito ricevette un telegramma dall’Asociacion de Amigos de las Artes di Buenos
Aires, che la invitava a partecipare a una mostra®®. Grazie a questo invito, usato come
salvacondotto, e con l’aiuto della poetessa Gabriela Mistral (1889-1957), allora
ambasciatrice del Cile in Portogallo, Maruja riusci a lasciare la Spagna, passando per
Tuy e raggiungendo 1’Argentina nel Febbraio del 1937 con Alcdntara®® 32. Rimase in
esilio per oltre vent’anni, fino al 1965, portando avanti un’intensa attivita artistica e
culturale che contribui alla diffusione della sua opera nel contesto latinoamericano.
Lavoro in Argentina, Brasile, Uruguay e Cile continuando a dipingere, esporre e
insegnare. Entro in contatto con intellettuali e artisti locali, come Pablo Neruda,
Victoria Ocampo, Jorge Luis Borges.

Fu accolta calorosamente dalla societa argentina e da alcuni vecchi amici anch’essi in
esilio, come Ramon Gomez de la Serna. In un’intervista, rilasciata molti anni dopo il
suo ritorno in Spagna, ricordd con entusiasmo 1’eccellente accoglienza ricevuta in
America Latina:

«[...] hay que agradecer a estos paises lo bien que nos recibieron. Nos consideraron
europeos y ocupamos una situacion superior a la que conociamos en Espaiia»™.

Una volta in Argentina, Maruja continuava a sperare che il fronte repubblicano potesse

vincere la guerra. Tuttavia, con la vittoria dei franchisti, la pittrice comincio a prendere

29 Misiones Pedagdgicas & un progetto educativo promosso durante la Seconda Repubblica Spagnola (1931-1936), che
mirava a portare la cultura nelle zone rurali e piu povere della Spagna.

30 S. MANGINI GONZALEZ, R. BERDAGUE COSTA, Maruja Mallo y ..., op. cit., p. 202.

3 M. FERNANDEZ LUCCIONI, Maruja Mallo: artista..., op. cit., p. 50.

32 Alcantara era il nome dell’imbarcazione con cui Maruja Mallo raggiuge 1’ Argentina.

33 S. MANGINI GONZALEZ, R. BERDAGUE COSTA, Maruja Mallo y ..., op. cit., p. 204.

Traduzione: «Dobbiamo ringraziare questi Paesi per il caloroso benvenuto che ci hanno riservato. Ci consideravano
europei € occupavamo una posizione superiore a quella che ritenevamo in Spagnay.
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le distanze dalla situazione spagnola, che desiderava dimenticare. Non voleva tornare
in Spagna, in parte per paura di eventuali rappresaglie. Si immerse cosi nella vita
ispano-americana, dove raggiunse grande fama come pittrice e designer. I suoi
numerosi viaggi nel continente americano, che le fecero scoprire nuovi paesaggi e
culture, influenzarono profondamente la sua arte e la aiutarono non solo a dimenticare
gli orrori della guerra, ma anche a superare la sua poetica precedente.

Queste influenze iniziarono a emergere gia dal 1941, con la serie Cabezas de mujer
(1940-1952) (Figura 9), in cui manifesta il suo interesse per la multiculturalita
americana. Dello stesso anno sono anche le prime Naturalezas vivas (1942-1944),
opere in cui esprime una nuova gioia di vivere, rimandando ad una rappresentazione
dell’eterno e dell’universale. Si tratta di composizioni caratterizzate dalla presenza di
grandi conchiglie** che assumono un carattere erotico, colori e motivi esotici. In queste
opere si riconosce un linguaggio formale che richiama quello di Georgia O’Keeffe
(1887-1986), in particolare per I’uso di forme organiche e allusioni sensuali alla natura,
elementi che entrambe le artiste reinterpretano come simboli di energia vitale e
femminilita’’.

In Argentina sviluppo una nuova fase creativa, profondamente influenzata dal contesto
culturale e intellettuale latino americano. Esploro tematiche cosmiche, mitologiche e
filosofiche, dando alla sua pittura una dimensione piu simbolica e onirica. Le sue opere
si arricchirono di riferimenti archetipici e mitologici, spesso tratti dalla tradizione
universale ma reinterpretati in chiave personale e innovativa.

Le forme nelle sue opere divennero piu fluide e dinamiche, mostrando un interesse per
I’energia vitale e per la connessione tra 1’essere umano e I’universo. La sua tavolozza
si fece piu varia, con colori intensi e contrasti marcati, capaci di generare atmosfere

sospese ed enigmatiche. Questa fase ¢ anche caratterizzata da una forte componente

34 Per realizzare questa serie, Maruja prendera ispirazione dalle spiagge di Punta del Este e del Valparaiso, dove trova
elementi marini come le conchiglie, che lei raccoglie e misura.
3 M. FERNANDEZ LUCCIONI, Maruja Mallo: artista..., op. cit., p. 53.
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simbolista, in cui elementi naturali come piante, animali e figure antropomorfe
assumono un valore allegorico e spirituale’®.

Tra le opere piu significative di questo periodo si ricordano Sorpresa del trigo (1936)
(Figura 10), in cui emergono simboli di fertilitd e rinascita; Arquitectura humana
(1937) (Figura 11), che esplora la struttura interiore e psicologica dell’essere umano
attraverso una rappresentazione quasi architettonica della figura; Canto de las espigas
(1939) (Figura 12), dove la natura e la sua ciclicita sono celebrate con vibrante vitalita;
la Serie de las madscaras (Figura 13), che riflette sulla molteplicita delle identita umane
e sulla maschera come simbolo di trasformazione e protezione e infine Simbologias
marinas (Figura 14) che approfondisce il mistero e il mito legati al mondo marino.
Questa fase rappresenta una sintesi tra I’eredita surrealista europea e le nuove influenze
culturali latino americane, dando vita a un linguaggio visivo originale e profondamente
evocativo, che continua a influenzare il panorama artistico contemporaneo?”.

L’esilio, tuttavia, rappresento anche un periodo di isolamento forzato, durante il quale
venne progressivamente dimenticata in Spagna.

La consacrazione internazionale di Maruja Mallo, al di fuori dell’America Latina,
avvenne grazie alla pubblicazione del libro Lo popular en la plastica espaiiola a través
de mi obra (1939) (Figura 15), con un’introduzione dello scrittore Ramon Gomez de
la Serna. Il libro, con alcune illustrazioni delle sue opere, racconta in prima persona il
proprio percorso artistico prima della guerra civile. Il testo & particolarmente
importante perché esprime chiaramente la sua idea di arte: un’arte molto vicina alla
cultura popolare spagnola ma allo stesso tempo proiettata verso la modernita, la liberta
ed a una visione idealista del mondo. Per la Mallo P’arte era uno strumento di
partecipazione sociale e trasformazione culturale.

Tra il 1944 e il 1945 ricevette 1’incarico di realizzare tre grandi murales per I’ingresso

del Cine Los Angeles di Buenos Aires. Intitolati da lei Armonias pldsticas (Figura 16),

3 vi, p. 55.
37 3. MANGINI GONZALEZ, R. BERDAGUE COSTA, Maruja Mallo y .., op. cit., pp. 219-226.
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ospitano scene mitologiche marittime immerse in forme geometriche armoniche. Si
tratta della sua ultima grande opera in America Latina’®.

All’inizio degli anni Cinquanta, una serie di circostanze spinse Maruja Mallo a
riflettere sull’idea di fare ritorno in Spagna. In Argentina il suo successo cominciava a
declinare: le sue opere non ricevevano piu I’attenzione di un tempo e la critica mostrava
un interesse sempre piu tiepido. Progressivamente si allontand anche dai principali
ambienti artistici, complice il clima politico sempre piu oppressivo instaurato dal
governo di Juan Domingo Peron, che le riportava alla mente le persecuzioni vissute
durante la Guerra Civile spagnola.

Nel 1961 intraprese un viaggio in Spagna. A Madrid notd alcuni segni di
modernizzazione, ma anche le cicatrici del conflitto e la forte censura culturale del
regime franchista. Si rese conto di essere ormai un nome sconosciuto: gli amici erano
scomparsi e ’arte astratta, promossa dal regime, dominava la scena come simbolo di
modernita, ma priva di reale spirito critico.

Nonostante ci0, una volta tornata a Buenos Aires, comincio a pianificare il suo ritorno
definitivo, spinta dal desiderio di riallacciare il legame con le proprie radici e
contribuire al rinnovamento culturale del Paese.

Questo rientro avvenne nel 1965%.

1.4 Ritorno in Spagna e riscoperta tardiva

Trasferitasi definitivamente in Spagna, Maruja Mallo condusse inizialmente una vita
molto riservata, in parte per timore di possibili repressioni, ma anche per le difficolta
di reinserirsi in un contesto profondamente cambiato. Tuttavia, il progressivo
indebolimento del regime franchista negli anni Settanta favori la nascita di nuove

iniziative culturali volte a recuperare la memoria e il valore dell’avanguardia spagnola.

38 MARIA ALEJANDRA ZANETTA, La subversion enmascarada: andlisis de la obra de Maruja Mallo, Biblioteca
Nueva, Madrid 2014, p. ,229. )
3'S. MANGINI GONZALEZ, R. BERDAGUE COSTA, Maruja Mallo y ..., op. cit., pp. 248-254.
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In questo clima la Mallo fu gradualmente riscoperta e rivalutata, anche grazie a
importanti esposizioni collettive, come Origenes de la vanguardia espaiiola (1974), El
surrealismo en Esparia (1975) e Cronica de la pintura espariola de posguerra: 1940-
1960 (1976)*. Nonostante I’iniziale indifferenza, fu accolta con entusiasmo anche da
una nuova generazione di artisti e intellettuali della cosiddetta Movida madrilefia*', che
la considerarono una figura leggendaria della modernita e dell’avanguardia®.

Nel 1975 presento la sua ultima serie pittorica, Los moradores del vacio (Figura 17),
esito di una ricerca artistica e filosofica ispirata a temi quali 1’esoterismo, lo spazio, la
fantascienza e le religioni alternative. Si tratta di figure astratte e geometriche che
emergono dal vuoto, dominate da toni grigi, bianchi e neri che creano un’atmosfera
rarefatta di solitudine, costruzione e disintegrazione dell’essere umano. In queste opere
si avverte 1’influenza del pensiero di Einstein, Marx e Freud, che I’artista definiva con
ironia «los tres Santos Laicos».®

Con il graduale venir meno della censura e 1’avanzare del processo di transizione
democratica, numerosi intellettuali e artisti precedentemente in esilio tornarono in
Spagna. Anche il nome di Maruja Mallo riprese a circolare nei contesti culturali e
I’artista riprese ad apparire in pubblico partecipando a interviste, conferenze e incontri.
Nonostante 1’eta e la salute in declino, continuo a prendere parte attivamente alla vita
culturale, ritirandosi solo negli ultimissimi anni a causa di una malattia che la costrinse
al ricovero in una clinica.

Nell’ultimo periodo, Mallo accentud la propria immagine eccentrica e teatrale,
facendosi vedere con trucco marcato, gioielli vistosi e abiti sgargianti, come
un’estensione performativa della sua arte. Era solita dire che la sua opera d’arte piu

importante era sé stessa, incarnando pienamente 1’1deale surrealista della fusione tra

40V, BOENA MOYANO, Maruja Mallo (1902-1995) a ..., op. cit., p. 203.

41 Movida madrileiia: movimento culturale e sociale nato a Madrid dopo la fine del franchismo (fine anni '70 - anni '80),
caratterizzato da una forte esplosione di liberta creativa, trasgressione, sperimentazione artistica e rottura con le norme
tradizionali. Fu un momento di rinascita culturale in cui Maruja Mallo venne riscoperta come simbolo dell'avanguardia e
della liberta espressiva.

42§ MANGINI GONZALEZ, R. BERDAGUE COSTA, Maruja Mallo y ..., op. cit., pp. 248-254.

M. A. ZANETTA, La subversion enmascarada ..., op. cit., p. 239.
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arte e vita**. Negli anni Ottanta fu accolta con entusiasmo e celebrata come una figura
leggendaria, una sorta di «diva resucitada de tiempos pasados*», ritrovando quella
visibilita che le era stata negata per decenni.

Nonostante il valore della sua produzione artistica, la figura di Maruja Mallo fu talvolta
oscurata dal suo comportamento eccentrico, divenuto via via pit imprevedibile anche
a causa delle difficili esperienze vissute. I critici Yolanda Aguilar e Fernando Huici
hanno osservato come «su imagen personal era tan potente que casi perjudico a su
pintura. Ella es su mejor creaciony, o che «esa fachada escenografica ha servido tan
a menudo para eclipsar |[...] el valor real de su obra**».

Negli ultimi anni fu colpita da una malattia neurodegenerativa, probabilmente una
forma di demenza senile o Alzheimer, che la portd a un progressivo deterioramento
cognitivo e fisico. A causa del peggioramento delle sue condizioni di salute, fu
ricoverata in una clinica a Madrid, dove trascorse 1 suoi ultimi anni isolata dalla scena
pubblica. Nonostante la malattia, continud a essere percepita come una figura
leggendaria, simbolo della liberta creativa e dell’avanguardia per molti giovani artisti
e intellettuali della Spagna post-franchista.

Mallo ricevette nel corso degli anni significativi riconoscimenti istituzionali, tra cui la
Medaglia d’Oro alle Belle Artinel 1981 e, nel 1992, 1a Medaglia d’Oro della Comunita
di Madrid e della Galizia, a conferma della progressiva rivalutazione critica della sua
figura®’.

Maruja Mallo mori a Madrid il 6 febbraio 1995, all’eta di 93 anni, dopo aver vissuto

una vita libera, anticonvenzionale e profondamente legata alla creazione artistica.

4 SHIRLEY MANGINI, Maruja Mallo. La Bohemia encarnada, in “Arenal. Revista de Historia de las Mujeres”, vol.
14, n. 2, luglio-dicembre 2007, pp. 298-299.

4 LUCILLA YANEZ ANLLO, EI arte de Maruja Mallo y sus obras en el Museo de Lugo, in “Boletin do Museo
Provincial de Lugo”, n°7, 1996-1997, p. 279.

Traduzione: «Diva resuscitata da tempi passati».

4 S, MANGINI GONZALEZ, R. BERDAGUE COSTA, Maruja Mallo ..., op. cit., p. 276.

Traduzione: «la sua immagine personale fosse cosi potente da aver quasi danneggiato la sua pittura. Lei stessa ¢ la sua
migliore creazione», oppure che «quella facciata scenografica ¢ servita cosi spesso a eclissare [...] il reale valore
dell’operax.

47 Ivi, pp. 269; pp.273-274.

21



Lascio un vasto e complesso patrimonio artistico e culturale, ancora oggi oggetto di

studio e riscoperta.

1.5 Maruja Mallo, un’icona femminile d’avanguardia

Maruja Mallo fu una delle figure piu originali e ribelli della scena artistica spagnola
del Novecento, incarnando un’idea radicale e moderna dell’artista come essere libero,
instabile e trasformativo. Parte della cosiddetta Generazion del 27, condivise con molti
suoi coetanei una profonda fascinazione per lo stile di vita bohémien, inteso come
rifiuto delle convenzioni borghesi, attrazione per il margine e per la sperimentazione
estetica e comportamentale.

Se volessimo indagare che cosa sia il “vero bohémien”, dovremmo naturalmente
risalire alla Parigi del XIX secolo. Si trattava di intellettuali periferici: artisti, musicisti,
attori, poeti, giornalisti, ma includeva anche gitani e altri emarginati sociali:
straccivendoli, vagabondi, mendicanti, saltimbanchi, burattinai, giocolieri e altri che si
ingegnavano a guadagnarsi da vivere per strada. Cio che ¢ interessante approfondire ¢
come la nostalgia per la vita bohémien, diffusa tra artisti e scrittori all'inizio del
Novecento, abbia contribuito a mantenere vivo 1l mito della bohéme all'interno della
cultura d'avanguardia spagnola. Tuttavia, mentre la bohéme maschile godeva di una
certa legittimita sociale, per una donna tale atteggiamento significava trasgressione
assoluta: Maruja Mallo infranse con determinazione le norme imposte alla femminilita,
accedendo a spazi intellettuali e artistici tradizionalmente riservati agli uomini®®,

Per comprendere appieno questo stile di vita, bisogna fare un passo indietro all’inizio
del XX secolo, quando molti pittori spagnoli come Picasso, Juan Gris, Daniel Vazquez
Diaz e Maria Blanchard, si trasferirono a Parigi, allora centro culturale per eccellenza,

e ricevettero influenze decisive da questa esperienza. Tuttavia, allo scoppio della Prima

4 NEREA ARESTI, La mujer moderna, el tercer sexo y la bohemia en los afios veinte, in “Dossiers Feministes”, n. 10
(2007), pp. 173-185.
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Guerra Mondiale, questa diaspora artistica si interruppe e molti tornarono a Madrid.
Questi “nuovi bohémien” segnarono profondamente la nascita e lo sviluppo
dell’avanguardia spagnola.

La Generacion del ’27 ruppe con la tradizione artistica spagnola e trovo nella
Residencia de Estudiantes 1l centro della nuova avanguardia, con figure come Bufiuel,
Dali e Garcia Lorca. Maruja Mallo, unica donna del gruppo, partecipd a questa
controcultura con uno stile indipendente: vicina al surrealismo, ma distinta per il suo
approccio razionale e geometrico. Oltre all’arte, si distinse per la sua liberta sessuale,
che sfido 1 tabu della societa dell’epoca, rafforzandone 1’immagine bohémien e
anticonformista®.

Maruja Mallo scelse consapevolmente di presentarsi come un’artista eccentrica, per
evitare I’emarginazione e per ritagliarsi uno spazio centrale nella scena culturale. Visse
come voleva, da artista e donna libera, facendo dell’indipendenza, della
sperimentazione ¢ dell’innovazione i cardini della sua esistenza.

Mentre molti dei suoi compagni dell’avanguardia madrilena abbandonarono gli ideali
bohémien, lei 11 mantenne fedelmente per tutta la vita.

Fin dall’inizio, Maruja costrui un personaggio misterioso, contraddittorio, sfuggente e
mascherato. Era lei stessa la tela su cui dipingeva una “Maruja mitica” o, come amava
definirsi dopo esilio, “Marinica™°.

Secondo molti era una persona peculiare e originale: il suo modo di essere, il travestirsi
da uomo per sovvertire il patriarcato riflettevano una personalita unica, capace di
sfidare le condizioni sociali e culturali del tempo. Nella sua figura, vita e opera erano
inseparabili: il suo carattere, le sue convinzioni e la sua liberta personale sembrano
espressi senza filtri nelle immagini e nei dipinti, come formulazione di un’identita
artistica autentica, costruita su una piena sincerita.

In Maruja si univano due dimensioni apparentemente opposte: da un lato cio che ¢

popolare e semplice, genuino e diretto, dall’altro una profondita spirituale che affonda

4'S. MANGINI, Maruja Mallo. La Bohemia ..., op. cit., pp. 292-294.
% [yi, p. 296.
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nelle radici antiche, pur distante da ogni religiosita dogmatica. La sua critica alla
Chiesa cattolica, definita “la santa mafia”, evidenziava la sua visione di un’istituzione
repressiva e immobile, incapace di evolvere. In sintesi, la Mallo riusciva a esprimere
la propria personalita e il proprio pensiero senza separarli dall’arte, risultando coerente,
moderna e critica, capace di unire in modo originale folklore, spiritualita antica,
modernita e emozione personale!.

Nonostante Mallo non si sia mai definita femminista, né abbia teorizzato apertamente
la propria condizione di donna artista, la sua vita e la sua opera incarnano molti dei
valori oggi associati al femminismo: liberta personale, indipendenza, rifiuto dei ruoli
di genere e accesso agli spazi culturali e politici riservati agli uomini.

La studiosa Shirley Mangini sostiene che la Mallo non possa essere considerata
femminista in senso stretto, perché non elabordo un discorso consapevole sulla
condizione femminile. Tuttavia, riconosce che negli anni *80 la sua figura divenne
simbolo della liberazione femminile nella Spagna post-franchista.

Altre studiose, come Isabel Rubin e Maria Alejandra Zanetta, la interpretano invece
come una precorritrice del femminismo contemporaneo: una donna che visse da artista
libera in un’epoca in cui alle donne non era concesso farlo, anticipando tematiche poi
esplorate da figure come Barbara Kruger, Sherrie Levine e Cindy Sherman?2.

Come affermo José Miguel Cortés: «Las personas se disfrazan, esconden y
metamorfosean, se sirven de artificios, ocultamientos, y mdscaras para cuestionar su
identidad, reinventarila y dar una imagen plural de su existencia. Con los maquillajes
v las mascaras el rostro se convierte en un campo de batalla de efectos metaforicos,
dialécticos y paradojicos, donde no sabemos lo que resta como voluntad
indentificatoria 'y lo que aparece como alteridad, desidentificacion o

desplazamiento®>».

51 ANA ISABEL GUZAMAN MORALES, Un ritual vanguardista: Maruja Mallo y sus primeras pinturas e
ilustraciones, in “Cuadernos de Arte de la Universidad de Granada”, vol. 55, 2024, p. 62.

2 MARfA ALEJANDRA ZANETTA, Dialogismo subversivo en las estampas de Maruja Mallo, in III Congreso
Internacional Historia, arte y literatura en el cine espanol y portugués: hibridaciones, trasformaciones y nuevos espacios
narrativos (coord. Maria Camarero Calandria e Maria Marcos Ramos), vol. 2, Salamanca 2015, p. 377.

53 JOSE MIGUEL CORTES, Travestismo e identidad en el arte, Diputacién Forla de Gipuzoa, San Sebastian 1997, p.107.
Traduzione: «Le persone si travestono, si nascondono e si ritrasformano; si servono di artifici, occultamenti e maschere
per mettere in discussione la propria identita, reinventarla e offrire un’immagine plurale della loro esistenza. Con trucchi
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Maruja si sentiva diferente e fece tutto il possibile per dimostrare questa sua differenza.
Per 1 suoi contemporanei era una donna trasgressiva; ma per lei era semplicemente una
donna “al di sopra della norma”.

Come 1 bohémien parigini del XIX secolo, che si vestivano come personaggi storici,
anche Maruja e 1 suoi amici d’avanguardia amavano il travestimento. In uno dei suoi
scritti, 1’artista descrive uno dei rituali della Residencia de Estudiantes in cui si
travestivano da fantasmi®*: «En esta noctdmbula asociacion de cofrades, sabiamos que
por los pasillos de dicho Centro brotaban imdgenes moviles vestidas de blanco,
clarividentes las noches de enormes lunas. Rodeaban las puertas que nos custodiaban
de nuestras emanaciones de conceptos verbales plasticos y cinéticos... Para ellos era
secreta “la gracia alada” y desearian ser iniciado... Sabiamos que la noche es el mito;
el dia es el hombre. Nuestro suefio era atravesar las fronteras de todas las Espaiias»™ .
E infine interessante notare come Maruja abbia sempre rifiutato che il suo lavoro fosse
incasellato in uno stile pittorico definito o associato a particolari influenze, cosi come
ha sempre resistito a una narrazione stereotipata della propria biografia®.

Questo rifiuto di etichette, tanto sul piano artistico quanto su quello personale, ¢ la
chiave per comprendere la complessita e la radicalita della sua figura. Maruja Mallo fu
un’artista che seppe trasformare la propria vita in un’opera in continua metamorfosi,
sfuggendo alle definizioni € opponendosi a ogni forma di normalizzazione.

Il suo percorso, profondamente legato all’avanguardia, alla sperimentazione e alla
liberta, si colloca in una posizione liminale: dentro e fuori 1 movimenti ufficiali,
riconosciuta e al contempo dimenticata, celebrata per la sua eccentricitd ma

marginalizzata per il suo genere e la sua trasgressione.

e maschere, il volto diventa un campo di battaglia di effetti metaforici, dialettici e paradossali, dove non sappiamo cosa
rimane come volonta identificatoria e cosa invece appare alterita, disidentificazione o spostamento».

5 Questi aneddoti, risalenti al 1979, si riferiscono a un periodo precedente: intorno al 1950, Maruja Mallo inizi6 a
interessarsi a riti e religioni esotiche, il suo linguaggio artistico assunse toni piu enigmatici e simbolici.

55 JUAN PEREZ DE AYALA, FRANCISCO RIVAS (a cura di), Maruja Mallo, catalogo della mostra (Madrid, Guillermo
de Osma Galeria, 1992), Guillermo de Osma Galeria, Madrid 1992, p. 78.

Traduzione: «In questa notturna associazione di confratelli, sapevamo che i corridoi di quel Centro sgorgavano immagini
mobili vestite di bianco, chiaroveggenti nelle notti di lune enormi. Circondavano le porte che ci custodivano dalle nostre
emanazioni di concetti verbali, plastici, cinetici...Per loro era segreta la “grazia alata” e avrebbero desiderato essere
iniziati...Sapevamo che la notte ¢ il mito; il giorno ¢ I'uomo. Il nostro sogno era attraversare i confini di tutte le Spagne».

>6 5. MANGINI, Maruja Mallo. La Bohemia ..., op. cit. p.297.
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La sua biografia non puo essere letta come quella di un’artista canonica, ma come
quella di una figura fuori norma, che ha saputo inventare una nuova possibilita di

esistenza per le donne nell’arte e nella societa del suo tempo.
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Capitolo 2: 11 contesto storico-artistico e il rapporto con il Surrealismo

2.1 Contesto artistico internazionale e spagnolo negli anni °20 e ‘40

Negli anni che seguirono la Prima guerra mondiale, I’Europa fu sconvolta e trasformata
nel profondo a causa della tremenda distruzione di vite umane ma soprattutto anche
per il drastico mutamento dei confini tra gli Stati. Le conseguenze sul piano economico
furono macroscopiche e, per molti aspetti, dirompenti. Con la sola eccezione degli Stati
Uniti, tutti 1 Paesi belligeranti uscirono dalla Prima guerra mondiale in condizioni di
gravissimo dissenso economico. Il conflitto aveva assorbito una quantita notevole di
risorse: in Italia, in Francia e in Germania le spese sostenute per il conflitto furono pari
al doppio del prodotto nazionale lordo dell’ultimo anno di pace, in Gran Bretagna
addirittura al triplo.

Per far fronte a tali costi straordinari, 1 governi inizialmente ricorsero all’aumento delle
imposte; successivamente fecero appello al patriottismo dei cittadini, promuovendo
sottoscrizioni e prestiti nazionali, che portarono a un forte ampliamento del debito
pubblico. Infine contrassero prestiti consistenti presso Paesi alleati, in primo luogo gli
Stati Uniti.

Tuttavia, né I’incremento fiscale né il ricorso ai prestiti si rivelarono sufficienti a
coprire le spese di guerra. Per colmare il divario, i governi furono costretti a stampare
carta moneta in eccedenza, innescando un rapido e diffuso processo inflazionistico che
porto, nel dopoguerra, a un notevole aumento dei prezzi. Ciononostante, grazie anche
al sostegno statale all’economia, I’industria europea conobbe, nell’immediato
dopoguerra, una fase di crescita seguita pero, tra 1920 e il 1921, da un periodo di
depressione economica.

Per quando riguarda gli scambi internazionali, la guerra ridusse drasticamente la
tradizionale supremazia commerciale europea. Ne consegui un ritorno, nel dopoguerra,

al nazionalismo economico ¢ al protezionismo doganale.
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La guerra determind enormi cambiamenti sociali: molti giovani si spostarono dalle
campagne alle citta e le donne, sostituendo gli uomini arruolati, assunsero nuovi ruoli
in famiglia, nei campi, nelle fabbriche e negli uffici, Questo favori la loro
emancipazione, riconosciuta in parte anche con il diritto di voto®’. Nel dopoguerra
emerse anche il problema del reinserimento dei reduci, insoddisfatti delle scarse misure
di sostegno.

Tutti questi mutamenti alimentarono la “massificazione” della politica, con una
maggiore partecipazione popolare e I’aumento degli iscritti a partiti sindacali.
Accanto a1 mutamenti economici, sociali e politici, il periodo postbellico vide anche
una profonda trasformazione culturale e artistica. Negli anni venti e trenta emersero
diverse avanguardie artistiche che, pur con linguaggi e sperimentazioni differenti,
riflettevano le tensioni e le contraddizioni della societa del tempo. Negli anni trenta e
quaranta, inoltre, I’arte si intreccio strettamente con la politica, soprattutto nei regimi
totalitari, dove venne utilizzata sia come strumento di propaganda sia come mezzo per
legittimare il potere influenzando profondamente estetica, temi e rappresentazioni della
produzione artistica®®.

Questo clima di trasformazioni culturali e tensioni politiche in Europa trovo eco anche
in Spagna, dove le vicende storiche e sociali del periodo plasmarono profondamente il
panorama artistico nazionale, influenzando sia le avanguardie locali sia le forme di
espressione legate ai mutamenti politici e sociali.

Il rinnovamento artistico in Spagna si sviluppo in un panorama culturale gia segnato
da una crisi precedente: il cosiddetto Desastre del 98. La perdita delle ultime colonie
spagnole, Cuba, Portorico e Filippine, a seguito della guerra ispano-americana, genero
un forte senso di smarrimento identitario e un intenso dibattito sul destino del Paese.

Da questa ferita nacque la cosiddetta Generacion del *98*°, un gruppo di intellettuali e

57 11 suffragio femminile venne introdotto nel 1918 in Gran Bretagna (Representation of the People Act), nel 1919 in
Germania (Weimar Reichsverfassung) e nel 1920 negli Stati Uniti (XIX emendamento alla Costituzione).

%8 GIOVANNI SABADUCCI, VITTORIO VIDOTTO, Storia contemporanea. Dalla grande Guerra a oggi, GF, Laterza
2019, pp. 43-62.

9T membri pit famosi della Generacion del '98 furano: Miguel de Umano (1864-1936), José Martinez Ruiz (1873-1967),
Pio Baroja (1872-1956), Ramiro de Maeztu (1875-1936), Antonio Machado (1875-1939) e Ramoén del Valle-Inclan (1866-
1936). Si tratta di auotri di periferia che si riunivano nelle tertulias literarias di Madrid. Si trattava di incontri pubblici
nei circoli letterari e si discuteva di letteratura.
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scrittori che riflettevano sul ruolo della Spagna in Europa, sulla sua arretratezza e sulla
necessita di un rinnovamento morale e culturale. Questi autori si ispiravano al Siglo de
Oro, ovvero al 1500 e al 1600, con I’intento di restituire al Paese un ruolo centrale nel
panorama culturale europeo.

Mentre in Europa la Prima guerra mondiale costitui un momento di frattura storica e
culturale, in Spagna fu il Desastre del 98 a svolgere una funzione analoga, avviando
un processo di rinnovamento che nei decenni seguenti si sarebbe espresso anche nelle
arti visive.

All’inizio del XX secolo, molti artisti spagnoli tra cui Pablo Picasso e Juan Gris, si
trasferirono a Parigi, centro indiscusso delle avanguardie, e importarono in patria
nuove esperienze. Fu proprio grazie a questo contatto diretto con I’ambiente francese
che, dopo la prima guerra mondiale, si svilupparono anche in Spagna movimenti
d’avanguardia originali, capaci di coniugare l’influenza internazionale con le
specificita culturali e sociali locali®.

Negli stessi anni emerse anche la Generacion del 14, un gruppo di intellettuali
europeisti detti novecentinas, caratterizzati da un approccio piu sereno € razionale
rispetto al pessimismo della Genracion del ’98. Essi non miravano al recupero della
tradizione storica spagnola, ma a rendere il Paese piu moderno, prendendo ispirazione
dai contesti europei. Tra 1 membri di questo gruppo, José Ortega y Gasset (1883-1955)
svolse un ruolo significativo anche per la giovane artista Maruja Mallo, riconoscendone
il talento e permettendole di esporre sulla prestigiosa Revista de Occidente, evento che
segno un momento importante della sua carriera artistica.

Parallelamente, tra le prime correnti spagnole, emersero 1’Ultraismo e il Creazionismo.
L’Ultraismo, sviluppandosi dal 1918, si ispirava al Futurismo italiano, celebrando la
modernita e il progresso e la sperimentazione poetica. Il Creazionismo, introdotto da
Vincente Huidobro nel 1919, proponeva un’arte autonoma, indipendente dalla realta,

valorizzando la forma e 1’estetica pura.

0 S. MANGINI, Maruja Mallo. La Bohemia ..., op. cit., pp. 292-294.
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Sebbene queste due correnti non producessero opere visive, crearono un clima
intellettuale favorevole alla sperimentazione, dal quale artisti come Maruja Mallo
poterono trarre ispirazione per sviluppare un linguaggio simbolico, visionario e libero.
Negli anni *20 il Surrealismo, giunto in Spagna grazie al Manifesto di André Breton e
all’influenza della psicoanalisi freudiana, mirava a esprimere la psiche e I’inconscio
invitando il pubblico a una fruizione libera e partecipativa dell’opera d’arte.

In questo contesto, la Gerenracion del 27 e scuole come la Escuela de Vallecas
combinarono innovazione con attenzione alla cultura popolare e alle tradizioni rurali,
integrando temi sociali e politicamente rilevanti nella loro produzione. Artisti come
Joaquin Torres Garcia (1874-1949), Salvador Dali (1904-1989) e Joan Mir6 (1893-
1983) funsero da mediatori tra la scena internazionale e quella spagnola, adattando gli
stilemi delle avanguardie alla sensibilita e ai problemi del loro Paese. Questa unione
tra influenza francese e radicamento locale caratterizzo la particolare originalita delle
avanguardie spagnole®!.

Il contesto politico e sociale influenzo profondamente 1’arte spagnola: il colpo di Stato
del generale Primo de Rivera (1923), la crisi economica successiva al Crack del 29,
la caduta della monarchia e la proclamazione della Seconda Repubblica (1931)
crearono un clima di instabilita che si riflesse nella produzione artistica. La Guerra
Civile (1936-1939), seguita dalla lunga dittatura franchista, interruppe bruscamente la
stagione culturale iniziata a Madrid, costringendo molti artisti e intellettuali all’esilio e
provocando la dispersione di importanti circoli culturali come la Residencia de
Estudentes.

Un aspetto rilevante del contesto artistico spagnolo fu il ruolo delle donne, spesso
marginali nelle istituzioni e nei circoli artistici. Figure come Maruja Mallo, Concha
Méndez (1898-1986) e Margarita Manso (1908-1960) parteciparono attivamente a
gruppi culturali innovativi e iniziative come il Lyceum Club Femenino, contribuendo a

ridefinire la figura della donna artista e a promuovere una nuova visione di

61V, BOENA MOYANO, Maruja Mallo (1902-1995) ..., op. ci., pp. 193-237.
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femminilita®®. Queste donne, note come Las Sinsombrero, sfidarono i codici sociali
dell’epoca, come 1’'uso obbligatorio del cappello, simbolo di status, partecipando a gesti
pubblici di emancipazione e affermando il diritto delle donne a uno spazio culturale
autonomo®’.

L’arte spagnola degli anni Venti e Trenta si caratterizzd quindi per una sintesi tra
innovazione internazionale e attenzione alla realta nazionale, creando il terreno
culturale in cui Maruja Mallo e le altre artiste potevano sviluppare una produzione

originale, significativa e socialmente impegnata.

2.2 Il Surrealismo in Europa e in Spagna

Il Surrealismo fu un movimento artistico nato in Francia in relativa continuita con il
Dadaismo®. A Parigi, intorno al 1920, avvenne 1’incontro tra alcuni artisti dadaisti e
un gruppo di letterati guidati da André Breton®, che gravitavano attorno alla rivista
Littérature®. Da questa collaborazione nacque il Surrealismo, e nell’estate del 1924
Breton ne defini 1 principi nel Manifesto del Surrealismo.

Con il tempo, il gruppo surrealista si organizzo piu solidamente: si aggiunsero nuovi
membri, venne aperto un Bureau de recherche surréaliste®’ e si progettd una rivista

dedicata al movimento.

62 ROCIO RODRIGUEZ ROLDAN, Maruja Mallo (1902-1995): Mujer y mujeres. Un universo creativo en femenino, in
“Revista Eviterna”, n® 10, Settembre 2021.

8 JOSE SANCHEZ ROLDAN, La Espaiia contempordnea: de 1875 a 1931, Ediciones ISTMO, Madrid 1991, pp. 403-
410.

%11 Dadaismo ¢ un movimento artistico e culturale facente anch’esso parte delle avanguardie artistiche. Fondato a Zurigo
nel 1916, durante la Prima Guerra Mondiale, al Cabernet Voltaire da figure come Hugo Ball, Tristan Tzara e Hans Arp,
fu anti-tradizionale e, tramite il caso, I’assurdo e la provocazione, mirava a contestare i valori che avevano portato alla
guerra.

85 André Breton (1896-1966) fu scrittore, poeta e teorico francese, considerato il fondatore del Surrealismo.

8 Littérature fu una rivista francese fondata nel 1919 da André Breton, Philippe Soupault e Luois Aragon. Collegata alle
avanguardie letterarie e poi al surrealismo, pubblicava testi sperimentali, poesie e scritti teorici, promuovendo 1’uso
dell’inconscio e dell’automatismo psichico come strumenti di innovazione artistica.

57 Bureau de recherche surréaliste fu istituito da André Breton nel 1924 a Parigi come centro organizzativo e ricerca del
movimento surrealista. Aveva lo scopo di coordinare le attivita del gruppo, promuovere studi sull’automatismo psichico
e sull’inconscio, e facilitare la collaborazione tra artisti e scrittori surrealisti.

31



Il Surrealismo nacque come un movimento iconoclasta e rivoluzionario, volto a
demolire tutto ci0 che considerava mediocre, vuoto e conformista nella cultura e nella
letteratura del tempo. Un esempio eclatante fu un volantino intitolato Un cadavre,
diffuso dai surrealisti alla morte di Anatole France®® nell’ottobre del 1924, in cui si
rifiutava I’omaggio ufficiale al grande scrittore, simbolo di tutto cid che il gruppo
voleva spazzare via: astuzia, tradizionalismo, patriottismo, opportunismo, realismo e
convenzioni borghesi. Il volantino, un collage di testi surrealisti, discorsi ufficiali e
articoli encomiastici, accentuava la natura corrosiva e provocatoria del gesto, in linea
con lo spirito dadaista, affermando una nuova visione di vita e letteratura in rottura con
’ordine borghese razionalista del tempo®’.

Fu un movimento di lunga durata, caratterizzato da una forte attivita politica. Se 1
dadaisti proponevano un’azione di rottura e negazione della figura dell’artista, 1
surrealisti scelsero invece un approccio piu costruttivo: iscriversi al Partito Comunista
e sviluppare una pittura piu figurativa che unisse immaginazione, sogno € tecnica.

Il Manifesto del Surrealismo di Breton pone al centro la vita reale e la capacita
dell’uvomo di recuperare I’incanto e la liberta della propria infanzia. L’individuo
moderno, troppo spesso imprigionato nella ripetitivitda del lavoro e nella ruotine
quotidiana, rischia di perdere il contatto con la parte piu autentica di s€. La vera
ricchezza dell’essere risiede nella possibilita di vivere piu vite interiori
contemporaneamente, alimentandosi di sogni, immaginazione e allucinazioni. La
follia, se compresa e studiata attraverso la psicoanalisi, non ¢ un pericolo, ma una fonte
di godimento e liberta mentale.

In questo senso, il riferimento fondamentale per i surrealisti fu la psicologia moderna,

in particolare gli studi di Sigmund Freud”’.

6 Anatole France (1844-1924, scrittore e giornalista francese, premio Nobel per la letteratura nel 1921). Celebre per la
sua ironia e critica alla societa e alla religione, rappresenta valori tradizionali che i surrealisti contestarono con il
volantino provocatorio Un cadavre alla sua morte.

8 PAOLA DECINA LOMBARDI, Surrealismo 1919-1969: ribellione e immaginazione, Electa, Milano 2022, pp.143-
147.

70 Sigmund Freud (1856-1939) definisce il sogno come la via regia verso la scoperta dell’inconscio. Per lui, ci sono tre
categorie dei sogni: i sogni sensati e comprensibili, i sogni con effetti sconcertanti e infinti (ovvero cose che noi
avremmo mai pensato di fare) e i sogni incomprensibili, senza senso (ovvero quei sogni che non possiamo spiegare con
la nostra ragione).
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Nel 1900, Freud pubblico L’interpretazione dei sogni, un testo rivoluzionario che
considerava il sogno come via per accedere all’inconscio, quella dimensione psichica
che non raggiunge il livello della coscienza e sulla quale non abbiamo controllo diretto.
Nel Manifesto, Breton afferma che il sogno non fosse meno reale della veglia e che
andasse riconciliato con la realta quotidiana, generando cosi una realta superiore: la
surrealta. Il sogno, per 1 Surrealisti, non era una visione romantica o simbolica, ma la
manifestazione di impulsi, disagi e desideri profondi legati al nostro inconscio. Un
elemento centrale per il movimento era I’uso di immagini oniriche: quando sogniamo,
lo facciamo per immagini, e proprio queste, insieme ad una narrazione spesso illogica,
non sottomesse al principio di non contraddizione, interessavano maggiormente ai
pittori surrealisti. Tornare all’immagine significava quindi tornare a una
rappresentazione figurativa.

Il Surrealismo nasce come processo di rottura contro il realismo e il positivismo,
ritenuti ostili alla tensione intellettuale e morale. La critica si estende alla letteratura
tradizionale che spesso privilegia la logica e [’analisi psicologica a scapito dei
sentimenti e dell’esperienza autentica. Breton valorizza invece la dimensione del
meraviglioso, capace di fecondare anche generi “inferiori” come il romanzo, senza
scadere nella puerilita o nell’inverosimiglianza.

Breton defini il Surrealismo, nel Manifesto come:

«Automatismo psichico puro con il quale ci si propone di esprimere il funzionamento
reale del pensiero, sia verbalmente, sia per iscritto, dettato del pensiero, senza alcun
controllo esercitato dalla ragione, al di fuori di ogni preoccupazione estetica o
morale»’".

Il Surrealismo non era soltanto un movimento artistico o letterario, ma un vero ¢
proprio modo di vivere e di organizzare il pensiero. Attraverso la scrittura automatica
e Dl’automatismo psichico, il pensiero poteva esprimersi liberamente, lasciando

emergere immagini e idee senza filtri morali o estetici. Questa pratica mirava a

7L ANDRE BRETON, Manifeste du Surréalisme, in Oeuvres complétes, vol 1, Editions Gallimard, Parigi 1988, p 328.
33



disinnescare 1 meccanismi tradizionali della mente, sostituendoli con associazioni
libere’.

Il Primo Manifesto del Surrealismo rappresenta il gesto fondativo del movimento, in
cui André Breton delinea 1 principi teorici e pratici di una nuova poetica.

Un elemento centrale del Manifesto ¢ la proposta della écriture automatique, concepita
come esercizio di liberazione del pensiero. Si tratta di scrivere in stato di passivita
ricettiva, senza pianificazione né censura, lasciando affiorare liberamente Ie
associazioni inconsce. Breton vede in questa pratica non soltanto un metodo creativo,
ma uno strumento di emancipazione psichica, in grado di restituire alla parola il suo
potenziale originario, svincolato da logica e morale.

In questa prospettiva, la poesia surrealista non si esaurisce in una produzione letteraria,
ma diventa un vero e proprio atteggiamento esistenziale. Le indicazioni, volutamente
paradossali e ironiche, che Breton inserisce nel Manifesto su come scrivere romanzi
falsi, o come evitare la noia in societa, mirano a trasformare la vita quotidiana in spazio
poetico, a introdurre il gioco e la meraviglia come forme di conoscenza.

Il confronto con il Futurismo consente di mettere meglio in luce la specificita del
Surrealismo. Entrambi i movimenti condividono il rifiuto della tradizione e la ricerca
di nuove forme espressive, ma divergono radicalmente nello spirito. Se Marinetti esalta
la velocita, le macchine e la modernita tecnica, Breton privilegia ’infanzia, il sogno e
I’inconscio. Il Futurismo tende a una “spontaneita di concezione ed esecuzione”
dominata dall’entusiasmo vitalistico, mentre I’automatismo surrealista si configura
come un metodo per sondare le profondita psichiche. In questo senso, il Surrealismo si
propone come un movimento non soltanto estetico, ma etico ed esistenziale, volto a
reinventare la vita stessa attraverso la poesia e il desiderio”.

Movimento eterogeneo, il Surrealismo in pittura mostra due tendenze, una fa ricorso

ad una figurazione apparentemente chiara, nitida a volte quasi accademica, 1’altra nasce

72p_DECINA LOMBARDI, Surrealismo 1919-1969: ..., op. cit., pp.148-149.
73 [yi, pp.150-155.
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da accostamenti casuali di oggetti e da tecniche di automatismo, in cui predominano
composizioni, segni, tracciati, forme lontane dalla verosimiglianza.

L’artista surrealista era libero di adottare qualsiasi stile o tecnica: da quelle tradizionali
a quelle dadaiste (collage, fotomontaggio, ready-made) fino a innovazioni come il
frottage™ o grattage’. Queste tecniche miravano a liberare il pensiero dalla logica
razionale, aumentando la liberta individuale. Parallelamente, il Surrealismo si interesso
anche alla liberta collettiva, sostenendo che questa potesse essere raggiunta solo
attraverso la rivoluzione, trovando in Karl Marx un punto di riferimento.

A differenza dei Dadaisti, che basarono la propria filosofia sul non-senso e la negazione
dell’arte passata, 1 Surrealisti abbracciarono una filosofia costruttiva, alla ricerca di una
nuova bellezza e di una liberta assoluta, sia sociale sia individuale.

Nel 1928 Breton pubblico I/ Surrealismo e la pittura, mettendo in luce un aspetto
fondamentale: 11 Surrealismo non nasce solo come corrente letteraria, ma come
movimento che unisce poesia e arti figurative. Fin dall’inizio, 1 Surrealisti si muovono
in un ambiente in cui scrittura, pittura, collezionismo e critica d’arte si mescolano
strettamente. Un importante punto di riferimento ¢ la Gallerie Simon di Daniel-Henry
Kahnweiler che mette in contatto figure come André Breton, Louis Aragon e Paul
Eluard con Picasso e altri artisti d’avanguardia.

Nel 1930 fu pubblicato il Secondo Manifesto del Surrealismo, caratterizzato da
un’impostazione piu marcatamente politica e da una chiara adesione a posizioni di
ispirazione marxista.

Se per Freud la liberazione era individuale, per 1 Surrealisti la liberazione totale
dell’essere umano poteva avvenire solo attraverso la rivoluzione.

Il Surrealismo influenzo tutti 1 campi dell’arte, come gia era avvenuto per il Futurismo
e ’Espressionismo. Tra 1 principali esponenti troviamo Marx Ernst, Joan Mird, René
Magritte e Salvador Dali, artisti provenienti da tutta Europa. Anche Giorgio de Chirico

fu un riferimento importante: le sue visioni metafisiche, sospese nel tempo e nello

741l frottage & una tecnica ideata da Marx Ernst e consiste nello strofinamento di un materiale, come ad esempio la matita,
su un supporto a contatto con una superficie con asperita, che produce un’immagine svincolata dalla nostra volonta.

7511 grattage & una tecnica che consiste nel grattamento con un qualsiasi strumento della pittura della tela, per far emergere
il colore sottostante posto precedentemente o la tela stessa.
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spazio, offrirono ai Surrealisti un modello per creare scenari fuori dal dato temporale e
permeati di mistero.

Il Surrealismo, trovo un terreno particolarmente fertile anche in Spagna, dove venne
declinato in forme peculiari e profondamente legate al contesto culturale e politico del
Paese. In Spagna il Surrealismo non si impose immediatamente come avanguardia
pittorica autonoma, ma giunse inizialmente attraverso la mediazione della letteratura.
Un ruolo fondamentale ebbe il poeta Juan Larrea’, che durante il suo soggiorno a
Parigi negli anni Venti entro in contatto diretto con gli ambienti surrealisti e contribui
a diffondere 1 principi nel contesto spagnolo.

Parallelamente, la ricezione del Surrealismo fu favorita dalla traduzione e
pubblicazione di autori di riferimento come Isidore Ducasse’” e Arthur Rimbaud’®, le
cui opere apparvero su riviste culturali quali Prometeo e Cosmopolis, molto lette negli
ambienti intellettuali del tempo.

A questo canale letterario si affianco, a partire dagli anni Trenta, 1’adozione diretta del
gruppo parigino guidato da André Breton che mirava a internazionalizzare il
movimento promuovendo la nascita di nuclei surrealisti in diversi paesi europei e latino
americani. In questo modo il Surrealismo spagnolo si sviluppd come fenomeno ibrido
e transnazionale, nato dal dialogo con la letteratura, dall’influenza francese e dal
contesto culturale locale.

La ricezione del Surrealismo in Spagna fu rapida: gia nel 1924, nella Revista de
Occidente, apparve il primo Manifesto del Surrealismo e a Madrid fu possibile
abbonarsi a La révolution surréaliste e ordinare testi di André Breton, Luois Aragon e
Paul Eluard.

Negli anni successivi si sviluppa un vero e proprio interesse: sulle riviste catalane e

castigliane si scrivono articoli, si organizzano conferenze e scambi di lettere con gli

76 Juan Larrea (1895-1980), poeta e saggista spagnolo, vicino al gruppo surrealista a Parigi negli anni Venti; promosse la
diffusione del Surrealismo in Spagna e in America Latina, contribuendo al suo sviluppo internazionale.

77 Isidore Ducasse (1846-1870), conosciuto con lo pseudonimo di Conte di Lautréamont, ¢ 1’autore dei celebri Chants
de Maldoror (1869), testo che esercitd una profonda influenza sui surrealisti per il suo linguaggio visionario e sovversivo.
78 Arthur Rimbaud (1854—-1891), poeta simbolista francese, con opere come Une saison en enfer (1873) e Illuminations
(1874), anticipo molte delle tematiche care al Surrealismo, tra cui la liberazione dell’immaginazione e la scrittura come
esperienza di rottura con la logica razionale.
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autori francesi. Ad esempio, nel 1922 André Breton tiene una conferenza a Barcellona
in cui presenta il Surrealismo come rinnovamento dell’arte, richiamandosi a figure
come Isidore Ducasse, Arthur Rimbaud, Alfred Jarry, Guillaume Apollinaire, Pablo
Picasso e Giorgio De Chirico.

Qualche anno dopo, nel 1925, Louis Aragon parla alla Residencia de Estudiantes
davanti a giovani come Federico Garcia Lorca, Salvador Dali e Luois Bufiuel™.

Tra le figure di maggiore rilievo vi fu Salvador Dali, considerato come il ponte tra la
Spagna e Parigi. Negli anni Trenta elaboro la cosiddetta metologia paranoico-critica,
un procedimento creativo basato sulla generazione di immagini ambigue e
polisemiche, nelle quali realta e sogno si fondono in un “continuum visivo”. In una
intervista ad André Parinaud dira:

«Definisco il metodo paranoico-critico come ['arte suprema di accettare tutte le
proprie contraddizioni con lucidita facendo vivere agli altri le angosce e le estasi della
propria vita, la quale diventera a poco a poco essenziale per gli altri come fosse la
loro propria vita. lo ho concepito molto presto e istintivamente la mia formula di vita:
fare accettare agli altri, come fossero naturali, gli eccessi della propria personalita e
scaricarsi delle proprie angosce creando una sorta di partecipazione collettiva»®’.
Egli usa la paranoia, immaginazione irrazionale, come strumento creativo e la combina
con un’analisi critica per trasformare visioni folli in opere artistiche coerenti e visibili.
Facendo questo, crea un ponte tra inconscio ¢ realta.

E importante sottolineare che D’artista ¢ stato soltanto un divulgatore di questa
metodologia: I’inventore di questa famosa lezione, come dira Breton negli Entretiens,
¢ Leonardo da Vinci®!.

Parallelamente, il cinema rappresento una delle espressioni piu radicali del movimento.

In collaborazione con Dali, Luis Bufiuel realizzo Un chien andalou % (1929) e L dge

% vi, pp.329-330.

80 SALVADOR DALI, 11 mito tragico dell'«Angelusy» di Millet, Milano, Mazzotta, 1978, pp. 19-20.

8 p. DECINA LOMBARDI, Surrealismo 1919-1969..., op. cit., pp. 231-233.

8 Un Chien Andalou (1929) & un cortometraggio, considerato come uno degli esempi piu importanti di surrealisti,
realizzato da Luis Bufiuel (1900-1983) in collaborazione con Salvador Dali. Essi usano la tecnica del montaggio come
una sorta di “scrittura automatica”; le scene vengono connesse tra di loro attraverso un montaggio privo di una precisa
logica.
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d’or®® (1930), opere che tradussero sullo schermo i principi surrealisti attraverso una
narrazione volutamente anti-logica e la costruzione di immagini dal forte potere
perturbante, spesso intrise di simbolismi erotici e anticlericali. Questi film suscitarono
scandalo all’epoca della loro uscita, ma restano esempi fondamentali per comprendere
la capacita del Surrealismo spagnolo di espandersi oltre la pittura e la letteratura®.

Un ulteriore riferimento imprescindibile ¢ Federico Garcia Lorca, la cui produzione
poetica, pur non potendosi definire pienamente surrealista, rivela una profonda affinita
con I’immaginario del movimento. In particolare, la raccolta Poeta en Nueva York,
composta tra il 1929 e il 1930, testimonia la vicinanza a un linguaggio visionario e
onirico, capace di tradurre in immagini simboliche le tensioni legate all’alienazione
metropolitana, alla repressione sociale e all’angoscia esistenziale.

Tuttavia, in Spagna il Surrealismo non si sviluppo mai in un movimento compatto,
organizzato e unitario come in Francia. Per molti artisti rappresentava piuttosto stimoli
e suggestioni che ciascuno interpretava e sviluppava in modo personale. C’¢ anche una
certa resistenza: gli spagnoli non vogliono né creare una sezione ufficiale del
movimento francese, né¢ ammettere una dipendenza eccessiva da esso. Dal 1927, si apre
un dibattito volto a dimostrare I’esistenza di un Surrealismo spagnolo autonomo,
parallelo a quello francese.

Un ruolo decisivo di questa elaborazione lo ebbe la Residencia de Estudiantes di
Madrid, vero e proprio laboratorio culturale, dove Salvador Dali, Louis Buiuel e
Federico Garcia Lorca intrecciavano esperienze artistiche, letterarie e psicoanalitiche
che diedero al Surrealismo iberico una sua identita distinta.

Accanto a Madrid, altri centri ebbero un ruolo significativo nello sviluppo del
Surrealismo in Spagna. A Saragozza gruppi di giovani artisti e scrittori alimentarono il
dibattito attraverso riviste e manifestazioni culturali, come ad esempio Tomas Seral y

Casas con larivista Noreste; in Catalogna, grazie alla vicinanza con Parigi e alla vitalita

8 L’dge d’or (1930), film diretto da Luis Bufiuel in collaborazione con Salvador Dali. Opera surrealista che utilizza
immagini anti-logiche e simbolismi erotici e anticlericali per provocare e sfidare le convenzioni sociali e artistiche
dell’epoca.

8 p_ DECINA LOMBARDI, Surrealismo 1919-1969..., op. cit., pp.227-230.
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delle avanguardie locali, si sviluppo un fertile dialogo con il Surrealismo francese.
Particolare importanza ebbe Tenerife, dove la rivista Gaceta de Arte (1932-1936)
costrui una delle piattaforme piu internazionali del Surrealismo, promuovendo contatti
con le figure di rilievo come André Breton e Paul Eluard. Questi poli, pur con
caratteristiche differenti, contribuirono a creare una rete eterogenea che rese il
Surrealismo spagnolo un fenomeno diffusore e articolato su piu fronti.

Lo sviluppo del Surrealismo in Spagna subi un’interruzione drammatica con lo scoppio
della Guerra Civile (1936-1939). La morte violenta di Lorca nei primi mesi del
conflitto, ’esilio di Bufiuel e lo stesso distacco di Dali dalla scena politica e culturale
spagnola determinarono la dispersione del movimento. L’instaurazione della dittatura
franchista, con la conseguente repressione culturale, soffoco ulteriormente ogni
possibilita di prolungamento delle esperienze avanguardistiche. A ci0 si aggiunse
anche la frattura tra cultura catalana e castigliana fondata su divergenze linguistiche,
storiche e politiche: da un lato, la Catalogna rivendicava una propria identita nazionale
e una tradizione culturale autonoma; dall’altro, il centralismo castigliano, rafforzato
dal regime franchista, impose un modello culturale unificato e repressivo. Questa
tensione rese difficile la cooperazione tra gli artisti delle diverse aree geografiche e
contribui alla disgregazione del movimento surrealista in Spagna.

Nonostante tale frattura, il Surrealismo spagnolo sviluppo caratteristiche peculiari che
lo distinsero dalla matrice francese. Se a Parigi il movimento si fondava principalmente
sulla psicoanalisi e sull’automatismo psichico, in Spagna esso si intreccid con
tematiche proprie della tradizione iberica: la tensione tra eros e religione, il confronto
costante con la morte, I’elemento politico e sociale legato all’impegno rivoluzionario.
In questo senso il Surrealismo spagnolo puo essere interpretato come un’esperienza
ibrida, in cui la dimensione intima e quella collettiva si fusero in una prospettiva unica,
profondamente segnata dal contesto storico®.

Inoltre, rispetto alla declinazione francese piu lirica e poetica, quello spagnolo sviluppo

un carattere pit drammatico e perturbante, a volte “sgraziato" dove la realta veniva

85 Ivi, pp.329-330.
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spesso percepita come un “agguato”, un’esperienza ambigua € minacciosa che poteva
assumere i tratti dell’incubo. E proprio questa visione, unita all’intensita tragica tipica
della cultura iberica, a costruire il contributo piu originale della Spagna al movimento
surrealista. Brian Morris ha sottolineato tale peculiarita con lo slogan “trionfa la

786 per indicare un Surrealismo fatto di immagini scomode, legate alla

Spazzatura
decomposizione ¢ alla morte e alla putrefazione della materia. Ne deriva un
Surrealismo spagnolo piu tragico e inquietante, in cui il tema dominante ¢ quello
dell’incubo, espresso attraverso fenomeni tellurici, visioni di putrefazioni atmosfere
oscure. In definitiva, il Surrealismo iberico mette a nudo il lato cupo della realta e della
psiche umana.

In questo clima si affermarono figure come Salvador Dali e Joan Mir6: artisti
profondamente diversi tra loro, ma accomunati dalla volonta di tradurre 1’angoscia,
I’incubo e al tempo stesso la meraviglia del reale attraverso linguaggi visionari e
innovativi. La loro opera segna la sintesi piu alta e personale di un Surrealismo “alla

spagnola”, nutrito di ossessioni intime e radici popolari, e destinato a lasciare

un’impronta indelebile nella storia dell’arte del Novecento®’.

2.3 Maruja Mallo e il rapporto con il Surrealismo

Il rapporto di Maruja Mallo con il Surrealismo presenta una natura complessa e
sfaccettata, caratterizzata da punti di contatto stilistici e tematici con differenze
significative rispetto al Surrealismo.

La Generacion del 27, erede della boheme franco-spagnola, si ribelld contro 1’arte
tradizionale e realista della Spagna, giudicata “putrefatta”, contrapponendosi anche alla

Generacion del '98%. Questa frattura tra “vecchio” e “nuovo” ebbe il suo epicentro

8 GIUSEPPE CORTENOVA, JOSE GUIRAO, Dali, Miré e Picasso e il surrealismo Spagnolo, Skira, Milano 2002, p.17.
8 Ivi, pp. 15-20.

8 La Generacion del 98 fu un gruppo di scrittori, poeti e intellettuali spagnoli attivi alla fine del XIX e all’inizio del
XX secolo. Nati dal trauma della sconfitta militare del 1898 contro gli Stati Uniti e dalla perdita delle ultime colonie
(Cuba, Portorico e Filippine), questi autori, tra cui Miguel de Unamuno, Pio Baroja e Antonio Machado, svilupparono
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nella Residencia de Estudiantes, dove vissero artisti come Luis Bunuel, Salvador Dali
e Federico Garcia Lorca. Pur non risiedendovi direttamente, Maruja Mallo, partecipo
attivamente a questa controcultura, caratterizzata da ironia, creativita irrazionale e
provocazioni®’.

Come 1 surrealisti, la Mallo utilizza immagini oniriche e simboliche per esprimere
significati profondi, facendo emergere emozioni e impulsi inconsci attraverso la
pittura.

Tuttavia, a differenza della maggior parte dei surrealisti europei, la sua opera non si
limita a indagare la psiche individuale, ma si intreccia costantemente con la realta
sociale e politica della Spagna degli anni Venti e Trenta, nonché con Ia
rappresentazione della condizione femminile.

La Mallo coniuga quindi la poetica surrealista con un forte impegno verso il realismo
sociale. Nei suoi lavori emergono temi legati alla vita quotidiana, alla societa rurale e
urbana, alla guerra e alla marginalita, che conferiscono alle opere una dimensione
politica e civile spesso assente nei surrealisti francesi®.

Un motivo ricorrente nella sua produzione ¢ quello dei manichini che rappresentano
per ’artista sia una riflessione critica sul passato che una denuncia di un’esistenza
passiva e bloccata.

Nel contesto surrealista, il manichino era gia un motivo iconografico ricorrente: basti
ricordare 1’uso ironico che ne fa Claude Cahun®' nelle fotografie o quello di Luis
Buifiuel che li trasforma in feticci vuoti e inquetanti. Nei lavori della Mallo, invece, 1
manichini appaiono chiusi in vetrine, anestetizzati e isolati dal mondo reale: sono
simboli di un’esperienza spenta, priva di partecipazione e vitalita che ¢ opposta alla
forza della modernita che lei ricerca. Attraverso di essi I’artista denuncia soprattutto il

potere della Chiesa, da lei denominata la “mafia santa”, considerata colpevole di

una forte critica alla crisi morale, politica e sociale della Spagna, proponendo una riflessione sul destino nazionale e un
ritorno ai valori spirituali e tradizionali del paese.

89 §. MANGINI, Maruja Mallo. La Bohemia ..., op. cit., pp. 292-294.

90 M. FERNANDEZ LUCCIONI, Maruja Mallo: artista..., op. cit., pp. 52-55.
91 Claude Cahun (1894-1954) fu fotografa e scrittrice francese, legata al Surrealismo. Celebre per i suoi autoritratti in
cui usava travestimenti e maschere, esploro i temi dell’identita, del genere e della costruzione del sé.
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soffocare il cambiamento e lo spirito popolare. Nelle feste di strada, infatti, la Mallo
vedeva I’energia vitale che la religione istituzionale tentava di reprimere.

Inserirti in scenari surreali e fantastici, 1 manichini assumono un carattere onirico €
perturbante: si trasformano spesso in figure ibride, fuse con elementi animali, vegetali
o architettonici, a dimostrazione della capacita della pittrice di rielaborare la realta in
chiave visionaria. Pur richiamando artisti come Salvador Dali o Giorgio De Chirico, la
Mallo mantiene un approccio autonomo, fondato su una visione immaginifica ma
filtrata da una solida struttura razionale e geometrica.

Un esempio ¢ Desnuso Surrealista (1927) (Figura 19), litografia che presenta un
manichino al centro della composizione, circondato da oggetti disposti su piu piani,
generando un effetto dinamico. Per anni attribuita a Federico Garcia Lorca, I’opera ¢
stata in seguito correttamente riconosciuta come lavoro di Maruja Mallo nel Catalogo
del Museu d’Historia de Girona®?.

Accanto ai manichini, un altro elemento ricorrente ¢ quello della maschera. Nel
Surrealismo essa assume un valore simbolico, legato al tema dell’identita e della
trasformazione, e riflettente 1’abbandono all’irrazionale ¢ al mondo dell’inconscio. La
Mallo, invece, ne fa uno strumento politico: il suo volto truccato in maniera marcata
divenne una vera e propria maschera, gesto che superava il piano estetico per
trasformarsi in atto di contestazione, capace di sovvertire I’ordine patriarcale,
cancellare i confini di genere e scardinare il modello maschile dominante®?.

In questo senso si avvicina a esperienze coeve di travestimento, una pratica molto
diffusa tra le avanguardie europee. Un riferimento emblematico ¢ Marcel Duchamp,
dadaista e surrealista, che creo 1’alter ego travestito di Rose Sélavy. Tuttavia, nel caso
di Maruja Mallo, il travestimento e le occasionali incursioni nel travestitismo riflettono
la sua natura camaleontica. Attraverso queste maschere 1’artista costruiva un’identita

multipla e fluida, sfidando le norme sociali e culturali del tempo®.

% A.I. GUZMAN MORALES, Un ritual vanguardista: Maruja Mallo y..., op. cit. pp. 59-79.
93 S, MANGINI GONZALEZ, R. BERDAGUE COSTA, Maruja Mallo y ..., op. cit., pp. 284-287.
94 S. MANGINI, Maruja Mallo. La Bohemia ..., op. cit., p. 298.
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Per quanto riguarda il tema della sessualita, Maruja Mallo era la piu bohémien dei suoi
coetanel. In un contesto culturale dove il sesso era considerato un peccato, lei ne
trascese le concezioni negative, mostrando un atteggiamento libero e naturale, privo
della vergogna che affliggeva anche molti colleghi maschi e questo suo comportamento
scandalizz0 profondamente la societa dell’epoca®.

Un ulteriore elemento distintivo ¢ 1’attenzione al ruolo della donna, sia come soggetto
sia come simbolo. Le figure femminili di Mallo, non solo ripropongono stereotipi, ma
incarnano la donna moderna, autonoma e libera, assumendo una funzione
emancipatrice.

Il Surrealismo, come molte altre correnti artistiche d’avanguardia del XX secolo, ha
spesso rappresentato uno spazio di sperimentazione e rottura con le convenzioni
tradizionali. Tuttavia, il ruolo delle donne all’interno di questo movimento ¢ stato
storicamente marginale, nonostante la loro presenza e il loro contributo significativo.
Artiste come Maruja Mallo, Leonora Carrington®® o Remedios Varo®’ parteciparono
attivamente ai circoli surrealisti, introducendo nuove sensibilita, immagini e temi che
arricchirono 1l linguaggio del movimento.

Nonostante il contributo innovativo delle donne, 1 manifesti, 1 testi teorici e le cronache
del movimento privilegiavano figure come André Breton o Salvador Dali, mentre le
artiste donne venivano ridotte a figure secondarie. Questo fenomeno non significa che
la loro presenza fosse irrilevante, ma piuttosto che le strutture di potere e la storiografia
dell’epoca ne abbiano oscurato il ruolo, relegandole ai margini.

In conclusione le donne potevano far parte dei circoli surrealisti, contribuendo con le

loro opere e idee, ma nella gerarchia ufficiale e nella storiografia del movimento

95 Ivi, pp. 295-296.

% Leonora Carrington (1917-2011) ¢ stata una pittrice e scrittrice britannica. E una delle figure piti emblematiche del
surrealismo. Dopo una relazione con Max Ernst, si trasferi in Messico, dove sviluppo una carriera indipendente. La sua
opera unisce elementi della mitologia celtica, del folklore, dell’esoterismo e della magia, dando vita a un immaginario
visionario e profondamente personale.

97 Remedios Varo (1908-1963) ¢ stata un’artista spagnola naturalizzata messicana, formata all’ Accademia di Belle Arti
di Madrid. Dopo la guerra civile spagnola e 1’esilio, si stabili in Messico, dove produsse le sue opere piu note. I suoi
dipinti sono caratterizzati da atmosfere oniriche e mistiche, con riferimenti all’alchimia, alla scienza e all’esoterismo. Le
figure femminili ricorrenti nelle sue tele incarnano spesso il ruolo di viaggiatrici, ricercatrici e alchimiste, simbolo della
conoscenza e dell’emancipazione spirituale.
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venivano spesso marginalizzate o trascurate. In altre parole, erano presenti e attive ma
non ricevevano lo stesso riconoscimento degli uomini, né nei manifesti né nei resoconti
storici del gruppo”®.

In questo contesto, Maruja Mallo rappresenta un’eccezione: pur dialogando con il
linguaggio surrealista, costrui un’identita autonoma.

Le sue relazioni con figure come Salvador Dali, Luis Bufiuel e Federico Garcia Lorca
rafforzano tale legame con il Surrealismo come lo si nota nelle serie Cloacas y
campanarios (1928-1932) e nelle fotografie di Cercedilla (1929-1930), dove
emergono elementi tipici del linguaggio surrealista che perd rielabora in maniera

personale.

2.4 Identita artistica ibrida

La produzione di Maruja Mallo, si colloca in una dimensione ibrida rispetto alle
correnti artistiche del suo tempo, configurandosi come il risultato di una sintesi
originale e difficilmente classificabile. Se da un lato la pittrice condivide con il
Surrealismo I’interesse per il sogno, I’inconscio e le immagini visionarie, come avviene
nella serie Cloacas y Camopanarios (1928-1932), dove le citta appaiono deformate in
visioni oniriche e mostruose vicine alle inquietanti rappresentazioni surrealiste, o
nell’opera Espantapdjaros (1930) dove la natura € resa in modo inquietante € macabro
con figure grottesche e spettrali che ricordano spaventapasseri, dall’altro la sua
produzione si distingue per una forte componente di realismo sociale e di impegno
politico. Questa complessita identitaria rende arduo inserirla in una corrente precisa,
poiché la sua ricerca artistica unisce costantemente immaginazione visionaria e
attenzione al reale.

Nei suoi lavori emergono temi legati alla vita quotidiana, alla societa rurale e urbana,

alle tensioni della guerra civile e alle condizioni di marginalita. Questi aspetti le

% A. I. GUZMAN MORALES, Un ritual vanguardista: Maruja Mallo y ..., op. cit., pp. 76-78.
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consentono di inserire nella sua produzione una dimensione critica e civile, che ¢
raramente presente nel Surrealismo francese. Tale peculiarita contribuisce a definire la
sua identita artistica come “ibrida”, sospesa tra I’adesione ai principi surrealisti e il loro
superamento. In questo senso la Mallo puo essere considerata un’artista surrealista “a
modo suo”: influenzata dalle avanguardie europee, ma capace di trasformarle secondo
una prospettiva personale che integra dimensione sociale, politica e femminista. E
proprio questa tensione tra sperimentazione ¢ impegno che fa della sua opera una
testimonianza unica nel panorama spagnolo ed europeo del Novecento.

La questione della sua appartenenza al Surrealismo ¢ stata dibattuta. Da un lato, non
mancano elementi che sembrano confermarlo: André Breton, fondatore del
movimento, apprezzo le opere e Paul Eluard ne lodo la produzione, ¢ la stessa pittrice,
nelle interviste, raccontod spesso episodi e avventure in chiave “surrealista”.

Tutto ci0 sembrerebbe avvalorare la sua appartenenza al gruppo. D’altro canto, come
osserva la critica Estrella de Diego Otero, una delle principali studiose che hanno
riflettuto sul carattere surrealista della Mallo, in un saggio pubblicato nella Revista de
Occidente:

«Entonces, jllamamos a Mallo surrealista porque pintaba asuntos «surrealistasy,
porque era amiga de los surrealistas o porque nos parecia absurda e inexplicable o
atrevida e incluso vanguardista?*’».

Secondo la sua interpretazione, la Mallo non pud essere considerata una pittrice
surrealista in senso stretto: alcune opere mostrano tratti vicini a quel linguaggio, ma il
suo interesse costante per la geometria e le leggi naturali contrasta con il principio di
automatismo psichico promosso dai surrealisti.

Inoltre con questo spunto, invita a riflettere sul fatto che il termine “surrealista” sia
stato talvolta utilizzato in modo superficiale, come sinonimo di stravagante o assurdo

mentre il Surrealismo, nella sua essenza, affonda la radice nell’automatismo psichico,

9% ESTRELLA DE DIEGO OTERO, Maruja Mallo, in “Revista de Occidente”, n.192, 1992, p.92.
Traduzione: «Allora, chiamiamo Mallo surrealista perché dipingeva temi “surrealisti”, perché era amica dei surrealisti o
perché ci sembrava assurda e inspiegabile o ardita e persino d’avanguardia?».
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ovvero nel libero fluire di pensieri, immagini e intuizioni senza la censura della
ragione.

Il confronto con Salvador Dali aiuta a chiarire ulteriormente la questione. Dali incarno
perfettamente il Surrealismo, trasformando la propria figura in un marchio artistico e
mediatico. Al contrario, Mallo mantenne sempre una posizione autonoma e critica. In
una dichiarazione che fece nel 1936, disse:

«El surrealismo, movimiento, literario, no aiiade a la plastica ningun hallazgo técnico,
es una pintura de narraciones incoherentes. El surrealismo es los ultimos sobresaltos
de una época de agonia; es una protesta andrquica pasiva y literaria'®». Sempre in
quest’ultima descrive i1l movimento con parole come «literario, incoherente,
anarquico, pasivo...», quasi con disprezzo. Secondo quando dice, il Surrealismo non
aveva portato alcuna innovazione tecnica alla pittura, come del resto aveva fatto il
Cubismo, rivoluzionando forma e spazio.

Questa presa di distanza non impedisce tuttavia di riconoscere la presenza di tratti
surrealisti nella sua produzione. Alcuni studiosi, come Garcia de Carpi, hanno infatti
sottolineato che in diverse opere emergano elementi quali la confusione tra realta e
segno o I’uso di immagini visionarie, pur senza che la Mallo abbia mai rivendicato
esplicitamente I’appartenenza al movimento. Un esempio emblematico ¢ Arquitettura
Humana (1937) (figura 11), opera in cui il torso di una figura umana stilizzata, solida
e monumentale, assume 1’aspetto di una costruzione, quasi una colonna o un pilatro. Il
corpo ¢ avvolto da reti e corde da pesca, elementi che lo trasformano in una sorta di
struttura organico-meccanica, mentre un grande pesce appare sospeso sopra il torso,
sorretto dalla figura stessa. Con quest’opera, Maruja Mallo esplora la struttura interiore
e psicologica dell’essere umano attraverso una rappresentazione quasi architettonica

della figura, richiamando il tema della metamorfosi.

100 \fAR{A NURIA RODRIGUEZ CALATAYUD, Archivo y memoria femenina. Los textos de la mujer artista durante
las primeras vanguardias (1900-1945), tesi di dottorato, Universidad de Valencia, Valencia 2007.

Traduzione: «Il surrealismo, movimento letterario, non aggiunge alla plastica nessuna scoperta tecnica, € una pittura di
narrazioni incoerenti. Il surrealismo ¢ gli ultimi sussulti di un’epoca in agonia; ¢ una protesta anarchica passiva e
letterariay.
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Un’altra serie € Naturalezas vivas (1942-1944) (Figura 14) all’interno della quale si
inseriscono Simbologias marinas. In queste opere, elementi naturali come conchiglie,
alghe o coralli, vengono isolati e ingigantiti fino a diventare forme visionarie dal
carattere erotico, rese con toni freddi e perlacei. Anche qui la prossimita al Surrealismo
¢ evidente, ma Mallo le trasfigura con uno sguardo ordinato e razionale, lontano
dall’automatismo psichico dei surrealisti.

Da queste considerazioni emerge con chiarezza la vera identita artistica di Maruja
Mallo: non tanto una surrealista in senso stretto, quanto piuttosto un’artista autonoma,
capace di attraversare diverse correnti senza aderire completamente a nessuna di esse.
Pur assimilando suggestioni surrealiste, la scelta dei suoi soggetti si distingue per la
varieta e la complessita: accanto a immagini oniriche e simboliche, confluiscono
interessi scientifici e geometrici, riferimenti alla vita quotidiana e sensibilita sociale,
creando un vocabolario visivo originale e poliedrico. Anche sul piano formale la Mallo
mostra caratteristiche distintive: I’uso di strutture geometriche, prospettive definite e
colori armonizzati rivela una tensione verso un’arte costruttiva e razionale, in cui
invenzione e ordine coesistono, differenziandola dal Surrealismo piu libero e
spontaneo. Questa combinazione di liberta tematica e rigore formale rende Mallo una
figura di confine, ma autonoma, e spiega la difficolta di ridurla a un’unica etichetta

nell’ambito dell’avanguardia europea'®!.

101 M. FERNANDEZ LUCCIONI, Maruja Mallo: artista..., op. cit., pp. 46-55.
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Capitolo 3: Riflessioni sulla crisi e anticipazioni della Guerra Civile nella
produzione di Maruja Mallo

3.1 La Guerra Civile Spagnola: origini, tensioni e conseguenze nell’arte

La Guerra Civile Spagnola (1936-1939) rappresenta una delle piu grandi tragedie del
Novecento europeo, con effetti profondi sulla societa spagnola, frutto di tensioni
sociali, economiche, culturali e politiche accumulate per oltre un secolo. Le ragioni che
portarono al conflitto sono fortemente complesse e, per questo, possono essere distinte
in causas remotas, di lunga durata, e causas proxismas, legate al contesto immediato
degli anni Trenta e alla crisi della Seconda Repubblica.

Tra le cause di lungo periodo, un ruolo fondamentale ebbero le modalita con cui la
Spagna aveva vissuto la sua rivoluzione liberale nel XIX secolo. Le lotte tra
conservatori e progressisti diedero vita a tre guerre carliste che segnarono
profondamente la societa spagnola e ne consolidarono la cultura politica. In questo
contesto, I’esercito assunse un ruolo di arbitro politico, intervenendo ripetutamente

attraverso colpi di stato!®

, € si sviluppd una mentalita fortemente conservatrice e
centralista, ostile ad esempio ai movimenti operai e alle spinte autonomistiche in
Catalogna e nei paesi Baschi. Proprio queste ultime, saranno considerate delle vere e
proprie minacce all’unita della Spagna dai generali ribelli come Francisco Franco
(1892-1975).

Un altro elemento cruciale fu il ritardo della Spagna nel processo di modernizzazione
economica, sociale e culturale. L’industrializzazione, giunta tardi e limitata a poche
aree quali Catalogna e Paesi Baschi, lascio gran parte del paese in una condizione
agricola arretrata, segnata da profonde disuguaglianze nella distribuzione della terra.

La mancata attuazione di una riforma agraria genero una crescente tensione sociale,

soprattutto nelle campagne, dove lo scontro alimento il clima di radicalizzazione. A

1921 colpi di stato venivano chiamati pronunciamientos.
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questo si aggiunsero anche altri tassi di analfabetismo in quanto la scuola era sotto il
controllo della Chiesa e lo Stato, debole, era incapace di garantire infrastrutture e
servizi pubblici.

Anche le dinamiche europee influirono e aggravarono il quadro. L’affermazione delle
ideologie totalitarie come il Fascismo in Italia e il Nazismo in Germania, e il richiamo
alla Rivoluzione Sovietica dall’altro, polarizzarono ulteriormente la societa spagnola:
la destra temeva la disgregazione nazionale e la diffusione del comunismo, mentre i
settori piu poveri e parte degli intellettuali guardavano con speranza a un cambiamento
radicale.

Negli anni Trenta, le tensioni storiche esplosero a causa della crisi sociale ed
economica che colpi tutta I’Europa e che in Spagna coincise con il fragile esperimento
della Seconda Repubblica (1931-1936). L’obbiettivo repubblicano era quello di
avviare un processo di riforme in senso democratico e progressista come suffragio
universale, istruzione pubblica e laica, riduzione della Chiesa e miglioramento delle
condizioni di lavoro. Tuttavia, tali progetti incontrarono la resistenza decisiva delle
forze conservatrici e furono ostacolati dall’instabilita politica. Allo stesso tempo, la
societa spagnola risultava profondamente divisa anche a sinistra: 1 socialisti e gli
anarchici si contrapponevano spesso agli stessi governi repubblicani, accusati di essere
troppo moderati e “borghesi”. Questo disequilibrio tra le diverse forze politiche impedi
di trovare soluzioni condivise ai problemi piu urgenti.

In un contesto tanto fragile, ’elemento decisivo fu la scelta consapevole di alcuni
generali, in particolare Emilio Mola (1887-1937) e Francisco Franco, di ricorrere al
colpo di stato militare nel luglio del 1936, con I’obbiettivo di fermare la disgregazione
del paese e di instaurare un regime autoritario. L’evento scatenante fu I’uccisione, da
parte della polizia repubblicana, di José Calvo Sotelo (1893-1936), politico monarchico
conservatore, il 13 luglio 1936. Da ci0, scaturi un conflitto armato che si protrasse fino

al Marzo del 1939.
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Nei primi mesi la guerra si sviluppo secondo uno schema irregolare, definito dagli
storici come “guerra delle colonne”!'®®. La Repubblica tentd di sostituire 1’esercito
regolare con milizie volontarie provenienti da partiti politici e sindacati. Solo a partire
dall’autunno del 1939 iniziarono i1 primi tentativi di creare un esercito popolare
regolare, fondato sulle Brigate Miste.

I ribelli nazionalisti puntarono a conquistare Madrid, la capitale, poiché il controllo
della citta avrebbe potuto determinare rapidamente 1’esito della guerra. All’inizio, le
forze ribelli avanzarono da nord, sotto il comando di Mola, e da sud, guidate da Franco,
ma non avendo né una strategia coordinata né un governo unico fallirono e non
riuscirono a sfondare le linee difensive. Le truppe dei ribelli attaccarono la citta ma la
Repubblica organizzo una difesa efficace basata su milizie volontarie, sull’esercito
regolare e sulle Brigate Internazionali'®*.

Franco tento una strategia di accerchiamento per isolare la capitale, ma falli e la
resistenza repubblicana si dimostro piu forte del previsto. Nonostante i ripetuti assalti,
1 ribelli non riuscirono a sfondare le linee difensive; Madrid non cadde mai durante 1
primi mesi di guerra, costituendo un simbolo di resistenza repubblicana e segnando il
primo grande fallimento militare di Franco. La battaglia dimostro che la guerra non si
sarebbe conclusa rapidamente, trasformandosi in un conflitto lungo e complesso, in cui
la capitale rimase il centro della difesa repubblicana fino al termine del conflitto.
Successivamente la guerra entro in una fase lunga e decisiva. Entrambi i fronti avevano
consolidato le loro forze: 1 nazionalisti guidati da Franco erano ben organizzati e
supportati da Germania ¢ Italia, mentre la Repubblica cercava di resistere e di
riconquistare terreno, ma era ormai indebolita e divisa internamente.

Tra I’aprile e I’ottobre del 1937, Franco concentro gli sforzi sulla fascia cantabrica,
comprendente i Paesi Baschi, la Cantabria e le Asturie, grazie all’aiuto massiccio
dell’artiglieria e dell’aviazione tedesca e italiana. Un episodio emblematico di questa

offensiva fu il bombardamento della cittadina di Guernica il 26 Aprile 1937.

103 Questa prima fase € chiamata “guerra delle colonne” in quanto fu simile a quella coloniale, con unita militari piccole
e mobili, composte da divere armi.

104 Le Brigate Internazionali erano gruppi di volontari stranieri provenienti da Francia, Italia, Germania, Regno Unito,
Stati Uniti, Ungheria e Polonia che erano giunti in Spagna per sostenere la resistenza.
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Nel 1938 Franco lancido un’importante offensiva sul fronte aragonese e levantino,
avanzando fino al mare a Vinaroz e dividendo in due la Spagna repubblicana. La
Catalogna rimase isolata, rendendo sempre piu difficile la difesa repubblicana.
L’ultima grande offensiva repubblicana fu la battaglia dell’Ebro, tra il luglio e il
novembre del 1938, durante la quale 1 repubblicani attraversarono il fiume per
riconquistare terreno, ma furono fermati e successivamente sconfitti dai nazionalisti.
Questa fase della guerra segno il progressivo indebolimento della Repubblica e la
consolidata supremazia militare dei nazionalisti. Le battaglie principali dimostrarono
la superiorita strategica e tecnologica dei ribelli, favorita dal sostegno straniero, e
prepararono la strada alla fase finale del conflitto, che avrebbe portato alla caduta della
Catalogna e, infine, di Madrid.

A partire quindi dal dicembre del 1938, Franco lancid una grande offensiva in
Catalogna, generando la caduta di Barcellona e privando quindi la Repubblica di uno
dei suoi centri politici e strategici piu importanti. Nel frattempo, all’interno della
Repubblica scoppiarono tensioni interne: il colonnello Segismundo Casado (1893-
1968) organizzo un golpe'® a Madrid il 5 marzo 1939 contro il governo di Juan Negrin
(1892-1956) e 1 comunisti, nel tentativo di negoziare una resa umanitaria con Franco.
Tuttavia, 1l generale ribelle rifiuto qualsiasi accordo.

I1 28 marzo 1939, le truppe franchiste entrarono a Madrid senza incontrare resistenza
significativa, sancendo cosi la fine della guerra. Questa fase finale evidenzio la
disgregazione politica della Repubblica e la definitiva vittoria dei nazionalisti, che
instaurarono un regime autoritario destinato a durare fino al 1975. La conclusione del
conflitto segno anche I’inizio di profondi cambiamenti sociali, politici ed economici in
Spagna!®®.

La Guerra Civile Spagnola non fu soltanto un conflitto militare, ma un trauma
collettivo che segno profondamente I’intera societa spagnola. Le violenze, le

esecuzioni sommarie, il terrore quotidiano e 1’esilio di milioni di persone lasciarono

105 1.a parola golpe viene dallo spagnolo golpe de Estado e significa colpo di stato.
1% G. SABADUCCI, V. VIDOTTO, Storia contemporanea..., op. cit., pp. 129-132.
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cicatrici durature nella memoria collettiva del paese. Tutto questo genero un senso di
lutto e sfiducia verso le istituzioni che si protrasse per decenni.

Come spesso accade con I’instaurarsi di una dittatura, anche il mondo dell’arte e della
cultura venne sottoposto a rigidi controlli e restrizioni. Molti artisti furono costretti
all’esilio, mentre altri tradussero nelle loro opere il profondo malessere ¢ il trauma
lasciato della guerra.

Un esempio ¢ Maruja Mallo che, in quanto sostenitrice di idee repubblicane, fu
costretta nel 1936 a lasciare la Spagna e a rifugiarsi in America Latina dopo
I’insediamento della dittatura di Francisco Franco. La pittrice galiziana credeva che la
situazione si sarebbe risolta in pochi mesi, mentre fu costretta a rimanere in esilio fino

al 1965.

3.2 La trasformazione del reale: dalle feste popolari alla decandeza

Per Maruja Mallo, la Guerra Civile non fu soltanto un evento storico, ma una frattura
esistenziale che segno profondamente la sua vita e la sua produzione artistica.

Il tema della guerra nella produzione artistica di Maruja Mallo, non si traduce mai in
una rappresentazione diretta di battaglie o episodi bellici, bensi in una rielaborazione
simbolica e allegorica che attinge al linguaggio dell’avanguardia.

Sostenitrice della Repubblica, nel 1936 fu costretta a lasciare la Spagna e a rifugiarsi
in America Latina, inizialmente convinta che D’esilio sarebbe stato temporaneo.
Continuo a sperare nella vittoria repubblicana, ma con il trionfo dei ribelli scelse di
prendere le distanze dalla situazione del suo paese, un ricordo doloroso che desiderava
cancellare e da cui si teneva lontana anche per timore di possibili rappresaglie. L’esilio
si protrasse per quasi trent’anni, determinando un distacco traumatico dalla sua patria
e dalla scena culturale europea. La guerra, dunque, rappresento non solo la distruzione
del suo mondo di origine, ma anche un’occasione per riflettere sul tema stesso della

devastazione, della perdita e della profonda crisi della societa. La condizione
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permanente dell’assenza e del lutto, segnera infatti gran parte della sua produzione
artistica.

Gia nella serie Las Verbenas (1927-1928) e Cloacas y campanarios (1928-1932),
I’artista elabora una riflessione critica sulle istituzioni religiose e politiche della Spagna
del tempo, anticipando le tensioni sociali e morali che avrebbero condotto allo scoppio
della Guerra Civile (1936-1939). Attraverso un linguaggio allegorico e visionario, la
Mallo denuncia la corruzione, 1’ipocrisia e il malcontento diffuso nella societa
prebellica. In Cloacas y campanarios, in particolare, la sua pittura si fa piu cupa e
profetica: 1 paesaggi desolati, gli scheletri, il fango e le carcasse animali sembrano
prefigurare il volto devastato della Spagna che la guerra avrebbe rivelato pochi anni
dopo.

Nella serie Las Verbenas (1927-1928), I’artista affronta con tono satirico e grottesco le
contraddizioni della societa spagnola: il divario tra le classi, I’abuso di potere della
Chiesa sui ceti popolari e il peso delle istituzioni. Le feste popolari diventano un
palcoscenico in cui il popolo interagisce con 1 potenti, rappresentati come fantocci o

107 Persino le figure angeliche vengono umanizzate e

giganti di papier-mdché
travestite, trasformandosi in donne che bevono, ridono e si divertono, in netto contrasto
con la tradizione cristiana. In questa serie, la festa trascende in un carnevale grottesco
e inquietante: volti mascherati, gli elementi deformati e la coralita caotica diventano
allegoria della corruzione sociale e della perdita di autenticita della cultura di massa.
L’apparente gioia ¢ sottolineata da una vivacita cromatica e dalla dinamicita
compositiva: attraverso un’esplosione di luci e colori e la sovrapposizione delle figure
la Mallo restituisce 1’energia popolare delle feste madrilene, che perd celano una
tensione tragica latente.

A distanza di pochi anni, la serie Cloacas y campanarios (1928-1932) mostra un volto
diverso della sua pittura. Qui I’artista si concentra sul tema della distruzione e del

degrado dando vita a paesaggi cupi e deformati, dominati da tonalita terrose e fangose.

La natura, influenzata dal contatto dell’artista con 1 surrealisti a seguito di un viaggio

197 Traduzione: cartapesta.
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a Parigi, diventa il luogo privilegiato in cui esprimere il dolore: ossa, stracci, spazzatura
e impronte richiamano direttamente 1’idea di lo putrefacto concetto ideato da Salvador
Dali e Federico Garcia Lorca negli anni Venti per indicare c¢id che € corrotto, marcio,
in decomposizione. Questa estetica dell’orrido diventa in Mallo un mezzo per criticare
1 valori tradizionali e borghesi. La denuncia ¢ esplicita: fogne e campanili, simboli
rispettivamente della corruzione e del potere religioso, vengono contrapposti in una
visione allegorica della Spagna, in cui ’artista condanna la complicita istituzionale e
religiosa nella tragedia nazionale.

Questi elementi assumono una dimensione inquietante, quasi minacciosa, in cui
I’armonia ¢ sostituita dalla tensione, rendendo in questo modo la realta quotidiana un
palcoscenico, simbolo della violenza e della repressione.

)!98 Mallo rielabora in

Allo stesso modo, in La sorpresa del trigo (1936) (Figura 10
chiave allegorica il tema della natura. La tela raffigura Demetra, dea greca
dell’agricoltura, con tre spighe che spuntano dalla sua mano destra e tre piccoli
germogli che riposano nel palmo della mano sinistra. La natura non ¢ piu simbolo di
fertilita e abbondanza, ma diventa scenario di inquietudine, in cui colori e forme
traducono visivamente il senso di precarieta. Il campo di grano, simbolo della
continuita della vita, assume il valore di memoria ¢ di resistenza vitale di fronte al
dramma del conflitto imminente. La terra, con la sua ciclicita, si oppone alla
devastazione della guerra, incarnando una forma di resilienza pittorica: la forma
generatrice della natura si contrappone alla distruzione portata dagli uomini'®.

Dal punto di vista delle modalita espressive, Maruja Mallo costruisce un repertorio
espressivo estremamente ricco e stratificato. La sua pittura si caratterizza per un uso
allegorico delle forme e per la capacita di far convivere influenze diverse, provenienti
tanto dall’avanguardia europea quanto dalla tradizione spagnola e latino americana.

L’eredita del Surrealismo si manifesta nella trasformazione di oggetti quotidiani in

simboli universali: maschere e figure festose in Las Verbenas (1927-1928), elementi

198 I.a sopresa del trigo € la prima opera delle serie di sette intitolata La Religion del Trabajo (1936), ciclo pittorico in cui
Maruja Mallo affronta il tema della natura, del lavoro e della fertilita come forme di rigenerazione e resistenza di fronte
al dramma storico imminente.

19V. BOENA MOYANO, Maruja Mallo (1902-1995) a ..., op. cit., pp. 205-231.
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urbani come fogne e campanili in Cloacas y campanarios, campi agricoli e figure
mitologiche in La sorpresa del trigo. Questa operazione di decontestualizzazione ¢
tipicamente surrealista, ma in Mallo assume una chiara intenzionalita politica. Accanto
al Surrealismo, si avverte la suggestione della metafisica dechirichiana, soprattutto
nella costruzione degli spazi e scenari desertici, che evocano enigma ed estraniamento.
Fondamentale € anche 1’uso del colore: vivace e caotico in Las Verbenas, luminoso e
caldo in La sorpresa del trigo, cupo e terroso in Cloacas y campanarios. In questo
modo, il cromatismo diventa veicolo di tensione emotiva e drammatica

Un ulteriore elemento ¢ 1’ibridazione con le tradizioni artistiche precedenti. Da Goya
Mallo eredita il grottesco come strumento di critica sociale: le figure caricaturali e
inquietanti di Las Verbenas richiamano 1 Caprichios. Dal barocco spagnolo deriva
invece il gusto per la teatralita e la composizione scenografica, evidente nell’impianto
di molte sue opere. Infine, D’esperienza dell’esilio in Sudamerica arricchisce
ulteriormente il suo linguaggio: il contatto con il muralismo latino americano
suggerisce un uso monumentale delle forme e un forte legame tra arte e impegno civile,
evidente nella valenza politica di opere come Cloacas y campanairios.

In questo intreccio di suggestioni e influenze, Maruja Mallo produce un linguaggio
personale e originale, capace di trasformare la realta quotidiana in allegorie universali.
Non una pittura di cronaca, ma un’arte che, attraverso simboli, colori e atmosfere,
trasfigura il trauma collettivo e personale della guerra in immagini visionarie, in grado
di restituire la profondita interiore del dolore e insieme di preservare la memoria e la

speranza.

3.3 Confronto con altri artisti

Il confronto con altri artisti permette di leggere la pittura di Maruja Mallo in una
prospettiva piu ampia, mettendo in luce le influenze, le affinita e le originalita del suo
linguaggio visivo. Attraverso il dialogo con figure della tradizione spagnola, con il
Surrealismo europeo, con la Metafisica e con 1’arte impegnata politicamente, ¢
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possibile comprendere come la Mallo elabori il tema della guerra e delle tensioni
sociali con strategie simboliche, allegoriche e visionarie. Le due opere analizzate in
questo studio, Las Verbenas e Cloacas y Campanarios, offrono due chiavi di lettura
complementari: la prima evidenzia la capacita dell’artista di trasformare la vita
popolare in satira sociale grottesca, la seconda mostra il ricorso a uno spazio onirico €
drammatico per affrontare il degrado e la violenza della societa.

Per quanto riguarda Las Verbenas (1927-1928), uno dei temi piu ricorrenti delle arti
plastiche spagnole, soprattutto a partire dal XIX, ¢ quello del trattamento del popolare.
In questa prospettiva, la produzione della Mallo puo essere messa a confronto con la
tradizione satirico-grottesca di Francisco Goya (1746-1828). L’artista dichiard in
diverse occasioni la sua ammirazione per il pittore aragonese, definendolo «capitan
estelar del color''% per la sua capacita di rappresentare lo scontro tra la Spagna
illuminata dei liberali e quella “oscurista” promossa dalla Chiesa''!. In alcuni scritti
Mallo cita direttamente Goya come fonte di ispirazione per le Verbenas, in particolare
per la sua attenzione all’ «alegria de vivir de los seres y las cosas''*».

Un esempio significativo ¢ El ciego de la guitarra''® (1778) (Figura 18), in cui Goya
rappresenta un personaggio proveniente dall’immaginario popolare: un mendicante
che si guadagna da vivere intrattenendo 1 passanti durante 1 festeggiamenti. Una figura
analoga si trova in La Verbena (1927), dove in basso a sinistra compare un cieco seduto
a terra, intento a suonare la chitarra per due personaggi di status borghese che stanno
passeggiando (Figura 19). In entrambi 1 casi, la figura del cieco ¢ deformata,
caricaturale e fortemente legata alla tradizione popolare. Tale deformazione non ha
valore realistico, ma satirico: serve a sottolineare, con spirito critico e ironico, la

distanza tra le classi sociali. E lo stesso approccio che sempre Goya sviluppera

110 ANA MELENDEZ, Escritos ultimos y erraticos de la artista Maruja Mallo, MARIA MARTIN, MARIA
GONZALEZ, DAVID CERRATO (a cura di), Locas. escritoras y personajes femeninos cuestionando las normas,
Editorial Arcibel, Siviglia 2015, p. 1054.

Traduzione: «capitano stellare del colorey.

111 5. MANGINI GONZALEZ, R. BERDAGUE COSTA, Maruja Mallo y..., op. cit., p. 269; p.135.

12 A, MELENDEZ, Escritos ultimos y ..., op. cit., p. 1052.

Traduzione: «gioia di vivere degli esseri e delle cose.

13 E ciego de la guitarra (1788) ¢ un cartone destinato al decoro dell’anticamera dei principi di Austrie nel Palazzo del
Pardo, a Madrid.
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pienamente nei Caprichos (1797-1798), in opere come El suerio de la razon produce
monstruo (1797) (Figura 20) e nelle Pinturas negras (1820-1823) (Figura 21), dove
denuncia le contraddizioni sociali e la corruzione morale della Spagna del suo tempo
attraverso figure deformate e situazioni grottesche e scene intrise di un umorismo
amaro.

Analogamente, in Las Verbenas Mallo trasforma le feste popolari madrilene in un
carnevale inquietante, popolato da figure mascherate e deformate che diventano
allegoria della corruzione sociale e della perdita di autenticita della cultura di massa
che caratterizza la Spagna negli anni Venti e Trenta. La festa diventa cosi una metafora
ambivalente: da un lato ¢ uno dei pochi spazi in cui il popolo puod divertire, sfogarsi e
prendersi gioco dei potenti; dall’altro riflette le tensioni e le contraddizioni della societa
contemporanea. Questa dimensione ‘“carnevalesca” ha portato alcuni critici a leggere
Las verbenas alla luce delle riflessioni di Michail Bakhtin (1895-1975) nel suo saggio
L’opera di Rabelais e la cultura popolare (1965). Bakhtin individua nel Carnevale uno
spazio di rovesciamento e di liberazione temporanea dai rapporti di potere: attraverso
la parodia, 1’eccesso e la deformazione, la festa popolare mette in discussione le
gerarchie sociali e religiose!!'*. In modo analogo, la Mallo utilizza il linguaggio satirico
e grottesco per trasformare la festa in un luogo di critica e di riflessione, capace di
esprimere le tensioni sociali della Spagna del suo tempo.

Maruja Mallo, nei sui scritti, menziona anche José Gutiérrez Solana (1886-1945),
pittore madrileno di formazione intellettuale, le cui opere di tematica costumbrista e di
ambientazione popolare si distinguono per una visione profondamente pessimista della
Spagna. Nelle sue tele emerge un universo cupo, popolato da maschere, figure
grottesche e scene carnevalesche che diventano allegoria della decadenza sociale.
Proprio a questi stessi elementi, il carnevalesco, la deformazione grottesca e la critica
sociale, la Mallo ricorrera nelle Verbenas, seppur attraverso un linguaggio diverso, per
offrire una personale visione critica della realta del suo tempo.

A questo proposito, risultano molto interessanti le parole di Consuelo de la Gandara:

114 5 MANGINI GONZALEZ, R. BERDAGUE COSTA, Maruja Mallo y ..., op. cit., p. 269; p. 91.
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«[...] sus verbenas podria parecer que estan en las antipodas de los carnavales de
Solana. Pura apariencia. Ni el ritmo rotatorio, ni la armonia colorista ni la limpia
caligrafia atenuian minimamente la fuerza y el sarcasmo. En Solana y en Mallo los
pinceles mojan en tintas bien diversas, pero sus mentes y corazones se mueven por un
mismo impulso»'.

In definitiva, seppur attraverso mezzi differenti, entrambi gli autori riservano una dura
critica sui diversi aspetti di una societa ormai decadente. Come la Mallo anche
Gutiérrez Solana mostra una predilezione per il tema delle maschere e del carnevale,
evidente in opere quali Murga gaditana (1938) (Figura 22) o Cabezas y caretas (1943)
(Figura 23), sebbene il suo trattamento risulti completamente diverso: nelle tele di
Solana domina infatti un’atmosfera cupa e sordida, ottenuta formalmente attraverso
I’uso di tonalita scure, pennellate dense e nervose, composizioni compresse ¢
prospettive distorte, e iconograficamente mediante maschere deformate, figure
grottesche e scene di decadenza, che accentuano la dimensione tragica e corrosiva della
sua visione.

Il tema del popolare in generale, e della verbena in particolare, fu affrontato anche da
Carlos Saenz de Tejada (1897-1958) in opere come Mariana de verbena o EI Pim Pam,
Pum (1924) (Figura 24). In questo caso si tratta di un chiaro precedente, sia sul piano
tematico sia su quello formale: elementi come la baracca, la giostra o la ferrovia si
affollano nuovamente in uno spazio costruito secondo suggestioni cubiste e ultraiste.
Con 1 suoi manifesti e le sue illustrazioni dedicate alla vita popolare spagnola, Sdenz
de Tejada offre un parallelo di carattere piu decorativo e illustrativo: sebbene meno
critico rispetto alla Mallo, il suo lavoro mette comunque in evidenza 1’attenzione per
la vita quotidiana e il costume, fornendo un contrappunto significativo alla denuncia
sociale presente in Las Verbenas.

Per Cloacas y campanarios (1928-1932), il confronto si sposta verso le avanguardie

europee, in particolare verso il Surrealismo onirico, la Metafisica e I’impegno politico.

115 A. MELENDEZ, Escritos ultimos ..., op. cit., p. 1052.

Traduzione: «[...] le sue verbenas potrebbero sembrare agli antipodi dei carnevali di Solana. Pura apparenza. N¢ il ritmo
rotatorio, né 1’armonia coloristica, né la pulita calligrafia attenuano minimamente la forza e il sarcasmo. In Solana e in
Mallo i pennelli si bagnano in inchiostri ben diversi, ma le loro menti e i loro cuori si muovono sotto lo stesso impulso».
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In quest’opera la Mallo coniuga visioni drammatiche e simboliche della Spagna del
periodo prebellico, inserendo elementi come torri campanarie, edifici religiosi,
immondizia, ossa, stracci in contesti sospesi e deformati. Il dialogo con Salvador Dali
(1904-1989) risulta evidente: in opere come El gran masturbador (1929) (Figura 25) e
La persistencia de la memoria (1931) (Figura 26) emerge la stessa deformazione
surrealista degli oggetti e la costruzione di spazi onirici che sospendono il tempo e la
logica ordinaria. Inoltre, la nozione di lo putrefacto, elaborata dall’artista assieme a
Federico Garcia Lorca negli anni Venti, trova un parallelo diretto con Cloacas y
campanarios, dove elementi di scarto e decomposizione diventano allegorie della
corruzione e del disfacimento sociale. In questo senso, la Mallo condivide con Dali la
capacita di trasformare la materia degradata e 1’oggetto quotidiano in immagini
visionarie e universali, pur declinandola in chiave piu politica e sociale.
Parallelamente, la lezione di Giorgio de Chirico (1888-1978) emerge nella costruzione
di spazi sospesi € scenari enigmatici, come si puo osservare in opere quali Piazza
d’Italia metafisica (1913) (Figura 27) o Il canto d’amore (1914) (Figura 28). In
Cloacas y campanarios la spazialita metafisica dechirichiana si riflette nella
monumentalita delle architetture religiose e nella disposizione scenografica degli
elementi che generano un senso di straniamento e sospensione temporale. Come nelle
piazze metafisiche di De Chirico, anche in Mallo il tempo sembra fermarsi,
trasformando la realta quotidiana in un palcoscenico enigmatico e allegorico. Tuttavia,
se ’enigma in De Chirico rimanda a una dimensione universale e filosofica, in Mallo
esso si carica di un significato storico-politico, traducendo la tensione ¢ la precarieta
della Spagna prebellica in immagini dense di valenze simboliche.

Infine, il confronto con Pablo Picasso (1881-1973), soprattutto con un’opera come
Guernica (1937) (Figura 29), consente di comprendere il legame di Mallo con
I’impegno politico e la denuncia della violenza. Se in Guernica il trauma collettivo
viene espresso attraverso un linguaggio cubista drammatico, fatto di corpi spezzati,
grida e simboli animali, in Cloacas y campanarios la tragedia assume la forma di

un’allegoria: ossa, immondizia, torri campanarie € spazi sospesi evocano la
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decomposizione morale e materiale della Spagna prebellica. Picasso ricorre a un
linguaggio diretto, monumentale e universale, mentre Mallo adotta un registro piu
simbolico e metafisico; entrambi, pero, trasformano 1’orrore della storia in un atto
estetico e politico, capace di restituire la memoria e la denuncia di un’epoca.

In sintesi, attraverso il confronto con questi artisti, emerge chiaramente come Maruja
Mallo sviluppi un linguaggio ibrido e originale. Dalla tradizione spagnola
rappresentata da Goya e da Solana eredita il grottesco e la critica sociale; dal
Surrealismo e dalla Metafisica, come mostrato nelle opere di Dali e De Chirico,
acquisisce la deformazione e lo straniamento spaziale; dall’impegno politico di Picasso
recupera la forza di denuncia della violenza e dell’oppressione!®.

La sua pittura non ¢ cronaca diretta della guerra, ma trasforma il quotidiano come le
feste popolari, le architetture ed 1 paesaggi agricoli, in metafore universali di violenza,

memoria € speranza.

3.4 Sintesi critica

Dall’analisi dei confronti con Goya, Solana, Sdenz de Tejada, Dali, De Chirico e
Picasso emerge un quadro composito che consente di cogliere la specificita del
linguaggio di Maruja Mallo. La sua pittura, infatti, affronta il tema della guerra e delle
tensioni sociali senza ricorrere a una rappresentazione diretta del conflitto, ma
attraverso un’elaborazione allegorica e simbolica.

Dalla tradizione spagnola, rappresentata da Goya e Solana, la Mallo eredita il grottesco
e la capacita di deformare la realta per criticare la societa: basti pensare ai Caprichos
goyeschi e alle pinturas negras o addirittura alle atmosfere cupe e marginali che

caratterizzano le tele di Solana, come ad esempio Murga gaditana (1938).

16 . BOENA MOYANO, Maruja Mallo (1902-1995) a ..., op. cit., pp. 193-237.
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Carlos Séaenz de Tejada con le sue rappresentazioni decorative e illustratrici della vita
popolare, fornisce invece un parallelo che, pur meno critico, arricchisce il contesto
figurativo in cui la Mallo elabora la satira sociale di Las Verbenas.

Dal panorama europeo giungono altre suggestioni. Dali e il Surrealismo offrono alla
Mallo la possibilita di trasformare oggetti quotidiani in simboli universali e onirici,
evidente nella coralita grottesca di Las Verbenas e nelle deformazioni di Cloacas y
camoanarios.

De Chirico le fornisce un modello di spazi metafisici, sospesi e enigmatici, che
contribuiscono a creare un senso di straniamento e di sospensione temporale.

Picasso, infine, rappresenta il modello dell’impegno politico, dimostrando con opere
come Guernica (1937) la potenza comunicativa di una pittura che denuncia la violenza
e il trauma collettivo.

Maruja Mallo non si limita a imitare queste influenze: le integra e le rielabora in un
linguaggio personale. Oggetti e figure vengono decontestualizzati e caricati di valore
simbolico, gli spazi sospesi suggeriscono inquictudine e instabilita, il colore diventa
veicolo di drammaticita, vitalita o mistero. In questo modo, I’artista riesce a combinare
critica sociale, deformazione surrealista, spazialita metafisica e forza di denuncia
politica in un sistema coerente, in cui ogni elemento visivo contribuisce a costruire un
significato allegorico e simbolico.

L’originalita del linguaggio di Maruja Mallo si manifesta nella capacita di trasformare
il quotidiano in metafora universale. Le feste popolari, le architetture urbane e 1
paesaggi agricoli diventano strumenti per esprimere violenza, memoria, speranza e
resistenza vitale. Las Verbenas mostra la satira sociale e il carnevale grottesco, eredita
di Goya e Solana; Cloacas y campanarios traduce degrado e denuncia politica
attraverso riferimenti al Surrealismo e alla Metafisica, con un approccio affine
all’impegno di Picasso; La sorpresa del trigo, prima opera della serie La Religion del
Trabajo, coniuga poesia e allegoria, mostrando la resilienza della natura e della vita di

fronte alla guerra imminente.
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In conclusione, Maruja Mallo sviluppa un linguaggio unico ¢ complesso, capace di
elaborare il trauma della guerra civile e dell’esilio personale attraverso immagini
visionarie e allegoriche. Non si tratta di una pittura di cronaca, ma di un sistema
simbolico in cui realtad quotidiana, memoria, critica sociale € sogno si intrecciano,
restituendo la profondita interiore del dolore e, al contempo, la forza della speranza.
Questo linguaggio originale costituisce il ponte ideale verso 1’analisi dettagliata delle

opere principali nel capitolo successivo.
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Capitolo 4: Las Verbenas (1927-1928) e Clocas y campanarios (1928-1932): dal
vivace carnevale alla decadenza della societa

4.1 Introduzione al capitolo

Il presente capitolo si concentra sull’analisi di due cicli fondamentali della produzione
artistica di Maruja Mallo: Las Verbenas (1927-1928) e Cloacas y Campanarios (1928-
1932). La scelta di queste due serie non ¢ casuale: esse rappresentano, infatti, due
momenti cruciali e complementari del percorso creativo dell’artista, consentendo di
cogliere tanto la dimensione ludico-grottesca della sua pittura quanto la sua capacita di
elaborare in chiave allegorica e drammatica le tensioni storiche e sociali della Spagna
del suo tempo. Se da un lato Las Verbenas si colloca ancora in un clima di vitalita e di
satira sociale, in cui la festa popolare diventa il palcoscenico privilegiato per
denunciare le contraddizioni e le ipocrisie del potere, dall’altro Cloacas y campanarios
inaugura una fase segnata dall’inquietudine, dove la dimensione onirica e simbolica si
fa strumento di una critica sociale e politica piu cupa e radicale.

In questo senso, le due serie costituiscono quasi 1 poli opposti di un medesimo discorso
artistico. Da un lato, I’ironia e 1l sarcasmo di Las Verbenas, dove le maschere, 1 fantocci
di cartapesta e le architetture effimere incarnano la perdita di autenticita della cultura
popolare, mentre la vivacita cromatica restituisce 1’energia contraddittoria delle feste
madrilene. Dall’altro, la visione apocalittica di Cloacas y campanarios, in cui ossa,
stracci, immondizia ¢ campanili si combinano in paesaggi deformati e sospesi, dando
corpo a una vera e propria estetica del degrado e della corruzione sociale.

Entrambe le serie, seppure con toni differenti, permettono di leggere il passaggio
dall’entusiasmo avanguardista degli anni Venti alla disillusione e all’angoscia che
precedono la Guerra Civile.

Dal punto di vista metodologico, 1’analisi si concentrera su tre livelli principali: la

costruzione formale delle opere quindi composizione, spazialita, colore; il linguaggio
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simbolico e allegorico attraverso cui la Mallo traduce la realta storica in immagini; e,
infine, il rapporto con il contesto socio-politico e culturale, che rappresenta lo sfondo
imprescindibile per comprendere la portata critica della sua pittura. In questo modo
sara possibile mostrare come la Mallo, senza mai ricorrere a una rappresentazione
diretta della guerra o degli eventi storici, sia riuscita a tradurre in pittura le fratture della
modernita spagnola, restituendo la profondita di un trauma collettivo e insieme
personale.

Il confronto tra Las Verbenas e Cloacas y campanarios offre dunque 1’occasione per
misurare la ricchezza e la complessita del linguaggio di Maruja Mallo: un linguaggio
che sa essere ironico e corrosivo, ma anche visionario ¢ drammatico, ¢ che trova
proprio in queste due serie alcune delle sue espressioni piu alte.

Le sezioni successive del capitolo approfondiranno separatamente le due opere, per poi
giungere a una sintesi critica capace di cogliere il senso complessivo di questa fase

creativa.

4.2 Analisi di Las Verbenas (1927-1928)

Trail 1927 e il 1928 Maruja Mallo realizzo il ciclo Estampas, articolato in diverse serie
dedicate alla vita quotidiana e urbana di Madrid, tra cui Las Verbenas, in stretta
connessione con ’ambiente madrileno e con 1’avanguardia della Generacion del 27.
Una parte di questi lavori fu presentata nel 1928 all’ Exposicion de la Revista de
Occidente a Madrid, che segno D’affermazione ufficiale dell’artista nel contesto
dell’avanguardia spagnola.

La serie Las Verbenas (1927-1928) trae ispirazione dalle feste popolari tipiche della
capitale spagnola, le cosiddette verbenas, che si tenevano nei quartieri di Madrid in
occasione delle ricorrenze religiose o civili. Questa serie fu presentata al grande
pubblico nel 1928, in occasione della Mostra organizzata dalla Revista de Occidente,

fondata e diretta dal filosofo e intellettuale José Ortega y Gasset (1883-1955), una delle
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figure intellettuali piu influenti del tempo. L’esposizione sanci I’ingresso ufficiale
dell’artista nel panorama dell’avanguardia spagnola e comprendeva dieci dipinti ad
olio e trenta stampe grafiche. Tra i lavori presentati figuravano alcune delle opere piu
rappresentative del ciclo Las Verbenas, come La Verbena (1927), Verbena (1927),
Kermesse o Kermés (1928) e Verbena de Pascua (1929). In questa occasione venne
esposto anche E/ Mago (1926) (Figura 30), considerata un’opera precedente alla serie
Verbenas in quanto gia caratterizzato dall’interesse per 1 temi popolari e carnevaleschi
che la Mallo sviluppera in seguito con maggiore ampiezza''’.

La Verbena (1927) (Figura 31), attualmente conservata al Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, ¢ nota anche come La verbena del Museo Reina Sofia,
denominazione che deriva dalla sua collocazione nella collezione del museo!'.
Probabilmente ¢ la piu conosciuta della serie Las Verbenas e una delle opere piu
rappresentative della carriera artista della Mallo. Alcuni critici, tra cui Ramém Gomez
de la Serna, suppongono che sia rappresentato il pellegrinaggio Pandera di San

119 De la Serna infatti scrive:

Isidro
«Aquella pintura de Maruja Mallo habia nacido en la romeria de la Pradera de San
Isidro [...] La sefiorita alegre que ha venido de provincias ha ido con sus condiscipulos
y sus condiscipulas a ver lo que “es eso”, a ver lo que pasa en la romeria de San Isidro
[...] /No se trajo Maruja unos dngeles que la ayudaron a pintar?»'*°.

La composizione ¢ caratterizzata dalla presenza di angeli, toreri giganti e manolas'?'
tutti rappresentati in forma grottesca. Al centro si trovano due giovani donne, dalla

corporatura atletica e robusta, vestite con costumi chiari e aderenti, particolare che

risulta essere estremamente provocatorio per I’epoca. Sulla testa portano il nimbo e alle

117V, BOENA MOYANO, Maruja Mallo (1902-1995) a ..., op. cit., p. 217.

118 Jvi, p. 208.

Y911 pellegrinaggio di San Isidro é una festa tradizionale madrilena in onore del patrono della citta, che si celebra il 15
maggio con processioni, musica, balli e attivita popolari nei quartieri cittadini. Questo evento costituisce uno dei
momenti piu significativi della vita sociale e culturale di Madrid, spesso ritratto dagli artisti della Generacion del 27
come simbolo di identita collettiva e tradizione popolare.

120 MANGINI GONZALEZ, R. BERDAGUE COSTA, Maruja Mallo y ..., op. cit., p.95.

Traduzione: «Quel dipinto di Maruja Mallo ¢ nato durante il pellegrinaggio della Pradera de San Isidro [...] La giovane
allegra che veniva dalla provincia ando con i suoi compagni di classe a vedere "cosa c'¢", a vedere cosa succede al
pellegrinaggio di San Isidro [...] Maruja non porto forse degli angeli per aiutarla a dipingere?».

121 1] termine manolas in Spagna si riferisce tradizionalmente alle donne madrilene che indossano il costume tipico della
citta: gonna lunga, scialle ricamato, foulard e pettinatura elaborata con pettini ornamentali (peinetas).
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spalle delle ali, per cui possono essere interpretate come delle figure angeliche. Come
nell’opera Guia postal de Lugo (Figura 32), Maruja Mallo utilizza 1’angelo come
motivo centrale della composizione, articolando lo spazio attraverso un gioco di
diagonali.

A sinistra troviamo un chiaro riferimento all’opera di Francisco Goya, El ciego de la
guitarra (1788): ¢ raffigurato un cieco, la cui faccia non ¢ ben visibile, seduto su un
piccolo carretto con un piede anomalo che ha quattro dita, mentre chiede 1’elemosina

suonando una chitarra ad una coppia borghese'*?

. Accanto a lui, una scatola ricoperta
da un panno bianco si vedono alcuni frutti rossi, probabilmente fragole, a forma di
piramide. In primo piano ¢ rappresentato un tessuto dipinto con grande realismo, che
appare come un vessillo trasparente.

Alla destra, un gruppo di quattro marinai, mentre alle loro spalle ¢’¢ uno specchio che
riflette la scena fuori dal campo visivo dell’osservatore. Altri personaggi curiosi
completano la composizione, tra cui il gigante monocolo, i cabezudos'** ¢ un frate che
st diverte su una barca che funge da altalena. L’opera include inoltre elementi tipici
delle feste popolari madrilene, come la bancarella del pim-pam-pum!?* e il misuratore
di forza; sullo sfondo sono visibili alcuni tavolini rotondi, un trenino e alcune
piramidi'?.

Con quest’opera, Maruja Mallo non si limita a rappresentare la vita popolare, ma
esercita una critica sociale che coinvolge la Chiesa, la monarchia e altre istituzioni. La

caricatura dei personaggi borghesi, raffigurati come giganti di papier-mdché in

posizione statica, contrasta con il dinamismo delle due figure femminili al centro,

12y, BOENA MOYANO, Maruja Mallo (1902-1995) a ..., op. cit., p. 212.

181 cabezudos sono figure tradizionali delle feste popolari spagnole, caratterizzate da grandi teste di cartapesta o legno,
spesso grottesche o caricaturali. Portate in giro dai festaioli, servono a intrattenere, ironizzare sulla societa e creare un
effetto comico all’interno delle celebrazioni. Nelle opere di Maruja Mallo, i cabezudos assumono una funzione allegorica
e simbolica, contribuendo alla critica sociale e alla rappresentazione grottesca della vita urbana.

124 Ta bancarella del Pim-Pam-Pum era una delle attrazioni tipiche delle feste popolari madrilene, in cui i bambini
cercavano di colpire con bastoni o palline dei bersagli meccanici per farli cadere, in un gioco di abilita e divertimento.
Questo elemento ricorre spesso nelle rappresentazioni pittoriche delle verbenas come simbolo della festa popolare e della
partecipazione collettiva.

15y, BOENA MOYANO, Maruja Mallo (1902-1995) a ..., op. cit., pp. 208-209.
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sottolineando 1’obsolescenza dell’autorita rispetto alla vitalita e al dinamismo della
societa contemporanea'?®,

Attraverso questa rappresentazione urbana e popolare, Mallo riflette la vitalita e il caos
delle celebrazioni madrilene, creando un’atmosfera irreale e ironica che mette in luce
tanto la tradizione quanto la critica sociale.

Verbena (1927) (Figura 33) si caratterizza per una composizione densamente popolata,
con una varieta di figure che alludono a differenti classi sociali.

A sinistra compare un gruppo di tre persone, probabilmente partecipanti alla festa,
intenti a conversare, bere € mangiare, in maniera spensierata. Le due figure femminili
indossano abiti simili a quelli delle donne in primo piano di La Verbena (1927) (Figura
31). A destra, invece, ¢ raffigurata una coppia borghese seduta sulla carrozza.

Sullo sfondo si distinguono una ruota panoramica, una giostra e dei mulinelli, elementi
che insieme al gioco delle diagonali, contribuiscono ad articolare lo spazio pittorico.
In lontananza, sopra un treno, si nota uno striscione con le lettere “MRIJGMZMY”, che
diversi critici hanno collegato con il nome dell’artista, Maruja Gémez Mayo'?’. Le
figure che appaiono all’interno del convoglio ricordano quelle presenti nel Suerios
noctambulos (1922) (Figura 34) di Salvador Dali, opera in cui I’artista catalano si
autoritrae accanto a Maruja Mallo e Torres-Garcia Barradas.

L’elemento che piu colpisce in quest’opera ¢ il contrasto tra le figure in primo piano,
interpretato da numerosi studiosi come una rappresentazione della divisione di
classe!?®,

La compresenza di sacro e profano emerge nella scena dell'uomo che cavalca la giostra
con un bambino in braccio, davanti al quale si trova un angelo con i capelli spettinati.
La caratterizzazione dei soggetti rivela la critica sociale della Mallo nei confronti della
borghesia, raffigurata con un atteggiamento pomposo e annoiato, distaccata dalla festa
e con lo sguardo rivolto all’esterno della scena, pur occupando una posizione

visivamente dominante. In netto contrasto, il gruppo di popolani che invece appare

126 [y p. 228.
127 ANA GARRIDO., La obra temprana de Maruja Mallo, Editorial Sintesis, Madrid 2001, p. 47.
128 S, MANGINI GONZALEZ, R. BERDAGUE COSTA, Maruja Mallo y ..., op. cit., p. 94.
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perfettamente integrato nella scena, con un’espressione allegra e rilassata. La pittrice
sottolinea cosi la differenza di classe, invitando I’osservatore a cogliere come «el jubilo
de los seres sencillos se contrapone al envaramiento y la ridiculez de los
poderosos»®.

Verbena de Pascua'®® (1927) (Figura 35), si distingue dalle altre tele della serie per
I’ambientazione legata alle festivita invernali e religiose. L’opera presenta una
composizione densa ¢ affollata, caratterizzata dall’accostamento di figure popolari,
elementi religiosi e simboli festivi, tutti rielaborati attraverso il filtro satirico e
grottesco tipico di Maruja Mallo. In primo piano si osservano diversi personaggi in
abiti carnevaleschi e mascherati che partecipano a una festa collettiva. Tra essi
emergono 1 Re Magi, raffigurati in forma caricaturale, quasi parodica, che rimandano
esplicitamente alla tradizione natalizia. Accanto a essi, una scena pittorica che richiama
I’ Annunciazione funge da contrappunto sacro, inserito pero in un contesto profano e
festoso.

Un elemento di particolare interesse ¢ la figura di un gigante che porta un cartello con
la data «2 de enero»: questo dettaglio conferisce all’opera una precisa collocazione
temporale e sottolinea la volonta di intrecciare il tema della festa popolare con quello
del calendario religioso. Il gigante, come 1 cabezudos presenti nelle altre Verbenas,
diventa simbolo della tradizione satirico-grottesca spagnola, legata al carnevale e alla
dissacrazione dei poteri costituiti'3!. La scena ¢ popolata inoltre da giostre, trenini e
bancarelle, elementi ricorrenti nell’immaginario festivo della Mallo, che qui
acquisiscono una connotazione invernale e quasi fiabesca.

Lo spazio pittorico ¢ organizzato con un dinamismo accentuato, grazie al ricorso a
diagonali e sovrapposizioni che moltiplicano 1 piani della realta.

Dal punto di vista simbolico, I’opera intreccia sacro e profano in una chiave critica: le

figure religiose vengono inserite in un contesto di euforia popolare, in cui perdono la

129 vi, p.95.

Traduzione: «la gioia della gente semplice contrasta con la rigidita e il ridicolo dei potenti».

1301 ’opera ¢ generalmente conosciuta con il titolo Verbena de Pascua, denominazione adottata nei principali cataloghi e
studi critici. Ramon Gomez de la Serna, tuttavia, la ribattezzd Verbena de Navidad, sottolineando la presenza di elementi
iconografici legati all’inverno e alle festivita religiose, come i Re Magi, una scena che richiama 1’ Annunciazione.

131y, BOENA MOYANO, Maruja Mallo (1902-1995) a ..., op. cit., pp. 206-207.
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loro aura di sacralita per essere reinterpretate come parte integrante della festa. In
questo modo, la Mallo propone una riflessione ironica sulla religione e sulle sue
ritualitd, smontandone il carattere istituzionale e trasformandolo in spettacolo
collettivo'®2. Con quest’opera, Mallo sembra voler sovvertire i riferimenti alla religione
cristiana, vincolandoli a un immaginario esoterico, astrologico e vicino alle scienze
occulte, ambiti per i quali nutriva una particolare predilezione. I Re Magi, infatti, non
appaiono come figure devote che si recano ad adorare il Bambino Gesu, ma sembrano
piuttosto rendere omaggio al Carnevale, ovvero a una dimensione pagana e profana.
Analogamente, sulla sinistra si riconosce un angelo dell’ Annunciazione raffigurato con
pelle scura e vesti rosse: un rovesciamento simbolico e cromatico che trasforma il sacro
in terreno e carnale, dissolvendo i confini tra religione e festa popolare!?,

Infine Kermesse o Kermés'* (1928) (Figura 36), sorprende per la straordinaria densita
della scena, affollata da una molteplicita di elementi e personaggi che generano
un’atmosfera quasi opprimente. In primo piano compare una donna a braccetto con due
individui mascherati, mentre sullo sfondo si trova un teatro di marionette in cui va in
scena uno spettacolo con protagonisti un torero, una guardia civile, una maja e un toro.
Attraverso questo espediente, la Mallo gioca con lo spazio, moltiplicando i piani della
realta e confondendo lo spettatore!®. Al di sopra del teatrino si vedono tre donne che
compiono acrobazie in bici, chiaro simbolo di emancipazione femminile, in netto
contrasto alla staticita della figura della maja, rappresentazione della donna
tradizionale.

Tra gli elementi principali emergono il trenino, la ruota panoramica, le giostre, le
bancarelle e numerosi personaggi caricaturali che animano la tela.

Il senso del movimento ¢ reso con grande efficacia: il funzionamento delle attrazioni

crea ritmi visivi differenti che contribuiscono alla vitalita della composizione. Ancora

132 CARLOS GARDARA, Maruja Mallo, Madrid, Ministerio de Educacién y Ciencia, 1978, p. 18.

133 V. BOENA MOYANO, Maruja Mallo (1902-1995) a ..., op. cit., pp. 226-227.

134 Secondo la 23* edizione del Dizionario della Reale Accademia Spagnola, tra i significati della parola "kermés" rientra
anche festa popolare all'aperto con balli, lotterie, concorsi, ecc. L’opera ¢ comunemente indicata con questo titolo, sotto
il quale ¢ catalogata presso il Centre Pompidou di Parigi, dove attualmente ¢ conservata.

135 M. A. ZANETTA, La subversion enmascarada. Maruja Mallo y las verbenas populares, Editorial Complutense,
Madrid 2008, p. 77.
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una volta, i1l contrasto tra tradizione e modernita si manifesta attraverso 1’inserimento
della macchina in una festa popolare, con la presenza del treno, dell'automobile e della
bicicletta. Parallelamente, il dialogo tra sacro e profano ¢ reso attraverso la figura
dell'angelo integrato nella celebrazione. Non solo vengono cosi sfumati i1 confini tra
religione e paganesimo, ma anche quelli tra finzione e realta.

Come in Verbenas, le donne sono travestite da angeli, indossano il nimbo ¢ le ali,
alludono a una duplice operazione: da un lato, una parodia della religione e dei suoi
simboli; dall’altro, un tentativo di sostituire la mitologia cristiana patriarcale con un
immaginario in cui le donne diventano protagoniste. Giocando ironicamente con il
concetto di “angelicita”, la Mallo critica il modello tradizionale femminile dell’ «angel
del hogar'*®» inteso come un essere sessuale passivo, custode della verginita e

137~ Al contrario

dell’obbedienza alle leggi divine senza possibilita di contestazione
I’artista propone un modello di femminilita moderno, libero e ironico, coerente con la
sua idea di «dotar a la mujer de nuevos significados y valores»'*® ¢ in sintonia con
I’impegno condiviso da figure come Concha Méndez (1898-1989).

Quest’opera, secondo alcuni critici contiene la piu alta vena di irruenza e satira,
raffigura il torero spaventato dal toro di cartone, alti ufficiali e nobili che cavalcano
maiali su una giostra, frati spaventati dal frastuono dei popolani'*®. Kermesse diventa
cosi una sorta di commedia visiva, in cui 1 potenti perdono la loro autorita e si
trasformano in figure ridicole. Con questa tela, Maruja Mallo esprime la sua anima
popolare, esaltando aspetti della modernita attraverso una rappresentazione della
tradizione che viene piegata e deformata con intento satirico.

Anche se ci sono elementi comuni come il tema del popolare, nella serie ogni verbena
possiede tratti distintivi.

Dal punto di vista compositivo, Las Verbenas presenta delle scene dense e affollate,

costruite secondo una disposizione corale e centrifuga. Lo spazio pittorico ¢ dominato

136 Traduzione: «angelo della casa».

7 i, p. 75.

138 Traduzione: «dotare la donna di nuovi significati e valori».
139 C. GANDARA, Maruja ..., op. cit., p. 21.
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da una moltitudine di figure che si intrecciano in un ritmo convulso, creando un senso
di movimento continuo ¢ di dinamismo caotico. Le figure, spesso mascherate o
travestite, sono rese con tratti marcati € con una deformazione volutamente grottesca:
corpi allungati o caricaturali, volti ridotti a maschere, espressioni stereotipate e teatrali.
Accanto agli uomini e alle donne compaiono elementi simbolici e stranianti, come
angeli travestiti in chiave ironica, giganti di cartapesta o fantocci, che accentuano il
carattere carnascialesco della composizione.

Il colore riveste un ruolo centrale. La tavolozza € vivace, dominata da contrasti forti e
da accensioni luminose che accentuano I’atmosfera festiva e popolare. Rosso, giallo,
blu e verde si alternano in campiture nette e brillanti, contribuendo a rafforzare la
coralita della scena. Tuttavia, dietro questa apparente vivacita cromatica, si percepisce
un senso di disordine e inquietudine, quasi un preludio all’atmosfera tragica che
segnera la produzione successiva dell’artista.

Gli elementi architettonici e scenografici sono essenziali ma funzionali: baracche,
giostre e strutture effimere delle feste popolari fanno da sfondo all’agitarsi della folla,
creando un palcoscenico urbano che accentua la teatralita dell’opera. L’impianto visivo
appare vicino a un montaggio cinematografico: figure sovrapposte, angolazioni insolite
e prospettive compresse evocano il linguaggio delle avanguardie figurative e la cultura

visiva moderna.

4.3 Analisi di Cloacas y campanarios (1928-1932)

Cloacas y Campanarios (1928-1932) rappresenta una delle opere piu emblematiche
della fase prebellica di Maruja Mallo, caratterizzata da toni drammatici e visionari, in
netto contrasto con la coralita grottesca e festosa delle serie precedenti, come Las
Verbenas. La sua elaborazione risente in maniera significativa dell’influenza della

Escuela de Velleacas, alla quale I’artista si uni in quegli anni.
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Quando la Mallo avvio la serie, tra la fine del 1928 e I’inizio del 1929, il paese era
ancora sotto la dittatura di Miguel Primo de Rivera (1923-1930), ormai in una fase di
profonda crisi. In quegli anni si moltiplicarono le proteste popolari e le manifestazioni
di dissenso, mentre gli intellettuali che chiedevano la caduta della dittatura e la fine
della monarchia venivano perseguitati.

Il paesaggio roccioso, brullo e inospitale presente nello sfondo delle fotografie di
Cercedilla (Figura 3) viene riproposto in questa serie, trasformando Madrid in una citta
apocalittica, in rovina, segnata da fango, macerie e simboli macabri. Questa visione
non solo si limita a registrare 1’atmosfera di crisi del momento, ma che sembra
prefigurare le distruzioni e 1 conflitti che di li a poco avrebbero travolto la Spagna con
la Guerra Civile.

In uno dei suoi scritti la pittrice descrive cosi la citta:

«Los suelos y los muros de los templos se desploman hasta las charcas de los sotanos,
se elevan hacia los techos invadidos por los reldmpagos y las hogueras. Estos eran los
panoramas necrologicos que encontraba en el centro y en los vertederos de los
alrededores de la capital, 1929- 1931. Las edificaciones de los templos derrocados, la
destruccion de las cloacas establecidas. La realidad mas frecuente y tangible con que
tropezaba, la agonia de la supersticion, la hecatombe de las basuras que ruedan hacia
las alcantarillas buscando el subsuelo, al mismo tiempo que en los funebres
campanarios reina el estertor de las representaciones rituales»'*.

Per la Mallo questa serie non si riferisce solo alla distruzione delle gerarchie sociali,
ma anche a quella della Chiesa:

«Del estiercol petrificado brotan los cardos, sosteniendo residuos de mitas, chisteras

vy andrajosY Entre las superficies cargadas de elementos despreciados y vagabundos

140 M. MALLO, Lo popular en la pldstica espaiiola a través de mi obra 1928- 1936, Editorial Losada, Buenos Aires 1939
p. 26.

Traduzione: «I pavimenti e i muri dei templi crollano fino agli stagni dei sotterranei, si innalzano verso i soffitti invasi da
lampi e roghi. Questi erano i panorami funebri che incontravo nel centro e nelle discariche intorno alla capitale, 1929-
1931. Le edificazioni dei templi rovesciati, la distruzione delle fognature consolidate. La realta piu frequente e tangibile
con cui mi scontravo, 1’agonia della superstizione, I’ecatombe delle immondizie che rotolano verso le cloache cercando
il sottosuolo, mentre nei funebri campanili regna 1’agonia delle rappresentazioni rituali».
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se levantan las levitas espectrales, rociadas de colillas. Las sotanas patean los techos,
moribundas rodeadas de calaveras de burros»'!.

Questa serie, inoltre, ¢ strettamente legata alla figura di Rafael Alberti (1902-1999),
membro della Generacion del 27, piu precisamente alla rottura del loro rapporto che la
Mallo defini come “/a tragedia”. La pittrice e il poeta intrecciarono tra 1925 al 1930
una relazione sentimentale intensa e turbolenta, accompagnata da una collaborazione
artistica che ha lasciato tracce significative nelle rispettive opere.

Alcuni critici hanno individuato chiari parallelismi tra la produzione della Mallo e
quella di Alberti: la serie Las Verbenas viene spesso accostata al libro di poesie Cal y
canto'? (1926-1927) mentre Clocas y campanarios ¢ stata letta in dialogo con Sobre
los dgeles'® (1929)'4,

Nel 1931, la Mallo descrive il ciclo alla giornalista Josefina Carabias dichiarando:
«En mis pinturas actuales, he intentado resaltar el patetismo de las formas rotas, duras
y dasperas. Como pueden ver, representan materiales vivos: cal, carbon, azufre,
pizarra, limo. De ahi el color, que puede parecerles extrano, pero es el verdadero color
de estos materiales. Todo esto aparece en un planeta abandonado, donde la presencia
del hombre solo se insiniia mediante huellas y trajes»'®.

Con queste parole D’artista sta sottolineando 1 temi di trasformazione, distruzione e

metamorfosi che attraversano le sue opere.

141 Ivi, pp. 24-25.

Traduzione: «Dal letame pietrificato spuntano i cardi, che sorreggono resti di mitre, cilindri e stracci. Tra le superfici
cariche di elementi disprezzati e vagabondi si innalzano le livree spettrali, cosparse di mozziconi. Le tonache calcano i
tetti, moribonde, circondate da teschi di asini».

142 11 poema Cal y Canto (1929) di Rafael Alberti, con la sua rappresentazione della citta moderna e della vitalita collettiva,
trova un corrispettivo visivo in Las verbenas (1927-1928) di Maruja Mallo, dove le scene di feste popolari e movimenti
festosi tradurranno in immagini pittoriche lo stesso dinamismo urbano e la percezione della modernita.

193 In Sobre los dngeles (1929), Rafael Alberti esplora immagini di caduta, disfacimento e visioni angeliche che riflettono
tensioni esistenziali e sociali. Questa poetica trova un parallelo visivo in Cloacas y campanarios (1928-1932) di Maruja
Mallo, dove scheletri, resti organici e simboli di degrado instaurano un dialogo tra cio che ¢ “alto” e “basso”, rivelando
una comune attenzione alla crisi interiore e storica della Generacion del 27.

144 ROSA RUIZ GISBERT, «Maruja Mallo y la Generacién del 27», in “Isla de Arriardn”, n. 28, 2006, p. 228.

145 JOSEFINA CARABIS, La pintora Maruja Mallo marcha a Paris, in “Estampas”, n. 201, 14 Novembre 1931, p. 43.
Traduzione: «Nei miei dipinti attuali ho cercato di evidenziare il pathos di forme spezzate, dure e ruvide. Come potete
vedere, rappresentano materiali vivi: calce, carbone, zolfo, ardesia, limo. Da qui il colore che vi sembrera strano, ma che
¢ il vero colore di questi materiali. Tutto questo appare su un pianeta abbandonato, dove la presenza dell'uvomo ¢ accennata
solo da impronte e tute».
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Il titolo Cloacas y campanarios fu definito in occasione della mostra alla Galerie
Pierre Loeb di Parigi nel 1932, durante il soggiorno dell’artista nella citta grazie alla
borsa di studio ottenuta dalla Junta de Ampliacion de Estudentes che le permise di
entrare in contatto con figure di spicco del movimento surrealista, tra cui André Breton.
Tradotto come “fogne e campanili”, il titolo allude al contrasto tra gli ambienti
sotterranei e degradati della citta e i simboli religiosi che svettano verso 1’alto,
generando tensione sociale e visione apocalittica. La prevalenza di fogne sulle
rappresentazioni dei campanili evidenzia la centralita del degrado materiale, rivelando
la dimensione terrena e corrotta della realta raffigurata.

All’esposizione la Mallo presentod una serie di sedici dipinti ad olio, tutti appartenenti
al ciclo Cloacas y campanarios. Tuttavia, non ¢ disponibile una documentazione
precisa dei titoli delle opere esposte; dai riferimenti presenti in cataloghi e
testimonianze si puo dedurre che fossero sicuramente presenti Huella (1929), Cardos
v Esqueletos (1930), Antro de fosiles (1930), Basuras (1930), Grajo y Excrementos
(1931), Tierra y excrementos (1932) e Sapo y Légamo (1932). A queste opere esposte
si aggiunge anche Espantapdjaros (1930), acquistata da Breton e Espantapeces
realizzata nel 1931. Secondo alcuni critici, queste due ultime opere non fanno
formalmente parte della serie, ma possono essere considerate affini al ciclo, in quanto
condividono temi, iconografie e linguaggi visivi con la serie, pur non rientrandovi
ufficialmente. Sempre in occasione di questa mostra, I’amico di Breton, Paul Eluard,
espresse il desiderio di acquistare I’opera Grajo y Excrementos'*®.

I titoli dei quadri hanno valore allegorico in quanto rappresentano 1’universo
sotterraneo e psichico di Maruja Mallo, da cui scaturisce la sua visione apocalittica.
Huella (1929) (Figura 37), che in spagnolo significa “impronta”, rappresenta appunto
I’impronta di una scarpa nel fango, accanto alla quale compare una foglia ormai secca.
L’immagine allude alla traccia dell’'uomo che si fa metafora di una presenza umana

effimera, ormai assimilata alla memoria di un luogo.

146 SHIRLEY MANGINI GONZALEZ, ROSER BERDAGUE COSTA, Maruja Mallo Y..., op. cit., pp. 158-159.
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L’opera Cardos y esqueletos (1930) racchiude due soggetti estremamente significativi
per Maruja Mallo, tramite 1 quali 1’artista esprime il malessere generale che stava
vivendo la Spagna in quegli anni: i cardi e i resti ossei. La giustapposizione di questi
due elementi allude infatti al conflitto tra la vita e la morte, suggerendo la forza di un
ciclo naturale che si intreccia con le radici simboliche e religiose della cultura popolare.
I cardi, piante spinose, non sono per 1’artista solo elementi naturali, ma anche portatori
di significati antichi e spirituali. La Mallo, affascinata dall’occulto e dal mistero, grazie
allo scrittore ¢ amico Raméon Maria del Valle-Inclan (1866-1936), attribuisce loro un
valore simbolico profondo, legato alla sofferenza, alla putrefazione e alla limitazione
umana.

Nello stesso anno realizza Antro de fosiles (Figura 38), ambientato in un luogo in rovina
e oscuro, sullo sfondo del quale si intravedono una serie di archi a tutto sesto.

In primo piano appaiono stracci, una moltitudine di resti ossei, forse di origine diversa,
escrementi o tracce organiche e elementi in decomposizione. Gli unici esseri viventi,
che sembrano essere sopravvissuti al disastro sono dei rettili. Elementi simili ricorrono
anche in Basuras (1930) (Figura 39) dove Maruja Mallo raffigura come dice il titolo la
“spazzatura”, si vede infatti I’ingrandimento di una lisca di pesce immersa nel fango,
circondata da detriti e foglie secche, che enfatizzano ancora una volta il tema della
decomposizione ¢ del rapporto tra materia organica e trasformazione naturale.

I1 tono si fa piu diretto e corrosivo in Grajo y Excrementos (1931) (Figura 40) dove ¢
visibile la carcassa della parte superiore di un corvo, in spagnolo grajo, e tracce
organiche ed escrementi, alludendo al processo di trasformazione di un corpo a seguito
della morte.

In Tierra y excrementos (1932) (Figura 41) si nota un’enorme crepa nel terreno, al di
sotto del quale regna il buio. Qui la materia stessa diventa la vera protagonista: terra e
scorie organiche vengono poste al centro della tela come allegoria della caducita e, al
contempo, della fertilita che puod derivare dal processo di decomposizione. In una linea
simile si colloca Sapo y Légamo o Sapo y Excrementos (1932) (Figura 42) dove il

rospo, il sapo, sembra deformarsi e scomporsi, diventando tutt’uno con la terra. Il rospo
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e la melma che lo circonda evocano ambienti umidi, accentuando 1’interesse della
Mallo per ci0 che ¢ grottesco e trasformativo.

Anche Espantapajaros (1930) (Figura 5), acquistato da André Breton, ¢ ambientato in
un luogo desolato popolato da escrementi, tracce organiche, fango e cardi. In primo
piano si notano le figure antropomorfe di due spaventapasseri, realizzati con stracci
sgualciti: metafora di difesa e isolamento, ma anche di una solitudine visionaria, in
dialogo con la tensione tra uomo e natura. In secondo piano si intravedono delle cime
di montagne ridotte a dimensioni minute rispetto agli spaventapasseri, accentuando
I’atmosfera surreale. In Espantapeces (1931) (Figura 43) ¢ rappresentata una figura
antropomorfa che richiama lo spaventapasseri dell’opera precedente; accanto a essa si
trovano teschi di animali, stracci e tracce organiche mescolate al fango. Nella parte
bassa si notano coltelli conficcati nel terreno, uno dei quali infilza un verme che emerge
da un cumulo di terra. L’opera mantiene 1’interesse della Mallo per il putrefatto e per 1
rifiuti, ma li trasporta in un contesto pit sospeso € poetico.

Dal punto di vista compositivo, le opere della serie Cloacas y campanarios si
caratterizzano per una struttura equilibrata ma dinamica, in cui ’artista combina
elementi architettonici, naturali e simbolici in spazi ambigui e sospesi. Le architetture,
spesso isolate o parzialmente sommerse, convivono con frammenti di paesaggio e
oggetti disposti secondo un’organizzazione quasi scenografica, dove la profondita ¢
suggerita piu dal rapporto tra volumi e linee che da una prospettiva tradizionale.

Le composizioni non risultano eccessivamente dense, ma calibrate: ogni elemento ¢
collocato con precisione, contribuendo a un equilibrio formale che contrasta con il
soggetto degradato o inquietante.

Il linguaggio cromatico gioca un ruolo essenziale nella definizione dell’atmosfera.
Toni terrosi, grigi e verdi smorzati dominano la scena, creando un registro cromatico

omogeneo e coerente con il senso di deterioramento.
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4.4 Confronto tra le due opere

Il confronto tra le opere della serie Las Verbenas (1927-1929) e Cloacas y campanarios
(1928-1932) permette di evidenziare I’evoluzione del linguaggio artistico di Maruja
Mallo nel periodo prebellico. E significativo osservare come Dartista sviluppi due fasi
distinte: nella prima, caratterizzata dalle Verbenas, prevale un’esuberanza cromatica e
una vivacita compositiva che riflette la vitalita delle feste popolari e I’ironia sociale; si
tratta infatti di un’opera estremamente colorata, in cui i toni accesi e contrasti vivaci
contribuiscono a restituire I’atmosfera festosa e caotica delle celebrazioni popolari.
Nelle opere degli anni Trenta, in particolare in Cloacas y campanarios, emerge invece
I’uso predominante di toni piu cupi, terrosi € smorzati a sottolineare la drammaticita
dei soggetti e I’atmosfera di profonda crisi sociale e politica, preludio alla Guerra
Civile. Questo mutamento segna una transizione stilistica verso un linguaggio piu
simbolico e visionario, molto vicino alle modalita di rappresentazioni surrealiste.

Dal punto di vista iconografico, le Verbenas si concentrano sulla rappresentazione della
vita quotidiana e del carnevalesco urbano, con figure allegoriche e simboliche che
mescolano sacro e profano, critica sociale e ironia. La pittura manifesta un equilibrio
tra allegoria, grottesco e elementi surrealisti, senza assumere un tono apertamente
apocalittico. Se in Verbenas quindi viene catturata la vitalita umana, in Cloacas y
campanarios, invece, ¢ come se Maruja Mallo scendesse negli inferi per rappresentare
la parte opposta della vita. L’attenzione si sposta verso un mondo funesto e visionario,
in cui I’elemento grottesco, caratterizzato dalla presenza di scheletri e oggetti in
decomposizione, si combina con un’analisi piu cupa della societa e della citta,
anticipando il clima di crisi che avrebbe portato alla Guerra Civile. In questo senso,
Cloacas y campanarios puo essere letta come una prefigurazione di quanto sarebbe
accaduto in Spagna quattro anni dopo.

A livello formale, in Las Verbenas si riscontra una notevole uniformita compositiva:

le scene d’insieme si sviluppano come un vero e proprio collage pittorico, in cui diverse
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immagini vengono accostate e sovrapposte, generando un nuovo significato attraverso
la loro associazione visiva. Al contrario, con Clocasa y campanarios, in particolare
nelle opere realizzate a partire dagli anni Trenta, si osserva un cambiamento
sostanziale: le scene si fanno piu ravvicinate, quasi fotografiche, come se 1’artista
volesse inquadrare dettagli minuti, quali lische o impronte, per accentuarne il valore
simbolico e la densita espressiva. Questo passaggio dalla coralita di Las Verbenas alla
focalizzazione analitica di Clocasa y campanarios segna dunque un’evoluzione nel
linguaggio formale dell’artista, che da una visione d’insieme si orienta verso
un’indagine piu intima e simbolica della realta rappresentata.

Diversi critici si sono espressi per comprendere la serie Cloacas y campanarios; tra
questi, il critico e intellettuale Manuel Abril (1884-1943), voce significativa nella
ricezione dell’opera di Maruja Mallo, che individuo nei suoi dipinti connessioni
profonde con il mondo carnevalesco e 1 suoi risvolti di decadenza. Secondo Abril, la
serie di Maruja Mallo pud essere paragonata metaforicamente all’entierro de la
sardina'¥’, festivita tradizionale che segna la fine del Carnevale e I’inizio della
Quaresima. In uno dei suoi scritti, egli spiega il contrasto e 1 legami tra Las Verbenas e
Cloacas y campanarios:

«Detras del Carnaval ha venido el miércoles de cal, de polvo, fango y ceniza. La paleta
de la pintora se volvio de tierras, opaca, polvorienta, cenagosa,; con riquezas de
podredumbre y de pantano [...] El miércoles cuaresmal es también carnavalesco para
muchos; pero el carnaval de flor y colorin se cambia en carnaval de entierro de la
sardina»'*®,

Questa analogia sottolinea il passaggio dal momento festoso, felice e colorato del
Carnevale, incarnato dalle Verbenas, a un periodo successivo, austero e riflessivo,

ispirato al Mercoledi delle Ceneri, corrispondente a Cloacas y campanarios e

187 entierro de la sardina (“sepoltura della sardina”) & una celebrazione popolare spagnola che segna la conclusione del
Carnevale e ’inizio della Quaresima. Durante questa festa, di origini in parte pagane e in parte religiose, si inscena in
forma parodica il funerale di una sardina, simbolo della fine dei piaceri carnali e dell’abbondanza propria del Carnevale.
L’atto rituale, a meta tra il comico e il macabro, rappresenta la transizione a un periodo di penitenza e sobrieta.

148 MANUEL ABRIL, Maruja Mallo, in Revista de Occidente, Madrid, luglio 1928, pp. 18-19.

Traduzione: «Dietro il Carnevale ¢ arrivato il mercoledi di calce, polvere, fango e cenere. La tavolozza della pittrice si €
fatta di terre; opaca, polverosa, melmosa; con ricchezze di putrefazione e di palude [...] Il mercoledi quaresimale ¢
anch’esso carnevalesco per molti; ma il carnevale di fiori e colori si trasforma nel carnevale dei funerali della sardina».
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rappresentato simbolicamente dalla morte della sardina. Abril descrive la tavolozza
della pittrice come composta inizialmente da colori vivaci e brillanti per poi passare a
toni polverosi, spenti e terrosi. Le due serie, dunque, non sono interpretate come
opposte, ma come due momenti dello stesso ciclo: dall’esuberanza alla decadenza, dal
Carnevale alla Quaresima, in un percorso che conduce dal piacere e dalla leggerezza
alla gravita e alla riflessione sul decadimento.

Abril evidenzia come anche il mercoledi quaresimale, pur conservando alcuni aspetti
carnevaleschi, si configuri ormai come un “Carnevale della morte e della
trasformazione”, ben diverso dal Carnevale di fiori e colori. In questo senso, la pittura
della Mallo non si limita alla resa formale, ma affronta temi simbolici piu profondi
come la transitorieta, il decadimento e la riflessione sulla mortalita. La serie assume
cosi un valore allegorico, in cui il contrasto tra festosita e gravezza diventa principale
motore espressivo.

In definitiva, il confronto tra Las Verbenas e Cloacas y campanarios permette di
comprendere pienamente non solo 1’evoluzione stilistica e tematica di Maruja Mallo,
ma anche la profondita con cui I’artista riesce a tradurre in immagini il proprio tempo.
Attraverso il passaggio dal carnevalesco al decadente, dal colore brillante alla materia
terrosa, da scene d’insieme a scene ravvicinate, la Mallo mette in scena la crisi di
un’epoca e I’inquietudine di una societa sull’orlo della trasformazione.

La sua pittura, sospesa tra ironia e tragedia, mantiene una coerenza poetica che la rende
una delle voci piu originali e indipendenti dell’avanguardia spagnola. In questa
duplicita risiede la forza della sua opera e la sua sorprendente attualita, che continua

ancora oggi a interrogare lo spettatore.
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Appendice iconografica

(Figura 1) MARUJA MALLO, La Mujer de la cabra, 1927. Olio su tela.

o T S e
(Figura 2) MARUJA MALLO, Estampa, pubblicata nella Revista de avance n°30, 1928. Matita su carta, 44x31 cm,
Collezione Privata.
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(Figura 3) JUSTO GOMEZ GONZALEZ, Les mises en scéne, c. 1930, fa parte delle fotografie de Cerdilla realizzate tra
1929-1930.
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(Figura 4) JUSTO GOMEZ GONZALEZ, Les mises en scéne, c. 1930, fa parte delle fotografie de Cerdilla, realizzate
tra 1929-1930.
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(Figura 6) Foto di Maruja Mallo nel suo studio di Madrid, 1936.
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ARQUITECTURA XI (Construcciones rurales), 1934

Obra original de Maruja Mallo ® Todos los derechos reservados ‘l’ﬂ' ‘ | | A | I °

(Figura 7) MARUJA MALLO, Arquitectura XI., della serie Costrucciones rurales (1933-1935), 1934. Matita colorata
su carta, 50x80 cm, Collezione Privata.

(Figura 8) Plastico scenico per ’opera di Clavilerio di Rodolfo Halffler, 1934-1936.
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(Figura 9) MARUJA MALLO, Retrato de mujer negra, della serie Cabezas dé inujer (1940—1952), 1951. Olio su tela,
55x43 cm, Asociacion Coleccion Arte Contemporaneo - Museo Patio Herreriano, Valladolid.

(Figura 10) MARUJA MALLO, Sorpresa del trigo, 1936. Olio su tela, 66x100 cm, Collezione Privata.
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(Figura 12) MARUJA MALLO, Canto de las espigas, 1939. Olio su tela, 118x233 cm, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia.
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(Figura 13) MARUJA MALLO, Mascaras. Diaconal I, della serie Serie de las mascaras (1939-1945), ¢.1949-1950.
Olio su tavola, 35x30,5 cm, Collezione Privata.

o

(Figura 14) MARUJA MALLO, Naturaleza viva XII1, della serie Simbologias marinas (1942-1944) che si trova dentro
Naturas vivas (1942-1944), 1943. Olio su tavola, 41x31,5 cm, Collezione Privata.
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LO POPULAR EN LA PLASTICA ESPANOLA
A TRAVES DE MI OBRA
1925 -1936

EDITORIAL LOSADA S A - BUENOS AIRES

g ;
(Figura 15) MARUJA MALLO, copertina del libro Lo popular en la plastica espaiiola a través de mi obra, 1939.

(Figura 16) MARUJA MALLO, Armonias plasticas, murales per I’ingresso del Cine Los Angeles, 1945,
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(Figura 17) MARUJA MALLO, Viajeros del éter, della serie Los moradores del vacio, 1982, 27x25 cm. Penna, cera,
olio e matita su carta Canson, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia.

(Figura 18) FRANCISCO DE GOYA, El ciego de la guitarra, 1778. Olio su tela, 221x311 cm, Madrid, Museo del
Prado.
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(Figura Al) RUJA MALLO, particolareel’opera La Verbena, 1927.

(Figura 20) FRANCISCO DE GO, sueﬁo de la razén produce monstruo, 1797. Acquaforte, acquatina su carta
vergata, Madrid, Museo del Prado.

92



(Figura 21) FRANCISCO DE GOYA, Pinturas negras, 1820-1823. Olio secco di intonaco, Madrid, Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia.

(Figura 22) JOSE GUTIERREZ SOLANA, Murga gaditana, 1938, 100x80 cm. Olio su tela, Madrid, Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia.
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(Figura 23) JOSE GUTIERREZ SOLANA, Cabezas y caretas, 1943. Olio su tela, 82x65,5 cm, Madrid, Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofia.

i
(Figura 24) CARLOS SAENZ DE TEJADA, Majiana de verbena o EI Pim Pam, Pum, 1924. Olio e carboncino su tela,
190x192 c¢cm, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia.
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(Figura 25) SALVADOR DALI, El gran masturbador, 1929. Olio su tela, 110x150 ¢cm, Madrid, Museo Nacional Centro
de Arte Reina Sofia.

(Figura 26) SALVADOR DALI, La persistencia de la memoria, 193. Olio su tela, 24x33 cm, New York, Museum of
Modern Art (MoMA).
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(Figura 27) GIORGIO DE CHIRICO, Piazza d’ltalia metafisica, 1913. Olio su tela.

(Figura 28) GIORGIO DE CHIRICO, /I canto d’amore, 1914. Olio su tela, 73x59,1cm, New York, Museum of Modern
Art (MoMA).
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(Figura 9) PABLO PICASSO, Guernica, 1937. Olio su tela, 349,3x776,6 cm, Madrid, Museo Nacional Centro de arte
Reina Sofia.
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(Figura 30) MARUJA ALLO, El Mago, 1926. Olio su tela, 60x74 cm, Chicago, The Art Institute of Chicago.
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(Figura 31) MARUJA MALLO, La Verbena, 1927. Olio su tela, 119x165 cm, Madrid, Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia.
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(Figura 33) MARUJA MALLO, Verbena, 1927:. Olio su tela, 75x118 cm, Collezione Privata.
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(Figura 36) MARUJA MALLO, Kermess o ermés, 192. lio su ela, 120x166 cm, Parigi, Centre Pompidou.
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(Figura 38) MARUJA MALLO, Antro de fosiles, 1930. Olio su tela, 135x194 cm, Madrid, Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia.
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(Figura 39) MARUJA MALLO, Basuras, 1930. Olio su cartone, 43x55 cm, Collecion de Arte Fundacién Maria José
Jove.

(Figura 40) MARUJA MALLO, Grajo y Excrementos, 1931. Olio su cartone, 46x58 cm, Coleccion de Arte
Contemporaneo Naturgy.
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(Figura 41) MARUJA MALLOJ,‘Tiera y éxcrementos, 1932. Olio su cartne,l43x§5 ém, Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia.

(Figura 42) Sapo y Légamo o Sapo y Excrementos, 1932. Olio su cartoné.
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(Figura 43) MARUJA MALLO, Espantapeces, 1931. Olio su tela, 155, 5x104,4, Collezione Privata.
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