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Resumen

Si revisamos la historia de la pintura, la escultura, el teatro, el cine, la musica etc., en
cualquiera de las diferentes artes nos hacemos, probablemente, la misma pregunta:
iDonde estan las mujeres artistas? Anuladas por sus padres, hermanos y maridos, crea-
ron hogares y gestaron hijos, renunciando a lo que mas amaban. En el siguiente arti-
culo, se describira el contexto histérico y social que envolvié a Clara Schumann, nifa
prodigio que consagro su vida a la musica en todas sus facetas en la Europa decimo-

nonica.
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Abstract

If we review the history of painting, sculpture, theatre, cinema, music, etc., in any of the
different arts we probably ask ourselves the same question: Where are women artists? An-
nulled by their parents, brothers and husbands, they created homes and raised children,
giving up what they loved most. In the following article, it will be described the historical
and social context that enveloped Clara Schumann, a prodigy who devoted her life to mu-
sicin all its facets in nineteenth-century Europe.
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Virginia Woolf nos cuenta en Una habitacion propia:

Siempre estaria oyendo esta afirmacién: No puedes hacer esto, eres inca-
pazdelootro, contrala que tenia que protestar, que debia refutar. Probable-
mente este germen no tiene ya mucho efecto en una novelista, porque ha

Sumario habido mujeres novelistas de mérito. Pero para las pintoras sin duda sigue
1. Introduccién teniendo cierta virulencia; y para las compositoras, me imagino, todavia

2. Romanticismo: contexto histérico y musical hoy dia debe de ser activo y venenoso en extremo. La compositora se halla

3. Clara Wieck Schumann en la situacion de la actriz en la época de Shakespeare. Nick Greene, pen-

4. Maternidad y mujeres importantes en la vida de Clara sé recordando la historia que habia inventado sobre la hermana de Sha-
4.1. Marianne Tromlitz Wieck Bargiel kespeare, dijo que una mujer que actuaba le hacia pensar en un perro que

4.2. Marie, Elise, Julie and Eugenie Schumann bailaba. Johnson repitid esta frase doscientos arnos mds tarde refiriéndose

5. Consideraciones finales alas mujeres que predicaban. Y aqui tenemos, dije, abriendo un libro sobre

6. Bibliografia consultada musica, las mismisimas palabras usadas de nuevo en este ario de gracia

de 1928, aplicadas a las mujeres que tratan de escribir musica. (Acerca de
Mille. Germaine Tailleferre, sélo se puede repetir la frase del doctor Johnson
acercade las predicadoras, trasladdndola a términos musicales. Sefor, una
mujer que compone es como un perro que anda sobre sus patas traseras.
No lo hace bien, pero ya sorprende que pueda hacerlo en absolut). Con tal
exactitud se repite la historia. Asi pues, conclui cerrando la biografia de Mr.
Oscar Browning y empujando a un lado los demds libros, estd bien claro
que ni en el siglo XIX se alentaba a las mujeres a ser artistas. Al contrario, se
las desairaba, insultaba, sermoneaba y exhortaba.

(...) Muchas de vuestras abuelas, de vuestras bisabuelas, lloraron hasta

saciarse.

(Gray, 2001 pp. 246).
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1. Introduccion

Si revisamos, palmo a palmo, la historia (esta historia que nos ha llegado escrita,
narrada, explicada y manipulada por el hombre), sentimos claramente que esta consti-
tuida por una ausencia: ;Y las mujeres? ;No existian? ;Acaso no sentian, no pensaban,
no sonaban, no gestaban, no creaban? jPor supuesto que lo hacian! Creadoras natas,
nuestras antecesoras ya gestaban sus obras, pero lo hacian en silencio, a escondidas,
porque temian ser acusadas de brujas, locas o prostitutas. En las sociedades patriarca-
les, la lengua (y el lenguaje) refleja cual es la situacion de la mujer en la cultura patriar-
cal, y ademas la mantiene y la reproduce. Si estamos de acuerdo en que el lenguaje es
una de las principales formas de comunicacién, no es de extrafar que las mujeres y el
sexo femenino quedaran en un segundo plano o incluso fueran invisibles.

Linda Nochlin pregunta: ;Por qué no hay grandes artistas femeninas?

Ella misma nos responde:

El centro de la cuestion es que, por lo que sabemos, no ha habido grandes artistas,
puesto que ha habido algunas muy interesantes y capaces no estudiadas y aprecia-
das suficientemente, como no hay grandes pianistas de Jazz lituanos o grandes tenis-
tas esquimales (...Y) la situacién, ahora como antes, en las artes como en cientos de
otros campos, es desfavorable, pesada y descorazonadora para quien no haya tenido
la suerte de nacer hombre, de raza blanca, preferiblemente de clase media o superior

(...)

En realidad el milagro es que, a pesar de la desigualdad aplastante en la que vi-
ven las mujeres, tantas hayan conseguido llegar a posiciones que siempre han repre-
sentado una prerrogativa masculina en la ciencia, en la politica, en el arte. (Nochlin

1971).

Revisemos la historia de la pintura, la escultura, el teatro, el cine, la musica etc., es
decir, investiguemos en cualquiera de las distintas artes y nos nacerd, probablemente,
a todas la misma pregunta: ;Dénde habitan las mujeres artistas? Anuladas por sus pa-
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dres, hermanos y maridos, crearon hoga-
res y gestaron hijos, renunciando a lo que
mas amaban:

e El arte que poseian en las entranas.

e La necesidad vital de nutrirse,
aprendery crecer.

e El espacio propio e intimo para po-
der gestar y crear.

Renunciaron a la artista, tal vez ni ellas
mismas pensaban que eran merecedoras
de serlo, tal vez ellas mismas se habian
creido el discurso tantas veces escucha-
doy era, pues, evidente, que no merecian
tampoco ninguna educacién... Asesina-
ron a la artista, a la mujer, a la persona, al
ser humano.

Si. Las asesinaron. Hay muchas mane-
ras de matar, de anular y morir. Y cuando
no lo consiguieron fueron acusadas.

Dicen que soy egoista.
Yo soy una combatiente.
Ethel Smyth (Smyth, 2009 pp. 28)

En las sociedades patriarcales, la len-
gua (y el lenguaje) reflejan cual es la situa-
cion de la mujer en la cultura patriarcal y
ademas la mantienen y reproducen. Si es-
tamos de acuerdo con que el lenguaje es

una de las principales formas de comuni-
cacién, no debemos extranarnos de que
las mujeres y lo femenino quede en un
segundo plano o incluso sea invisible.

Las creaciones musicales llevadas a
cabo por mujeres han quedado durante
siglos en la sobra. El concepto feminista
es sobre todo un modo de criticar y cues-
tionar las estructuras tradicionales. Pode-
mos enmarcar este concepto dentro del
posmodernismo, el cual pretende opo-
nerse a todo lo que esta sistematizado,
dado por naturaleza y/o es incambiable.
La diferencia entre los sexos, no es una
diferencia bioldgica sino sobre todo una
diferencia social y construida a través del
patriarcado. Partiendo de la categoria de
la obra en si misma, toda la historia de la
musica afirma la superioridad del patriar-
cado.

La musica juega un papel muy impor-
tante en la creacion de identidades, y por
lo tanto, en la construcciéon o deconstruc-
cion de estereotipos (Hargreaves, 2012
pp. 129-142). Dentro del entramado ideo-
|6gico del sistema patriarcal, debemos te-
ner presente (cuando nos referimos a las
identidades de género) la distincion que
se establece entre lo publico y lo privado,
puesto que las mujeres siempre se han

Sumario | 61

nom. 22 | Enero 2019



nom. 22 | Enero 2019

hecho cargo del hogar, del cuidado de los
hijos y la familia y por lo tanto, del ambito
privado en general.

2. Romanticismo: contexto
historico y musical

El Romanticismo' es el periodo que se
desarrolla durante el siglo XIX. Del mismo
modo que en los otros periodos artisticos
se han producido cambios importantes,
en el Romanticismo se llevaron a cabo
una serie de transformaciones politicas,
sociales y econdmicas que influyeron di-
rectamente la musica.

Tras la celebracion del Congreso de
Viena en 1815, se dibujaron las nuevas
fronteras politicas europeas: los diferen-
tes representantes de las potencias euro-
peas que vencieron a Napoledn, decidie-
ron reunirse con el objetivo de ordenar
el continente europeo. La Revolucion
Industrial se impuso en todas partes con
unas grandes consecuencias econémi-
cas, sociales y culturales. Durante la Re-
volucion Industrial, Europa experimenté

1 Delimitamos cronolégicamente el Romanticis-
mo entre los anos 1800 y 1890, aunque en algu-
nos paises se alargara hasta bien entrado el siglo
XX, sin que haya una linea divisoria estricta entre
el Clasicismo y el Romanticismo.
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un fuerte crecimiento demografico y ur-
bano, una revolucién de los transportes
y el desarrollo del capitalismo. La revolu-
cion de los transportes hizo que despla-
zarse fuera mas rapido y barato, de esta
manera se empezaron a poner las bases
de un mercado mundial. La sociedad es-
tamental del Antiguo Régimen fue susti-
tuida por una nueva sociedad de clases
donde las personas se diferenciaban por
la riqueza. En esta sociedad, la burguesia
fue el grupo social dominante. Accedi¢ al
poder politico, se enriquecié con sus ac-
tividades econdmicas e impuso su ideo-
logia, fundamentada en el trabajo y en
el éxito personal. En cambio, el proleta-
riado, o clase obrera, estaba formado por
trabajadores asalariados, sometidos a lar-
gas jornadas de trabajo y en una falta de
proteccién ante despidos, enfermedades
y salarios bajos. Para mejorar su situacion,
los trabajadores llevaron a cabo acciones
col - lectivas y formaron organizaciones.
La nueva sociedad, surgida de la Revo-
lucién Francesa, exalta la libertad del ser
humano por encima de todas las cosas.
En la ultima época del Romanticismo sur-
gird el movimiento nacionalista.

En el terreno religioso, las revoluciones
burguesas establecieron la libertad reli-
giosa y promovieron la secularizacién, es

decir, la disminucién de la influencia de la
Iglesia. En el terreno educativo, casi todos
los estados europeos implantaron la en-
sefianza primaria obligatoria y gratuita.
En el terreno cultural, la prensa se convir-
ti6 en un destacado medio de influencia.

En cuanto a la vida cultural y, por tanto,
musical, la clase burguesa tomé el poder
social. La burguesia accedia a la practica
y conocimientos musicales. Era frecuen-
te que en los hogares de las familias bur-
guesas hubiera un piano y que familiares
y amigos se reunieran para interpretar
musica o para celebrar tertulias alrededor
de este instrumento. El piano era el ins-
trumento preferido de los compositores,
por sus cualidades timbricas y técnicas.
Los compositores romanticos vieron en
este instrumento el medio de comunica-
cion ideal, para poder expresar sus pasio-
nesy sentimientos.

El Romanticismo es posiblemente el
periodo mas brillante de la historia de
la musica, ya que, por primera vez en la
historia, este arte brilla por encima del
resto de las artes. Uno de los principios
fundamentales del Romanticismo es la
continua busqueda de la exaltaciéon de
las emociones y las pasiones. Los artistas
se independizan de los mecenas y crea-

ran obras para una audiencia (publico).
Haran, por tanto, obras segun su propio
gusto y segun su criterio. Ademas, duran-
te este periodo se construyeron teatros
en todas las capitales de Europa y los can-
tantes se convirtieron en verdaderas es-
trellas.

El fundamento basico de la musica de
este periodo fue la exaltacion de las pa-
siones. Los musicos intentaran implicar
emocionalmente al oyente buscando
nuevas formas de expresion (después de
la perfeccién formal del Clasicismo). Un
concepto que triunfé en este periodo es
el del arte por el arte?.

La vida musical europea fue testigo de
un periodo de gran intensidad alrededor
de ciudades como Paris, Viena, Londres,
donde se celebraron (en grandes salas
propiedad del Estado o de empresas pri-
vadas) conciertos publicos con musicos
de un alto nivel. También se realizaron
conciertos en las casas de aristocratas y
de ricos empresarios burgueses. A veces,
los artistas también solian reunirse con

2 ‘art pour l'art fue un movimiento relacionado
con el Romanticismo. Nacié en el periodo pos-
revolucionario del mundo burgués, junto con el
Realismo, y se proponia explorar y criticar la so-
ciedad del momento. Su origen radica en la de-
cision del artista de no producir mas mercancias
en un mundo donde todo eran mercancias.

Sumario | 63

nom. 22 | Enero 2019



nom. 22 | Enero 2019

familiares o amigos para celebrar fiestas.
Durante el Romanticismo, el género ope-
ristico experiment6 una gran evolucion,
que llevd este género a su cima mas alta
y se convirtié en el espectaculo preferido
de la clase burguesa. La musica de cama-
ra también alcanz6 su maximo desarrollo
en este periodo. La orquesta del siglo XIX
se convirtid en la gran protagonista del
Romanticismo. Casi todos los composito-
res escribieron obras musicales para este
tipo de formacién. Ya que el numero de
conciertos publicos era cada vez mas ele-
vado, las grandes ciudades contaron con
varias orquestas sinfénicas que realiza-
ban giras por toda Europa.

A lo largo de centenares de afos, las
mujeres no hantenidoasualcancelos me-
dios necesarios ni la formaciéon adecuada
para desarrollarse en el mundo musical.
Si miramos atras en el tiempo, tanto en
el Renacimiento como en el posterior pe-
riodo Clasico, solo aquellas mujeres que
pertenecian a familias nobles o a la aristo-
cracia podian ejercer como musicos. Eso
si, dentro de su hogar. Ni mucho menos
en la esfera publica. Ya en el periodo Ro-
mantico contamos un mayor numero de
mujeres documentado como por ejem-
plo Clara Wieck Schumann (mujer del
pianista y compositor Robert Schumann);
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Alma Mahler (mujer de Gustave Mahler),
etc. A pesar que no hay duda alguna del
talento de estas mujeres, siempre que-
daron en un segundo plano. A la sombra
de sus esposos o hermanos (como fue el
caso de Fanny Mendelssohn, hermana de
Félix Mendelssohn). Todavia en el s. XIX,
para que una mujer pudiese publicar sus
propias composiciones tenia que hacer-
lo bajo un pseudénimo masculino. Entre
las principales causas que impedian la
emancipacion de la mujer en el siglo XIX
encontramos las de tipo social y cultural.
En Alemania, en ciudades como Leipzig,
ciudad comercial cuya vida musical cu-
brié las necesidades de las familias de cla-
se media, se realizaron los Gewandhaus
Concerts. En una época en que la mayoria
de los musicos europeos eran sirvientes y
actuaban para sus patrones aristocraticos
y amigos invitados, el establecimiento
de una sala de conciertos en un edificio
comercial y la administraciéon de la orga-
nizacién de conciertos por un grupo de
ciudadanos de clase media fue un augu-
rio del préoximo siglo, cuando los concier-
tos estuvieron abiertos a todos aquellos
quienes pudieran pagarse el precio de las
entradas. Otros grupos musicales actua-
ron en la ciudad, pero los conciertos de
Gewandhaus fueron y la Unica institucion
de Leipzig.

Durante el Romanticismo, la mujer
continda ocupdandose de las tareas do-
mésticas. Para los intelectuales de la épo-
ca, este hecho era de lo mas frecuente:
“El papel que la mujer corresponde a las
funciones reproductivas de la especie,
determina y limita las restantes funcio-
nes de su actividad humana, quitando a
su destino toda significacion individual, y
no dejandole sino que puede tener rela-
tivamente al destino del hombre. Es de-
cir, que el eje de la vida femenina para los
que asi piensan (y son innumerables), no
es la dignidad y la felicidad propia, sino
la ajena, la del esposo e hijos, y si no hay
hijos ni marido, la del padre o del herma-
no, y cuando estos faltan, la de la entidad
abstracta del género masculino. (Emilia
Pardo Bazan, 1892, p. 74-75).

El analfabetismo entre la poblacion
femenina en el siglo XIX era muy eleva-
do. Esperanza Clarés expone que, a co-
mienzos de 1900, tan sélo un 25% de las
mujeres espanolas sabian leer y escribir
(Clarés, 2014). Las mujeres que tuvieron
acceso a la cultura fueron las que perte-
necian a la aristocracia. Por norma gene-
ral, en las escuelas femeninas se ensena-
ba lectura, escritura, costura y bordado,
moral y religion. S6lo en determinados
ambitos la formacién se volvia mas com-

pleta, por ejemplo: impartian nociones
de economia, geografia, historia y asigna-
turas de adorno, como la musica y dibujo
(Sanchez, 2008, p. 56). La practica musical
en la mujer decimondnica esta asociada
fundamentalmente al diletantismo®. En
opinién de Leticia Sanchez, una de las ra-
zones que impidié el desarrollo musical
de la mujer fue su escasa formacién aca-
démica. Bajo la perspectiva masculina, el
conservatorio potenciaba las habilidades
artisticas, el buen gusto y la sensibilidad
de la mujer. En la practica, los planes do-
centes no buscaban su profesionalizacion
sino que se concebian como lugares para
el esparcimiento y el recreo. Por otra par-
te, el siglo XIX se caracterizé por la he-
gemonia de los hombres, mientras que
la figura femenina quedoé relegada a un
segundo estatus social (Sanchez, 2008, p.
57). Por otro lado, el plan docente desti-
nado a la educacion musical de la mujer
en el Conservatorio de Madrid constaba
de las siguientes materias: composicion,
piano, solfeo, canto, arpa, lengua caste-
llana, italiano, baile, religion y cultura en

3 Diletantismo: comportamiento que se carac-
teriza por el interés o el cultivo de un campo del
saber s6lo como aficionado y no como profe-
sional, sin la capacidad o la preparaciéon necesa-
rias: muchos grandes escritores, reconocidos en
nuestros dias, fueron acusados en su momento
de diletantismo. Recuperado de: https://levan-
temusicaycultura.wordpress.com/page/2/
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general. A partir de la segqunda mitad del
siglo XIX, la mujer se incorporé progresi-
vamente al sistema educativo, y esto in-
fluyé positivamente en la educacién de
las jovenes y, consecuentemente, en su
profesionalizacién. Aun asi, en el ambito
compositivo, aunque no se pudo superar
la brecha sociocultural. Un gran nume-
ro de obras compuestas por mujeres no
llegaron a publicarse. Por ello, la mayor
parte de mujeres optaron por ejercer de
docentes, intérpretes o cantantes. Algu-
nas autoras de este periodo fueron ca-
paces de salir a escena (al menos en mas
ocasiones que en periodos anteriores). En
algunos casos, como intérpretes (sobre
todo operisticas) y, en otros, para difundir
la musica de otros autores. Los espacios
donde las mujeres pudieron mostrar a un
publico sus dotes musicales fueron:

- Las grandes salas de concierto para
las obras de gran formato como
Operas y zarzuelas, siempre en ca-
lidad de cantantes solistas.

- La musica de salon, de caracter pri-
vado, interpretando todo reper-
torio pianistico, para arpa, y muy
especialmente el género lirico
con acompafamiento de piano.
Varias compositoras vieron en los
salones de familias adineradas
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una opcion para poder interpretar
obras (obras suyas o bien de otros
compositores).

Sin embargo, la musica conocida
como musica de salén fue con-
siderada un género menor, lejos
de la profesionalidad. Este es un
ejemplo claro de que la mujer en
este periodo no tuvo tantas posi-
bilidades de hacer de la musica su

modus vivendi.

- La musica religiosa, con la aporta-
cion de obras como misas, salves
y motetes.

3. Clara Wieck Schumann

Una de las compositoras mas excelen-
tes de este periodo fue Clara Wieck, na-
cida en septiembre de 1819. A menudo
considerada la mas notable compositora
del siglo XIX y conocida por la gran difu-
sion que hizo de las obras de su esposo el
gran pianista Robert Schumann.

Cuando Clara nacid, su padre eligié su
nombre. Esperaba fervientemente que
Clara fuera una gran virtuosa, instruida
por él desde su nacimiento. Desde su in-
fancia, las actividades creativas se inte-
graron en la rutina diaria de Clara Wieck al

piano. Las lecciones formales de armonia,
contrapunto y composicion comenzaron
cuando Clara apenas tenia diez afos, y
Sus propias composiciones aparecieron
en algunos programas de conciertos en
la década de 1830. Ella compuso porque
todos los intérpretes profesionales de
su tiempo lo hacian. Habia recibido lec-
ciones para saber componer y cumplio
décilmente las expectativas de su padre
(posteriormente de Robert Schumann, su
marido) y del publico.

El mismo supervisé las entradas del
diario que ella escribia hasta que tuvo die-
ciocho anos. Y como ocurria en este pe-
riodo, Clara consideraba su diario como
una parte de ella misma. Aprendié lo que
su padre pensO que era necesario para
ser una gran virtuosa: leer, escribir, apren-
der inglésy francés ademas de recibir lec-
ciones privadas de teoria, armonia, canto
y piano. Ademas, las condiciones heredi-
tarias y ambientales (eran muy frecuente
los conciertos que tenian lugar en casa de
los Wieck, asi como las visitas de amigos
musicos y estudiantes) favorecieron tal
desarrollo. Los estudiantes de piano iban
y venian constantemente, y Marianne, su
madre, pasaba horas preparandose para
sus conciertos.

Como compositora, tuvo poco tiempo
para desarrollar sus destrezas y compo-
ner obras. Ademas, tuvo el apoyo de su
marido, el también pianista Robert Schu-
mann, considerado uno de los mejores
pianistas del siglo XIX. A pesar de estar
orgullosa de sus propias composiciones
y ser consciente del talento que poseia,
la compositora presentaba las piezas a su
marido (y también al publico) con humil-
dad. Parece que Clara sintié que su papel
era el de intérprete y no el de composito-
ra. Es muy probable que ello sea debido
a las convenciones sociales del momento,
las cuales sostenian que la mujer no de-
bia dedicarse a la composicion.

Para comprender mejor las preocupa-
ciones y pensamientos de muchas muje-
res compositoras contemporaneas a Cla-
ra Wieck (finales del siglo XVIII, principios
del siglo XIX), comparto a continuacién
los sentimientos que expuso Carola Shro-
ter 1789: “He tenido que vencer muchas
dudas antes de decidirme seriamente a
publicar una coleccién de poemas breves
a los que habia dotado de melodias. Un
cierto sentimiento hacia la decencia y la
moralidad esta marcado en nuestro sexo,
gue no nos permite aparecer solas en pu-
blico ni sin un acompanante. ;Cémo pue-
do presentar entonces mi obra musical al
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publico sino con timidez? la obra de una
mujer [...] puede incluso llevar a un grado
de conmiseracién a ojos de algunos ex-
pertos.“(Citron, 1987, pp. 230).

El padre de Clara creia que todos los
virtuosos deberian saber cdmo ensenar.
A los doce anos, Clara comenzé a ensenar
a su hermano Alwin y continu6 ensefian-
do durante toda su vida. La experiencia
que obtuvo al ensenar a su hermano bajo
la guia de Wieck le fue muy util a lo lar-
go de toda su vida. Cuando Clara se fue a
Paris a los diecinueve anos, pago el viaje
dando clases a pianistas en cada ciudad
en la que actud. En la capital francesa,
Clara ensend a mujeres adineradas fran-
cesas e inglesas que estaban ansiosas por
estudiar con la joven virtuosa.

Cuando Clara fue presentada en pu-
blico en salas de concierto se la comparé
favorablemente con otras jovenes pia-
nistas de su generacién como Anna de
Belleville, Maria Moke entre otras. Ellas,
del mismo modo que Clara, fueron todas
sobrevivientes de la experiencia del ni-
no/a prodigio. No obstante, no hubo otra
mujer como ella, quien logré tener una
impecable y duradera presencia en los
escenarios. Tampoco hubo ningun otro
pianista (ni hombre ni mujer) que man-
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tuviera una posicién similar como con-
certista durante tanto tiempo. No era fe-
minista y es dudoso que simpatizara con
las opiniones de aquellas mujeres que
apenas comenzaban la lucha por la igual-
dad de derechos en el siglo XIX. Desde su
infancia asimilé que seria artista, y nunca
dudo de su éxito.

4, Maternidad y mujeres
importantes en la vida de Clara

Cuando era nina, Clara sabia que su
tarea principal era tocar el piano, la uni-
ca actividad que atraia el amor y la admi-
racion de su padre. Ella volvié a priorizar
su actividad pianistica cuando su esposo
murié. Nunca abandoné el piano, sino
que a ello le sumo las tareas domésticas
y la maternidad, algo que consideraba su
responsabilidad basica.

Lo que Clara hizo para el bienestar de
sus hijos después de la hospitalizaciéon de
Schumann no fue inusual en la Alemania
del siglo XIX. Las familias adineradas fre-
cuentemente enviaban a sus hijos a inter-
nados para que recibieran una educacién
apropiada de la clase alta. Los padres de
clase media generalmente confiaban el
cuidado de sus hijos a los sirvientes, aun-

que la madre solia pasar parte del dia con
ellos. La mujer era pues una pieza funda-
mentalmente para inculcar valores mora-
les y éticos adecuados y para establecer
un ejemplo de comportamiento femeni-
no adecuado para las ninas.

En las pocas familias europeas en las
que la madre era artista intérprete o com-
positora, la experiencia de los nifos dife-
ria poco de la de los ninos Schumann. Du-
rante los catorce anos de su matrimonio,
los Schumann vivieron cuatro anos en
Leipzig, seis afos en Dresde y cuatro en
Dusseldorf. En cada una de estas ciuda-
des, Clara establecié un hogar que pudie-
ra satisfacer las necesidades de sus hijos
y las suyas propias. Asi, continué compo-
niendo, interpretando y desarrollando su
tarea docente, compaginandola con tus
obligaciones como madrey el cuidado de
su esposo enfermo.

Entre 1840 y 1854 Clara Schumann dio
al menos 139 conciertos publicos, y du-
rante esos anos estuvo embarazada casi
continuamente. La tradicion de tocar
junto a artistas asistentes termino oficial-
mente cuando Liszt dio lo que ahora se
considera el primer “recital” en solitario
en Londres en 1840. Poco después, Clara
Schumann comenzé a experimentar con

este concepto, aceptando el hecho de
que compartir un programa era la unica
forma en que podia continuar su carrera
como concertista. Y asi aparecio regular-
mente con musicos de la talla de Brahms,
Stockhausen... alternando trabajos en so-
litario y en conjunto y cerrando el progra-
ma de concierto tocando juntos.

Clara tuvo una influencia considerable
en el repertorioy la programacién de con-
ciertos en el siglo XIX. Aunque ella no fue
la primera pianista en tocar fugas de Bach
y sonatas de Beethoven en conciertos pu-
blicos, fue sin duda una de las primeras
en programar tales obras de manera per-
manente después de 1840. Las obras que
interpreto fueron en general nuevas para
la audiencia, quien estaba acostumbrada
a las transcripciones de 6peras y las varia-
ciones. En la década de 1850, una nueva
generacion de pianistas como Hans von
Bulow, Anton Rubinstein entre otros, mo-
delaron sus programas y repertorio si-
guiendo el ejemplo de Clara.

En un periodo histérico en el que se
esperaba que las mujeres respetables se
retiraran de la vida publica cuando su
embarazo se hiciera evidente, Clara con-
tinud, del mismo modo que su madre lo
hizo antes que ella: ensenando, interpre-
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tando y componiendo (a veces hasta una
semana antes de dar a luz).

Aunque tenia varios sirvientes y una
nodriza para cada uno de sus hijos, las
presiones sobre la artista madre fueron
inmensas. Robert Schumann fue cons-
ciente de la necesidad de su esposa de
continuar con su actividad profesional.
Schumann murié en julio de 1956. En los
anos que siguieron, la salud y el bienes-
tar de sus hijos fueron primordiales para
Clara. No obstante, ella prosiguié con su
carrera profesional, dejando a sus hijos a
cargo de un gran numero de institutrices
y profesores de musica durante meses.

4.1. Marianne Tromlitz Wieck Bargiel

La madre de Clara se apart6 del rol ma-
terno tradicional no solo por lo que im-
plicaba la separacién de sus tres hijos al
divorciarse de su marido, sino también
por continuar cultivando su carrera mu-
sical mientras daba a luz y criaba a sus hi-
jos. Su trabajo no fue interrumpido con el
nacimiento de su tercer y cuarto hijo en
1821y 1823.

La intimidad entre Clara y su madre
se reanudé solo cuando rompid definiti-
vamente con su padre, en 1839. Robert
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Schumann, que habia tenido una relacion
cercana con su propia madre, se puso en
contacto con Marianne Bargiel. Asi, Clara,
a los veinte anos, redescubrié a su madre
y el amor maternal. A partir de entonces
recurrié a su madre en busca de ayuda
durante las diferentes crisis que tuvo a lo
largo de su vida, y Marianne siempre le
respondio calida e inmediatamente.

4.2. Marie, Elise, Julie and Eugenie
Schumann

Clara Schumann estaba orgullosa de
ser artista, aunque no animo a ninguno
de sus hijos a seguir sus pasos. Haber na-
cido nino o nina nada tuvo que ver con
su decision. A cada uno de sus hijos se le
dio la mejor educaciéon musical que Clara
podia pagar y la oportunidad de desarro-
llar las habilidades suficientes para poder
ensefar y mantenerse por si mismos su
fuese necesario.

Recordando sus propios anos como
nina prodigio, tenia la firme conviccién
de que sus hijos merecian tener una in-
fancia, una vida familiar y una educacion
tan normales como fuera posible. Ade-
mas, ella creia que si alguno de sus hijos
quisiera seguir una carrera como musico
profesional, la carga seria especialmente

grande debido a la responsabilidad del
apellido Schumann. Tres de sus hijas y va-
rias bisnietas hicieron carrera como pro-
fesoras de piano, pero ninguna fue con-
certista como Clara.

Cuando Clara Wieck estuvo de gira con
su padre, fue él quien se encargdé de los
cientos de detalles: alquil6 los pasillos e
instrumentos, contratd a los musicos de
apoyo, hizo imprimir y distribuir los pro-
gramas de concierto, recogié y conto el
dinero de las entradas... A pesar de que
ella aconsejé mas tarde a sus estudiantes
a que contratasen gerentes profesionales,
(cosa muy poco frecuente en la Alemania
de 1880), ella misma no lo hizo. Habia de-
sarrollado una red de amigos en toda Eu-
ropa. Orgullosos de ayudar a la gran artis-
ta, nunca le fallaron. Pero su mayor ayuda
provino de sus hijas, quienes fueron estu-
vieron a su servicio tan pronto como tu-
vieron la edad suficiente para ayudar. Una
se encargaba del vestuario, otra de los
instrumentos, una tercera gestionaba el
transporte y el alojamiento, etc. Aunque
sus hijas fueron piezas clave en todo el
entramado organizativo que conllevaba
organizar giras de conciertos, fue Marie
Schumann quien se convirtié en su ver-
dadera asistente.

Marie Schumann, fue su primera hija.
Sin casarse, permanecié con su madre
hasta su fallecimiento. Al ser la mayor,
Marie comenzd a hacerse cargo de las
tareas del hogar temprano. Fue también
la acompanante de su madre (mas que
cualquiera de sus hermanos y hemanas).
Todas las decisiones importantes que
tomo Clara se discutian previamente con
Marie. Cuando Clara acepté un puesto de
maestra en la ciudad alemana de Frank-
furt, Marie se convirtié en su ayudante.
Ella acompané a Clara a Viena en 1858 y
1860, a Paris en 1862, a Rusia en 1864 y a
Inglaterra en numerables ocasiones.

Elise Schumann fue siempre compa-
rada (no siempre favorablemente) con
Marie en términos de apariencia, tempe-
ramento y caracter, Elise siguié su propio
camino desde 1863, cuando abandond
su hogar para trabajar como institutriz.
En 1865 comienza en Frankfurt su carrera
como profesora de piano. Elise se convir-
tid en una excelente pianista y aparecio
varias veces en conciertos publicos. Des-
pués de su matrimonio, ella y su esposo
mantuvieron una cordial relacion con
Clara Schumann y le dieron apoyo y con-
suelo en sus ultimos dias.
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Julie Schumann siempre enfermiza y
débil, frecuentemente vivié separada de
su familia debido a su fragil salud. Murié
de tuberculosis a la edad de veintisiete
anos.Tan solo unavez, en 1861, Julie tuvo
la oportunidad de acompanar a su ma-
dre. Viajé con ella durante los meses de
otono cuando tenia dieciséis afos. Fue la
Unica hija de la familia Schumann a quien
Brahms dedicé una pieza musical.

Eugenie Schumann la hija mas joven
de Schumann, nunca conocié a su padre
y tuvo un contacto limitado con Clara,
quien estuvo constantemente de gira du-
rante los primeros anos de vida de Euge-
nie. Fue educada por varias institutrices y
sus hermanas mayores, Marie y Elise. A la
edad de doce afos fue enviada a un in-
ternado en Rodelheim. Su educacion mu-
sical fue excepcional. En 1869 se inscribio
en la Konigliche Hochsule fiir Musik en
Berlin. De 1871 a 1891 Eugenie vivid con
su madre y Marie, actuando como asis-
tente y maestra. La mas pequena de los
Schumann, se establecié como profeso-
ra de piano en Inglaterra y logré un éxito
modesto como intérprete. Permanecio
en Inglaterra durante unos veinte afnos.
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5. Consideraciones finales

Mi interés por querer recuperar muje-
res, y cuando digo mujeres me refiero a su
obra, vida y aportacion artistica a la his-
toria, se debe a la invisibilidad y poco re-
conocimiento de muchas de ellas. Como
estudiante de musica y como docente,
han sido muy pocas las referencias que
he encontrado de mujeres en manuales
de historia de la musica, como ejemplos
a la hora de conocer los métodos com-
positivos y caracteristicas musicales de
cada periodo musical (barroco, clasico,
romanticismo...), escasas (por no decir
ninguna) partituras de mujeres que com-
pusieron obras de un elevado nivel com-
positivo que fueron silenciadas... A pesar
de que poco a poco podemos encontrar
mas manuales y editoriales que publican
(tanto a nivel sonoro como en partitura)
obras creadas por mujeres y aunque hay
mas mujeres que dirigen orquestas sin-
fénicas de prestigio, queda todavia una
gran labor por hacer.

Los condicionantes que generan los di-
versos estereotipos* de género, llegan a

4 Definimos estereotipos de género como el
conjunto de caracteristicas que se atribuyen a
un grupo humano (su aspecto, su cultura, sus
costumbres), que sirve de factor generalizador
para categorizar a las personas, negando su
identidad individual.

ser determinantes en muchos casos. Por ejemplo, la preferencia de un estilo musical u
otro; la eleccion de un instrumento musical; el comportamiento que se tiene en un de-
terminado ambiente musical, etc. Por ello, es necesario conocer los factores socioedu-
cativos que influyen en la elecciéon de un instrumento o de ciertas practicas musicales
para poder evitar los sesgos de género latentes y asi generar nuevas alternativas que
posibiliten la superacion de tal situacién. El patriarcado, cargado de categorizacionesy
estereotipos que se han mantenido a lo largo de los afios, sin deconstruirse, ha logrado
silenciar a las mujeres en el ambito musical. (Olarte, pp. 7-24).

Una propuesta interesante por parte de las musicélogas feministas ha sido la rede-
finicién de algunos conceptos. Uno de ellos fue la categoria vardn (como bien social y
como bien dominante). Gracias en gran parte a la redefinicion de algunos vocablos y
conceptos y el hecho de recopilar tantos nombres, obras y datos de mujeres que se
dedicaron a la musica en los diferentes periodos de la historia, se consiguio revisar el
New Grove Dictionary of Music®, y la compilacion del New Grove Dictionary of Women
Composer. Se trata de un diccionario enciclopédico que recoge a un gran numero de
musicos (hombres y mujeres). Es junto con el Die Musik in Geschichte und Gegenwart
(la mayor enciclopedia alemana de musica) una de las mejores fuentes de referencia
de nuestra musica Occidental.

Tanto las practicas musicales de las mujeres como los significados musicales marca-
dos por el género se han perpetuado a lo largo de la historia en relacion al concepto de
patriarcado musical y la teoria de la construccién social del significado musical. Como
expone la musicologa Lucy Green, en su obra Musica, género y educacion (1997): Tras
la musica, hay un hombre; el perfil cerebral de la composicién sigue llevando una abruma-
dora cantidad de connotaciones masculinas. (Green, 1997 pp. 54).

No podemos entender el ambito de la creacién artistica sin la labor desempenada
por mujeres. A pesar de que a lo largo de la historia muchas de ellas han sido silen-

5 The Grove Dictionary of Music and Musicians (Diccionario Grove de la Mdusica y los Mdsicos) es un
diccionario enciclopédico de musica y musicos, considerado por muchos estudiosos como la mejor
fuente referencial en su tema en inglés. Inicialmente realizado con la vision y el estilo de George Gro-
ve. Posteriormente adquirié una nueva talla con Stanley Sadie.
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ciadas e incluso olvidadas, el camino a seguir (ademas de recuperar nuestro pasado
historico y premiar la trayectoria de todas las mujeres artistas olvidadas) es la de hacer
efectivo el principio de igualdad entre sexos y por lo tanto de oportunidades y abordar
este problema social y cultural para no repetir la misma situacion (tan desfavorecedora
para el sexo femenino) que histéricamente se ha ido repitiendo.

He querido hacer una mencién especial a Clara Schumann, madre, pianista, compo-
sitora, intérprete y maestra infatigable. Una mujer cuya biografia no nos puede dejar
indiferentes, teniendo en cuenta la Europa del s. XIX y el papel que jugaba el rol fe-
menino en ésta. Clara sabia lo importante que era el valor de la familia, y a su manera
cred una. Se consideraba a si misma como una profesional e incluso durante su vida de
casada se enorgullecia del hecho de que podia obtener dinero con su talento y habi-
lidades, aunque hasta cierto punto intenté ocultarlo en deferencia a los sentimientos
de sumarido y la tradicién del apoyo masculino de la familia. Después de la muerte de
Schumann, no tuvo problemas econdmicos A pesar de que sus amigos le ofrecieron
dinero y establecieron fondos para ayudar a pagar los gastos médicos de Schumann,
Clara no quiso depender de nada ni de nadie.

Clara Schumann fue un fendmeno extraordinario. Su modo de vida, su personalidad,
son atipicos en la biografia de una mujer del siglo XIX. Contrajo matrimonio cuando
era ya una figura de fama mundial y mantuvo su carrera como pianista y compositora
de manera completamente profesional. Mientras criaba a sus hijos, componia, editaba
y ensefiaba obras musicales de gran embergadura. Clara no fue tan solo la esposa y
companera de Schumann. En la plena Europa decimonénica, Clara, mujer joven y de
caracter fuerte, se vio obligada a tomar decisiones (tanto musicales como personales)
que no solian ser tomadas por mujeres.

A pesar de la devocién que tenia por sus hijos, la adoracién del publico y sus cole-
gas masculinos, también necesitaba la amistad, la simpatia y la comprension de las
mujeres. Su madre se convirtié en una buena amiga, y después de su muerte, su hija
Marie asumio este papel. Hubo muchas otras mujeres con las que mantuvo una larga
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amistad: Emilie List, Pauline Garcia - Viardot, Lida Bendemann...entre otras, con quie-
nes pudo compartir sus sentimientos a cerca de su esposo, sus hijos y su vida.

Tras su muerte, y a pesar de todos los esfuerzos de sus hijas, sus deseos fueron igno-
rados por los entusiastas editores que se enfrentaban entre si para publicar cualquier
obra disponible de Robert Schumann.
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