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la obra de Alexej von Jawlensky, uno de los pintores rusos mas destacados del siglo XX, estd re-
presentada en esta exposicién, desde sus primeros refratos de 1893 hasta sus Ulimas Meditaciones

de 1937, como una evolucién ininterrumpida del rostro humano. Jawlensky, como puede apreciarse

en la presente muestra, es uno de los principales creadores de los iconos modernos, expresados en

diferentes series, que fanta influencia han ejercido en la pléstica contempordnea.

la exposicién estd compuesta por 121 cuadros que abarcan cuarenta y cuatro afios de vida ar-

tistica. Para su organizacién, la Fundacién Juan March ha contado en todo momento, y por ello ex-

presa su profundo agradecimiento, con la cooperacién de la familia Jawlensky y de su Archivo forma-

do por Maria Jawlensky, nuera del attista, y de sus niefas lucia y Angélica, que son comisarias de la

presente exhibicién.

la Fundacién Juan March desea agradecer también su colaboracién al Museo de Wiesbaden y
a su director, Dr. Volker Rattemeyer, asi como al Museo lenbachhaus de Munich y a su director,

Dr. Helmut Friedel. Asimismo agradecemos los préstamos efectuados a las siguientes personas e insti-

fuciones:

Y a los demds coleccionistas que han preferido guardar el anonimato.

Coleccién Frank Brabant (Wiesbaden)
Coleccién Eric Estorick

Coleccion Thyssen-Bornemisza (lugano)
Deutsche Bank AG (Frankfurt)

Familia Amold Saltzman

Fundacién Henri Nannen (Kunsthalle, Emden)
Galeria Fischer (Lucerna)
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Galeria Thomas (Munich)

Hamburger Kunsthalle (Hamburgo)
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Kunstmuseum Bern (Berna)
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Selinka, Pefer (Ravensburgo)

Werner & Gabriele Merzbacher
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ALEXEJ VON JAWLENSKY:
UN MAESTRO DEL COLOR

ANGELCA JAWLENSKY

En 1896, Jawlensky se traslada con sus amigos Igor Grabar, Dimitri Kardowsky y Marianne
von Werefkin a Munich, decidido a conocer nuevos estilos pictéricos y a evolucionar en su fro-
yectoria arfistica, iniciada con tanta pasién y perseverancia en Rusia. Después de haber estudiado en
la Academia Militar de Moscd, frecuentd en 1889 la Academia de Bellas Artes de San Peters-
burgo, donde su natural talento fue refindndose a lo largo de un agotador e intenso afio de practicas
de dibujo; precisamente gracias a ese talenfo pasé répidamente al curso siguiente, en el que se ejer-
cité en la pintura figurativa. Pero 3qué fue lo que hizo cambiar de rumbo al joven cadete de la
Academia Militar de Moscl, destinado, por su condicién de vastago de una familia de la nobleza
rusa, a la carrera militar Fue una experiencia visual muy fuerte, que Jawlensky describe asi en sus
memorias: A los dieciséis afos me llevaron, en el verano de 1880, a la Exposicién Universal
de Moscd. Para mi era fodo bastante aburrido. Pero cuando llegué a la seccién de arte, donde
habia sélo cuadros, y era la primera vez en mi vida que veia sélo cuadros, mi alma se frastorné de
tal forma que de Saulo me converti en Pablo. Este fue el cambio decisivo de mi vida. A partir de
aquel momento el arte se convirtié en mi ideal, lo més sagrado hacia lo cual aspiraba mi alma, todo
mi ser (1).

El muchacho empieza a dibujar de manera espléndida gracias a un excelente profesor de dibujo, dis-
ciplina en la que en un primer momento no destacd, siempre con la esperanza de poder abandonar
un dia la dura escuela militar para dedicarse a esfa nueva gran pasién de su vida. Haré todo para
conseguir el fraslado desde su regimiento en la Academia de Mosci a ofro en San Petersburgo, don-

(1) Las memorias de Jawlensky, dictadas en 1937 a Lisa Kimmel, fueron publicadas por primera vez en el libro de Clemens Weiler, Képfe, Ge-
sichte, Meditationem. Hanau, 1970, y en el primer volumen del Catdlogo de la Obra Completa. Maria Jawlensky, Lucia Pieronijawlensky, Angé-
lica Jawlensky: Alexej von Jawlensky. Catalogue Raisonné of the Oil Paintings. Volume One 1890-1914. Philip Wilson Publishers. Llondon, 1991.
Las referencias bibliogréficas para las citas de las memorias estén transcritas aqui con Weiler, 1970, y Jawlensky, 1991. Este primer pérrafo ci-
tado tiene, pues, la siguiente referencia: Weiler, 1970, pp. 98-99; Jawlensky, 1991, p. 26.



de les estaba permitido a los cadetes frecuentar, al mismo tiempo, la prestigiosa Academia de Bellas
Artes. En 1890 conoce al genial llya Repin y se convierte en su alumno, lo que facilita a Jawlensky el
frato con ofros pintores que ya gozaban de cierta fama, como Valentin Serov, Ivan Shishkin, Konstan-
tin Korovin o Archip Kuindshi. A través de Ilya Repin conoce en 1891 a Marianne von Werefkin, cua-
fro afios mayor que él y reconocida pinfora realista. Mujer de gran carisma, Marianne seguird a su
lado muchos afios todavia, en una relacién de amistad-complicidad artistica extraordinariamente rica
para los dos pero no exenta de dolorosos conflictos, expectativas fruncadas y mutuas recriminaciones
que les llevaran a la separacién definitiva en 1921. A través de Marianne, conoce el artista en
1891 a Helene Nesnakomoff, que habia sido confiada a aquélla para ser educada en las refinadas
costumbres de la nobleza y que se convertird en esposa de Alexej y madre de su Onico hijo, Andreas,
asi como en su modelo preferida. En el verano de 1896 emprendié un largo viaje con Werefkin y
una amiga a fravés de Alemania, Holanda y Bélgica, visitando Dresde, Berlin, Colonia y Amberes
([donde admira sobre todo las obras de Whistler, Puvis de Chavanne y Tumer), y regresa a San Peters-
burgo pasando por Paris y londres. Ese mismo afio decide trasladarse a Munich, siendo quiza este
viaje al extranjero lo que le decide a dejar Rusia. En Munich, Jawlensky, Grabar y Kardovsky se matri-
culan en la escuela de pintura del poliédrico Anton Azbé, donde Jawlensky conoce a Wassily Kan-
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dinsky, surgiendo entre los dos una profunda y fraternal amistad que duré toda su vida. En 1899,
Jawlensky deja la escuela de Azbé y, tras una larga estancia con Marianne von Werefkin y Helene,
entre mediados de 1901 vy principios de 1902, en Ansbacki, en la provincia de Vitebsk, donde en
enero de esfe (ltimo afio nace Andreas, emprenderd una serie de viajes a Francia que serdn de exire-
ma importancia para la evolucion de su estilo pictérico. El verano de 1903 lo pasa en Normandia
con Werefkin, frasladéndose luego a Paris; después de esfe viaje pasara ofro verano en Bretafia, el
de 1905, y durante su segunda estancia en Paris expondré algunas obras en el Salén de Otofio,
donde conocerd a Matisse.

Las obras de dicho periodo presentes en esta exposicién de Madrid ilustran claramente la primera di-
reccion en la evolucion artistica de Jawlensky, ya que se entrevén la herencia de la escuela académi-
ca de San Petersburgo —especialmente en Anjuta (catélogo, nim. 1)y los inicios de su propio estilo,
fodavia influido por ofras escuelas pictéricas, sobre todo la francesa, o, como en Helene a los quince
afos (catélogo, nim. 2), la declarada impronta del sueco Anders Zom. Ya en obras juveniles como
Maria | (catélogo, nim. 4) o Cerca de Ansbacki (catalogo, nim. 6), la increible seguridad cromatica
de Jawlensky encuentra no sélo una feliz realizacién, sino que manifiesta ya el papel preponderante
que tendré en su obra. El monumental y Gnico, por su tamafio, Helene con traje espariol (catélogo,
nom. 3) revela su sentido natural de las proporciones, tan brillantemente pulido en San Pefersburgo, vy
su amor por el color y el vestuario, mientras que La nifia Marie (catélogo, nim. 7), pintado posible-
mente durante su estancia en Normandia, se impone por su frescura y por la espontaneidad de la
pincelada. En cambio, el Auforretrato de 1904 nos revela ofra fuerte influencia debida a la gran ad-
miracién que sentia por Van Gogh, si bien demuestra claramente que para Jawlensky su principal ve-
hiculo emocional e innovador serd, cada vez més, el color. Lo que impresiona de esfe cuadro es, por
un lado, la intensidad en la expresion del rostro y, por ofro, su capacidad para el dibujo y el uso
apropiado de la pincelada.

El color es el protagonista del cambio alcanzado, al fin, en 1903. Escribe Jawlensky: En la primavera
de 1905 fuimos todos a Bretafia, a la playa cerca de Carantec. Alli trabajé muchisimo y entendi c&-
mo fraducir la naturaleza en colores, de acuerdo con mi ardiente espiritu. Alli pinté muchos paisajes,
los matorrales que veia desde la ventana y cabezas de brefones. los cuadros ardian de color. Y mi
alma era feliz |...). Por primera vez habia comprendido cémo pintar no lo que veia, sino lo que sen-
tia (2). Precursores de la explosion expresiva alcanzada en 1912, los cuadros de 1905 marcan la
definitiva consagracién de Jawlensky al color, pero demuestran fambién una nueva simplificacién en
las formas, una gran energia en la pincelada y una utilizacién cada vez mas sabia de la misma. La
impresionante obra £l cheposo (catdlogo, nim. 10) asombra por la profundidad del color, por el hé-
bil tratamiento de los tonos complementarios azul marino y verdes en el fondo, por los palpables vold-
menes del rostro realizados con pinceladas seguras, por el dramatismo de las formas. Ya las obras
pinfadas a comienzos de 1905, durante su esfancia en Fissen, revelan un fratamiento del color més
4gil y, como se puede apreciar en Lla estacién de Fiissen en marzo (catdlogo, nim. 12), un uso enér-
gico y expresivo de la pincelada, vigorosa, infensa.

Durante 1906 y parte de 1907, Jawlensky se enfrenta criticamente a la obra de Cézanne, que él ad-
miraba. La utilizacién de tintas més difusas, la bisqueda formal encaminada a lograr profundidad del
campo pictérico y los volimenes, contrastan con las obras realizadas durante la estancia en Wasser-
burg am Inn durante los veranos de 1906 y 1907. En 1906 fue a San Petersburgo y presenté nueve
obras en una exposicién organizada por Diaghilev, ol que habia conocido afios afrds. Jawlensky,
que habia admirado en el Salén de Otoiio de 1905 en Paris la primera pintura fauvista, quedando

(2) Weiler, 1970, p. 109; Jawlensky, 1991, p. 30.



fuertemente impresionado, y que habia participado en 1906 con diversas obras en la seccion rusa
del Salén de Otofio, organizado por Diaghilev —es posible que asistiera personalmente—, regresa en
1907 a Parfs, donde admira la retrospectiva dedicada a Cézanne expuesta permanentemente en di-
cho Salén de Otorio. Parfs es, asi, fundamental en su evolucién, del mismo modo que lo es la obra
de Van Gogh (del cual lograré adquirir un cuadro en 1908) y, en parte también, la de Gauguin, que
conocié mds de cerca a través del padre benedictino Willibrord Verkade, quien trabaijé en el taller
de Jawlensky en Munich entre 1907 y 1908 y que anteriormente habia estado en Pont-Aven. Parece,
en efecto, derivar de la ensefianza de Gauguin la idea de pintar superficies planas con colores oscu-
ros y confornos precisos. Un ejemplo evidente de los progresos conseguidos por Jawlensky en este pe-
riodo lo constituye el cuadro Bodegén ovalado con flores (catélogo, nim. 21), en el que se percibe
la distinta manera de extender el color respecto a obras de afios anteriores: ahora, el color ya no es
aplicado en densas capas, sino de una forma més diluida, llana, creando superficies monocromas
extendidas con contornos bien definidos.

Pero si Parfs es importante, Munich desde luego no lo es menos. De hecho, es aqui donde Jawlensky
vive y trabaja con Kandinsky, Gabriele Miinter, el genial bailarin y pintor Alexander Sacharoff, Wia-
dimir Bechtejeff, Erma Barrera-Bossi y muchos ofros. Es aqui donde nace el explosivo grupo El Cabao-
llero Azul, y es aqui también donde artistas rusos y alemanes imprimen un cambio revolucionario en
la evolucion del arfe modemo. Durante el verano de 1908, la esfancia en Murnau con Kandinsky,
Minter y Werefkin, une a los cuatro artistas no sélo a nivel personal, sino también artistico. Compa-
rando los paisajes de Kandinsky, Jawlensky y Minter de esa época, salta enseguida a la vista la simi-
litud de estilo e interpretacion.

En 1909, Kandinsky, Jawlensky, Minter, Werefkin, Adolf Erbsléh, Alexander Kanoldt, Alfred Kubin y
los apasionados del arfe Heinrich Schnabel y Oskar Witigenstein fundan la Nueva Asociaciéon de Ar-
fistas, a la que se unen también, poco después, Kogan y Alexander Sacharoff. Lla primera exposicién
del grupo realizada en diciembre de ese afio recibe criticas demoledoras por parte de la prensa y es
silbada por el piblico. Es facil entender por qué esta exposicién levantéd tanto alboroto si se piensa
en el efecto que podian provocar cuadros como Bodegén con cafefera amarilla y tefera blanca (caté-
logo, nim. 25) o Bodegén con manzanas (catdlogo, nim. 23) sobre el piblico de la época y en el
que todavia hoy provocan en nosotros. La genialidad y la radical carga inventiva que ahora recono-
cemos en estas obras y en las de Kandinsky y ofros se consideraba enfonces como un loco atrevi-
miento de artistas desorientados, incapaces de pintar de un modo naturalista y empefiados, por ello,
en infantiles ensayos con las formas.

Jawlensky ha desechado ya las barreras restrictivas de las ensefianzas recibidas vy, fatigosamente,
ha elaborado un nuevo y sensacional lenguaje basado en el uso altamente expresivo del color y
de las formas, cada vez mas esfilizadas vy, por ello, llenas de poder. los lineales y oscuros con-
tornos delimitan las zonas de color en estado casi puro, creando superficies planas cargadas de
fension en cuanto que contrapuestas por esos confornos. Se advierte la ensefianza extraida de
la obra fauvista de Matisse, por ejemplo, en una obra maestra como Muchacha con peonias (ca-
télogo, nim. 27), aunque aqui Jawlensky se sirva todavia de tonos més difuminados, creando super-
ficies no sélo monocromas, o en un cuadro como Bodegén con cafefera amarilla y tetera blanca (ca-
télogo, nim. 25), donde el motivo floral del mantel, las manzanas dispuestas sobre el mismo vy
los tres objefos (la tefera, el florero azul v la cafetera) puestos sobre la mesa se sitéan en un mismo
plano bidimensional, anulando el efecto del primer plano y del fondo, de la profundidad
de campo, resuliado que también se repite en el cuadro Bodegén con mantel amarillo, de 1910. la
lampara ya no es lampara, las manzanas ya no son manzanas, més bien son superficies de color
peffiladas y aproximadas, llenas de confrastes a veces evidentes, a veces complementarios. la in-
mediata realidad no interesa lo mas minimo al artista, ni la particularidad de los materiales (telas,



objetos, ajuar), ni los volimenes tridimensionales, sino Gnicamente experimentar las relaciones po-
sibles entre formas y colores, creando fensiones o armonias entre elementos estaticos situados en
un confexto dindmico a través del uso deslumbrante del color. Auténticas piedras miliares en la evo-
lucién artisfica de Jawlensky son obras como Bodegén con manzanas (catélogo, nim. 23) y la
lémpara [catélogo, nim. 24), en las que sus progresos en el gesto, las formas y los colores, en atre-
vidas composiciones, son patentes. Jawlensky escribe en 1905 a un no identificado interlocutor:
Manzanas, érboles, rostros humanos, son para mi sélo indicios para ver en ellos algo distinto: la vi-
da del color que percibe un apasionado, un enamorado (3). Dice Jawlensky que quisiera traducir
el alma en colores. Y asi es su alma en color! Un alma muy sensual, ardiente, pasional, que ex-
plota con vehemencia, a veces con dramatismo, pero nunca con violencia. 1909 es un afio cru-
cial para Jawlensky. Lo demuestran obras maestras como Muchacha con peonias (catdlogo,
nim. 27), Mujer con abanico (catdlogo, nim. 28) o Bodegén con florero y jarra (catalogo, num.
34), donde la fuerza del color es demoledora y la formulacién de los trazos cada vez més segura.
Empieza también a manifestarse una particularidad muy importante en Jawlensky a partir de 1914: la
concentracién en tamafios iguales. Elige el formato 33x44 para los paisajes de Murnau, el de
100x70 para los retratos de 1909, el de 54x50 para los retratos de 1912. Naturalmente hay ex-
cepciones y ofros tipos de famafio, pero se evidencia en cualquier caso su fendencia a elegir algunos
concrefos.

las obras de 1910 a 1912 no son desde luego menos espectaculares que las de 1909; mas bien
vemos que acent(an su fuerza expresiva hasta niveles o veces casi insostenibles. Jawlensky ya no pue-
de hacer otra cosa que no sea llegar hasta las Glimas consecuencias en su busqueda formal y cromé-
fica. Evidentemente posee el valor necesario para hacerlo y lucha despiadadamente consigo mismo
por encontrar los medios que le permitan llevarlo a cabo. Incrementa activamente la produccion de
cuadros, como si estuviera obsesionado por la necesidad de ir siempre mas alla, dolorosamente, en
la bisqueda de una comparacién continua. Y esta comparacién le lleva a valientes formulaciones cro-
madticas, como en Bodegdn con mesa redonda (catélogo, nim. 44), Schokko [catélogo, nim. 36),
Nifa con mufieca (catdlogo, nim. 39) o Turbante azul oscuro (catdlogo, nim. 35), pinturas en las
que los colores mas inimaginables se hacen realidad y en las que la monumentalidad de las formas
crea presencias muy fuertes pero no pesadas. Superficie y color son los dos elementos con los que
Jawlensky trabaja, pero el efecto que consigue nunca es decorafivo o descriptivo, sino aliamente ex-
presivo y profundo; nadie sabe como él hacer que el color exprese su voluntad, nadie como él consi-
gue que el color sea un instrumento para sus propios fines expresivos: una utilizacién verdaderamente
moderma. Si Kandinsky, en esta época, se lanza a revolucionar las formas y busca un nuevo lenguaje
formal abstracto, modemno, Jawlensky realiza su bisqueda dentro del campo estrictamente cromético.
2Se puede concebir el uso abstracto del color? Viendo las pinturas de Jawlensky la respuesta es un
entusiasta jsil

Obras como Schokko [catdlogo, nim. 36), Turbante azul oscuro [catdlogo nom. 35) o Mujer con ven-
da (catélogo, nim. 26) marcan la predileccién de Jawlensky por dos colores fuertes que son el rojo y
un rosa encendido (casi un tono fucsia), de por si ya esfridentes pero que, sin embargo, los acerca de
forma que se enciendan alternativamente, separados por contundentes contornos oscuros y equilibra-
dos por la presencia del azul marino o los verdes: una ingeniosa alternancia de fonos calientes y frios
que lleva a la exaltacién de esos mismos tonos. Son obras monumentales, como lo es fambién Desnu-
do senfado (catélogo, nim. 57), que sorprende sobre todo por la grandiosidad de las formas, gene-
rosas y estdticas, y por la intensidad de otro de los colores fundamentales en la obra de esta épocar:
el azul marino. Jawlensky alcanza en 1909 y 1910 una impresionante libertad en el uso del color,

|3) Corta reproducida en Weiler, 1970, p. 122,
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extrayendo su esencia y aprendiendo por instinto los «trucos» para exaltar la profundidad y el valor
cromdtico en cada uno de ellos.

1911 sefiala un dliimo cambio para el artista que él describe asi en sus memorias: En la primavera
de 1911 fuimos al mar Bdliico, a Prerow, Werefkin, André, Helene y yo. Ese verano significé para
mi una gran evolucién en mi arte. Alli pinté mis mejores paisajes y grandes obras figurativas en colo-
res muy fuertes, ardientes, en absoluto naturalistas o inherentes a las caracleristicas de los materiales.



He usado mucho rojo, azul marino, naranja, amarillo, verde. Las obras estaban perfiladas fuertemente
de azul prusia y tenian un gran poder de éxtasis interior. Este fue un cambio decisivo en mi arte (4).
De hecho, frente a la chepa [ [catélogo, nim. 45) o Rusa (catélogo, nom. 46), se capta un Gltimo ni-
vel de madurez, ya préximo al apogeo. Se imponen las caracteristicas tipicas en los rostros de Jaw-
lensky: los grandes ojos desencajados, fuertemente perfilados y con la pupila marcada, que atraen
magnéticamente al espectador; la concentracién en el rostro, cuello y hombros, que ocupan casi la
totalidad de la superficie del cuadro, la ulterior estilizacién de las formas delimitadas por confornos
oscuros y precisos, el uso de colores chillones y brillantes aplicados densamente. Tras la estancia en
Prerow durante el verano, y después de inaugurar su primera exposicién particular en Barmen, donde
Jawlensky logra un gran éxito, viaja con Werefkin a Paris por Gltima vez y alli vuelve a visitar a Matis-
se y conoce a Kees van Dongen, cuya obra admira. En Munich, en 1912, Jawlensky se retira de la
Nueva Asociacion de Attistas, al tiempo que conoce a Emil Nolde y a Paul Klee, a los que le ligara
una larguisima amistad; admira sus obras y visita sus exposiciones.

los cuadros de 1912 reafirman con mayor vigor el desarrollo que habia emprendido en 1911 y mar-
can el apogeo de esta evolucion: Jawlensky posee definitivamente lo que con fanta infensidad desea-
ba encontrar.

Cada vez mdés, el rostro humano es el sujefo de sus cuadros. De hecho, entre 1911 y 1913 el nime-
ro de bodegones y paisajes disminuye. sDe dénde sale esa fascinacion por el ser humano? Posible-
mente la respuesta se encuentre en una experiencia muy precoz y desconcertante que tuvo de nifio y
de la cual todavia a los sesenta y ocho afios, cuando escribe sus memorias, se acuerda: Después de
unos dias de estancia en Aschenstowo, nos llevaron a los nifios a ver un famoso icono de una mila-
grosa Virgen. Este icono tenia tres mantos preciosos, uno dorado, ofro de corales y ofro de perlas y
diamantes. Cuando llegamos, el cuadro estaba escondido tras una cortina dorada. En el suelo ya-
cian fendidos campesinos y campesinas como crucifijos, con los brazos abiertos. Habia un gran silen-
cio. De repente, fuertes frompetas quebraron el silencio. Me asusté mucho y vi cémo la cortina se le-
vantaba y aparecia la Virgen con hébito dorado (5).

Hemos hablado de la importancia de Parfs y Munich en la evolucién pictérica de Jawlensky, pero de
ningn modo podemos olvidamos de la exiremada importancia de los origenes del artista y de las pri-
meras formas artisticas que vio, los iconos, vy el efecto que tuvieron sobre él. En una carta de 1939,
Jawlensky explica: Cada artista trabaja dentro de una tradicién. Unos toman su fradicién del arte de
los griegos, ofros del Renacimiento. Yo naci ruso. Mi alma rusa siempre estuvo préxima al arte ruso
antiguo, el icono ruso, el arfe bizantino, los mosaicos de Ravenna, Venecia, Roma y el arte romanico.
Todas estas artes pusieron siempre mi alma en un estado de sagrada vibracién, puesto que yo sentia
que en ellas latia un profundo lenguaje espiritual. Este arte fue mi tradicién (6).

Es asi que los refratos femeninos realizados a partir de 1910 se nos aparecen con una dimensién ul-
terior, espiritual y mistica, aunque muy sensual, rusa y relacionada con los iconos, con la Virgen, no
s6lo como el misterio del principio primordial femenino, fascinante y terrible, vivido como una fuerza
visceral de la naturaleza y de la provocacién, sino también como la llave suprema que abre la puerta
del momento mistico, la gran dualidad Virgen/Magdalena. Desde luego no es una casualidad que el
sujeto principal de toda la obra de Jawlensky sea el rostro humano, en un principio el femenino y lue-
go los sublimados Rostros de santo (que hacen tan extrafios los rostros masculinos). Estos cuadros no
constituyen sélo un apasionado homenaje a la belleza femenina ~demasiado dramdticas y dolientes

(4) Weiler, 1970, p. 112; Jawlensky, 1991, p. 31.

(5) Weiler, 1970, p. 97; Jawlensky, 1991, p. 25.

(6) Carta del 7 de junio de 1939 al landeskultuverwalter Prof. Dr. Ing. Lieser, en la cual Jawlensky, explicando su vida, su situacién actual y la
orientacién de su arte, pide poder exponer algunas obras suyas en Bemna, Suiza. Este documento esté guardado en el Archivo Jawlensky, Locamo.



son las visiones de esta femineidad, a menudo tan cruel, como se nos aparece en Princesa Turandot
(catélogo, nim. 49)-, sino que mas bien revelan toda la gama de las fuertes y conflictivas emociones
del artista ante lo que representa el principio femenino. La frilogia compuesta por Lola (catdlogo, ndm.
48), Espanola con mantilla negra (catélogo, nim. 54) y Princesa Turandot (catélogo, nim. 49) pare-
ce ilustrar este aspecto: Lola (que es un retrato de Helene, llamada con el diminutivo ruso de Ljolja) es
la més maternal, pero no es sélo maternal; Espafiola con mantilla negra (catdlogo, nim. 54) es la
mas seductora, pero no es solo seductora; Princesa Turandot (catélogo, nim. 49) es la mas mistica,
pero no es sélo eso (7).

A menudo Jawlensky pinta retratos de mujeres con traje espafiol aunque nunca estuviera en Esparia.
Es muy probable que, ademas de una evidente predileccion por los trajes chillones que pueden por s
mismos encender la fantasia de un artista tan relacionado como él con el color, una posible fuente de
inspiracién hayan sido sus frecuentes visitas al teafro, donde iba sobre fodo a ver los espectaculos de
danza, especialmente los de Alexander Sacharoff (8) y, en 1912, los ballets rusos dirigidos por Dia-
ghilev, de visita en Munich, gracias al cual tiene contacfos también con Niyinsky y Anna Pavlova,
que acuden a visitarle a su faller, sin excluir que los ballets rusos tenian en su repertorio algunas dan-
zas de inspiracion espaiola, revisadas en clave moderna y con frajes adecuados. Evidentemente, pu-
do existir una modelo espafiola que fuese a posar en el taller de Munich, como habian hecho ofras,
pero no hay ninguna documentacién que pueda probar esta hipotesis. Ademas, Jawlensky gustaba
de dotar a sus modelos con accesorios como abanicos o mantillas puestas sobre los hombros, debido
principalmente a su gusto por la teatralidad y sus deseos de inventar una pose que después inspirara
una nueva composicién del refrato.

En el mes de diciembre vive durante un tiempo en Obersidorf, donde realiza una serie de paisajes
—enire los que destaca Sierra con drboles (catdlogo, nim. 53), poderoso en las formas y extraordina-
riamente luminoso en sus fonalidades— en los que Jawlensky no pinta sélo los montes de Oberstdorf,
sino que representa su paisaje inferior, el de su alma. Durante 1912 Jawlensky realiza también un
gran nimero de dibujos, casi todos desnudos femeninos, en los que se percibe siempre la gran maes-
fria de las proporciones y la seguridad en el frazo, desenvuelio pero preciso. Son conocidos varios &l
bumes de dibujos, que se pueden fechar enfre 1909 v 1913, en los cuales el sujefo principal es el
desnudo femenino; ofros, en cambio, que se pueden datar en el periodo de St. Prex, muestran estu-
dios de paisajes y retrafos de Andreas.

En 1913 se produce un nuevo cambio evidenciado de forma clara en el cuadro Espadola con manti-
lla negra (catélogo, nim. 54): el rostro se alarga, el encarnado ya no es chillén, sino que presenta to-
nos sobre el marrén, los ojos, siempre grandes, se convierten en angulosos, la nariz toma forma de
<L, la barbilla se dfila, los labios se hacen camosos, el formato de los cuadros ya no es cuadrado
como hasta 1912, sino que se vuelve rectangular, los colores se transforman en ocres y marrones, tie-
nen una emanacién mas seria, més tranquila, y parecen relacionarse con los fonos marrén de los ico-
nos rusos. Se diria que Jawlensky sienfe necesidad de volver a encontrar calma y serenidad después
de la ebriedad de los colores luminosos, encendidos, brillantes, v se refira en si mismo como extenua-

(7) El cuadro estd inspirado en la épera de Ferrucio Busoni Prinzessin Turandof, que Jawlensky vio representada en Munich, en 1912, y no en la
6pera homénima de Puccini.

(8) Jawlensky y Sacharroff se conocieron en 1908, en Munich, y enseguida se hicieron amigos. En 1909 Jawlensky realizo por lo menos fres re-
fratos del bailarin, uno de los cuales, llamado Rote Lippen, fue confiscado en 1937 por el museo de Barmen y ya no se ha vuelto a encontrar.
Die weisse Feder se encuentra en la Staafsgalerie de Stutigart, y Bildnis des Ténzers Alexander Sacharoff esta colgado en la Stadische Galerie im
lenbachhaus, en Munich. Ofros retratos, pero ya sin vesfir, fienen fecha de 1913, y una serie de dibujos de 1912 muestran a Sacharcff en algu-
nas poses de danza. Recientemente ha sido presentada en Argenta (lfalia) una importante exposicion dedicada a la pareja de bailarines Alexan-
der y Clofilde Sacharoff, donde se presenta el interesantisimo material relativo a su vida (trajes, acuarelas y dibujos, fotografias y cartas). El exce-
lente catdlogo que lleva el fitulo Sacharoff, un mito de la danza entre el teatro y las vanguardias artisticas, esté escrito por Patrizia Veroli, publica-
do por Ediciones Bora, Bolonia, 1991. Jawlensky y Kandinsky estaban fascinados por la danza expresiva de Sacharoff, y entre estos arfistas
rusos nacié una interesante e importante colaboracién.



do por la intensisima produccién de 1912, conscienfe del periodo de transicién que estd atravesan-
do. No sabemos demasiado sobre lo acaecido en 1913, ya que curiosamente no menciona para
nada esfe afio en sus memorias; sélo sabemos que entre 1913 v 1914 su relacién con Werefkin es
ya muy tensa, puesto que se separan por primera vez y Werefkin regresa a Rusia en 1914, aunque

después vuelve a Munich, llamado por el propio Jawlensky, poco antes del inicio de la Primera Gue-
rra Mundial.

Tras una estancia primaveral en Bordighera y un dlimo viaje a Rusia en verano, donde ve por Gltima
vez a su familia, el desastre de la guerra cae también sobre él causando un profundo trauma en su vi-
da y en su evolucién artistica. Poco después del estallido de la guerra en agosto, fodos los rusos se
vieron obligados a abandonar Alemania en un plazo de cuarenta y ocho horas. Cuenta Jawlensky en
sus memorias: Teniamos que dejar nuesiro piso con fodos los muebles y objetos de arte y sélo podia-
mos coger lo que pudiéramos llevar con nosofros. No hemos podido llevarnos ni siquiera nuestro po-
bre gato. En el frayecto desde la estacién de Lindau hasta el barco —la distancia era corta y nosotros
éramos veinte personas rodeadas por soldados con fusiles— la muchedumbre empezé a insultarnos y
escupiros mientras infentaba acercarse a nosotros (9). Jawlensky, Werefkin, Helene y Andreas mar-
charon a Suiza, a St. Prex, junto al lago Lléman, donde un amigo suyo que vivia en Llausana les habia
buscado un piso en alquiler.

A la consternacion que les produjo tener que dejar su casa en sélo cuarenta y ocho horas se afadié
la humillante experiencia para Jawlensky y su familia de ser escoliados hasta la frontera del pais por
soldados como si fueran criminales, llevando consigo sélo unas pocas cosas y sabiendo que el piso y
el taller quedaban indefensos en Munich. Lily Klee y Adolf Erbslsh se encargaran de vigilarlos, pero a
pesar de ello se produjeron robos y muchas cosas de valor desaparecieron. Jawlensky sélo podra vol-
ver a Munich en 1919 para recuperar sus cosas, ya que hasta entonces no se concedian facilmente
permisos de entrada y salida para Suiza y Alemania, especialmente a unos rusos que se habian con-
vertido en apatridas.

Es dificil entender por qué tuvieron que abandonar Alemania, considerada por ellos como su segunda
patria, y fener que refugiarse en Suiza, un pais para ellos desconocido. Dejar Munich no significaba
s6lo dejar su casa, sus perfenencias, sino también sus costumbres, separarse del estimulante circulo de
amigos y artistas con los que tenian un importante y fecundo infercambio de ideas, de una ciudad en
la que habia posibilidades de organizar exposiciones y ver las de ofros pinfores. En suma, de repente
su vida se conmociona y su futuro se vuelve inseguro.

Asi, Jawlensky y Kandinsky se vieron obligados a separarse, ya que Wassily decidio volver a Rusia,
no se verdn ni volveran a hablarse durante muchos afios. De esta forma fue separado Jawlensky de
Gabriele Minter, Paul Klee, Franz Marc y muchos ofros. la mayor parte de sus amistades sobrevive
a la separacion fisica, pero Jawlensky sufre mucho al verse obligado a separarse de su circulo de
amigos.

St. Prex es un pequefio pueblo de campesinos y pescadores situado en el lago Léman, entre Lausana
y Ginebra, donde la gente habla francés y donde este extraiio grupo de emigrantes, més bien algo
exdticos para un pequefio pueblo suizo y ademés con una profesion tan rara como la de arfistas, ten-
dré, evidentemente, que sufrir mucho para integrarse. Afortunadamente, tanto Jawlensky como la We-
refkin hablan bien el francés. El piso alquilado en la primera planta de una casa es muy pequefio pa-
ra cuatro personas y, ademds, no existe la posibilidad de conseguir un estudio donde pintar como-
damente.

(9) Weiler, 1970, pp. 115-116; Jawlensky, 1991, p. 32.



Jawlensky nos describe su situacion: Nuestro piso era muy pequefio y yo no tenia una habitacién exclu-
sivamente para mi; tan sdlo una ventana podia considerar mia. Pero mi alma era fan oscura e infeliz a
causa de todas estas espantosas experiencias, que me sentia feliz por poderme quedar tranquilamente
sentado ante la ventana y abstraerme con mis sentimientos y pensamientos. En un primer momento qui-
se seguir pintando en St. Prex como lo hacia en Munich, pero algo en mi interior me impedia realizar
cuadros coloreados, sensuales. Mi alma habia cambiado a causa de tantos sufrimientos y esto me lle-
vaba a buscar otras formas y colores para poder expresar lo que la conmovia (10).

Jawlensky empieza a pinfar lo que ve desde su ventana y es exactamente lo que nos muestra el cua-
dro El camino, madre de todas las variaciones (catalogo, nim. 58): un sendero que baja hasta el la-
go, un gran abeto blanco a la izquierda, ofros drboles y matorrales a los lados del sendero, alguna
casita alrededor, al fondo se entrevén el lago y a veces los montes de la orilla opuesta. Cambia radi-
calmente la paleta de sus colores: ahora son mds pasteles y tenues, aplicados en capas sutiles, a me-
nudo fransparentes, utilizados tan diluidamente que incluso es dificil reconocer la misma pincelada.
Ya los paisajes pintados en Bordighera muestran un uso diferente del color, que no es aplicado con
la misma densidad y pastosidad que en los cuadros de 1912, sino que ahora este procedimiento es-
& refinado, llegando incluso a cambiar la materia utilizada, pues raramente estaran pintados sobre
cartén (un material que preferia frente a la tela, pues le permitia una extension inmediata de la pintu-
ra, obviando el inconveniente de tener que preparar antes la superficie).

Ahora Jawlensky utiliza casi siempre un papel especial con una textura de lino, de color amarillento,
que llega a formar parte de las fintas utilizadas para pintar, emergiendo eventualmente de las zonas de
color. La textura de lino del papel adquiere también protagonismo en la composicién de estas pinturas,
puesto que su regularidad vy finura, superiores a las de la fela, confieren a las obras una mayor unifor
midad y armonia, facilitando la regular extensién del color. Este papel era después colocado sobre
una fina cartulina blanca. las zonas de color no han sido perfiladas de azul oscuro; por el contrario,
estan colocadas una al lado de ofra, diferenciandose entre si precisamente por la ausencia de contor-
no; la composicién cromética no alcanza el dramatismo y la sensualidad de las pinturas de 1912, si-
no que asume un cardcter mucho més lirico. Debajo del color se entrevén a menudo las lineas del pin-
cel con las cuales Jawlensky esbozaba en un primer momento las formas sin dibujar los detalles.

De esta manera inicia Jawlensky, a la edad de cincuenta afios y partiendo desde cero, su bisqueda de
un nuevo lenguaie pictérico que le era necesario para poder expresar su nuevo estado animico, su cam-
bio intimo. Nace asf la serie de las Variaciones sobre un tema paisajistico, como él mismo define a es-
tas pinturas. Comparando El camino, madre de todas las variaciones (catdlogo, nim. 58), pintado en
el ofofio de 1914, con Variacién, mafana de Petencostés (catdlogo, nim. 60), realizado a principios
de la primavera de 1915, se hace patente lo que estd ocurriendo: es, en efecto, el mismo paisaje, pe-
ro el esfilo pictérico ha evolucionado evidentemente. Ahora vemos formas distintas en la composicién de
las zonas de color, formas fuertemente estilizadas donde domina la forma oval y donde el sujeto de la
pinfura ya no es el paisaje, sino la seleccion y disposicion de las diferentes tintas, que vuelven a ser ve-
hiculo expresivo para la emocién. El sujeto es, precisamente, la variacién sobre el tema y no el paisaje.
las formas se han separado de su valor real, se han independizado, transforméndose en una metéfora
de la naturaleza. El paisaje deviene inferpretacion de un paisaje, reproduccién abstracta de la naturale-
za en la que, sin embargo, estd infensamente representado el estado emocional del artista.

Es basico comprender el sentido de esfe cambio en la obra de Jawlensky para entender su produc-

cion en los proximos veinte afios. Hasta 1921 Jawlensky pintaré unas 300 Variaciones estilizando
cada vez mas las formas, variando su composicién de innumerables maneras, creando grupos simila-

(10) Weiler, 1970, p. 116; Jawlensky, 1991, p. 32.
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res. Existen Variaciones como Tormenta (catdlogo, nim. 63) en la cual una zona horizontal de color
oscuro recuerda la vista del lago a lo lejos, tipica de 1916. Otras Variaciones, como Primavera hi-
meda, crepisculo (catdlogo, nim. 62), no fienen esta «losange», o ha sido reducida a una mancha,
mds bien pequefia, encerrada en ofras. Estas pinturas superan la esfilizacién del paisaje y estan com-
puestas Unicamente por zonas o manchas de colores pintadas unas al lado de ofras, flanqueadas por
formas alargadas. la composicién aparece mucho més cerrada a medida que las respectivas man-
chas son orientadas para formar un todo circundante encerrado en un évalo césmico. Otras, como
Melancolia de invierno (catdlogo, nim. 67), recuerdan el sendero y el escorzo sobre el lago. La com-
posicion puede ser inquiefa, tranquila, sofiadora, cargada de tensién, y los colores pueden ser tier
nos, pasteles o brillantes y vivaces. Queda siempre un gran évalo a la izquierda de la Variacién para
recordar el gran abeto con pifias amarillas en la copa.

Escribe Jawlensky: Empecé a pinfar algo para expresar a través de los colores lo que la naturaleza
me sugeria. Con arduo trabajo y con grandisima tensién iba enconfrando poco a poco los colores y
las formas para expresar lo que mi Yo espiritual exigia. Todos los dias pintaba estas Variaciones de
color, inspirado siempre por la cotidiana atmésfera de la naturaleza y de mi espiritu (11). A sus Varia-
ciones también las llama canciones sin palabras.

(11) Weiler, 1970, p. 116; Jawlensky, 1991, p. 32.



CABEZA DE MUEER, c. 1915
OLEO SOBRE PAPEL'Y TELA
2x19em

ARCHIVO JAWIENSKY

las posibilidades expresivas de las Variaciones parecen no tener limite y cada una fiene un cardcter y una
dindmica propics. Cada vez se hace més evidente el momento misfico que actia sobre ellas, puesto que
Jawlensky alcanza con una serie de pinturas un grado de espiritualidad tan avanzado en su obra pictérica
que ésftas emanan una profunda religiosidad que posee sin embargo, casi siempre, una irradiacion lirica.
1915 y 1916 fueron afios extremadamente fructiferos durante los cuales, a través de la reduccién de las
formas hacia una trama casi estereotipada, Jawlensky se da a si mismo la posibilidad de expresar, con
combinaciones cromdticas riquisimas en mafices, un mundo interior igualmente repleto de variaciones.

las Variaciones tienen unos tamafios muy precisos que pueden ser 52x37 6 37x26 cm., y es muy
significativo que Jawlensky decida frabajar en formatos siempre idénticos limiténdose en el momento
de elegirlos, pero concentrandose totalmente en el contenido de la obra. Durante un cierto periodo,
muy pocas personas ven esltos cuadros; entre ellas se encuentran Paul Klee y Franz Marc. En su dia-
rio, Poul Klee cuenta: En noviembre llegd Marc, subteniente licenciado. Tenia conmigo algunas Vario-
ciones de Jawlensky y estoba casi preocupado por mostrérselas. EscuchGbamos a Bach mientras las
Variaciones esfaban en el suelo, delante de él. Era exactamente su comportamiento habitual: admirar
cuadros y escuchar musica. los cuadros de Jawlensky parecian decirle algo (12).

(12) Paul Klee, Tagebicher 1898-1918. Colonia, 1957, anotacién n. 964, pp. 332-333.



Desde St. Prex puede acudir al encuentro con ofros artistas, como Ferdinand Hodler, en Ginebra, al que ya
habia visitado en 1905 y del cual admiraba su arte ademds de su personalidad. También visita a Cuno
Amiet en Oschwand, al que habia conocido anteriormente en Munich; a Paul Klee en Friburgo, en 1915;
a Igor Strawinsky en Morges. Pero en el fondo permanece més bien aislado en St. Prex, donde por supues-
fo no puede ver ni monfar exposiciones. Tiene ocasion de exponer dos obras suyas en Llausana, en 1915,
en una exposicion de arfistas rusos emigrados; una de esfas obras es La chepa | (catdlogo, nim. 45), que
Cuno Amiet habia llevado gentilmente, por peficién de Jawlensky, desde Munich hasta St. Prex. Una joven
arfista alemana, Emmy Scheyer, viendo este cuadro se quedé fan impresionada que decidié conocer per-
sonalmente al artista. Va a St. Prex y se convierte en una entusiasta del arte de Jawlensky, hasta el extremo
que decide dejar de pintar para dedicarse plenamente a la divulgacion y presentacion de su arte en el
mundo. Serd un importantisimo encuentro para los dos, puesto que la enérgica y dinémica Emmy Scheyer
acabard por llevar los cuadros de Jawlensky a Estados Unidos en 1924 y organizara alli una impresionan-
fe exposicion itinerante con alrededor de un centenar de obras de Jawlensky, y que ha vigjado, entre
1920y 1921, a fravés de toda Alemania consiguiendo a veces unos éxitos inesperados.

Jawlensky no pinta Unicamente Variaciones, ya que en 1915, y de una forma més bien fatigosa, vuel-
ve a pintar refratos de muchachas y algin bodegén. El festivo Gladiolos (catélogo, nim. 61) muestra
como el trabajo desarrollado en el ambito de las Variaciones influye ahora también en otros géneros.
Incluso los refratos, que ya no son sensuales ni dramdticos, estan caracterizados por una composicién
de manchas redondas con colores aplicados de una manera ligera y diluida, estilizados en las for-
mas, que ya no estdn encerradas por oscuros confornos. Los retratos no muestran ahora mujeres sen-
suales, sino chicas jovenes inocentes v frescas.

En 1916, Jawlensky expone algunas obras suyas en el Kunstsalon Wolfsberg de Zurich, donde ya ha-
bia expuesto anteriormente. En esfa ocasion se presentaron fambién obras de Cuno Amiet, Arthur Se-
gal, Hans Berger y Emst Egger, y con foda probabilidad es en esta ocasién cuando Segal y Jaw-
lensky se conocen, haciéndose amigos.

En 1917, Jawlensky, su familia y la Werefkin se trasladan a Zurich, donde en esta misma época resi-
dian también el bailarin Sacharoff y su mujer Clotilde von Derp. En Zurich, Jawlensky disfruté de un
periodo interesante durante el cual conocimos a varias personas particularmente estimulantes. Enfra en
contacto también con el compositor Ferruccio Busoni y con Hans Arp, que en su escrito Unsern fagli-
chen Traum describe perfectamente el ambiente de Zurich: Entonces Zurich estaba ocupado por un
ejército de revolucionarios internacionales, reformistas, poetas, pintores, musicos, dodecafénicos, fild-
sofos, politicos y apéstoles de la paz. Se encontraban sobre todo en el Café Odedn. Alli, cada mesa
era propiedad exiraterritorial de un grupo. los Dadaistas ocupaban dos mesas junto a la venfana.
Frente a ellos estaban sentados los escritores VWedekind, Leonard Frank, Werfel, Ehrenstein y sus ami-
gos. Cerca de estas mesas la pareja de bailarines Sacharoff recibia a sus admiradores con actifudes
afectadas y rebuscadas, y con ellos la baronesa Werefkin y el pintor von Jawlensky (13).

Jawlensky conoce también al pintor Wilhelm Lehnbruck, al galerista Paul Cassirer y a la bailarina Anika
Jan, de quien realiza algin refrato como el que podemos ver aqui (catdlogo, nim. 73). Durante este
periodo comienza a pintar dos nuevas series de cabezas, las Cabezas misticas (casi siempre sobre
cartén, a menudo con el formato 40x30) y los Rostros de santo (casi fodos sobre papel con textura de
lino, abundando el formato 37x26 cm.). Llas Cabezas misticas son casi siempre retratos femeninos que
presentan la cara y el cuello y raramente los hombros. Los refratos estan evidentemente estilizados: la
nariz ha sido reducida a una linea en forma de «b», la boca a menudo queda representada por una -
nea, el cuello sugerido por dos lineas habitualmente oscuras, més espesas y llenas de impetu. Los ojos,

(13) Descripcion que se encuentra en Clemens Weiler, Alexej Jawlensky. Colonia, 1959, pp. 101 y siguientes.
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perfilados de negro con la pupila oscura que, en la mayoria de los casos, va mas allé de la linea ocu-
lar, dominan la composicién en su integridad, mientras miran grandes y desencajados directamente al
observador. Rara vez se dan los contornos oscuros de las formas, y la linea de la mejilla estd trazada
frecuentemente tan sélo con un lépiz. Los colores, al igual que en las Variaciones, estén aplicados en
zonas dispuestas una al lado de ofra con capas muy ligeras, a pesar de lo cual pueden ser brillantes e
infensos. El rosfro ocupa cada vez més casi la superficie total del cuadro, hecho que testifica el grado
con que Jawlensky se concentra en la problemdtica del rostro humano. Las pinturas Anika (catélogo,
nim. 73), Joven Il (catélogo, nim. 72) y Cabeza de muchacha (catdlogo, nim. 77) ilustran, cada una
de ellas con caracteristicas individuales, este nuevo tipo de rostro. Trabajard en esta serie hasta 1921,
aunque la mayor parte de estas obras tengan fechas de 1917 y 1918. Como siempre, cuando Jaw-
lensky llegaba a una nueva y satisfactoria, para él, solucién formal a través de la cual abordaba un
nuevo género pictérico, se volcaba en ella con extrema dedicacion. Nacen series muy numerosas, en
las cuales todas las posibles variaciones son realizadas bien hasta el agotamiento del tema (como en
el caso de las Variaciones), o bien hasfa que una nueva innovacién caracterizada por un nivel de abs-
fraccién mds avanzado sustituya a la anterior (este es el caso de la serie Rostros de sanfo).

En una carta de 1938 a Willibrord Verkade, Jawlensky escribia: Durante algunos afios pinté estas Va-
riaciones y luego necesité encontrar una forma para el rostro puesto que habia comprendido que el
gran arte fenia que estar pintado Gnicamente con un sentimiento religioso. Y esto lo podia transmitir
sélo el rostro humano. Entendia que el arfista tiene que decir en su arte, a fravés de formas y colores,
lo que de divino se encuentre en él. Por eso, una obra de arfe es Dios visible y el arfe es ansia de
Dios. Pinté rostros durante muchos afios. Estaba sentado en mi estudio y pintaba y la naturaleza ya no
me era necesaria como inspiradora. Era suficiente profundizar en mi mismo, rezando y preparando
mi alma en un estado religioso (14).

Podria existir la tentacién de considerar la serie de las Cabezas misticas como una fase infermedia
hacia la creacién del género de los Rostros de santo, pero es interesante constatar que esfos dos tipos
coexisten uno al lado del otro durante los afios que van de 1917 a 1921.

los Rostros de santo ya no tienen rasgos femeninos o masculinos, sino que han sido sublimados hasta
convertirse en una asexuada refiguracion.

El rostro oval ocupa, por fin, foda la superficie de la pintura, e incluso va més allé: parece querer salir
se del marco y de los limites que impone fisicamente el cuadro, puesto que la parte superior de la ca-
beza ya no es visible. los rasgos de la cara estdn ahora dibujados con finisimas lineas de lapiz. El
cuello sélo estd bosquejado por dos cortas y concisas lineas curvas. El pelo, en un primer momento es-
& representado por dos sectores redondos separados en el centro; posteriormente, en cambio, sélo es-
fard sugerido con pinceladas lineales monocromas que de vez en cuando se entfrecruzan. los ojos es-
tan siempre perfilados de negro y tienen pupilas oscuras que sobrepasan el limite del contorno del ojo;
parecen més grandes y profundos que nunca. la nariz es ahora definitivamente una linea en forma de
«L> y los labios (que harfan pensar enseguida en una boca femenina) son reducidos a una franja de
pinceladas lineales cada una con un color distinto. Un ejemplo fipico de este género es La hora sagro-
da (catélogo, nim. 85), cuya arménica simetria recuerda la de los iconos rusos. Los colores tenues es-
tan aplicados, fuertemente diluidos, sobre el papel preparado con un fondo gris perla, como en mu-
chas ofras obras. Todo se ha convertido en sinféfico y eféreo y logra, més que nunca, transmitir aquel
misticismo caracteristico en estas obras. Otros Rosfros de sanfo no presentan los grandes ojos abiertos,
sino que mas bien se caracterizan por fenerlos cerrados, hecho que confiere a estas cabezas una rele-

(14) Carta del 12 de junio de 1938 reproducida tanto en Weiler, 1970, como en Jawlensky, 1991, donde Jawlensky cuenta al amigo que no
ve desde hace muchos afios lo que le ha pasado desde 1914. Es sin duda una de las carfas més interesantes de Jawlensky, puesio que en ella
explica su evolucién pictérica. Weiler, 1970, p. 125; Jawlensky, 1991, p. 34.
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vante iradiacién meditativa y recogida. Los ojos cerrados estan representados muy eficazmente por
dos simples lineas curvas, como por ejemplo en Rostro de santo, muerte Il (catélogo, nim. 88).

Después de 1916 comenzo a leer libros sobre la vida de algunos yoguis hindies que le habia rega-
lado uno de sus hermanos, intereséndose también por el budismo; ya en Munich habia empezado a
leer textos que frataban sobre temas esoféricos y antroposoficos (en Munich habia conocido al funde-
dor de la antroposofia, Rudolf Steiner). Ademas, también ofros artistas de los circulos de Munich, es-
pecialmente Kandinsky, se interesaban por estos temas. Ciertas caracteristicas de los Rostros de sanfo,
como por ejemplo la mancha de luz en mitad de la frente, podrian derivar de las religiones indias en
las que se afribuyen a este signo el valor de la sabiduria. Jawlensky fitula algunos Rostros de sanfo
Buddha, ofros tienen el fitulo de Cristo de joven o Virgen. Aunque profundamente unido a la religién
greco-ortodoxa, Jawlensky se interesaba por ofras religiones y filosofias, siendo influido por ellas en el
sentido de tener una vision mds césmica y universal sobre el concepto de Dios.

Ante estas pinturas podemos pensar en la creacion de un icono modero, puesfo que cierfos elemen-
fos, como la simefria en el rostro, su disposicion por toda la superficie del cuadro y la buscada y que-
rida ausencia de rasgos claramente femeninos o masculinos, nos reconducen forzosamente a la ima-
gen de un icono. Cuando Jawlensky escribe que quiere demostrar cuanto haya de divino en el ser hu-
mano, 3no entiende, quizd, hacer fambién visible al Dios hecho hombre? Si él mismo denomina sus
cabezas Cabezas misticas y Rostros de sanfo es porque, evidentemente, en esta fase de su evolucion
pictérica la componente mistica innata en su obra, siempre presente de una manera mdas o menos la-
fenfe, encuentra ahora una infencionada expresion. Volvamos a pensar en los fraumdticos hechos ocu-
rmidos en la vida de Jawlensky después de 1914 y en cémo esfos aconfecimientos de su vida han
cambiado su inferior; desde luego, esa infensa necesidad suya de espiritualidad no nace en un mo-
mento cualquiera de su vida.

También en 1917 Jawlensky sigue pintando Variaciones, de las que un ejemplo como Puesta de sol
con fempestad (catélogo, nim. 69) muestra la composicion ahora mas animada y cargada de fension.
Hacia finales de 1917 Jawlensky cayé gravemente enfermo de gripe vy su salud se vio afectada durante
afios. En sus memorias escribe: En Zurich estallé en 1917 una grave epidemia de gripe. Y yo fui uno
de los primeros casos. Durante muchos meses no logré recuperarme y los médicos me mandaron al sur,
a Ascona. Nos trasladamos fodos alli a comienzos de abril de 1918. los tres afos siguientes en Asco-
na fueron los més interesantes de mi vida, porque la naturaleza alli es tan fuerte y misteriosa que fe obli-
ga a vivir con ella: espléndidamente arménica durante el dia y muy inquietante por la noche (15).

Jawlensky entra en contacto con ofros arfistas v literatos que vivian o pasaban una corta estancia en
Ascona (16): nacieron nuevas amistades, como Gordon McCouch, Ernst Frick, Artur Bryks, Emmy
Hennigs y Otto NiemeyerHolstein. En Ascona encontré de nuevo a Arthur Segal v a la bailarina
Charlotte Bachrach, de nombre arfistico Lotte Bara, a la que ya habia conocido en Zurich y que vera-
neaba en Ascona. En una carfa al padre de ella, Paul Bachrach, con fecha 7 de marzo de 1918,
escribe: Trabajamos fodos muchisimo. Pinté libremente y fantaseando algunas cabezas que fienen a
Lotte como sujeto; es tan encantadora que siempre hace con placer el largo viaje hasta Wollishofen
para servirme de modelo. Uno de estos refratos es Ala de cuervo, lll (catélogo, nim. 79), ya fuerte-
mente estilizado y caracterizado por una curiosa nariz muy recta.

las Variaciones pintadas enfre 1918 y 1919 se distinguen claramente de las anteriores en su mayoria por
la disposicion vertical de las manchas ovales en la parte superior del cuadro. Tienen una irradiacion tran-

(15) Weiler, 1970, p. 119; Jawlensky, 1991, p. 33.

(16) El pequefio pueblo de Ascona se habia convertido en un sitio frecuentado por artistas, filésofos, literatos, politicos, tedsofos, bailarines expre-
sionistas, que se reunian fodos en el Monte Verdad, auténtico imén de personajes y corrientes de pensamiento. Para quien quiera interesarse por
el tema le aconsejo la lectura del catélogo de Herald Szeemann, Monte Veritd, Ascona. Electa, Milano, 1978.



quila, de recogimiento, realizadas en toda su profunda espiritualidad. No se trata sélo de la particular dis-
posicion de las manchas ovales, que ahora se han transformado en més grandes y van en sentido vertical,
desde arriba hacia abajo, dotandolas de una composicién ordenada vy clara. También el uso arménico
de las tintas contribuye a esa emanacién més serena y profunda; un ejemplo tipico de esfa época son las
Variaciones, Ascona (catdlogo, nim. 80).

los Rostros de sanfo de 1918 muestran, cada vez mds a menudo, ojos cerrados y empiezan a presentar
elementos que serdn fipicos en la proxima serie de pinturas, las llamadas Cabezas abstractas. Jawlensky
anhelaba alcanzar un ulterior nivel de simplificacién y espiritualidad en el rostro humano, es decir, abstrac
fo, para poder expresar, fal y como escribe en sus memorias, cuanto de divino haya en el ser humano.

En 1918 redliza las primeras Cabezas abstractas, entre las cuales también esté Cabeza abstracta, des-
ftino (catélogo, nim. 82). El rostro humano se convierte en un évalo atravesado por lineas verticales y ho-
rizontales, fluctuante en el cosmos. Los ojos se convierten en lineas o franjas horizonfales: es la primera
vez que en la obra de Jawlensky nacen una serie de pinturas en las cuales no estén presentes los ojos.
Lla mirada, uno de los elementos mas expresivos del rostro, estd fan inferiorizada que deja de existir co-
mo fal. la boca se convierte en una forma oval partida por la mitad en la parte superior, el pelo estd su-
gerido sélo por dos lineas. Un lenguaje formal geométrico, atipico en Jawlensky, aparece en su obra.
Los colores de las Cabezas abstractas de 1918 y 1919 tienen delicados tonos pasfel y estan aplicados
en capas muy sufiles con una técnica salpicada; en efecto, Jawlensky utiliza un pincel al que ha cortado
de golpe el pelo y aplica el color en el cartén o en el papel salpicandolo, casi estampandolo, en la su-
perficie. Posteriormente los colores serédn més fuertes, a veces resplandecientes, a veces opacos.

Fue 1919 un afo dificil para Jawlensky puesto que esfuvo enfermo varias veces y los conflictos exis-
fentes desde hacia mucho tiempo con Werefkin se iban agravando progresivamente. Entre 1919 y
1920 sufrié una afeccion bronquial, una urticaria y més tarde tuvo célicos biliares. En el futuro, su fré-
gil salud siempre le afligird mas, especialmente después de 1926-27, cuando advirtié los primeros
sinfomas de la artritis deformante.

Durante la primera mitad de 1919 Jawlensky pudo ir por fin con Helene y Andreas a Munich, donde
todo el mobiliario y gran parte de lo que habia en el estudio tenia que ser trasladado. En esta oca-
sion vuelve a ver a Paul Klee y a su familia, y le muestra alguna de sus nuevas obras. Mas tarde, en
una carta a Emmy Scheyer fechada el 22 de diciembre, escribe: Marianna Wiadimorowna (la We-
refkin) me escribié que ha encontrado a Molie (o sea, al pintor Louis Moilliet] en Berna y que él conta-
ba que Klee no estaba de acuerdo con nuestros cuadros —los mios y los de André~. Sobre André de-
cia que porque pintaba cosas religiosas; de mis cabezas, porque estéan demasiado pensadas. No
encuentro justo fodo esfo (17).

Evidentemente, Paul Klee tiene que haber visto algunos Rostros de santo o Cabezas abstractas, de
ofra manera no hubiera podido hablar de ello a Moilliet. Se puede suponer que Jawlensky hubiera
mostrado a Klee algunas Cabezas abstractas, lo que motivaria la critica de que son demasiado pen-
sadas, puesto que pueden parecer, en su severidad constructiva, mucho més cerebrales y calculadas.

En octubre del mismo afioc Emmy Scheyer fue a Munich para cerrar definitivamente el estudio de Jaw-
lensky y agrupar un cierto nimero de obras suyas en una coleccion orgdnica que lograria exponer en
afios sucesivos por distintas ciudades alemanas.

Jawlensky pint6 en Ascona en 1919 poquisimas Cabezas misticas, dado que ahora se concentraba
cada vez mas en los Rostros de sanfo y en las Cabezas abstractas, consiguiendo con ellas la légica

(17) Carfa guardada en los archivos del Norfon Simon Museum of Art. Pasadena, California.
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evolucién del tfema del rostro humano. las Variaciones de 1919 muestran claramente la verticaliza-
cién de cada una de las manchas de color y de toda la composicion. En contraposicion a las de
1916, ya no es el circulo la forma predominante, la que encierra en si todas las zonas de color y las
ordena; mas bien predomina ahora la disposicién vertical, que ordena pero no circunda.

En los afios veinte Jawlensky empezé a sentir nostalgia de Alemania, aunque la naturaleza y el clima del Ti-
cino le fascinasen. El 4 de diciembre de 1919 escribe a Emmy Scheyer: Cémo quisiera ir en primavera a
Alemania. Me parece poder vivir sélo en Alemania. Sé que ahora es muy muy dificil en la pobre Alema-
nia. En Ascona no puedo quedarme mucho tiempo (18). La breve visita a Munich le habia hecho compren-
der que en Ascona vivia efectivamente fuera de los acontecimientos culturales y que le hubiera sido mas f&-
cil organizar exposiciones y conseguir el anhelado éxito si hubiese vuelto a vivir a Alemania. En 1920 ocu-
6 un providencial cambio gracias a la incansable actividad de la Scheyer, que consiguio exponer obras
de Jawlensky en distintas ciudades, aparte de algunas que se expusieron en la Bienal de Venecia.

En septiembre, Alexander y Clotilde Sacharoff llegan a Ascona y se quedan casi un mes junto a la familia
Jawlensky; més tarde, en otorio, llegan también Paul y Lily Klee para una breve estancia. Fue aqui donde
Klee supo que habia sido llamado para dar clases en la prestigiosa Bauhaus, encargo que aceptd, mien-
fras Jawlensky, en cambio, rechazé la propuesta, considerando que el arte no se puede ensefiar.

En diciembre se va ofra vez a Zurich para someterse a una cura en la clinica del doctor BircherBen-
ner. Se queda para las Navidades y Noche Vieja y vuelve a Ascona en enero de 1921. Anfes del
comienzo de esta cura en Zurich, Jawlensky habia estado brevemente en Ginebra, donde expuso al-
gunas obras y conoci¢ a Alexander Archipenko. En una carta sin fecha a Emmy Scheyer, cuenta: En
Ginebra conoci a Archipenko y nos hicimos amigos. Alli vi muchisimas obras suyas. Muy buenas. Ar
chipenko se fraslada a Berlin. Paris ha muerto, dice él (19). A fin de cuentas, 1920 fue un afio emo-
cionante para Jawlensky, puesto que pudo participar en distintas exposiciones y eso significaba mucho
frabajo ya que ¢l mismo elegia las obras y se ocupaba personalmente de su expedicion, cosa no
siempre fécil de realizar. la ya inminente y definitiva separacién de Werekfin (no se volveran a ver
nunca més después de la separacion de 1921) v las discusiones que surgian le trastfornaban mucho;
por ofro lado, las visitas de Sacharoff y de los Klee fueron un agradabilisimo y estimulante aconteci-
mienfo.

En 1921, Jawlensky vuelve definitivamente a Alemania, aunque en una carta a la Scheyer, con fecha
3 de abril, escribe: Es extraiio: sé que tengo que trasladarme a Alemania, pero mi alma no va alli y
yo no sé qué significa esto (20). El 2 de abril escribe atn: Helene, André (también Marianne) y yo
queremos quedarnos un aiio mds en Ascona. El motivo es el siguiente: yo trabajo con mucha tensién
y fengo que fener calma ante mi. André (21) estd afravesando un periodo tan maravilloso y trabaja
con fanto fervor y fanto éxito que serfa una léstima interrumpir esto (22).

En casi todas las cartas de la primera mitad de este afio, Jawlensky habla de sus enormes ganas de
pinfar y sentirse satisfecho con su obra; el 21 de febrero escribe: He trabajado muchisimo y me pare-
ce que sdlo ahora he entendido cémo se tienen que pintar mis cabezas. Ahora pinto muy lentamente
y me parece que las cabezas han mejorado un poco, que estén més logradas (23).

(18) Idem.

(19) Idem.

(20) Idem.

(21) Andreas, auténtico nifio prodigio, empezé a pintar en el estudio de su padre a la edad de cinco afios. Durante una visita a Hodler en
1915, a éste le gustaron fanto los dibujos de Andreas que cambié dos dibujos suyos por uno del chico. Algunas veces Andreas expuso sus obras
junto a las de su padre, y varios cuadros suyos estaban colgados en museos alemanes. Depués fueron confiscados en 1937, ya que también las
obras de Andreas estaban en las listas del arte degenerado. Andreas pinté durante toda su vida hasta su muerte, en 1984,

(22) Ver anotaciones 17-20.

(23) Idem.



Pero el éxito de su exposicion personal en Wiesbaden (se vendieron una veintena de obras), organizada
por la Scheyer, los relatos enfusiastas que ella hacia tanto de la exposicién como del interesante pablico
amante del arte, empujaron a Jawlensky a decidir su fraslado a Alemania. En junio se fue a Wiesbaden,
en un primer momento solo, y un afio mds farde se reunieron con él Helene y Andreas. Escribe en sus me-
morias: En 1921 me fui desde Ascona a Wiesbaden , adonde llegué el primero de junio. Alli se desarro-
llaba mi exposicién, que antes habia estado en Frankfurt. Era una gran exposicién de mis dlimas obras y
de mis fuertes cabezas prebélicas. Entonces, en Wiesbaden, tuve un gran éxito y encontré personas muy
amables lo que me animé a instalarme en Wiesbaden. Un afio mds farde también mi familia vino
aqui |...). En Wiesbaden pinté durante algunos aios sélo mis grandes Cabezas abstractas. Estaba concen-
frado en esfas obras y queria alcanzar un contenido espiritual perfecto. Asi nacieron excelentes obras (24).

En Wiesbaden entablé amistad con la pareja de coleccionistas Heinrich y Toni Kirchhoff, que adqui-
rieron en los afios veinte un importante nimero de obras de Jawlensky. Refratard varias veces a la se-
fiora Toni, utilizando para ello formatos grandes y los colores de las Cabezas abstractas, aunque es-
fos retratos sean decididamente figurativos. Con el escultor Vinecki, que conocié también en Wiesba-
den y con quien enseguida empieza una larga amistad, estudia un marco especial para las Cabezas
abstractas, de las que se pueden ver algunos ejemplares en esfa exposicion, por ejemplo, Karma (ca-
talogo, nim. 105) o Cabeza abstracta, cuento drabe (catalogo, nim. 95). Es interesante nofar cémo
para Jawlensky el problema del marco asume una importancia tan grande como para llevarle a sentir
la exigencia de crear un fipo que él consideraba adecuado para exaltar la calidad y belleza de las
Cabezas abstractas; interesante también ver que se trata de un marco relativamente complejo, hecho
con distintos relieves, pero siempre de color claro.

En 1921, considerando que el tema estd agotado, Jawlensky interrumpe la serie de las Variaciones.
En efecto, las Gltimas que pinté muestran una reduccién de formas y una estilizacién tan extrema que
no permite, al menos para Jawlensky, una ulterior evolucién del tema. Y asi ha permanecido el gran
4valo en punta en el lado derecho, pero la parte derecha ya no estd compuesta por grupos de 6vo-
los, sino que se desvanece en un etéreo fondo monocromo.

Como ya hemos dicho, Jawlensky empieza la serie de las Cabezas abstractas en 1918 en Ascona; las
pinfard sin interrupcion hasta 1935, o sea durante un periodo de quince afios, convirtiéndolas en el pun-
fal de su produccién durante estos fres lustros, y dedicdndose con su habitual constancia y tenacidad a
experimentar las posibilidades cromdticas y formales inherentes a esta nueva efapa creadora. Esta serie
fiene también sus particulares formatos (naturalmente, existen excepciones), a saber: entre los 45x33,
35x47 & 54x47 cm. las Cabezas de 1918 y 1919, como Destino (catélogo, nim. 82) y Luz Il (catdlo-
go, nim. 84), presentan fonos decididamente pasteles y delicados aplicados sobre el soporte de la pin-
fura (que puede ser de cartén o de papel con textura de lino, utilizado también en las Variaciones) de
una forma tan fina que la pincelada, en si, se hace invisible, el color parece haber sido colocado miste-
riosamente en el soporte y la composicién formal es mds bien severa y estdtica, con el valo del rostro
muy estrecho, la nariz marcada por una zona de sombra monocroma al lado de una linea oscura. A ve-
ces, un sufil arco se sita por encima de la linea que sugiere el parpado en la parte derecha; en cam-
bio, ofras veces dos severas lineas y unas precisas zonas horizonfales, monocromas, confieren una pos-
ferior severidad a la composicién, que puede resultar més inquietante y cargada de tension, tal y como
sucede en Cabeza abstracta de 1922 (catdlogo, nim. @1), donde la inclinacion diagonal de las distin-
tas lineas crea una fuerte dindmica. Habitualmente el rosfro se ve de frente y presenta una construccién
siméfrica con variantes en la parte derecha e izquierda, manteniendo, sin embargo, un riguroso equili
brio que transmite una sensacién de seguridad y sosiego. Puede haber excepciones como, por ejemplo,
Dolor mudo (catélogo, nim. 98), donde el rosfro esta inclinado y aparece representado en una vision de
fres cuartos, efecto que queda reforzado por la melena que cae por la parte superior derecha del rostro.

(24) Weiler, 1970, pp. 119-120; Jawlensky, 1991, p. 33.

25



26

CABEZA, 1922.
LITOGRAFiA.
28,5x24,5 cm.
, 1 ARCHIVO JAWIENSKY.
04 - } o / Py (LA GRAFICA DE JAWLENSKY HA SIDO DOCUMENTADA Y
[ 5% REPRODUCIDA EN! EL LIBRO DE DETLER ROSENBACH ALEXE/ VON
AL JAWIENSKY. LEBEN UN DRUCKGRAPHISCHES WERK. HANOVER,

1985, EN LA PAGINA 147, NUM. 31.)

Después de 1927, més o menos, Jawlensky vuelve a utilizar el color con una aplicacion mas densa y
pasfosa, volviendo a tener importancia la pincelada, que se hace de nuevo visible. Los colores ad-
quieren un nuevo espesor y luminosidad; a menudo son vivos y reafirman una vez més la pofencia
cromdtica de Jawlensky, su amor por la propia vida del color. No varia mucho la solucién formal de
esfas Cabezas, pero toda la gama de sus posibles combinaciones cromdticas estd experimentada.
Pintados de esta forma nos encontramos con delicadisimos cuadros como Aurora (catélogo, nimero
101) o chillones como El placer (catalogo, nom. 102); pintados en tonos més oscuros y maduros, co-
mo Composicién N. 10 (catélogo, nim. 94) o El milagro (catélogo, nim. 103); pinturas que pare-
cen una visién mistica, como Sol, color, vida (catdlogo, nim. 97), donde los colores tienen un cardc-
fer elegiaco. Dice Jawlensky: El rostro para mi no es un rostro, sino mds bien el cosmos en su integri-
dad. En el rostro se manifiesta el cosmos entero.

Pero oigamos la opinién de los criticos de arfe contempordneos suyos. W. A. Luz escribe en 1921
en la revista «Cicerone»: Voy a dar un consejo a quien fenga la suerfe de poseer una obra de Jaw-
lensy: que la cubra habitualmente con una cortina y que se exponga el efecto del cuadro dnicamente
en horas festivas. Estas obras piden ser admiradas como los refratos de los santos en los relicarios de
los antiguos fripticos. Sélo en los dias de fiesta deben aparecer (25). Y, también en «Cicerone», Wil
Grohmann escribe en 1925: las abstracciones de Jawlensky son de una construccién formal tan equi-
librada y de una disposicién cromdtica tan sensible, que no se sabe si admirar més la cultura pictéri-

(25) W. A. luz, A. von Jawlensky. Neue Bildnisse. En 1<Cicerone>, Xlll, 1921.



ca o la elevacién metafisica del sujefo. No existe nadie, a excepcién de Jawlensky, que sea capaz
de extraer asi del rostro humano fantas posibilidades de representacion (26).

Pero volvamos a los acontecimientos en la vida de Jawlensky. En 1922 se casa por fin con Helene y
la familia vive reunida en un piso donde tanto Alexej como Andreas pueden pintar. Se imprimen seis
litografias de Jawlensky presentadas en un portafolio del Nassauischer Kunstverein que muestran las
Cabezas abstractas. El grafismo no fue un género expresivo del cual Jawlensky se sirviera a menudo,
posiblemente porque, no pudiendo utilizar el color, no se sentia totalmente cémodo en este campo.
Durante este afio conoce también al pintor Walter Dexel y le visita en Jena, donde éste organiza una
exposicion personal de Jawlensky. En este afio fambién le llega la noticia de que su hermano Dimifry
y su familia han muerfo durante la Revolucién de Octubre; de su familia volverd a ver milagrosamente
solo a su hermano Serguey, que va a visitarle a Wiesbaden en 1924 y que morira en 1929.

En 1924 Emmy Scheyer retne a Kandinsky, Klee, Jawlensky y Lyonel Feininger en el grupo Los Cuatro
Azules, y sale en mayo para los Estfados Unidos cargada con obras de los cuatro arfistas y una heroi-
ca voluntad de exponerlas en ese continente. Emmy Scheyer habia conocido a los ofros artistas a tra-
vés de Jawlensky. Hasta su muerte en 1945 organizé con inmensa perseverancia exposiciones y con-
ferencias por toda América, empezando en San Francisco. El éxito de las ventas, aunque muy infermi-
fenfe, constituyd, ademds de un estimulante éxito moral, una importante ayuda econémica para el
artisfa, que empezaba a vivir la primera serie de sus dificuliades financieras. Efectivamente, hasta
1914 Jawlensky recibia una pension militar que habia empezado a percibir desde 1896, cuando lo-
gré que le licenciasen del ejército, pero légicamente esfa pension se interrumpié con la Revolucién de
Octubre vy, casi con toda seguridad, incluso un afio antes.

En Alemania es cada vez mas dificil vender sus cuadros, ya que la grave crisis econémica de los afios
veinte fambién afectaba a los potenciales compradores. En estos afios Jawlensky viaja muchisimo pre-
sentando numerosas veces algunas obras suyas en exposiciones colectivas y, més raramente, en expo-
siciones partficulares; asi es como en 1922 va a Berlin, a Essen, probablemente también a Dresde, y
en 1923 viaja a Brunswick, donde el galerista y coleccionista Otto Ralfs le compra, y en afios sucesi-
vos también expone, varios cuadros suyos. En 1925 viaja a Dresde y Berlin, donde muy probable-
mente se relne con sus amigos de la Bauhaus, donde volveria en 1927. En 1925 Emmy Scheyer ho-
ce una breve visita a Jawlensky, dado que ha regresado a Europa para una corta estancia.

Entre 1926 y 1927 €l artista advierte los primeros sintomas de la artritis deformante que acabara siendo fa-
fal para él, y en 1927 se somete a una primera estancia terapéutica en Bad VWérishofen, donde esporddi-
camente pinta algin paisaje. En las postimerias de los afios veinte y principio de los freinta, Jawlensky pinta
una pequeiia serie de Bodegones, normalmente platos con frutas o algin florero: el género de la naturaleza
muerta adquirird nueva importancia después de 1935. En 1927 conoce a la joven pintora de Wiesbaden
lisa Kimmel, que le ayudara en afios sucesivos a despachar su correspondencia y reordenar y catalogar
sus obras, y a quien dictard en 1937 sus memorias; también de Lisa Kimmel pintara algin retrato. Estén
empezando para Jawlensky los afios més dificiles y duros, llenos de sufrimientos y humillaciones, pero atn
no muestran sus cuadros las sefiales de los primeros tormentos que afligen al arfista. En efecto, una pintura
como Cabeza abstracta, Aparicién (catdlogo, nim. 100), de 1928, esi¢ llena de vitalidad, energia y ale-
gria de vivir. Precisamente en 1928 Emmy Scheyer vuelve una vez més a Alemania, visitando a Jawlensky,
devolviéndole algunas obras vy llevandose ofras a América; los dos se han mantenido en contacto a fravés
de una densisima correspondencia rica en informaciones y festimonio de los pesares de ambos.

En 1928 Jawlensky realiza el dltimo traslado con su familia a ofro piso en Wiesbaden. La situacién fi-
nanciera se hace mds critica y Helene decide obtener en Paris un diploma de esteticista para abrir a

(26) Will Grohmann, Das Stddltische Museum fir Kunst und Kunstgewerbe in Halle. En «Cicerones, XVII, 1925.
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su regreso un salén de belleza que fendré gran éxito. Tampoco Andreas puede dedicarse ya Gnica-
mente a la pintura y confribuye a la economia doméstica desarrollando disfintos trabajos, como even-
tual vendedor de café o 1€, trabajando en una tienda de puros o realizando carteles publicitarios.
la salud de Alexej va empeorando v los gastos para curas médicas de diversos tipos, a veces estrafor-
larias y a menudo contraproducentes, pero en cualquier caso indtiles, empiezan a incidir de una
manera notable en la economia familiar. Un nuevo apoyo le viene de la mecenas de arte, colec-
cionista y galerista Hanna Bekker von Rath, a quien habia conocido en Wiesbaden en 1927, que
funda en 1929, junto con algunos apasionados del arte, una Sociedad Jawlensky cuyos miembros
pagan al artista una modesta contribucién mensual y, franscurridos cuatro afios, cada uno de ellos re-
cibirg un cuadro anual. El soporte financiero es fan 0fil econémica como moralmente, ya que justo en
1929 Jawlensky empieza a manifestar los primeros signos de pardlisis en las manos y rodillas y a su-
frir continuos e intensos dolores en las articulaciones. No obstante, Jawlensky va personalmente en
septiembre a la inauguracién de la exposicién dedicada al grupo de los Cuatro Azules que Ferdi-
nand Méller realiza en su galeria de Berlin. En enero de 1930 Kandinsky y su mujer Nina visitaran a
los Jawlensky en Wiesbaden. Inmediatamente después, Jawlensky tiene que ser ingresado en una cli-
nica antroposéfica de Stuttgart para unas prolongadas curas. De vez en cuando le visita la pinfora
Ida Kerkarius.

En Wiesbaden conoce a la critica de arte Mela Escherich, la cual escribird unos textos excelentes so-
bre él, y al pinfor Karl SchmidtRottluff, conocido muy probablemente a través de Hann Beckker von
Rath, que es un entusiasta de las Cabezas abstractas de su compariero. Realiza también ofras curas
termales en agosto, esta vez en Checoslovaquia, en Piestany. Los préximos afios transcurren asi, su-
friendo, pintando con enorme dedicacion sus Cabezas abstractas cada vez mas perfectas, esperan-
do las carfas de la Scheyer, avido de noticias suyas y con la esperanza de conseguir algin pequefio
éxito, recibiendo las visitas de algin amigo y haciendo curas. En 1932 Helene tiene que clausurar su
salon de belleza, y de esta forma ofra fuente de ingresos se cierra. Jawlensky viaja a Berlin para una
nueva cura, pero aprovecha este viaje para visitar a Kandinsky en Dessau. Después va a Bad Waéris-
hofen, siempre para someterse a curas termales. Emmy Scheyer y Jawlensky se ven en abril de 1933,
cuando ella viene por Gltima vez a Europa, llevéndose ella consigo nuevas obras de su favorito: pero
también para ella es cada vez mas dificil vender algin cuadro. En este afio el régimen nazi prohibe
a Jawlensky exponer sus obras, puesto que su arte se considera degenerado. En 1937 numerosas
obras suyas serén confiscadas a diferentes museos alemanes. Para él es un fremendo golpe no sélo
porque la imposibilidad de exponer disminuye ain més las opciones para vender algin cuadro, que
ya eran muy escasas, sino sobre fodo porque este hombre apacible y enfermo no consigue enfender
en absoluto qué efecto nefasfo pueden fener sobre el espectador sus cuadros serenos y elegiacos. En
sus cartas, Jawlensky no se queja nunca abierfamente del régimen nazi ni habla de la situacion politi-
ca (quizé sufria la interceptacién de sus cartas y por consiguiente la intervencion de la censura). Sélo
una vez le escribe a Emmy que no entiende cémo alguien pueda juzgar sus Cabezas abstractas co-
mo degeneradas. Por segunda vez en su vida, como ya ocurriera en 1914, tiene que soportar las
consecuencias de un acto politico incomprensible que le humilla profundamente. Para él la humilla-
cion no consistia tanto en el hecho de que le negaran un derecho inherente a su condicién de ciuda-
dano, sino en ver cémo le echaban en cara un juicio moral fremendo: el de clasificar como arte de-
generado sus pinturas, especialmente sus Cabezas misticas. Precisamente en este afio pinta las Cabe-
zas més logradas y maduras, con los colores més saturados, realizando muchas de ellas casi como
queriendo exorcizar al demonio que se agifa fuera de su estudio.

En 1934 empieza una nueva etapa de produccién para Jawlensky, de la que habla en una carta de
1938 a Willibrord Verkade: Asi los afios franscurrian con fanto frabajo. Y luego me puse enfermo y
adn podia pintar, aunque mis manos se volvian cada vez mds rigidas. Ya no podia sostener el pincel
con una mano y tenia que utilizar las dos para conseguirlo, siempre con gran dolor. El formato que
utilizaba se hizo muy pequefio y tenia que encontrar fambién una nueva técnica. Durante tres afos
pinté estas pequefias cabezas absiractas como un obseso. Luego senti que muy pronto iba a tener



que dejar de pinfar. Y asi fuel (27). En sus memorias escribe: Desde 1929 sufro una enfermedad
muy dolorosa (arthritis deformans) que empeora de aio en afio y poco a poco mis brazos y manos
estdn cada vez mds rigidas y torcidas, y padezco terribles dolores. Dado que estaba muy imposibili-
tado por esta rigidez en codos y manos, tenia que buscar una técnica nueva. El ilimo perfodo de
mis obras estd realizado sobre formatos muy pequerios, pero los cuadros son fodavia més hondos y
espirituales, contados tan sélo mediante los colores. Puesto que sentia que en el futuro ya no iba a po-
der frabajar, elaboro como un obseso estas Meditaciones mias. Y ahora dejo estas pequerias obras,
que para mi son muy significativas, para el futuro de las personas que aman el arte (28).

Nace asi la dliima y grandiosa serie de Jawlensky, con la que concluye el ciclo evolutivo de su arte: las
Medlitaciones. Parece increfble, pero durante cuatro afios pinfa cerca de 700, a menudo haciéndose atar
el pincel entre las dos manos, ya totalmente rigidas. También esfa serie tiene sus formatos: unos, 17x14 y
ofros, 25x17 cm. El rostro humano sufre un dltimo proceso de transformacién, tendente a reducir al minimo
las formas, en un lenguaje formal lapidario y casi estereotipado donde, sin embargo, la pincelada y el co-
lor estan llevados al maximo de su fuerza expresiva. las Medifaciones de 1934 tienen todavia el évalo
del rostro y calcan el esquema formal de las Cabezas abstractas aunque el rosfro asuma a menudo una
direccién inclinada, pero la pincelada y los colores empleados son muy diferentes de los utilizados en pin-
furas anteriores. Ahora emplea fonos mds oscuros, frecuentemente marrén-ojizo, aplicados densamente
con pinceladas més bien anchas. Poco a poco, el évalo del rostro se abre a izquierda y derecha, desa-
pareciendo como fal, y la pincelada se hace cada vez mas vertical. El rostro se convierte en una estiliza-
da cruz formada por anchas pinceladas oscuras y horizontales (ojos y boca) o verticales (la nariz). Ya no
existe un conforno, stlo pequefias pinceladas ligeramente diagonales que marcan una zona exterior a las
pinceladas verticales del rostro, que aparece ahora visto de frente. El color alcanza en 1936 y 1937 una
fransparencia excepcional, luminosa, que recuerda de alguna manera los colores de las vidrieras géticas.
Algunas Meditaciones, como Juan el Bautista (catélogo, nim. 114) y Fuga en azul y rojo (catélogo, nime-
ro 115), tienen colores encendidos, casi violentos, pero la mayoria de estas obras fienen tonos mucho
mds confenidos. Al mismo tiempo que las Meditaciones pinta una serie de naturalezas muertas que mues-
fran floreros, del mismo tamafio que las Mediitaciones y con la misma técnica pictérica. También esta serie
es muy numerosa, de hecho pinta més de 200 de ellas. Cuando los dolores le dan unas horas de fregua,
Jawlensky se precipita a utilizar formatos mayores, como en Rosas en un florero junto a la ventana (catélo-
go, nim. 116), alcanzando resultados sorprendentes si se piensa en sus pésimas condiciones de salud.
Todavia en 1935 logra pintar un cierto nimero de Cabezas abstractas, como, por ejemplo, Cenizas (ca-
talogo, nom. 111), que tiene el formato habitual de 43x33 cm., tamafio que ahora hay que considerar
grande en Jawlensky. Quiza en un principio el formato reducido era sélo una friste necesidad para Jaw-
lensky, obligado a adaptar el tamafio a sus fuerzas fisicas, pero precisamente de esa necesidad nace una
increible densidad de contenido insospechada en un primer momento para un formato fan pequefio, fe-
niendo ahora que conseguir concentrar su mensaje en un espacio decididamente reducido. Ahora, en es-
ta mindscula superficie, toda la gama de sus sufrimientos, de sus alegrias, de sus esperanzas, toda la inten-
sidad de su propio deseo, se manifiesta a fravés del color; si las Variaciones eran canciones sin palabras,
las Medlitaciones son oraciones sin palabras. Jawlensky escribié que su arte es sélo meditacion u oracién a
fravés de los colores: un ejercicio que se impone fambién a quien hoy se enfrente a sus Mediitaciones.

En 1935 visita, con Lisa Kimmel, a unos amigos en Basilea y a Paul Klee en Berna; y en 1937 ain
logra viajar hasta Bad Wérishofen con motivo de una Gltima cura, pero tiene que interrumpir su estan-
cia porque no tiene dinero. Es su Gltimo viaje, ya que durante 1938 la pardlisis se extiende a todo el
cuerpo, obligandole a permanecer durante los Gltimos afios de su vida en la cama, dictando sus car-
tas a Lisa Kimmel. Conservé la lucidez hasta el final, que ocurrié el 15 de marzo de 1941.

(27) Weiler, 1970, pp. 125:126; Jawlensky, 1991, p. 34.
(28) Weiler, 1970, p. 120; Jawlensky, 1991, p. 33.
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BIOGRAFIA

1864

Alexej von Jawlensky naci6 el 26 de marzo en Torsok, Rusia, en el
seno de una familia aristocrética. Su padre era entonces coronel
del ejército imperial y estaba casado en segundas nupcias con Ale-
xandra Medvedeva.

los primeros recuerdos de infancia de Jawlensky estan ligados a la
finca fomiliar de Medvedeva en Kuslovo.

1864-1876

Durante este periodo, la familia sufre varios traslados con motivo de
los distintos destinos militares del padre, hasta que en 1874 la mo-
dre marcha con sus hijos a Mosci a consecuencia de los estudios
de éslos.

1877

Ingresa como interno en el cuarto curso de la Escuela de Cadetes
de Moscu.

1880

Visita la Exposicién Universal, donde ve por primera vez obras de
arte que le impresionan hasta el punto de que él mismo define
aquella vivencia como punto de inflexién en su vida. A partir de es-
te momento frecuenta la Galeria Tretiakov (donde se halla como en
un templol. Sus frabajos en la clase de dibujo son cada vez mejo-
res, llegando a exponerse en el aula, enmarcados y bajo cristal,
como modelos dignos de imitacién.

1882-1885

Muere el padre. Jawlensky ingresa en la Escuela Militar Alexander,
de Moscl, donde estudia con gran afén, llegando a ser un exfraor
dinario esgrimidor de florete y un excelenie tirador. Descubre por
vez primera la fascinacion de la misica durante un concierto de An-
fon Rubinstein.

En 1884 obtiene el grado de feniente de Infanteria y forma parte
del regimienfo de Samogitia, en Moscu.

Alquila una habitacién en la vivienda del pintor Katalhoff y Jow-
lensky ve por primera vez obras de la pinfura francesa. A parfir de
1885 comienza a pintar paisajes de la estepa fariara.

1887

En contra de su propésito, a Jawlensky le resulta imposible simulta-
near lo asistencia o una escuela de pintura con la carrera milifar.
En visia de ello, trata de obtener el traslado a San Petersburgo. En
lo Galeria Tretiakov copia cuadros de Wassili Wereshtshagin
[1842-1904) con el fin de prepararse para el examen en la Aca-
demia de Arles Plaslicas de San Petersburgo.

1889

Consigue ser fraslodado en ofofio a Kronstadt y después a San Pe-
tersburgo, al regimiento Alejandro Nevski. En septiembre aprueba
el examen de ingreso en la Academia de Arles Plasficas, obtenien-
do permiso para asistir a ella sin perjuicio de cumplir su servicio en
la carrera militar.
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En las clases nocturnas del primer curso de la Academia de Artes
Plésticas copia cabezas, de vaciados en yeso, sobre esculturas de
la antigiedad clasica. Al cabo de medio afio puede asistir ya al
curso de figuras, donde copia asimismo de modelos en yeso.

1890

Su profesor de estética, Sachetti, le recomienda ampliar su forma-
cion con llya Repin, quien le invita enseguida a los encuentros que
celebra con artistas los miércoles por la tarde. Alli conoce a ofros
pintores de renombre, como Ivan Shishkin (1832-1898), miembro
fundador de los «Peredvishniki» («Vagabundos») y profesor en la
Academia de San Petersburgo de 1894 a 1895. Otros pintores a
los que conoce en el mismo ambiente son: Konstantin Korovin
(1861-1939), Archip Kuindshi (1842-1910), Wassili Surikov
(1848-1916) y Valentin Serov (1865-1911). A través de Kuindshi
llega a conocer algo sobre pintura impresionista, especialmente
Manet y Sisley.

1891

A través de Repin conoce a Marianne von Werefkin, hija del gene-
ral comandante de la fortaleza de Pedro y Pablo, que tenia ya cier-
fo renombre como pintora realista.

1892-1895

En San Pefersburgo visita a menudo el Ermitage, el Museo Alejan-
dro lll y el Museo Ruso de Arte Moderno, donde admira en particu-
lar los iconos y las pinturas de Rembrandt. En 1895 hace un viaje
con Marianne von Werefkin, por invitacién de ésta, a la finca cam-
pestre Blagadati (propiedad de su padre), en Kovno. Ambos pintan
alli durante la primavera y el otofio; frecuentemente les sirven de
modelo algunos ancianos judios de una aldea de los alrededores.
En esa misma finca de campo conoce Jawlensky a su futura muijer,
Helene Nesnakomoff (1881-1965), perteneciente a una familia de
comerciantes y que era protegida de Marianne.

1896

Durante el verano hace un largo viaje por Alemania, Holanda vy
Bélgica en comparia de Marianne von Werefkin y de la sefiorita
Lubovitzky, también dedicada a la pintura, visitando Dresde, Berlin,
Colonia y Amberes, donde Jawlensky se entusiasma con Whistler,
Puvis de Chavanne y Turner. En el invierno de 1895 a 1896 muere
el padre de Marianne von Werefkin y Jawslensky se despide del

ejército, pero hasta el estallido de la Primera Guerra Mundial en
1914 recibiré la pensién que le corresponde como oficial anticipa-
damente refirado, lo que le permite emprender la carrera arfistica
trasladéndose en noviembre a Munich juntamente con sus amigos
los pinfores Igor Grabar (1871-1960), Dimitri Kardovsky (1866-
1943) y Marianne von Werefkin, pues todos ellos quieren seguir su
formacién en Occidente. Marianne von Werefkin, Grabar, Kar-
dovsky v Jawlensky contintan su formacién arfistica en la escuela de
pintura de Anton Azbé, donde pronto son conocidos como maes-
fros de grupo y profesores auxiliares. Marianne von Werefkin deja
de pintar de momento para dedicarse a promocionar la pintura de
Jawlensky, a quien considera protegido suyo.

1897

En la escuela de Azbé conoce a su compatriota Wassily Kan-
dinsky, que también habia llegado de Rusia en 1896. Entre ambos
artistas nace una amistad fraternal que duraré toda la vida.

1898

Durante el verano, Jawlensky emprende un viaje a Rusia con Ma-
rianne von Werefkin y Helene a la finca de su hermano Dimitri, en
Yaroslavl, donde los dos artistas, a causa de las numerosas visitas,
apenas si llegaron a pintar.

En ofofio regresaron a Munich, donde Grabar y Kardovsky seguian
dibujando cabezas y desnudos en la escuela de Azbé. Conocen a
Franz von Stuck, con quien los fres pintores rusos conversan acerca
de las técnicas de la pintura al temple, dado que estan interesados
en ella.

1899

Viaja en abril a Venecia con Werefkin, Grabar, Kardovsky y Azbé.
Jawlensky no se siente especialmente impresionado por lo que ve
alli. Salida de la escuela de Azbé y comienzo de la actividad pic-
térica independiente.

Jawlensky pinta ahora principalmente naturalezas muertas, en busca
—segUn declaracion propia— de la armonia de los colores.

1901

Jawlensky enferma de fifus y se restablece en Crimea, en compaiia
de Marianne von Werefkin. En Alupka, reencuentro con Kardovsky
y la esposa de éste.
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1902

El 18 de enero nace Andreas, Gnico hijo de Jawlensky y Helene.
Regreso a Munich, donde Jawlensky pinta cuadros de figuras cuyos
modelos son, principalmente, Helene y su hermana menor, Maria.
Recibe el influjo de Anders Zorn. Visita de Lovis Corinth, que acon-
seja a Jawslensky enviar una pintura a la Sezession berlinesa. Jaw-
lensky sigue el consejo y el cuadro, en efecto, se expone.

1903

Vigja a Normandia y Parfs. En Munich conoce al dibujante Alfred
Kubin, de cuya mujer hard un refrato en 19006, v dl filésofo Theo-
dor Lipss.

1904

Estancia veraniega en Reichertshausen, Baviera, donde Jawlensky
pinta una serie de paisajes de ardiente colorido. Trato y amisfad
con el pintor Wiadimir Bechteyeff (1878-1971).

Ve por vez primera una pintura de Paul Gauguin, Jinefe en la playa
de Tahiti, que le gusta mucho, en casa del joven artista Felix vom
Rath, muerto en 1905.

1905

Entre el inviemo vy la primavera, estancia en Fissen, en el Allgéu be-
varo, donde pinta ofra serie de paisajes. En sus memorias, escribe
Jawlensky que en la primavera hizo un vigje a Brefaiia y que alli
pintd paisajes y cabezas, exponiendo después diez cuadros en la
seccion rusa del Salén de Otofio de Parfs, donde conoce y trafa a
Matisse.

Después de la exposicion de Paris viaja a Saussef, en el sur de
Francia, donde pinta paisajes.

1906

A primeros de afio permanece cuafro semanas en San Pefersburgo,
donde expone nueve pinturas que cuelga él mismo. Esta exposicion
y el Pavillon Russe del Salén de Otofio parisino del mismo afio fue-
ron organizados por Diaghilev, a quien Jawlensky y Werefkin cono-
cian ya de San Petersburgo.

Temporada veraniega en Wasserburg, a orillas del Inn, donde Jaw-
|ensky pinta preferentemente paisajes y refratos.
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Expone en el Salén de Otoio de Parfs, donde se presenta simulta-
neamente una exposicién refrospectiva de Gauguin de notables
proporciones.

A finales de 1906 y comienzos de 1907 mantiene frato amistoso
con el pintor Jan Verkade y andliza y estudia la pintura de Cézan-
ne, cuyo influjo en la obra del ruso serd evidente atn en 1907.

1907

A través de Verkade, que habia conocido a Gauguin en Parfs en
1891 y que fue admitido en el grupo de los Nabis, conoce Jaw-
lensky mas detalles sobre la docirina estética de Gauguin y los tex-
fos del tedsofo francés Edouard Schuré. Conoce vy trata a Paul Séru-
sier, que visita a Jan Verkade en Munich.

Segunda esfancia veraniega en Wasserburg, a orillas del Inn. El hi-
jo de Jawlensky, Andreas, comienza a pintar con él.

En ofofio, nuevo viaje a Parfs, con Helene y Andreas, para visitar la
refrospectiva de Cézanne en el Salén de Otofio. Escapada a las
cercanias de Marsella, donde pinta paisajes estivales de fogoso
cromatismo.

1908

Trata al bailarin y pintor Alexander Sacharoff (1886-1963), a
quien hasta 1913 refratard en varias ocasiones y con el que llega-
rd a compartir una permanente amistad.

Jawlensky adquiere el éleo de Van Gogh Lla casa del padre Pilén
gracias a la deferente acogida de la viuda de Theo van Gogh.

Estancia veraniega en Murnau, Baviera, con la familia y con Me-
rianne von Weretkin, Wassily Kandinsky y Gabriele Minter.

1909

Conoce vy frafa a Rudolf Steiner, fundador de la «antroposofia». La
pintura de Jawlensky experimenta una notable evolucién que alcan-
za su punto culminante, sobre todo, en la obra refratistica de gran
formato.

Jawlensky, Kandinsky, Gabriele Miinter, Marianne von Werefkin,
Adolf Erbsléh, Alexander Kanoldt, Alfred Kubin y los amantes del ar-
te Heinrich Schnabel y Oskar Witigenstein fundan la Nueva Asocia-
cién de Artistas. Kandinsky es su primer presidente, secundado por



Jawlensky. Poco después se les unen también Paul Baum, Wiladimir
Bechteyeff, Erma Barrera-Bossi, Carl Hofer, Moyssey Kogan y Ale-
xander Sacharoff. la primera exposicion del grupo fiene lugar, en
diciembre, en la Moderne Galerie Thannhauser; piblico y prensa
califican de «escandalo» aquella muestra inicial. En cambio, Hugo
von Tschudi, director de las Colecciones Estatales de Pintura, tiene
en gran estima las obras pictéricas del grupo.

1910

Encuentro con Franz Marc, quien, después de visitar la segunda ex-
posicién de la Nueva Asociacién de Artistas, en 1911 se incluye
en el grupo. En el mismo afio se integran también en él Pierre Gi-
rieud y Le Fauconnier. Gracias a la mediacién de Kandinsky, Jaw-
lensky presenta seis cuadros en la exposicion del Salén de Wiadi-
mir lzdebsky, en Odesa y Kiev (diciembre 1909{ebrero 1910), y
en diciembre del mismo afio, ofra vez en Odesa, en una Exposi-
cién Internacional de Arte organizada por dicho Salén.

Participa fambién en la exposicién del Sonderbund Westdeutscher
Kinstler (Federacion Independiente de Artistas del Occidente de
Alemania), en Disseldorf, donde, segin referencia propia, obtiene
gran éxito.

1911

Temporada estival, con la familia y Marianne von Werefkin, en Pre-
row, en la costa del mar Bdltico, donde Jawlensky pinta sus mejores
paisajes y grandes obras de figuras, como la chepa, I, en colores
muy fuertes y cdlidos. Ese fiempo, dice el propio Jawlensky, fue un
giro en mi arte. En el otofio viaja a Parfs, volviendo a visitar a Me-
fisse y a Pierre Paul Girieud (1875-1940), y conoce a Kess van
Dongen, cuyos cuadros tiene en gran estima.

En diciembre, Kandinsky, Marc, Minter, Kubin y Macke se separan
de la Nueva Asociacién de Artistas; Kandinsky y Marc fundan El Ji-
nete Azul.

Primera exposicion individual de Jawlensky, en Barmen, en el monu-
mento llamado Panteén de la Gloria.

1912

Jawlensky, junto con Werefkin y Bechteyeff, sale de la Nueva Aso-
ciacién de Arfistas. Las obras de Jawlensky son expuestas por Kan-
dinsky y Marc en El Jinete Azul. En la primavera, llega a Munich el
Ballet Ruso dirigido por Diaghilev; Jawlensky conoce a los bailari-
nes Niyinsky, Karsavina y Pavlova.

En esfe afio de creacién arfistica, Jawlensky produce con exiraordi-
naria fecundidad; surgen sus poderosos y sensuales refratos en el fi-
pico formato cuadrado y pinta paisajes de fuerte colorido. Reen-
cuentro con Kardovsky.

Jawlensky conoce a Paul Klee y a Emil Nolde, cuyas obras aprecia
muchisimo y con quienes establece una amistad que les unira para
siempre.

1913

Participa con cuatro pinturas en el primer Salén Alemén de Otorio,
de Herwaldt Walden, en Berlin, y con cuarenta y una obras en la
Exposicién Futurista v Expresionista de Budapest.

1914

Viaja en primavera a Bordighera, Riviera ifaliana, realizando una
pequeia serie de paisajes meridionales. Después de este viaje visi-
ta a su madre y hermanos en Rusia y Varsovia. A todos ellos los ve-
ria por Glima vez.

Al estallar la guerra en agosto, Jawlensky, su familia y M. von We-
refkin fienen que salir de Alemania en el plazo de cuarenta y ocho
horas. Profundamente conmovidos y humillados ante los aconteci-
mientos, se dirigen a St. Prex, un pueblecito a orillas del lago de
Ginebra, donde consiguen alquilar una vivienda en casa de la fa-
milia Rubatelle gracias a la mediacién de un acomodado amigo,
A. von Chruschischoff, que vive en Lausana. Jawlensky no dispone
de estudio propio, tiene sélo una habitacién con ventana donde co-
mienza a pintar sus Variaciones sobre un tema paisajistico. Cuno
Amiet le frae desde Munich el cuadro de van Gogh, asi como el
del propio Jawlensky La chepa, I, y dos cabezas mds.

1915

Visita a Hodler en Ginebra, a Stravinsky en Morgues, a Cuno
Amiet en Oschwanden y a Paul Klee en Friburgo, Suiza. En lauso-
na tiene lugar una exposicidn con obras de exiliados rusos, donde
Jawlensky muestra su éleo La chepa, I. Emmy Scheyer ve esta expo-
sicién y hace el propésito de conocer a Jawlensky.

Junto a las Variaciones, vuelve a pintar cabezas de muchachas v,
esporadicamente, paisajes.

1916

Conoce v frafa a la estudiante de pintura Emmy Scheyer (1889-

1945), a quien el artista, basdndose en un suefio que ha tenido, le
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da el sobrenombre de Galka (en ruso, «grajilla»). Ella esté tan im-
presionada por el arte de Jawlensky, que resuelve prescindir por
completo de su propia pintura y dedicarse a la divulgacién de la
obra de él.

Jawlensky empieza a leer los libros de yoga que en Munich le ha-
bia regalado su hermano.

1917

Estallido de la Revolucién en Rusia. Jawlensky teme por la familia,
pues sus hermanos ocupan altos puestos en el ejército.

Muere la madre, a quien profesaba hondo carifio.

Jawlensky, su familia y M. von Werefkin se trasladan a Zurich, don-
de, por el momento, habitan también Alexander Sacharoff y su es-
posa Clotilde von Derp. Aqui conoce a los artistas Hans Arp, Marie
Laurencin, Wilhelm Lembruck, Arthur Segal, al compositor Ferruccio
Busoni, a las bailarinas Anika Jan y Lotte Bachrach, que retrata el
pintor, y al galerista Paul Cassirer. Jawlensky se mueve en el am-
biente del Café Odeén y tiene de nuevo la posibilidad de visitar
exposiciones de gran importancia, como, por ejemplo, las de Re-
noir y Cézanne.

Comienza a pintar la serie de las Cabezas misticas y las Visiones
del Mesias.

En inviermno enferma gravemente de gripe; los médicos le aconsejan
una temporada de restablecimiento en el sur.

1918

En abril se dirige, con la familia y M. von Werefkin, a Ascona, en
el Tesino, donde habitan junto al lago, en el Castello Bezzela. Vuel-
ve a enconfrarse con Arthur Segal y con la bailarina Lotte Bachrach,
quien, junto con el comerciante en pieles Bernhard Mayer, compran
varias de sus obras.

Jawlensky comienza la serie de las Cabezas abstractas, que termi-
nard en 1935.

1919

Enferma de urticaria, padece una dolencia pulmonar y sufre célicos
que le debilitan y obligan a internarle, entre 1919 y 1920, en la
clinica zuriquesa del doctor Bircher-Benner.

Se agudizan los conflictos ya existentes desde hace tiempo con
Marienne von Werefkin.

Jawlensky acaba la serie de las Cabezas misticas.

1920

Viaje a Munich, con Helene y Andreas, a fin de desmontar la anti-
gua casa y recoger cosas, poniendo fecha y firma a muchos cuo-
dros que carecian de ellas, regalando o vendiendo por pocos mar-
cos numerosas carpetas de pinfuras, en parte esbozadas o en cro-
quis, o bien inacabadas.

Reencuentro con Paul Klee e infercambio de obras.

En octubre, Emmy Scheyer vigja a Munich para escoger obras de
Jawlensky que habian quedado ain en el faller y que ella mostraria
por toda Alemania, de 1920 a 1923, en grandes exposiciones iti-
nerantes.

Alexander y Clotilde Sacharoff visitan a Jawlensky en Ascona en el
mes de septiembre; algo mas tarde, llegan también de visita Paul y
Lily Klee.

Jawlensky comienza a sentir nostalgia de Alemania, pero no acepta
el puesto de profesor que le ha sido ofrecido en la Bauhaus de Des-
sau. Piensa que el arte no se puede enseriar.

Conoce a Rainer Maria Rilke, que se encuentra en Ascona.

Corfo vigje a Ginebra, donde expone algunas pinturas. Conoce a
Alexander Archipenko.

1921

Decide volver a Alemania. Se dirige a Wiesbaden, donde alcanza
gran éxito la exposicién organizada por Emmy Scheyer. Separa-
cién definitiva de Marianne von Werefkin.

Helene y Andreas permanecen de momento en Ascona.

En Wiesbaden, se encuentran en el circulo de amistades de Jaw-
lensky el matrimonio de coleccionistas Heinrich y Toni Kirchhoff, el
escultor Vinecki, el arquitecio Edmund Fabry, el pintor Franz Schaur-
te y el cirujano Dr. Heile. Juntamente con Vinecki, Jawlensky proyec-
ta los marcos para sus Cabezas abstractas y pinta sus Gltimas Varia-
ciones.

1922

Helene y Andreas se frasladan definitivamente a Wiesbaden, don-
de Alexej y Helene contraen matrimonio.

Con motivo de una exposicién individual que fiene lugar en Jena,
Jawlensky visita, en el mes de mayo, a Walter Dexel; surge entre
ambos artistas una amistad que duraria largos afios.

Por esta época, Jawlensky tiene noticia de la tragica muerte de su
hermano Dimitri y la familia de éste durante la Revolucién de Octu-

bre.



A lo largo de los once afios siguientes, Jawlensky se dedica sobre
todo a la pintura de las Cabezas constructivistas. La Asociacién de
Arte de Nassau hace estampar seis litografias de Jawlensky, que se
publican en forma de &lbum.

Exito de las exposiciones organizadas por Emmy Scheyer.

1923

En diciembre visita en Brunswick al coleccionista y galerista Otto
Ralfs, quien adquiere varios cuadros de Jawlensky que, por desgra-
cia, serian destruidos durante un bombardeo en 1944.

1924

Emmy Scheyer relne en el grupo Los Cuatro Azules a Jawlensky,
Kandinsky, Paul Klee y Lyonel Feininger. La Scheyer, en calidad de
representante de los cuatro artistas, parte el 8 de mayo para los Es-
tados Unidos de América, donde expone por primera vez al grupo
en San Francisco.

Por la Pascua de Resurreccién le visita su hermano Serguey; serd la
Gltima vez que se vean.

Viaje a Hannover, donde cuelga sus cuadros en la Sociedad Kest-
ner.

1925

Pinta sus Gltimas Visiones del Mesias.

Viaje a Hildesheim para inaugurar la muestra de obras suyas y de
Andreas. Jawlensky trabaja también como guia de exposiciones.

Viaje a Dresde, donde se aloja en casa de la familia de coleccio-
nistas Ida Bienert; después va a Weimar —a la Bauhaus—, donde vi-
sita a Klee y a Kandinsky; posible intercambio de obras en estos en-
cuentros. Por esfas fechas conoce y trata a Josef Albers, que, des-
pués de 1933, le escribe desde Estados Unidos.

1926

Vigja a Brunswick, donde participa en una exposicion con tres cua-
dros.

1927

En febrero y marzo, viaje a Berlin y Dresde, donde visita una gran
exposicion de Nolde.

JAWIENSKY CON ANDREAS EN SU ESTUDIO DE VVIESBADEN. DICIEMBRE, 1936. PUEDEN
APRECIARSE ALGUNAS DE SUS MEDITACIONES AL FONDO.



Encuentro con la pintora de Wiesbaden Lisa Kimmel, que en los
afos siguientes le ayudard a ordenar y catalogar su obra.

Primeros sinfomas de la artritis deformante, dolencia que le paraliza-
ré més tarde por completo antes de llevarle a la muerte. Primera es-
tancia, siguiendo una cura, en el balneario de Bad Wérishofen,
Baviera.

Conoce vy trafa a la coleccionista y mecenas Hanna Bekker vom

Rath.

1928

Nueva visita de Emmy Scheyer que, una vez més, lleva a Estados
Unidos varias pinturas de Jawlensky.

Helene viaja a Parfs con el propésito de estudiar cosmética. A su
regreso, abre en Wiesbaden un salén de belleza para poder ali-
viar las estrecheces econémicas de la familia. Andreas, juntamente
con su mujer, emprende un negocio de comercializacion de # y ca-
fé y mas tarde dirige la sucursal de una empresa de cigarros puros,
complefando su actividad con el proyecto de carteles de publicidad
y el frabajo como empleado en la Oficina Regional de Economia.

1929

Primeros sintomas de pardlisis en las manos y las articulaciones de
las rodillas.

Hanna Bekker vom Rath, juntamente con algunos amantes de las ar-
tes, funda la Sociedad Jawlensky con el propésito de ayudar eco-
némicamente al artista. Llos miembros de dicha Sociedad abonan
una cantidad mensual, y al cabo de cuatro afios, una vez por afio,
recibirdn una obra pictérica. Essy Thorn, secretaria de la Asocio-
cién Artistica de Nassau, ayuda a llevar la correspondencia vy la
contabilidad de la Sociedad Jawlensky.

En junio fallece su hermano Serguey.

En septiembre, viaje a Berlin para inaugurar la muesira que organi-
za Ferdinand Méller.

1930

En enero le visita Kandinsky en Wiesbaden acompafiado de su mu-
jer, Nina.

Estancia de tres meses en una clinica antroposéfica de Stutigart. En
agosto, temporada de cura en Piestany (Checoslovaquia), donde
conoce al pintor Alfons Mucha. El estado de salud de Jawlensky se
agrava rapidamente y aumentan los dolores.

PINTANDO EN SU ESTUDIO EN EL ANO 1936. LA ENFERMEDAD LE OBLIGA A PINTAR
CON LAS MANOS JUNTAS.



Conoce vy frata al pintor de Wiesbaden Otto Ritschl, a la critica de
arte Mela Escherich y a Karl Schmidt-Rottluff.

1932

Conoce y trata al pintor Alo Altripp, que més tarde le ayudaré en el
faller a catalogar sus obras.

En febrero, Helene tiene que cerrar su salén de belleza.

En junio, Jawlensky viaja a Berlin para pasar algin tiempo en una
clinica. Después, visita a Kandinsky en Dessau.

Desde agosto hasta final de septiembre, hace una cura en Bad
Waérishofen, donde pinta unos pocos paisajes.

los elevados costos de la atencién médica y la cada vez menor fre-
cuencia en la venta de cuadros, empeoran la situacién econémica
del artista.

1933

En abril recibe ofra vez la visita de Emmy Scheyer, que vuelve a lle-
varse cuadros a Estados Unidos.

En septiembre hace ofra cura, ahora en Baden, Suiza.

Jawlensky prueba sin éxito varias curas balnearias. Tienen que ex-
traerle toda la dentadura; se le prescribe beber agua enriquecida
con radio y ha de soportar dolorosas inyecciones en las articulacio-
nes y en la cabeza.

El régimen nazi impone a Jawlensky la prohibicién de exponer sus
obras.

1934

Con el progresivo avance de la enfermedad, la rigidez de los de-
dos le obliga a limitarse, hasta 1937, a pintar cabezas en peque-
fio formato; son los trabajos abstractos que él llama Meditaciones.
En los afios 1934 y 1935 escoge un formato Gnico para esfas
obras —aproximadamente, 18x13 cenfimetros—, que pinta sobre pa-
pel especial con estructura de lienzo. En las horas en que no le
aqueja el dolor, vuelve enseguida a los formatos grandes para pin-
far las Gltimas y animadas naturalezas muertas, pero en la mayoria
de los casos el fema son las flores. En estos afios se siente aislado y
muestra gran depresién de dnimo a causa de los ferribles dolores y
de la situacién sumamente precaria en que se encuentra.

1936

Nuevo envio de cuadros a Emmy Scheyer, que se encuentra en los
Estados Unidos. La salud del arfisia empeora de modo creciente;
apenas le es posible andar.

En 1936 y 1937 elige dos formatos diferentes para sus Meditacio-
nes y para las pinturas de flores: 18x13 y 25x17, respecfivamente,
con pequefias variaciones sobre estas medidas.

Intercambio de obras con Schmidt-Rottluff.

1987

Entre julio y agosto, Gltima cura en Bad Wérishofen, que ha de ser
inferrumpida por falta de dinero.

A partir de ahora no puede salir ya de su esfudio. Dicta a Lisa Kim-
mel los recuerdos de su vida y ordena con ella el conjunto de la
obra. Se hace también un inventario o registro de lo contenido en
el fallerestudio.

En los museos publicos alemanes son confiscadas hasta 72 pinturas
de Jawlensky; algunas de estas obras se muestran en Munich en la
exposicion Arfe degenerado.

1938

Jawlensky se halla completamente paralizado y tiene que renunciar
del todo a la pintura; no le es posible levantarse de la cama. De
1934 a 1937 ha pintado unas 700 Meditaciones. Sus Gltimos
afos los pasa postrado en el lecho, vy no le queda ofro remedio
que dictar a lisa Kimmel las cartas a los amigos y conocidos.

Helene, sacrificada e infatigable, cuida a su esposo hasta el dltimo
momento.

1939

Alexej padece ahora una fuerfe anemia y se le declara una pleuri-
fis. Sufre de continuo y se encuentra muy debilitado, pero su mente
estd todavia vivaz y despierta.

1941

Alexej von Jawlensky muere el 15 de marzo a los sefenta y siefe
afos de edad. Es enterrado en el cementerio ortodoxo ruso de
Wiesbaden.
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3. HELENE CON TRAJE ESPANOL, 1901,

. ANJUTA, 1893.

Oleo sobre tela, sobre cartén.
59,9 X 32iem.

Coleccion particular.

. HELENE A LOS QUINCE ANOS, 1900.

HELENE FUNFZEHIAHRIG.
Oleo sobre tela, sobre carton.
531 S0cm:

Coleccién particular.

. HELENE CON TRAJE ESPANOL, 1901.

HELENE IM SPANISCHEN KOSTUM.
Oleo sobre tela.

190,5 x 96,5 cm.
Coleccién Frank Brabant, Wiesbaden.

. Maria 1, 1901.

Oleo sobre tela, sobre cartén.
67 x 64 cm.
Coleccién particular.

. MESA NEGRA, 1901.

SCHWARZER TISCH.
Oleo sobre tela.

Q0 x 65 cm.
Coleccion particular.

. CERCA DE ANSBAKI, 1902.

BEI ANSBAKI.
Oleo sobre tela, sobre carton.
8185365 kem!

Coleccion particular.

. LA NINA MAREE, 1903.

DAS MADCHEN MARIE.
Oleo sobre cartén.
49 x 38 cm.

Coleccién particular. Por cortesia de la Galeria Thomas, Munich.

. AUTORRETRATO CON SOMBRERO DE COPA, 1904.

SELBSTBILDNIS MIT ZYLINDER.
Oleo sobre tela.
56,6 x 46,6 cm.

Coleccién particular.

. PUESTA DE soL, 1904.

SONNENUNTERGANG.
Oleo sobre cartén.
20 /a2 A emy
Coleccion particular.
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. ELcHEPOSO, 1905.
DER BUCKLIGE.
Oleo sobre cartén.
520549 5 cm”
Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Munich.

. MucHAcHO, 1905.

JUNGE.
Oleo sobre carfén.
50 x 38 cm.

Citta di Locarno, Pinacoteca Casa Rusca.

. LA ESTACION DE FUSSEN EN MARZO, 1905.

BAHNHOF FUSSEN IN MARZ.
Oleo sobre cartén, sobre madera.

38 x 50 cm.

Coleccioén particular.

. ELJARDIN DE ANDREAS - CARANTEC, 1905.

ANDREAS GARTEN - CARANTEC.
Oleo sobre cartén.

59 x 52 cm.

Coleccién particular.

. CASAS BRETONAS CON AIMIAR, c. 1905.

BRETONISCHE HAUSER MIT HEUHAUFEN.
Oleo sobre cartén.
50 x 53 cm.

Coleccién particular, Munich.

. NINA CON DELANTAL BIANCO, 1906.

. CAMPO DE TRIGO, c. 1905.

KORNFELD.
Oleo sobre cartén.
49 x 52,5 cm.

Coleccién particular, Principado de Liechtenstein.

. NINA CON DELANTAL BIANCO, 1906.

MADCHEN MIT WEISSER SCHURZE.
Oleo sobre cartén.
64,8 x 54 cm.

Coleccién particular.

. WASSERBURG AM [N, 1Q06.

Oleo sobre cartén.
OS¢ O3rolem:

Coleccién particular.

. TE)ADOS ROJOS, c. 1907.

ROTE DACHER.

Oleo sobre cartén.

38 x 54 cm.

Lafayette Parke Gallery.

. PAIsAlE DE oTONO, 1907.

HERBSTIANDSCHAFT.
Oleo sobre cartén.

382402 cm.
Staatsgalerie Stutigart.



20.

215

298

2.3

24.

251

26.

27.

28.

29

30.

OLUVAR, c. 1907.
OLUVENHAIN.

Oleo sobre cartén.
52,9 x 76 cm.

Museo Ludwig, Colonia.

BODEGON OVAIADO CON FLORES, 1907.
OVALES BLUMENSTILLEBEN.

Oleo sobre tela.

65 x 53 cm.

Galeria Neher, Essen.

HELENE JAWLENSKY, 1908.
Oleo sobre cartén.
64,8 x 49,2 cm.

Familia Amold A. Saltzman.

BODEGON CON MANZANAS, 1908.
STILLEBEN MIT APFELN.

Oleo sobre cartén.

49 x 51,5 cm.

Museo Wiesbaden.

LA LAMPARA, 1908.

DIE LAMPE.

Oleo sobre cartén, sobre madera.
53,5 x 49,5 cm.

Coleccién particular.

BODEGON CON CAFETERA AMARILLA Y TETERA BLANICA, 1908.

STILLEBEN MIT GELBER UND WEISSER KANNE.
Oleo sobre cartén.
49,6 x 53,8 cm.

Coleccién particular.

MUJER CON VENDA, c. 1909.
FRAU MIT KOPFBINDE.

Oleo sobre cartén.

Ao 3kem!

Coleccién particular. Por cortesia de Wittrock Kunsthandel,

Dusseldorf.

MUCHACHA CON PEONIAS, c. 1909.
MADCHEN MIT PEINGSTROSEN.

Oleo sobre tela.

64,57% 53, 5/cm:

Von der HeydtMuseum, Wuppertal.

MUJER CON ABANICO, 1909.
DAME MIT FACHER.

Oleo sobre cartén.

92 x 67 cm.

Museo Wiesbaden.

NINA CON ESTOLA VERDE, c. 1909.
MADCHEN MIT GRUNER STOILA.

Oleo sobre cartén.

Q6 x 65 cm.

Coleccién particular.

PAISAJE DE MURNAU, c. 1909.
MURNAUER LANDSCHAFT.

Oleo sobre cartén.

33 x 43 cm.

Coleccién particular.

S

S

338

34.

35"

36.

874

38.

39

40.

LA CASA AMARILLA, 1909.
DAS GELBE HAUS.

Oleo sobre cartén.
5415 50 cm.

Coleccién particular, Oldenburg.

CAPILLA BIANCA EN MURNAU, 1909.
VVEISSE KAPELLE IN MURNAU.

Oleo sobre cartén.

40 x 44 cm.

Coleccion particular.

DOS NUBES BIANCAS, c. 1909.
ZWEI WEISSE WOLKEN.

Oleo sobre cartén, sobre madera.
33 x 43,8 cm.

Coleccién particular.

BODEGON CON FLORERO Y JARRA, 1Q09.
STILLEBEN MIT VASE UND KRUG.

Oleo sobre cartén.

49,5 x 43,5 cm.

Museo Ludwig, Colonia.

TURBANTE AZUL OSCURO, 1910.
DUNKELBLAUER TURBAN.

Oleo sobre cartén, sobre madera.
72 x 69 cm.

Coleccién particular.

SCHOKKO, c. 1910.
Oleo sobre cartén.
755d651cm!

Coleccién particular.

MUCHACHA CON SOMBRERO DE FLORES, 1910.
MADCHEN MIT BLUMENHUT.

Oleo sobre cartén.

67,5 x 49 cm.

Coleccién particular, Principado de Liechtenstein.

DAMA CON SOMBRERO DE PAJA AMARILLA, c. 1910.
DAME MIT GELBEM STROHHUT.

Oleo sobre cartén.

86,5 % 73,5 cm.

Coleccién particular.

NINA CON MUNECA, 1910.
KIND MIT PUPPE.

Oleo sobre cartén.

6l % 50.5 cm:

Coleccion Thyssen-Bornemisza.

LA FABRICA, 1910.
DIE FABRIK.

Oleo sobre cartén.
725 85 /icm:

Coleccién particular.

. ELVALEDE O, c. 1910.

DAS OY-TAL OBERSTDORF.

Oleo sobre cartén.

33 x45icm.

Hamburger Kunsthalle, Hamburgo.



42.

43.

44.

45.

46.

47 . PINOS EN Prerowy, 191 1.

PUEBLO DE MONTANA, c. 1910
GEBIRGSDORF.

Oleo sobre cartén.

33 x 45 cm.

Hamburger Kunsthalle, Hamburgo.

BODEGON CON MANTEL DE COLORES, 1910.

STILLEBEN MIT BUNTER DECKE.

Oleo sobre cartén, sobre madera.

875672 cm.

Coleccién particular. Depositado en la Stédtische Galerie im
Lenbachhaus, Munich.

BODEGON CON MESA REDONDA, c. 1910.
STILLEBEN MIT RUNDEM TISCH.

Oleo sobre cartén.

S6ix=5em:

Coleccién particular, Nueva York.

LA CHEPA L, T911.
DER BUCKEL I.

Oleo sobre cartén.
53 % 49,5 em.

Coleccién particular.

Rusa, 1911.
RUSSIN.

Oleo sobre cartén.
54 x 49 cm.
Kunsthalle Bielefeld.

47.

48.

49.

50

51.

PINOS EN PrRerOWY, 1911.
STURMKIEFERN BEI PREROV.
Oleo sobre cartén.

49 x 53 cm.

Galerfa Thomas, Munich.

o, 1912.

Oleo sobre cartén, sobre madera.

53 x 49 cm.

Coleccién particular. Depositado en el Museo Cantonale d'Arte,
Lugano.

PRINCESA TURANDOT, 1912.
PRINZESSIN TURANDOT.

Oleo sobre tela.

60 x 54 cm.

Coleccién particular.

. AUTORRETRATO, 1912.

SEIBSTBILDNIIS.
Oleo sobre cartén, sobre madera.
53 x 49 cm.

Coleccioén particular.

MUJER CON ABANICO, 1912.

FRAU MIT FACHER.

Oleo sobre cartén.

Z0% 51 em.

Verein zur Férderung der bildenden Kinste, Wiesbaden.
Colecciéon Hanna Bekker vom Rath.



32.

53

54.

MUCHACHA ESPANIOLA, 1912,
SPANISCHES MADCHEN.

Oleo sobre cartén.

70x 51 cm.

Coleccién Peter Selinka, Ravensburg.

SIERRA CON ARBOLES, 1912.
GEBIRGE UND BAUEME.

Oleo sobre cartén.

50 x 53,5 cm.

Coleccién particular.

ESPANOLA (CON MANTILLA NEGRA), 1913.
SPANIERIN (MIT SCHWARZEM SCHAL).

Oleo sobre cartén.

67 x 48,5 cm.

Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Munich.

61. Glaplolos, 1915.

S5

56,

S7.

RETRATO DE DAMA, 1913.

DAMEN-PORTRAIT.

Oleo sobre cartén.

52 x 44 em.

Coleccién familiar de Eric Estorick, Suiza.

BODEGON CON JARRA, c. 1913.
STILLEBEN MIT KANNE.

Oleo sobre cartén, sobre madera.
50x 67 cm.

Coleccioén particular.

DESNUDO SENTADO, c. 1910-1913.
SITZENDER WEIBLICHER AKT.

Oleo sobre cartén.

70 x 42 cm.

Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Munich.
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58.

59.

60.

ol.

62.

63.

EL CAMINO, MADRE DE TODAS LAS VARIACIONES, 1914,

DER WEG, MUTTER ALLER VARIATIONEN.

Oleo sobre cartén.
36,2627 2 cm.

Coleccién particular. Depositado en el Museo Cantonale d'Arte,

Lugano.

IMPROVISACION | (PUESTA DE SO, ¢. 1914

LANDSCHAFTLICHE IMPROVISATION | (SONNENUNTERGANG).

Oleo sobre papel.
35 x 26 cm.

Kunstmuseum Bern, Fundacién Othmar Huber.

VARIACION, MANIANA DE PENTECOSTES, 1915.
VARIATION, PFINGSTMORGEN.

Oleo sobre papel, sobre cartén.
52x:37 3lcm!

Coleccién particular.

Glabiolos, 1915.
GILADIOLEN.

Oleo sobre papel.
690Ex 53 5icm:

Coleccién particular.

VARIACION, PRIMAVERA HUMEDA - CREPUSCULO, 1916.

VARIATION, FEUCHTER FRUHLING, DAMMERUNG.
Oleo sobre papel, sobre cartén.
35,2 x 29 cm.

Coleccién particular.

VARIACION, TORMENTA, 1916.
VARIATION, GEWITTER.

. Oleo sobre papel, sobre cartén.

64.

65.

66.

67.

68.

52,3 % 36 cm.
Coleccién particular.

VARACION, 1916.

VARIATION.

Oleo sobre tela, sobre cartén.
37,8 x 26,2 cm.

Museo Ludwig, Colonia.

VARIACION, RESPLANDOR VERDE, 1916.
VARIATION, GRUNER SCHIMMER.

Oleo sobre papel, sobre cartén.
il 35 iem:

Coleccién particular.

VARACION, 1916.
VARIATION.

Oleo sobre cartén.
36:x-26/em.

Galeria Fischer, Lucerna.

VARIACION, MELANCOLIA DE INVIERNO, 1916.
LANDSCHAFT. SVARIATION, WINTER MELANCHOILIE.
Oleo sobre papel, sobre cartén.

35:6: %273 cm.

Galeria Thomas, Munich.

GRAN VARIACION, SUERIOS, 1916.
GROSSE VARIATION, TRAUMEREI.
Oleo sobre papel.

49 x 35 cm.

Galeria Thomas, Munich.

60.

70.

72!

73}

74.

75,

76.

77

/8.

79.

PUESTA DE SOL CON TEMPESTAD, 1917.
STURMISCHER SONNENUNTERGANG.
Oleo sobre papel, sobre cartén.
35,81% 27 em.

Coleccién particular:

JUAN ELBAUTISTA, 1917.
JOHANINES DER TAUFER.

Oleo sobre cartén.
39 x 31 cm.
Museo Morsbroich, Leverkusen.

. CABEZAMISTICA, c. 1917.

MVYSTISCHER KOPF.
Oleo sobre papel, sobre cartén.
40 x 31 cm.

Coleccién particular, Suiza.

Joven, 1917.
JUNGIING.

Oleo sobre cartén.
40 x 27 cm.
Coleccién particular.

ANIKA, 1917
Oleo sobre carton.
40 x 30,5 cm.

Kunsthalle in Emden, Fundacién Henri Nannen.

ROSTRO DE SANTO, SIBILA, 1917.
HEILANDSGESICHT, SIBYLLE.

Oleo sobre papel, sobre cartén.
36,3 %:274.!].cm:

Coleccién particular.

VARIACION, TARDE GLORIOSA (BENDICION DE VERANO ), c. 1917
VARIATION, GLORREICHER ABEND - SOMMERSEGEN .

Oleo sobre papel, sobre cartén.

36'x 27,3 em.

Coleccién particular, Alemania.

VARIACION, FRESCO Y SONANDO, c. 1918.
VARIATION, FRISCH UND KLINGEND.

Oleo sobre cartén.

35,8 %27,1 cm.

Coleccion particular, Suiza.

CABEZA DE MUCHACHA, 1918.
MADCHENKOPF.

Oleo sobre cartén.

39,5 x 29 cm.

Coleccién particular, Suiza.

CABEZA DE MUCHACHA, 1918.
MADCHENKOPF.

Oleo sobre cartén.

39,5 x 29 cm.

Coleccién particular, Suiza.

AlLA DE CUERVO Il 1918.

RABENFLUGEL Il

Oleo sobre carton.

34 x 25 cm.

Lleonard Hutton Galleries, Nueva York.



80.

82.

83.

84.

85.

86.

87.

88.

89.

Q0.

VARIACION, ASCONA, 1918.
VARIATION, ASCONA.
Oleo sobre papel, sobre carton.

36 x 27 cm.

Coleccién particular.

. UN DIA DE VERANO EN ASCONA, c. 1918.

SOMMERTAG IN ASCONA.

Oleo sobre tela, sobre panel.

27 % 36,5 cm.

Leonard Hutton Galleries, Nueva York.

CABEZA ABSTRACTA, DESTINO, 1918.
ABSTRAKTER KOPF, SCHICKSAL.

Oleo sobre cartén.

43 x 33 cm.

Museo Wiesbaden.

VARIACION, SENTIMIENTO PROFUNDO, c. 1918.

VARIATION, TIEFE EMPFINDUNG.
Oleo sobre papel, sobre cartén.
36 x 27 cm.

Coleccién particular, Munich.

CABEZA ABSTRACTA, LUZ I, c. 1918.
ABSTRAKTER KOPF, LICHT II.
Oleo sobre tela.

43 x 32 cm.

Coleccién particular.

LA HORA SAGRADA, 1919.

DIE HEILIGE STUNDE.

Oleo sobre papel.

33 x 26 cm.

Coleccién Frank Brabant, Wiesbaden.

CABEZA ABSTRACTA, MIRADA TRANQUILA, 1919.

ABSTRAKTER KOPF, STILLES SCHAUEN.
Oleo sobre cartén.

36,5 x 26,8 cm.

Coleccion particular.

ELDoloR, 1919.

DER SCHMERZ.

Oleo sobre papel, sobre cartén.
35 x 26 cm.

Coleccion particular.

ROSTRO DE SANTO, MUERTE II, ¢. 1919.
HEILANDSGESICHT, TOD II.
Oleo sobre cartén.

32.7 %25, cm.

Coleccion particular.

ROSTRO DE SANTO, RENUNCIACION, 1921.

HEILANDSGESICHT, ENTSAGUNG.
Oleo sobre papel, sobre cartén.

32,3 % 25:cm.

Coleccién particular.

ROSTRO DE SANTO, ORACION, 1922,
HEILANDSGESICHT, GEBET.

Oleo sobre papel.

35.5% 2/ em.

Coleccién particular, Frankfurt,

Q1.

Q2.

Q3.

Q4.

95

Q6.

Q7.

38.

Q9.

CABEZA ABSTRACTA, 1922.
ABSTRAKTER KOFPF.

Oleo sobre cartén.

36,6 x 27,3 cm.

Coleccion particular, Suiza.

CABEZA ABSTRACTA, 1922-1923.
ABSTRAKTER KOPF.

Oleo sobre cartén.

35 x 24,8 cm.

Coleccién particular.

CILARO DE lUNA, c. 1923.
MONDIICHT.
Oleo sobre cartén.

39,5 x 30 cm.

Coleccién particular, Alemania. Por cortesia de la Galeria

Thomas, Munich.

CABEZA ABSTRACTA, COMPOSICION N. 10, 1925.

ABSTRAKTER KOPF, KOMPOSITION N. 10.
Oleo sobre cartén.
42,4 x 32,5 cm.

Coleccioén particular, Suiza.

CABEZA ABSTRACTA, CUENTO ARABE, 1925.
ABSTRAKTER KOPF, ARABISCHES MARCHEN.
Oleo sobre cartén.

41 5:% 31, 5cm:

Coleccién particular.

COMPOSICION ROSA Y AZUL, HORAS LUCIDAS, 1925.
KOMPOSITION, ROSA UND BLAU, LICHTE STUNDEN.

Oleo sobre cartén.
53 5% A0;5cm.

Coleccion particular.

SOL, COLOR, VIDA, 1926.
SONNE, FARBE, [EBEN.
Oleo sobre cartén.
52,8 x 46,4 cm.
Deutsche Bank AG.

CABEZA ABSTRACTA, DOLOR MUDO, 1927.
ABSTRAKTER KOPF, SCHMERZ.

Oleo sobre cartén.

45,8 x 38,4 cm.

Coleccién particular.

CABEZA ABSTRACTA, SONIDO OTONAL, 1928.

ABSTRAKTER KOPF, HERBSTLICHER KIANG.
Oleo sobre papel, sobre cartén.
43 x 33,5 cm.

Coleccién particular, Suiza.

. CABEZA ABSTRACTA, APARICION, 1928.

ABSTRAKTER KOPF, ERSCHEINUNG.

Oleo sobre cartén.
45,1 x 32,4 cm.

Coleccién particular. Por cortesia de Achim Moeller Fine Art,

Nueva York.
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102.

103.

104.

108.

109.

. CABEZA ABSTRACTA, AURORA, 1931.

ABSTRAKTER KOPF, AURORA.
Oleo sobre cartén.
42,5 % 33 cm.
Coleccién particular.

CABEZA ABSTRACTA, EL PLACER, 1932.
ABSTRAKTER KOPF, DIE LUST.

Oleo sobre cartén.

42,3 x 33 cm.

Coleccién particular.

ELmiaGRO, 1932,

DAS WUNDER.

Oleo sobre papel, sobre cartén.
35,5 %25,3 cm:

Coleccién particular.

LA PASCUA, 1933.
OSTERN.

Oleo sobre cartén.
42:5% 32.5 em.

Coleccién particular.

. Karma, 1933.

Oleo sobre cartén.
42,6 x 33 cm.

Coleccién particular.

. PEQUENIA MEDITACION CONSTRUCTIVISTA, 1934.

KLEINE KONSTRUKTIVE MEDITATION.
Oleo sobre cartén.

17,2 % 12,8 em.

Kunsthalle in Emden, Fundacién Henri Nannen.

. MEDITACION, INCLNADO, N. 11, 1934.

MEDITATION, GENEIGT.
Oleo sobre papel, sobre cartén.

17,8 x 13,5 cm.

Coleccién particular.

MEDITACION, JM 3, 1934.

MEDITATION.

Oleo sobre papel, sobre cartén.

18,5% 12,7 cm.

Staatliche Galerie Moritzburg, Halle, Alemania.
MEDITACION, IXN. 11, 1935.

MEDITATION.

Oleo sobre papel, sobre cartén.

19.5:% 1:2.5: em:

Coleccién particular, Alemania.

. MEDITACION, VITALIDAD, VIl N. 19, 1935.

MEDITATION, VITAUTAT.

Oleo sobre papel, sobre cartén.
18,8 x 13,4 cm.

Coleccién particular.

. CABEZA ABSTRACTA, CENIZAS, 1935.

ABSTRAKTER KOPF, ASCHE.
Oleo sobre cartén.
42,7 x 32,9 cm.
Coleccion particular.

113,

{1l

. MEDITACION, VIDA Y MUERTE, XI N. 2, 1936.

MEDITATION, LEBEN UND TOD.
Oleo sobre papel, sobre cartén.
25,2x 19,8 cm.

Coleccién particular.

GRAN MEDITACION, V N. 4, 1936.
GROSSE MEDITATION.

Oleo sobre tela, sobre cartén.
25% 17.:5 cm:

Coleccién particular, Alemania.

. GRAN MEDITACION, JUAN EL BAUTISTA, 1936.

GROSSE MEDITATION, JOHANNES DER TAUFER.
Oleo sobre papel.

25 % 176 em:

Museo Wiesbaden.

MEDITACION, FUGA EN AZULY ROJO, V N. 20, 1936.
MEDITATION, FUGE IN BLAU UND ROT.

Oleo sobre papel, sobre cartén.

25 % 147 em.

Coleccién particular.

. ROSAS EN UN FLORERO JUNTO A LA VENTANA, 1936.

ROSEN IN GLASVASE AM FENSTER.
Oleo sobre cartén.

79 %x 56,5 cm.

Galeria Neher, Essen.

. MEDITACION ROSA Y AZUL, V N. 41, 1936.

MEDITATION ROSA UND BIAU.
Oleo sobre papel, sobre cartén.

252 x 17,7 cm.
Staatliche Galerie Moritzburg, Halle, Alemania.

. MEDITACION, VN. 7, 1936.

MEDITATION.

Oleo sobre papel, sobre cartén.
24,7 x 18,5 cm.
Staatliche Galerie Moritzburg, Halle, Alemania.

. MEDITACION, Il N. 20, 1936.

MEDITATION.

Oleo sobre papel, sobre cartén.

17,5 % 12-cm.

Staatliche Galerie Moritzburg, Halle, Alemania.

. FLORES, SOL DE OTONIO, XIN. 9, 1937.

BLUMEN, HERBSTSONNE.
Oleo sobre tela, sobre cartén.
35 % 25 em:

Coleccién particular.

. FLORERO AZUL, CYCIAMEN, IXN. 1, 1937.

BLAUE VASE, ALPENVEILCHEN.

Oleo sobre papel, sobre cartén.
24,6 x 17,4 cm.
Coleccién porticulor, Suiza.
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CATALOGOS DE EXPOSICIONES DE LA FUNDACION JUAN MARCH

MONOGRAFICAS COLECTIVAS COLECCIONES PROPIAS
1975 Oskar Kokoschka, Exposicién Antolégica de la Arte Espafiol Contemporaneo,
con texto del Dr. Heinz (Agotado). Calcografia Nacional, 1973-1974 (Agotado).
con fexio de Antonio Gallego (Agotado).
1976 Jean Dubuffet, | Ex7posici6n de Becarios de Artes Plasticas,
con texto del propio arfista (Agotado). 1975-1976 (Agotado).
Alberto Giacometti,
con textos de Jean Genét, |. P. Sartre,
J. Dupin (Agotado).
1977 Marc Chagall, Arte USA, Il Exposicion de Becarios de Artes Plasticas,
con teﬂos e André Malraux y Louis Aragon con fexio de Harold Rosenberg (Agotado). 19761977 (Agotado).
(Agotado).
Pablo Picasso, Arte de Nueva Guinea y Papia Arte Espafiol Contempordneo (Agotado).
con textos de Rafael Alberti, con texto del Dr. B. A. L. Cranstone (Agotado).
Vicente Aleixandre, José Camén Aznar,
Gerardo Diego, Juan Anfonio Gaya Nufio,
Ricardo Gullén, Enric1ue Lafuente Ferrari,
Eugenio d'Ors y Guillermo de Torre
(Agotado).
1l Ex;osicién de Becarios de Artes Plasticas,
1977-1978 (Agotado).
1978 Francis Bacon, Ars Médica, Arte Espafiol Contemporaneo (Agofado).
con fexio de Antonio Bonet Correa (Agotado).  grabados de los siglos XV al XX,
con fexio de Carl Zigrosser (Agotado).
Kandinsky, Bauhaus,
con textos de Werner Halimann y Catélogo del Goethe-lnstitut (Agotado).
Gaetan Picon (Agotado).
1979 De Kooning, Maestros del siglo XX. Naturaleza muerta, IV Exposicién de Becarios de Arfes Plésticas,
con fexio de Diane Waldman (Agotado). con fexio de Reinhold Hohl (Agotado). 1978-1979 (Agotado).
Braque, Arte Espafiol Contempordneo,
con fextos de Jean Paulhan, Jacques Prévert, con fexio de Julian Géllego (Agotado).
Christian Zervos, Georges Salles,
Pierre Reverdy y André Chastel (Agotado).
Goya, grabados (Caprichos, Desastres,
Disparates y Tauromaquia),
con texto de Alfonso E. Pérez-Sanchez.
1980 Julio Gonzélez, V Exposicién de Becarios de Artes Plasticas,
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