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El Prado en femenino

Ana Aranda Bernal
Universidad Pablo de Olavide, Sevilla

Estdn a punto de concluir las dos primeras décadas del siglo XXI v cuando una
Universidad espafiola organiza una exposicidn de obras de arte, se observa con
satisfecha naturalidad como sus comisarias son dos reconocidas investigadoras
que avanzan en ¢l conocimiento y lo difunden a traves de su trabajo. Es cierto

que no siempre ni en todos los dmbicos ocurre esto v, si nos trasladamos a la

ép(‘.;c:l en IZ] (]LL(‘. s5C l'l‘;]li- 11011 llL\ Ubr;ls Liu(.' CUITJPU“CH i:l muestra, (‘On\"it‘nc‘

que nos preguntemos en qué medida interventan las mujeres en el proceso de
CTCHCiL’\n ‘y dC qué f‘()fmﬂ IQS Twmas quf ‘3}'(7[:‘80]137.(1((111 TC}}Cjan S ]nundo, }ﬂ
realidad histérica que vivicron, las mentalidades que rigieron su sociedad y uti-
lizaron las representaciones artisticas para influir en quienes tas contemplaron.

Naturalmente, las caracteristicas y dimensiones de este texta no permiten desa-
rrollar con amplitud estas ideas, pero st plantear un acercamicnro al tema que
Cﬂmplcnlcntc l()S l!n:iilisis CFCC[UHCIOQ €0 Orros Cﬂ[ﬂl‘[ulos.

Y en esa revision, mas alla de comprender cdmo muchas mujeres se implicavon en
las tareas de promocion, gestionando y financiando actividades artisticas v arqui-
tectdnica

se debe hacer referencin a otros aspectos: su labor creativa, la foreuna
de sus ebras y la manera en que todas esas personas han sido representadas.

Sl tenemos €n cuenta ‘1\1(‘ ({05 dC laS dicCiSL"ib l.}iclﬂs quc (Clmpon[‘n €852 Muestra
fueron realizadas por pintoras, es decir, un 12,5%, se estdn superando amplia-
mente los porcentajes habituales en que Jas obras de las artistas son exhibidas
cn museos y colecciones. En este caso no ha habido intencionalidad en la

seleccidn, sino que los avatares de depésitos y levantamicntos de fas pintur.
v esculturas del Musco del Prado en las diferentes dependencias de la Univer-
sidad de Granada han dado lugar a esta situacion. Pero incluso produciéndose
csta aforcunada circunstancia de visibilidad, es comin que muchos visitantes

disfruten contemplando las obras sin tomar conciencia de su excepeionalidad,



de las dificulcades enfrentadas por las artistas durante su formacién, proceso
creativo, reconocimiento de su trabajo v, finalmente, conservacion de sus obras.

Las dos pinturas de referencia son Paso de una procesion por el claustro de San Juan
de los Reyes. Toledo (8leo sobre lienzo, 250 x 180 em), que Elena Brockmann pineé
hacia 18g2. Y Casa de vecindad (dlco sobre lienzo, 147 x 88 cm), realizada por Adela
Ginés en 1901.

Ambas creadoras nacieron y se formaron en Madrid durante la segunda mitad del
siglo XIX, precisamente cuando crece el niimero de mujeres dedicadas a la practica
artistica. Si en los siglos precedentes ¢l caller gremial de sus padres constituia un
espacio de aprendizaje casi exclusivo para las nifas, las nucvas posibilidades de
formacidn en academias, estudios y clases particulares, a pesar de las dificultades
para su acceso, van a pcrmitir quc otras jévcncs con inquietudcs pucd:m avanzar en
su aficién artistica v, en determinados casos, desarrollar carreras profesionales.

Claro que para ser reconocidas v podcr vivir del arre necesitaron salvar los obsta-
culos que la rigida socicdad decimondnica impuso con la intencién de controlar la
vida publica de las mujeres. Sin embargo, a pesar de las limitaciones por cuestiones
de género que en los tltimos afios son objero de anilisis, contaron con un factor
favorable, pues el mercado de arte de fines del XIX ¢on un aumento en la demanda
de obras por parte de la nueva clase burguesa, propicio su trabajo.

En ese contexto el Musco del Prado se convirtid, a cravés de la copia de sus obras, en un
medio de formacién eambién para las mujeres, que ademds participaron y ganaron un
7,4% dle los premios v medallas de las Exposiciones Nacionales'. Gomo se ve, la represen-
tatividad es inferior 4 la de esta muestra y la mayoria de los reconocimientos les llegd
en las modalidades de grabado, artes decorativas, o la pintura de los llamados géneros

o : ; . .
menores. Algo que guarda relacidn con la idea que sc habia establecido desde principios
del siglo XIX sobre los temas que debian ser cultivados por las mujeres artistas,

Porque desde hacia tiempo sc habia establecido la idea general de que las mujeres
artistas estaban especialmente dotadas para dedicarse a esos asuntos menores que,
por otra parte, suelen ser objctos de tamafio pequerio. Naturalmente no es una
regla que siempre se cumpla. También se conservan abras grandes realizadas por
pintoras, las del Renacimiento, por cjemplo. Y s probable que ello indique su
aspimcién aque fueran imagenes contcmpludas Y :J.prcciudas por muchas personas,
que llamaran la atencién y quedaran para la posteridad. Pero es cierto que con mas
frecuencia las artiscas utilizaron el formato pequefio para expresarse’,

1 Murioz Lopez, Pilar. «Espacio de ereatividad femenina en el arte espafiols, en Arriaga
Flérez, Mercedes. and Cols. (eds), Mujercs, Espacie & Poder, Sevilla, ArCibel, 2006, p. 451,

2 De Diego, Estrella. La mujer y la pintura del XIX espanol. Cuatrocientas olvidadas y alguna mas
Madrid, Cdtedra, 2009, p. 384.
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Quizd no deberia extranarnos, las clasificaciones de género menor y tamanio
pequeiio tienen algo en comvin apuntado desde el inicio de la critica feminista, se
atribuyen a obras sin pretensiones, con poca ambicién, aunque eso serfa matizable,
propias de personas # las que se inculea desde el nacimiento falea de confianza

y dependencia®. Y precisamente las mujeres han sido educadas para ser discretas
tanto en su gestualidad carporal como en las acciones que debian levar a cabo. Se
ha incentivado que fucran laboriosas y aplicadas, pero sin olvidar que la prudencia
y el recato debian ser virtudes que las guiaran.

Esto se evidencia en las Exposiciones Nacionales que contaron con participa-
cion femenina. De un toral de 835 pinruras, los temas principales fueron nara-
ralezas muertas (598), con predominio de flores v frutas (455) y paisajes (238).
En relevancia siguen las representaciones de la figura humana (435), ya fuera en
temas de género también llamados costumbristas (115) o retratos (219), de los
cuales solo hubo 3 desnudaose.

En este dltimo aspecto, merece 1a pena advertir que cuando se tacha de imper-
fecta la representacion de una figura humana realizada por una artista, no se
ticnen en cuenta las trabas que esa mujer encontrd durante su formacion, A
pesar de lo cual logrd desarrollar su trabajo en un munde de hombres v con una
estérica predominantemente masculina®. Eso sin tener en cuenta la pintura de
desnudos, que ya de por sf en la historia del arte espafiol ¢s escasa y no destaca
por su calidad. Algo comprensible cuando tampoco era habitual que los hom-
bres practicaran con modelos vivos, sino copi:mdo gmbados y vaciados de yeso
para no transgredir con falra de decoro las convenciones sociales y religiosas.
De manera que, si las mujeres ni siquiera tenfan acceso a las clases de dibujo del
natural ni a modclos mas all4 de pintarse unas a otras, jqué se puede esperar del
resultado?

El caso es que sc consideraba el Museo del Prado como un lugar respetable, en
¢l que una mujer podia estar sola y su actividad ser admirada, claro que al mar-
gen de la curiosidad que despertaba entre los visitantes el trabajo que la pintora
estaba realizando, no se libraba de converrirse elia misma en un elemento de
obscrvacién por parte del piiblico. Es mas, no solo las artistas sino fas propias
espectadoras eran en cierto modo cosificadas, como si fueran objetos expues-

tos cn bisqueda de precendientes, una siruacidn que rransferia a las salas del

cr, Germaine, La carrera de obstdeulos. Vida y obra de las pintovas antes de 1gse. Madrid,

Bercimuel $.1.., zoos, p. 383.
4 De Diego, op. cit, 392,

5 Thidem.
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Museo funciones de socializacion semejantes 2 las de un comercio o un cafeé®.
Sin hablar de que la reaccién de los espectadores masculinos ante los desnudos
femeninos colgados de las paredes también se extendid a su percepeidn de las
visitantes. Qlcdu constancia de ello a través de las noticias humoristicas, cari-
caturas )" P()Cm:.lﬁ ({U.C €n [21 déc:ld:l dt IDS (]ChCnrﬂ COmenzZaron a ﬁpﬂl‘ccfr cn lﬂ
prensa. Y desde Juego fue un tema eratado por la literatura de la época, en clave
de convertir ¢l Museo en un espacio para el flirteo v de ereciente popularidad
entre guicnes buscaban placeres mas carnales.

A pesar de lo cual, ¥ €omo s¢ ha indicado, fue pcrfccmmcn[c admitido el estu-
dio y trabajo de las mujeres copistas en sus salas. A modo de cjemplo v sin te-
ner en cuenca a los extranjeros, entre los afios 1873-1881 el Museo autorizo a ygo
hombres a copiar sus obras y a 9o mujeres, de clases acomodadas y relacionadas
can el mundo de la cultura, a copiar ciertas obras. De hecho, muchas de las
copistas formaron parte de la corriente de murillismo fomentada por el pintor
Antonio Maria Esquivel y se dedicaron a reproducir temas de cardcrer religioso.

Sin embargo, mas alla de esta actividad formativa, algunas pintoras desarrollaron
ara Salazar, Maria Luisa de la Riva, Marcelina
Poncela v también Adela Ginés o Elena Brockmann, las autoras de dos de las

carreras pror esionales como C
obras expuestas.

Adcla Gines (1846-19:8) estudio en la Escucla Especial de Pincura, Escultura y
Grabado, con las corrapisas de no podcr asistir a determinadas clases, como la
de Anatomia Pictdrica. Fue discipula de Carlos de Haes y en su obra, princi-
palmente dedicada a bodegones y paisajes, tambidn sc aprecia cierta influencia
de su pareja, Sebastian Gessa. Por otro lado, se dedico a la docencia del dibujo,
un terreno profesional aceptado socialmente para ¢l sexo femenino, impar-
ticndo clases en la Asociacién para la Enscnanza de la Mujer. Tambi¢n como
profesora particular de otras jévenes, algo que era habitual porque la deficiente
formacion que obtentan las mujeres en la institucidn oficial hacia que buscaran
instruccidn complementaria. Ademds, parricipd asiduamente en Exposiciones
Nacionales de Bellas Artes,

‘()'nsiguicndo menciones y medallas canto en pin-
tura como ¢n escudtura. Incluso en 1899 obruvo una mencidn honorifica en la

Expositi(’)n Universal de Paris™

Por su parte, Elena Brockmann (1867-1946) se formd en la Academia de Bellas
Artes de San Fernando de Madrid, ampliando estudios con maestros como
Mariano Benlliure, Joaquin Sorolla v Juan Llanos. Tambi¢n concurrio con éxito

6 Afinoguenova, Bugenia, Ll Prado. La cultura y of ocio (1819-1939). Madrid, Cdredra, 2019, p. 248
7 Ibid 242-45

8 De ]Jicgn, op. uit, 267.



a los certamencs y exposiciones, de hecho, su obra Paso de una procesién por
el elaustro de San Juan de los Reyes, fue premiada con una tercera medalla en
la Exposicién Nacional de Bellas Artes de 1892. Pero seguramente uno de sus
mayores logros fuera pintar en 1895 un cuadro de historia, el titulado Felipe 11
recibiendo [a norticia de la pérdida de la Escuadra Invencible. En donde ironiza
sobre el declive del Imperio Espafiol en los tleimos aiios del siglo XIX estable-
ciendo un paralelismo con el desastre vivido en ¢l siglo XVI2.

A pesar de la dedicacién de ambas, no son muchas las obras de su mano que se
han conservado. Ese es un inconveniente aplicable a Ia mayoria de las artistas,
en todos los paises y épocas. Mis alld de las falsas arribuciones, es un hecho que
en las pinacotecas sc tiende a exponer las obras importantes, de autores bien es-
tudiados y reconocidos, lo que no sucle ocurrir con las artistas, cuyo trabajo ha
requerido una labor de investigacidn detectivesca en los dltimos ados para scr
puesto en valor. Por ¢so, incluso cuando se conservan los documentos de com-
pra por parte del Musco, sorprende no encontrar esas pinturas ni siquicra en
los almacencs. Porque algunas estin depositadas en otras instituciones, como es
¢l caso de estos cuadros de Ginés v, pero también es frecuente la anotacién de
«perdidon, «se ignora el paradero», o ¢n un estado de conservacidn tan precario
que no se puede mostrar. Por ¢jemplo, para una cxposicion cclebrada en 1982 en
San Agustin de Guadalix, titulada Dofia Adela Ginds y don Sebastian Gessa, se
solicitd al Cason del Buen Retiro un bodegdn de Ginds pintado en 1917, pero el
préstamo fuc dencegado por el deterioro del lienzo™.

Mais alla del Museo del Prado, a lo largo del siglo XIX en la propia ciudad de
Granada hay constancia de algunas mujeres que se dedicaron a la prictica artfs-
tica. Su obra tuvo cierto reconocimiento social respaldada por algunas institu-

ciones como ¢l Liceo Artistico y Literario de Granada, quC ya para su inaugu-
racién en 1839 expuso un dleo titulado Sibila de Maria del Carmen Enriquez v
Ferrer. La misma pintora participarta en la exposicion de 1841 v Josefa Davila,

condesa de Catres, en la seccidn de dibujos a lipiz de 1849

De forma parecida actud la granadina Socicdad Econdmica de Amigos del Pais
con la Exposicion de Bellas Artes que organizaba cada ado. En la edicidn de 1857
participaron Clementina Careaga o Josefa Divila. Ademds de que en los anos
sesenta se les concedio a algunas de ellas el titulo de socia de mérito, como a Car-

9 Ca cracion de)

discurso museistico en clave de géneran, en X Congreso anline sobre Turismo y Desarvollo / Vi

stafier, Xesqui. « Pinturas y pintoras en ¢l Museo Nacional del Prado. Recuy

Simposio Virwual Ineernacional Valor ¥ ugunm] del Pacrimonio "\)dsrh-ny Culrural, 2013, p. 476.
10 e Diego, op. cit. 381-382.

1 Torres Lopez, Matilde, xonobl‘ah 1 religiosa realizada por artistas andaluzas», Boletin de

Arte, n® go-11, Departamento de Historia del Arre, Universidad de Milaga, z009-2010, p. 282,



men Balluertas, Maria Gareia, Emilia Gerona o Aurora Valenciano de Reyes.

Sin embargo, estas mujeres no desarrollaron carreras artisticas profesionales
mas alld de que alguna, como Josefa Gumucio y Grinda, tuviera cierta proyee-
cion en Madrid al exponer en la Academia de San Fernando en los aios 1848 v
1854, 0 en la General de Bellas Artes en 1856 con un dleo titulado Aparicion de la
Virgen a Jaime [ de Aragon®.

Ahora bien, ademis de todas aquellas mujeres que formaban parte del piblico
y las que relacionaban su prictica artistica con ¢l Musco del Prado u otras ins-
tituciones, se debe tener en cuenta la imagen que sobre cllas se transmite desde
las obras expuestas.

Porque representar artisticamente la figura de una mujer es algo tan antiguo
como las propias manifestaciones pldsticas. Y con las debidas prevenciones,
podemos considerar las obras de arte como fuentes documentales, que aportan
informacién sobre la realidad del momento en que fueron creadas, imagenes
llegadas desde ¢l pasado con datos que podemos leer e interpretar en la actuali-
dad. Sin olvidar que, para comprender adecuadamente su significado, se deben
conocer las condiciones vividas por quienes las produjeron, las ideas dominan-
tes en cada época, las tendencias que regian la oferta y demanda de obras de
arte, o ¢l gusto v las modas.

En los libros de historia ¢l protagonismo de las mujeres es escaso v, sin embar-
go, en las artes pldsticas se aprecia con mds claridad su participacion en los
diversos contextos sociales. Cierto que no siempre de una forma objetiva pues
no suelen utilizarse las obras de arte para calcar como un espejo los ambientes
reproducidos. Sin embargo, la mera scleccidn de determinados temas ya servia
para convencer a los espectadores sabre lo que se debe aceptar o rechazar de fos
modelos femeninos. Porque determinados aspectos de las vidas femeninas no
fueron representados v csos silencios son significativos, pero tambicn la repe-
ticidn de otros temas refuerza o valor documental de esas imagenes, ¢ incita a
interpretarlas como testimonios de realidades pasadas,

Con esta perspectiva se aprecia que a través de las representaciones plasticas se
ha ido transmiciendo la caracterizacidn de las mujeres que simbolizan los va-
lores morales rechazables y también los ideales. Estas dltimas fueren la virgen,
diosas, santas, mujeres que se convirtieron en modelos de comportamiento, y
rambién alcgon'as encarnadas en cuerpos femeninos. Para indicar adecuada-
mente esas simbologias, los artistas buscan deshumanizar las figuras y alejar sus
caracterizaciones de lo cotidiane.

12 {bid. 284.



Por otro lado, lo mismo que cra habicual ensalzar a través de Ia literacura los
comportamientos femeninos de virtud, las imagenes plasticas desarrollan todo
un repertorio de modelos sobre el ideal de identidad femenina tradicional: la
infancia y formacion de las ninas, las practicas religiosas, el matrimonio yla
gestion del espacio doméstico, la maternidad y ¢l desarrollo de la mision como
cuidadoras y, finalmente, las actividades de produccién a las que sc dedicaron
las mujeres. Teniendo cn cuenta que a través de la ideologia que subyace en el
encargo, eleccion, compra, exposicién, cte., las imdgenes influyen, corrigen,
instruyen y crean expectativas.
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