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Ella no existe, ella no puede ser; pero es necesario
qgue exista [..]. Cuando ellas despierten de entre los
muertos, de entre las palabras, de entre las leyes [...];
entonces, todas las historias se contaran de otro modo [...].
La mayoria de las mujeres que han despertado, recuerdan
haber dormido, haber “sido dormidas” [...]

(Hélene Cixous, 1995:16-17).
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1. INTRODUCCION

1.1. Cartografia de partida: posicionamiento, preguntas y algunas posibles
respuestas

En la segunda década del siglo XXI, tras cincuenta afios de revision critica de la
historia del arte por las diversas teorias feministas, se han recuperado muchos
nombres de mujeres artistas para la historia. Mujeres que trabajaron como pintoras,
escultoras, grabadoras e incluso en el campo de la arquitectura, que fueron
reconocidas por sus coetaneos varones y respetadas en las diferentes cortes. Prueba
de ello es la existencia de mujeres involucradas en la produccion artistica, como lo
fueron Sofonisba de Anguissola (ss. XVI-XVII), Artemisia Gentileschi (s. XVII), La
Roldana (s. XVII) o Angelica Kauffman (s. XVIII). Sin embargo, en el XX fueron
borradas y/o olvidadas sistematicamente por los historiadores del arte (Parker y
Pollock, 1981). La Historia considerd que las mujeres no estaban capacitadas de
talento, es decir, carecian de creatividad para ser artistas; tan solo estaban preparadas
para cumplir su cometido de madre y esposa. La creatividad se habia asumido como
un componente ideologico de la masculinidad, como claramente vemos en estas
palabras: «La mujer con genio no existe y, cuando lo hace, es un hombre» (Uzanne,
1912: 13). Esta omision es comun en todas las pioneras, con independencia de la
disciplina a la que pertenecen (Harding, 1996; Rossitter, 1992).

La historia del arte, como disciplina académica institucionalizada, no ha
permanecido al margen de manipulaciones, valoraciones y exclusiones producidas
por el canon y los prejuicios de género. Esta historia del arte que llega a nosotras no
es otra que una historia de la produccion artistica masculina, con una teoria fruto de
la visién androcéntrica y sexista, una historia del arte de la genialidad masculina y de
su propio gusto que, bajo su criterio y relevancia, introdujo filtros y construyo
jerarquias, condenando a la penumbra la presencia de las mujeres dentro de los
circulos artisticos: «La historia del arte [...] no se ocupa del arte y sus historias sino
del sujeto occidental masculino, sus soportes miticos y sus necesidades psiquicas. El


http://www.historiadelartecreha.com/index.php?/Biografias/angelica-kauffmann-1741-1807.html
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relato del arte es un relato ilustrado del hombre [...]» (Pollock, 2007b: 143). La
lectura de los textos de Ernst H. Gombrich (1950) y Horst Woldemar Janson (1962)
nos da una idea de la evidente exclusion de las mujeres en el panorama artistico a
mediados del siglo XX, ya que no citan a una sola artista en sus respectivas Historias
del arte (Trasforini, 2009: 31). En la entrevista que Eleanor Dickinson hace a Janson
(1979), el autor de la omnipresente Historia del Arte, comprobamos como éste intenta
justificar la exclusion de las mujeres artistas a partir del canon androcéntrico, juicio
que es la base de la historia del arte, cuando responde que «ninguna mujer artista
habia sido lo suficientemente buena como para entrar en un volumen de historia del
arte [...]» (Dickinson, 1979: 12). De hecho, continfia su argumento diciendo que

los trabajos citados en el libro son representativos de logros de la imaginacion que
de un modo y otro han cambiado la historia del arte. Yo todavia estoy esperando un
argumento convincente que demuestre que Mary Cassat ha cambiado la historia de la
pintura (Dickinson, 1979: 12).

En sus palabras se constata claramente ese olvido intencionado por el sistema
de valores imperante, destacando ademas lo insignificante e inferior de la produccion
artistica de las artistas respecto al del colectivo de los varones, entre los que debe
suponerse también que existan algunos cuya contribucion no ha sido imprescindible
para la historia del arte'.

Las mujeres artistas son ignoradas y olvidadas por la historia del arte. La tarea
de buscar un discurso mas plural y menos androcéntrico, de redescubrir y sacar del
olvido los nombres y las aportaciones de aquellas mujeres relacionadas con las artes
plasticas, es una labor todavia sin terminar, pues son muchos los nombres pendientes
y las obras invisibilizadas. Tal como sefiala Patricia Mayayo (2003: 5) «es esencial
tirar del hilo de esa historia olvidada para reparar la omision y cuestionar las
categorias y afirmaciones sobre las que se asienta la disciplina de la historia del arte
en su conjunto.

El proceso de visibilizacion de las mujeres en la historia del arte en Espaia
comenz6 mas tarde que en otros paises de nuestro entorno cultural como Francia,
Inglaterra o Estados Unidos, ademas de haber sido menos sistematico que en ellos.
Asi lo afirman las palabras de Estrella de Diego (2012a):

el caso de Espaia es mas problematico si cabe, debido a la propia historia de su
modernidad: la teoria de género llegaria aqui de forma mas extendida a mediados de los
afios noventa del siglo XX, con un retraso considerable, y hasta cierto punto de forma

! Cabe sefialar que hasta 1986 no se introdujo a mujeres artistas en su Historia General del Arte, una vez
fallecido su autor H. W. Janson (1913-1982). Lo hizo su hijo A. F. Janson, en las dos ediciones que
dirigio: la de 1986 con 19 mujeres creadoras frente a 2.300 hombres; y la de 1991 elevando el niimero a
27 artistas femeninas (Hazan, 2010: 192).
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un poco disfuncional, con la vista puesta sobre todo en modelos extranjeros, algo que
justificaria por qué Esther Ferrer o Elena Asins han sido descubrimientos muy tardios,
por no hablar de mujeres vanguardistas como Maruja Mallo.

Ante los evidentes vacios de estudio en determinados periodos y territorios, en
enero de 2021 se presentd en la Universidad de Valladolid mi tesis doctoral titulada
La historia del arte en femenino: La presencia de las mujeres en el entorno artistico
castellano-leonés (1890-1959). Un trabajo de investigacion que pretendia cubrir,
aunque solo fuese parcialmente, esa laguna existente en Espafia, concretamente en
Castilla y Leon entre la ultima década del siglo XIX y mediados del siglo XX,
recuperando la memoria y la obra de mujeres artistas, nacidas en esta region o muy
vinculadas a ella, que fueron olvidadas por la critica y, en algunos casos,
infravaloradas por la sociedad del momento. Todo ello supuso seguir con la revision
critica de la historia del arte, recuperando nombres de mujeres artistas ya que «es una
necesidad primordial» como afirma Griselda Pollock (1988: 55). No olvidemos que
esta tarea estara incompleta si no va acompafiada de una «deconstruccion
concomitante de los discursos y practicas de la propia historia del arte» (Pollock,
1888: 55). No es suficiente afiadir listados de nombres de mujeres a la historia, pues
es imprescindible analizar las cuestiones que afectan al contexto de grupo y los
valores instituidos respecto a las mujeres.

Se tomo como punto de partida la clasica pregunta que formuld Linda Nolchlin
en 1971 «;Por qué no ha habido grandes mujeres artistas?» (Nochlin, 2007: 17-43),
se intenta dar rumbo a la investigacion. La lectura del texto de Nochlin y sus
explicitas respuestas a la cuestion que formula esclarecen la existencia de un discurso
silenciado, en el cual habian situado a las mujeres artistas, manteniéndolas al margen
de la historia del arte oficial. La reflexion sobre lo anterior expuesto nos llevo a
plantearnos la principal hipdtesis de esta tesis: las mujeres artistas siempre han estado
ahi, y por lo tanto en el marco cronoldgico-temporal fijado para este estudio, en
Castilla y Leon, también lo estuvieron, aunque en la sombra, en un segundo plano.
Por lo tanto, todas ellas constituyen un eslabon mas de la cadena que demuestra la
existencia de una tradicion creativa de mujeres artistas en Espafia, y concretamente
en Castilla en Ledn. Con su presencia niegan cualquier tipo de ruptura generacional
con las artistas de la década de los afios cincuenta y sesenta. Pero ;por qué sabemos
tan poco de ellas? Los mecanismos de invisibilidad y olvido que afectaron a las
artistas castellano leonesas son extrapolables a lo ocurrido en otros puntos de la
geografia espafiola, incluso del resto del mundo con las mujeres y su presencia en las
artes plasticas e instituciones museisticas.

Siguiendo las teorias feministas de Linda Nolchlin, Griselda Pollock, Virginia
Woolfy Germain Greer entre otras, nos hemos fijado en los mecanismos de exclusion
de caracter simbolico acerca de las teorias de la inferioridad de las mujeres artistas,
las barreras académicas y la exclusion personal en el contexto citado, preguntandonos
si: ;han superado estas artistas los obstaculos y demas zancadillas por ser mujeres?,
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Jhan conseguido eliminar los prejuicios sexistas, que tanto han afectado al ego de las
artistas?, ¢se ha curado el llamado “ego maltratado”, y las artistas estudiadas tomaron
conciencia firme de su profesion?

El objetivo general de esta investigacion no es solo recuperar un listado de
nombres y biografias de mujeres que se dedicaron a las artes plasticas, pues como se
ha planteado previamente esa linea es insuficiente; sino desarrollar un estudio
multidisciplinar que, partiendo de las nuevas preguntas introducidas por las teorias
sociales y de género (feministas), permita recuperar a las mujeres artistas en Castilla
y Leon desde finales del siglo XIX hasta la primera mitad del siglo XX, en su
contexto y circunstancias, constituyendo una auténtica y completa genealogia de la
que formen parte las artistas mujeres, como referente de un pasado olvidado, para
comprender la participacion de éstas en el campo de la plastica.

El periodo de tiempo que abarca este citado trabajo es inmensamente amplio, y
por ende para su publicacion se ha acotado el mismo a los aflos de la postguerra y el
primer franquismo. Los resultados mostrados recuperan las aportaciones de las
artistas castellano leonesas que sufrieron las consecuencias de la guerra civil, con el
fin de ser un referente en las nuevas generaciones frente a la discontinuidad historica
que supuso la dictadura franquista.

Se han construido historias de vida profesionales de estas artistas castellanas
para facilitar su insercion en el canon artistico desde una perspectiva de «la biografica
situaday» (Lopez Fernandez Cao, 2012: 44-50), cuestionando los discursos y las
practicas androcéntricas en la historia del arte; ademas de determinar las
caracteristicas de sus visiones estéticas y la bisqueda de posibles relaciones entre
ellas, en funcion de categorias previas.

1.2. Estado de la cuestion: revision bibliografica

La recopilacion de biografias de personajes ilustres o relevantes ha sido una
tonica a lo largo de la historia, como muestra de un legado y de afirmar un pasado.
Estos compendios biograficos, en la mayoria de las ocasiones, estan protagonizados
por figuras de varones. El androcentrismo que regia la cultura y las tradiciones
asociaba lo publico al varén, lo que hizo que éste, con sus intereses y experiencias,
realizara hazafas para la posteridad. Sin embargo, a lo largo de la historia hay
excepciones, como se vera a continuacion.

Entre los afios de 1355 al 1359 se publico el libro De Claris Mulieribus, de
Giovanni Boccaccio (1313-1375), una recopilacion de ciento cuatro biografias de
mujeres?, reales y legendarias, desde Eva hasta la reina Giovanna di Napole, donde
aparecen tres pintoras de la antigiiedad clasica: Thamyris, Irene y Marcia. El autor
justifica asi la presencia de estas artistas en la obra: «Opino que sus proezas eran

2 Toma referencias de las Moralias de Plutarco y de La Historia Natural de Plinio el Viejo.
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dignas de alabanza, porque el arte es ajeno a la mente de la mujer, y tales logros no
pueden llevarse a cabo sin una gran dosis de talento, que en las mujeres suele ser mas
bien escaso» (Chadwick, 1992: 28-29). Como se ve en el texto esta obra, el primer
tratado sobre mujeres, las artistas se presentan como una rara excepcion a la regla
general que asigna a las mujeres un “talento escaso” para la creacion y todo lo
intelectual.

Se minusvaloraba el saber y el conocimiento de las mujeres, afirmandose la
inferioridad intelectual femenina, resaltando su caracter voluble, poco fiable y su
histerismo®. Asi fue como en los siglos XIV y XV Christine de Pizan (1364-c.1430)
o las espafolas Teresa de Cartagena (c.1425-;?) e Isabel de Villena (1430-1490),
coincidiendo con la querella de las mujeres (Querelle des Femmes), dan respuesta
con sus testimonios ¢ impresiones, a los textos misoginos del momento. A partir de
entonces, comienza a proliferar la circulacion de libros que tenian como objeto de
estudio a mujeres destacadas en distintos ambitos del saber: historia, ciencia,
literatura, musica, arte... Eran en su mayoria obras de caracter generalista, con
frecuencia catalogos o diccionarios, que estaban dirigidos principalmente a las
mismas mujeres, con una finalidad pedagdgica y caracter moralizante. En Espafia
hubo sefialados exponentes: Alvaro de Luna (1390-1453) con el Libro de las claras
y virtuosas mujeres; Diego de Valera (1414-1488) con su tratado En defensa de
virtuosas mujeres; y Juan Rodriguez del Padron (1390-1450) con la obra Triunfo de
las donas.

Todas ellas partieron una defensa hacia las mujeres, como respuesta a los
ataques de algunos autores misoginos, donde se las calificaba de castas, leales y
honestas, adjetivos recomendables para el sexo femenino®. Sin embargo, su
trascendencia fue minuscula, al estar dirigidas a un publico especifico, y presentarse
como ejemplos excepcionales, sin precedentes. Tras la Edad Media estos escritos
quedaron relegados y olvidados en las oscuras bibliotecas, sin continuacion alguna.

Se ha llegado a justificar que los tres textos castellanos, situados en contexto de
la citada querella de las mujeres, se alejan bastante de la voluntad de participar en el
debate sobre la naturaleza de la mujer instaurado en Europa, ya que las pretensiones
y objetivos de los escritores de los siglos XIV y XV eran de indole diversa como
explica Marion Coderch (2011: 79)

3 El término histeria se deriva del griego, hustera, que significa ttero, matriz. La histeria, considerada
como una enfermedad provocada por el utero, aparece por primera vez en la Edad Antigua en Egipto. Es
retomada por Hipdcrates, Platon y San Agustin, entre otros, como un mal del sexo femenino. No sera
hasta el siglo XVII en que el médico francés Charles Lepois rompa el binomio utero-histeria y establezca
la existencia de la histeria masculina. En el siglo XVIII el médico austriaco Franz Anton Mesmer
demuestra que es una enfermedad psiquica que afecta tanto a hombres como a mujeres.

99 G

4 Frente a “osado”, “inteligente” o “vigoroso™, calificativos asignados como idoneos para los varones.
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por medio de la escritura, los laicos podian obtener y legitimar un lugar propio en
el complejo tejido social de la corte castellana de finales de 1a Edad Media. La naturaleza
femenina era un tema accesible a todos ellos que, sin embargo, les permitia penetrar en
materias hasta entonces vedadas, como la teologia o la filosofia natural.

Por lo que es posible que la elaboracion de estos tratados respondiera a sus
propias aspiraciones de promocion social, mas que a la defensa de las mujeres. Alicia
Puleo considera que parte de estos escritos como una suerte de engafioso “discurso
del elogio” que practicaban algunos autores misoginos (Puleo et al., 2015: 35).

En los siglos siguientes, el pensamiento humanista del momento y el papel
secundario que ocupaba la mujer en él hizo que, cuando las artistas eran incluidas en
tratados de arte, los autores se centraban en alabar aspectos de su fisico o su
temperamento, mas que sus destrezas como artistas. Las Vitae de Georgio Vasari
(1511-1574), el primer compendio intelectual de caracter historiografico sobre el arte
y los artistas®, publicado en 1550 y corregido y aumentado en 1568, documenta a
trece mujeres artistas. A diferencia de las descripciones que lleva a cabo de los artistas
varones como Giotto, Brunelleschi, Tiziano, etc., a quienes describe como dotados
todos ellos de un gran ingenio, Vasari presenta con cierto tono condescendiente a las
artistas como algo excepcional en el género femenino, como autoras de obras de
pequefio formato, ahistoricas y carentes de profundidad y perspectiva:

Sofonisba Cremonese hija de Messer Amilcaro Angusciuola ha mostrado su mayor
aplicacion y mejor gracia que cualquier otra mujer de nuestro tiempo en sus empefios
por dibujar; por eso [...] ha triunfado dibujando, coloreando y pintando de la naturaleza,
y copiando excelentemente de otros (Vasari 1558, 412).

Incluso a través de la alabanza de las virtudes domésticas o aspectos de su fisico
y temperamento de algunas creadoras oculta su talento artistico: «Properzia d’Rossi
de Bolonia, mujer joven virtuosa, no sélo en las cosas en casa [ ...]. Ella era la belleza
del cuerpo y sonaba y cantaba mejor que las mujeres en su ciudad» (Vasari, 1558:
411).

Este modo de abordar la labor de las mujeres artistas, basada en juicios del
momento que enmascaran el talento de sus creaciones, marcé un modelo que
rapidamente se fue adaptando por las generaciones sucesivas de criticos y tedricos
hasta practicamente el siglo XX, como consecuencia de lo cual los nombres de las
artistas aparecen y desaparecen de los libros con sorprendente arbitrariedad, segin
los prejuicios del momento y el criterio de sus autores, como puede comprobarse si

3> Hubo antecedentes por parte de Filippo Villani (1325-1407), Liber de origine civitatis Florentiae et
eiusden famosis civibus; Cennino Cennini (1370-1440), E/ Libro delle arte; y Lorenzo Ghiberti (1378-
1455), I Comentarii entre otros.
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se comparan obras como por ejemplo: Het Schilder Boeck (1604)° de Karel van
Mander, Le Meraviglie dell’ Arte (1648)7 de Carlo Ridolfi o Grootte Schouburgh der
Nederlantsche konstschilders en schilderessen (1721)® de Arnold Houbraken.

Desde la década de los afos setenta del siglo XX, con el desarrollo de los
movimientos feministas, se abrid una brecha, iniciandose el proceso de recuperacion
de los nombres y las obras de las mujeres artistas del pasado, especialmente en
EE.UU., Francia e Inglaterra:

el deseo de reivindicar historias escritas por mujeres, y de restituir a la mujer su
papel en la historia de la produccion cultural, llevo a destacar grandemente la creatividad
de la mujer. Atrajo también la atencion sobre las categorias “arte” y “artista” mediante
las cuales la disciplina de la Historia del Arte ha estructurado el saber (Chadwick, 1992:
9).

Son las artistas plasticas Judy Chicago (1939-) y Mary Beth Edelson (1933-),
entre otras, las pioneras en contribuir con sus obras The Diner Party (1974-1979) y
Some living American Women / Last supper (1972) a la recuperacion de una
genealogia de mujeres memorables, que aportaron sus visiones a las diferentes
expresiones de la cultura y la politica de su tiempo; y que sin embargo habian sido
recluidas en el olvido por la historia. También contribuy6 a esta recuperacion la
historiadora del arte y tedrica Linda Nochlin que colabord en 1976, con Ann
Sutherland Harris, en una gran exposicion itinerante en Los Angeles bajo el titulo de
Women Artists: 1550-1950. Se publicd un catalogo con el mismo titulo, cuyo objetivo
era el estudio de las mujeres integradas en su contexto cultural, y asi recuperar y
mostrar al gran publico las creaciones de ochenta y seis artistas que habian trabajado
a lo largo de un amplio periodo histdrico (Alario Trigueros 2008, 61): «esta
exposicion sera un éxito si ayuda a remover de una vez por todas la justificacion de
cualquier muestra futura con este tema» (Nochlin y Suherland, 1976: 44), asi concluia
Ann Sutherland Harris la introduccion del catalogo. Comienza aqui el proceso de
recuperacion consciente de las genealogias femeninas, que llevaban el germen del
cuestionamiento de la herencia patrilineal del arte, con publicaciones, estudios,
ensayos, libros y monografias sobre las mujeres y su papel en el arte desde una dptica
nueva, como por ejemplo la obra de Whitney Chadwick (1992) Mujer, arte y
sociedad.

¢ Libro de Pintura (1604), la primera imitacion del modelo vasariano, con biografias de artistas italianos,
y sobre todo de los Paises Bajos y de Alemania desde Van Eyck a Holbein.

7 La maravilla del arte (1648). El objetivo de su trabajo era completar la obra de Vasari, que descuido a
algunos artistas de la laguna veneciana. Menciona a Marietta Robusti, Laviana Fontana, etc.

8 El gran teatro de los artistas y pintores neerlandeses (1718-1721), con las biografias de los pintores
holandeses del siglo XVII. Fue concebido por su autor como una continuacion del Schilder-Boeck (El
libro de los pintores) de Karel Van Mander (1604).
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Sin embargo, cabe mencionar que hasta hace relativamente poco, las biografias
de mujeres artistas se abordaron desde sus problemas personales y circunstancias
externas a la calidad de su realizacion artistica, cosa que no sucedia con las de los
varones. Por otra parte, la vida y trayectoria de las creadoras se planteaba desde el
victimismo, apareciendo las mujeres como heroinas, que salvan todo tipo de
obstaculos y contrariedades, resultando asi una historia de las mujeres concebida
como la historia de las excepciones y creando un estereotipo de la mujer artista que
no ha tenido en cuenta las numerosas experiencias que se ocultan detras de esta
etiqueta.

Tal es el caso del capitulo que Rudolf y Margot Wittkower dedican a la pintora
Artemisia Gentilesci en Nacidos bajo el signo de Saturno. Genio y temperamento de
los artistas desde la Antigiiedad hasta la Revolucion Francesa (1963), titulado
“Agostino Tassi, seductor de Artemisia Gentilleschi” (Wittkower, 1963: 158-160).
Sus autores, en las lineas que dedican a la pintora, subrayan por encima de todo que
fue violada a los quince afios, diciendo de ella: «Artemisia, una joven lasciva y
precoz, tuvo luego una carrera distinguida y muy honorable como artista»
(Wittkower, 1963: 160). La vida y obra de Artemisia, al igual que la de la escultora
Camille Claudel, fue conocida mas como una cuestion sensacionalista (Pollock,
2007c: 161) que por el hecho de ser considerada una gran artista, ya que no se
ahondaba en aspectos objetivamente mas importantes de su experiencia en el campo
de las artes.

A pesar de los avances, aun a finales del siglo XX persiste la vision
androcéntrica del arte. Un ejemplo de biografias que responde a aquellas construidas
desde la dependencia o la subordinacion es la obra Vidas de los grandes artistas del
siglo XX (1999), escrita por el historiador del arte britdnico Edwards Lucie-Smith,
donde de un total de cien biografias, resulta sorprendente que Unicamente catorce
corresponden a mujeres, las cuales son presentadas por el autor en relacion a los
hombres de su vida o entorno: a la pintora expresionista Gabriele Miinter «se la
recuerda ahora sobre todo por su relacion con Wassily Kandinsky» (Lucie-Smith,
1999: 65); y la escultora Barbara Hepworth

se vio superada por otros dos o tres escultores que vivieron y trabajaron en
Inglaterra durante la primera mitad del siglo XX, su aportacion fue atn notable y en
muchos aspectos complementaria de la de Ben Nicholson, con quien estuvo casada por
espacio de veinte anos (Lucie-Smith, 1999: 237).

Ademas, incide en anécdotas referentes a la vida amorosa y sexual de las
protagonistas:

Kalho inici6 [...] una seric de relaciones con hombres y mujeres que iban a
continuar el resto de su vida. Rivera soportaba mejor las relaciones 1ésbicas de su mujer
que las heterosexuales, que despertaban en él violentos celos (Lucie-Smith, 1999: 208).
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Sus trayectorias artisticas y sus obras se vieron eclipsadas por las exageradas
interpretaciones del plano personal. Ademas, se suelen ignorar las condiciones
sociales en las que estas artistas llevaron a cabo sus obras y obviar la relacion con
otras artistas del pasado (Peralta Sierra, 2007: 113).

En Espaiia, corresponde aclarar que los estudios biograficos sobre mujeres
artistas son escasos antes de los afios 80 del siglo XX. Algunos ejemplos anteriores a
esa fecha siguen la tonica de biografias excepcionales, con argumentos poco
apropiados centrados mas en sus hazafas vitales que en sus trayectorias artisticas, y,
en ocasiones, estando incluidas sus vidas de manera forzada, como si de un inventario
de piezas se tratara. Es el caso de la obra el Diccionario historico de los mas ilustres
profesores de las Bellas Artes (1800) de Juan A. Cean Bermudez calificada como «el
primer intento serio de crear una historia del arte espafiol con bases cientificas y
rigurosas», se contemplan las escuetas biografias de veintidos mujeres que
practicaron la pintura y el grabado en Espaia, entre las mas de mil quinientas vidas
de artistas varones que ejercieron su actividad entre los siglos X y XVIII en el
territorio espafiol. Ademas, las artistas son presentadas con juicios paternalistas:
«débil y delicado no ha dexado el otro sexo de darnos pruebas en todos tiempos de
que no le son ajenas las bellas artes», y calificativos que no merecian el trabajo de un
artista. Asi resefia a la Duquesa de Aveiro: «pintora por aficion [...]. Residia en
Madrid & mediados del siglo XVII, pintando con gusto ¢ inteligencia» (Cean
Bermudez, 1800: 1, 83); a Maria Eugenia Beer que se hallaba en Madrid en el siglo
XVII «grabando con dulzura algunas obras» (Cean Bermudez 1800:1, 123); y en este
mismo sentido el discurso del viceprotector de la Junta de la Academia de San
Fernando para reconocer a Barbara M* de Hueva primera académica de honor en
1752: «los dibuxos que se acaban de ver, descubren tanto adelantamiento de su
autora, que aun sin valerse de los privilegios del sexo, le concede la academia por su
mérito el honroso titulo de académica [...]» (Cean Bermudez, 1800: 2, 305-306).

En la misma linea, podemos mencionar también las siguientes obras: Las
pintoras espaniolas (1903) y Pintoras granadinas (1904), ambas de José Parada y
Santin (1857-1923); y La mujer en el arte (1915) de Carmela Eulate Sanjurjo (1871-
1961), donde presenta un elenco de mujeres que colaboraron con los hombres mas
destacados del Renacimiento. Estos estudios, a primera vista, parecen innovadores,
pero, todo lo contrario, son enormemente conservadores (Cabanillas Casafranca,
2005: 398), ya que reflejaban multitud de prejuicios acerca de la artista y de la mujer
en general. Después de hacer un recorrido por conocidas pintoras y escultoras a lo
largo de la historia, concluian que debia dedicarse al hogar, a sus tareas de madre y
fiel esposa. Asi vemos como el pintor José Parada y Santin afirmaba en 1903, por
una parte, que la practica de la pintura era favorable para las damas ya que suponia
«una distraccion util y hasta higiénica, (que) podria contribuir a llenar los huecos [...]
del coquetismo y la frivolidad» (Parada y Santin, 1903: 80) mientras esperaban a que
les llegase el momento del matrimonio, es decir, como una distraccion mas. También
afirmaba que la dedicacion profesional a la pintura de una mujer casada era mala
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«[...] porque la aparta de su verdadero centro, que es el hogar» (Parada y Santin,
1903: 80). En Pintoras granadinas (1904) ofrecia una panoramica sobre las mujeres
pintoras de esta region a lo largo de la historia, reiterandose en la tonica de las
banalidades de sus vidas privadas. Como es el caso de detallar el escabroso romance
de la pintora Sor Ana Verdugo (Parada y Santin, 1904: 7, 65-67).

Un testimonio de reconocimiento de la mujer como artista independiente, con
capacidad de creacion auténoma, se presenta en la obra Galeria universal de pintoras
(1964), de la editora nacional Carmen G. Pérez-Neu. Un texto doblemente insélito
en esa época, ya que era una mujer quien lo escribia. Con estas palabras comenzaba
su introduccion:

siempre ha llamado mi atencion la poca popularidad alcanzada por las mujeres que
han sido famosas en el campo de la pintura [...]. Muchas, muchisimas, ha habido que
han conseguido brillar con luz propia en el mundo del arte, a pesar de haber desarrollado
su actividad en un medio social adverso [...]. En resumen, en todas las épocas y en todas
las tendencias artisticas siempre ha habido una destacada representacién femenina
(Pérez-Neu, 1964: 13)

La autora no cuestiona la causa, ni las circunstancias acaecidas para que el XX
silenciara y olvidara a todas aquellas artistas que “brillaron con luz propia” en la
época que les tocd vivir; sino que limita a hacer un seguimiento de los nombres y
vidas de mujeres artistas, desde el siglo [ a. C. al siglo XIX, con especial hincapi¢ en
las relacionadas con las Academias espafiolas. Plasma sus logros, asi como obras mas
significativas, aunque con ciertas reticencias. Aclara lo siguiente:

[...] no es un tratado, ni una teoria, ni una critica. Es simplemente, un instrumento
de trabajo. He querido solamente facilitar el trabajo a todos aquellos que sientan
curiosidad por la aportacion de la mujer a la pintura. En él me refiero a la pura presencia,
no al valor ni a la calidad [...] (Pérez-Neu, 1964: 13).

A pesar de ciertos conservadurismos, la obra de Carmen G. Pérez-Neu
constituye un toque de atencion hacia la reivindicacion de un arte realizado por las
mujeres como una aportacion de la mujer a la pintura, independientemente del tema,
la época, el estilo y la calidad de las obras (Antequera Lucas, 2007: 343).

Tras la muerte del general Franco, en noviembre de 1975, y en los afios de
transicion hacia la Democracia, se dejan sentir con mas fuerza las acciones del
movimiento feminista en Espafia. Sin embargo, el proceso en nuestro pais no es
comparable con otros paises. Las mujeres espaiolas tuvieron que reflexionar solas.
Analizaron su condicién a la luz de las nuevas ideas criticas de la izquierda
ideologica, encontrando poca colaboracion de los grupos politicos y sociales de
accion que no se hallaban especialmente interesados por la situacion que tenian las
mujeres.
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Si nos centramos en el panorama de la investigacion sobre las mujeres, cabe
sefialar la iniciativa de la Universidad Auténoma de Madrid a través del Seminario
de Estudios de la Mujer, que en 1981 llevo a cabo las primeras Jornadas de
Investigacion Interdisciplinaria sobre la Mujer, siendo el afio 1983 las dedicadas al
arte: La imagen de la mujer en el arte espariol (Pefia, 1984). El texto Las mujeres
“pintoras” en Esparia, de Alfonso E. Pérez Sanchez, Catedratico de la Universidad
Auténoma y Director del Museo del Prado, fue una de las contribuciones mas
destacadas, con la recuperacion de algunos nombres de mujeres artistas espafiolas.
Sin embargo, ninguno de los catorce trabajos era estrictamente “feminista”, pues en
ellos no se cuestionaba los estereotipos y roles asignados tradicionalmente a las
mujeres, y los nombres de las artistas, rescatadas de fuentes del siglo XIX, establecian
una historia aditiva, paralela y no construida en base al género. Se podia seguir
hablando de la insuficiente bibliografia sobre esta materia en los estudios de historia
del arte, pero era un punto de partida en la discusion académica entre género y arte
(Pérez Sanchez, 1984: 73-102).

En el ambito de las iniciativas feministas, podemos resefiar también la presencia
en nuestro pais de la historiadora del arte estadounidense Linda Nochlin en 1986,
para participar en el I Col’loqui d’Historia de la Dona en Barcelona; y la dedicacion
de un articulo a la artista plastica Esther Ferrer, donde se debatia sobre el papel de las
mujeres en el arte, en la revista internacional de arte Lapiz, dirigida en aquellos afios
por Rosa Olivares (Ferrer, 1986: 48-52).

Estrella de Diego estaba convencida de que tras la publicacion de su tesis
doctoral La mujer y la pintura del XIX espariol. Cuatrocientas olvidadas y algunas
mas (1987), las y los investigadores seguirian rescatando nombres olvidados en la
historia del arte en este pais. Su obra, un referente en la investigacion de las mujeres
pintoras en el Estado espafiol, deja patente el papel secundario, incluso marginal,
asignado por la historia del arte a las mujeres artistas, sometidas a las tradiciones que
les obstaculizaban el acceso a la educacion y a la vida en la esfera publica.

No fue inmediata la continuacion del trabajo de Estrella de Diego, pues hubo
que esperar hasta mediados de la década de los noventa, para que se publicaran
algunos textos en los que se planteara una revision historiografica desde el
feminismo. Sin embargo, como apunta De Diego (2012b):

hubo que esperar mas de cinco afios para que volvieran a aparecer algunas
publicaciones proximas a los estudios de género y ninguna de ellas optaba por
reconstruir la historia local, como habia ocurrido en otros paises europeos [...].

Se dejaba de lado el contexto espaiiol, limitindose a reproducir cuestiones
planteadas en Francia, Inglaterra o Estados Unidos, como continta diciendo De
Diego al argumentar lo siguiente:
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[las investigadoras] nos servimos de casos extranjeros para hacer teoria de género,
dando asi a entender, de forma velada, que no hubo mujeres artistas en Espafia. Era la
opcion mas fécil; la otra, investigar, es mucho mas ardua, pero pienso que hubiera
merecido la pena (De Diego, 2012b).

Algunos ejemplos son la primera compilacion de textos de teoria del arte,
editada por el historiador Valeriano Bozal, y titulada Historia de las ideas estéticas y
teorias del arte contemporaneo (1996) en dos volimenes. En esta publicacion
destacamos un capitulo dedicado a los estudios de género. Se trata de un texto
elaborado por Estrella de Diego, que lleva por titulo Figuras de la diferencia (De
Diego, 1996: 346-363), en el que introduce la teoria feminista como tal, claramente
influida por la teoria angloamericana, incidiendo en la idea de recuperar los nombres
de mujeres artistas y sus contextos, no solo rescatarlos y hacer listas para crear una
historia del arte paralela. Las publicaciones de Bea Porqueres, pionera en la
investigacion y divulgacion de la historia de las mujeres en el arte, como Reconstruir
una tradicion. Las artistas en el mundo occidental (1994) ampliada posteriormente
con Diez siglos de creatividad femenina. Otra historia del arte (1995), donde analiza
y critica los fundamentos de la historia del arte desde una perspectiva feminista,
proponiendo criterios que permitan sacar a la luz una tradicion artistica de mujeres
olvidadas, nuevamente centrandose en ejemplos de fuera de Espafia; o la tesis
doctoral de Maria Ruido, titulada Histéricas, visionarias, seductoras. Género y
representacion entre dos finales de siglo (2000), donde solo se cita a un pequefio
numero de artistas y pensadoras espafiolas.

En el afio 2000 Noemi Martinez Diaz y Marian Lopez Fernandez Cao publican
Pintando el mundo. Artistas latinoamericanas y espariolas. En esta obra nos muestra
una relacion de mas de ochocientas artistas latinoamericanas y espafiolas, en las que
se incluye su biografia, estudios, exposiciones, estilo artistico, y en muchas de ellas
textos de las propias artistas, siguiendo planteamientos de Sandra Harding sobre
investigacion feminista, de tratar de acceder alli donde las mujeres hablaran o donde
otras mujeres hablaran de obras de mujeres (Harding, 1996). Con todo, como sefialan
sus autoras, esta obra no tiene la intencion de ser

[...] la construccion final de una genealogia en femenino, tan necesaria para las
jovenes artistas, donde vean reflejados sus anhelos, sus intereses y en parte sus
preocupaciones, pero es un inicio de arbol genealdgico que esperamos se haga fuerte,
duro y sano, a medida que desvelemos, desocultemos y hagamos vivir a las creadoras
pasadas en nuestras paginas (Martinez Diaz y Lopez Fernandez Cao, 2000: 11)

Por esas fechas Marian Lopez Fernandez Cao coordina la obra Creacion
artistica y mujeres. Recuperar la memoria (2000), con un doble proposito: analizar
la presencia de las mujeres en las imagenes, como las ha presentado el arte occidental,
y construir una genealogia en femenino que proporcione una historia en conjunto. De
esta manera se repone a la historia a aquellas mujeres que aportaron al arte sus
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vivencias y creaciones. Fruto de las intervenciones del feminismo en la practica y
teoria artistica es el libro de Patricia Mayayo Historias de mujeres, historias del arte
(2003), con todo un recorrido por el arte desde sus inicios, donde las protagonistas
son las mujeres artistas y su presencia en el panorama artistico. No solo devuelve
nombres de mujeres a la historia, sino que, a través de una mirada critica hacia la
historia del arte tradicional, se cuestiona las categorias sobre las que ésta estructura:
“genio artistico”, “calidad” e “influencia” y asi «al tiempo que se reescribe la vieja
historia, se crean otras nuevas: nuevas historias de mujeres y, por supuesto, nuevas
historias del arte» (Mayayo, 2003). Pero, en estos dos casos, no se trata nuevamente
el ambito del arte espaiol.

A partir de este momento surgen mas publicaciones, unas mas divulgativas y
otras mas académicas, en la linea feminista. Tal es el caso de: Mujeres en el arte.
Espejo y realidad (2000) de Amparo Serrano de Haro, en el que desarrollan temas
sobre la diferencia en la mirada, el conflicto con la cultura oficial, los
posicionamientos estéticos y la tarea, todavia no resuelta, de recuperar la propia
imagen de mujer artista. Completamente centrada en el contexto espafiol es la obra
Mugjeres espariolas en la artes plasticas (2003) de Pilar Muiioz Lopez, fruto de su
tesis doctoral, que aunque «carente de un bagaje feminista sélido» (Navarrete, Ruido
y Vila, 2005) lleva a cabo un acercamiento a la presencia de las mujeres en el campo
de las artes en Espaiia, y supone un gran esfuerzo por visibilizar a las mujeres artistas
de nuestro pais desde la Antigliedad hasta finales del siglo XX, enmarcandolas en
contextos cronoldgicos y estilisticos y aportando biografias. Sefialamos también
Amazonas con pincel. Vida y obra de las grandes artistas del siglo XVI al siglo XXI
(2006), una obra donde su autora, Victoria Combalia, nos presenta las biografias, en
muchos casos noveladas, de mujeres pioneras en las artes y la evolucion del papel de
la mujer en la sociedad a lo largo de los siglos; y Las chicas del oleo. Pintoras y
escultoras anteriores a 1789 (2010) un ensayo divulgativo de Isabel del Rio, que nos
ilustra sobre la existencia, vida y trabajo de mas de doscientas mujeres artistas
anteriores a la Edad Contemporanea de Europa Occidental, cuestionandose el porqué
de la escasa informacion de su presencia en el siglo XXI. Estas dos ultimas obras
mencionadas, la de Victoria Combalia e Isabel del Rio, a diferencia de las otras no se
refieren exclusivamente al ambito espafiol. Otras publicaciones que visibilizan a
mujeres artistas e investigan sobre la situacion de las mismas en los distintos
contextos son: Las hijas de la postguerra (1939-1975): Escultoras de la Transicion
(2012) de Raquel Barrionuevo, en el que presenta al primer colectivo de escultoras
profesionales como parte de la historia oficial de la escultura en Espafia en el periodo
de la transicion; y la Gltima obra de la ya citada Pilar Mufioz Lopez titulada Artistas
espaniolas en la Dictadura de Franco (1939-1975) (2015) en la que analiza la
situacion de las mujeres en los distintos periodos cronoldgicos de la dictadura, e
indaga sobre la situacion y expectativas de las artistas.

En el ambito académico cabe mencionar, la tesis doctoral de la historiadora
Matilde Torres Lopez que lleva por titulo La mujer en la docencia y la practica
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artistica en Andalucia durante el siglo XIX (2007), que supone una contribucion
importante al panorama artistico andaluz decimononico. Esta investigacion es un
antecedente directo de la que en este trabajo se pretende, pues se centra en el territorio
de Andalucia, alejada de los principales centros artisticos y culturales del mismo
modo que sucede en Castilla y Leon. La tesis de Matilde Torres Lopez nos sirve,
pues, de referencia, aunque se centre en un periodo previo al de mi investigacion,
pero su objetivo es elaborar un discurso de inclusion en la historia de aquellas mujeres
nacidas en Andalucia, que desarrollaron su habilidades docentes y pictoricas en ese
contexto, y a las que fue sepultando el tiempo.

Unos afios antes, Vicent Ibiza i Osca presenta su tesis doctoral Dona i art a
Espanya: artistas d’abans de 1936. Obra exposada-obra desapareguda (2004), con
la que devuelve a la historiografia oficial a un elevado niimero de mujeres dedicadas
a las artes plasticas en Espafia, apoyandose en argumentos teoricos de importantes
feministas como Linda Nochlin, Griselda Pollock, Héléne Cixous, Grisela Ecker,
Estrella de Diego, entre otras; un importante referente para cualquier investigador del
tema, no so6lo por la cantidad de nombres y datos que recoge, sino también por la
perspectiva de género que envuelve al discurso: «mientras la mitad de la humanidad
esté enterrada bajo la losa del olvido, nunca se podra hablar de una verdadera Historia
del Artex» (Ibiza, 2004: 9).

Dos tesis mas deben mencionarse en este apartado, las tituladas: Archivo y
memoria femenina. Textos de la mujer artista durante las vanguardias (1900-1945)
de Nuria Rodriguez Calatayud (2007) y Las pioneras de la critica de arte feminista
en Espaiia (1875-1939) de Africa Cabanillas Casafranca (2013). La primera de ellas
da voz a los testimonios escritos de veintiuna mujeres artistas en las vanguardias del
siglo XX: Maria Blanchard, Sonia Delaunay, Georggia O’Keefe, Frida Kalho,
Remedios Varo y Maruja Mallo entre otras; certificando su presencia y
reconocimiento significativo en las artes plasticas. Y en la segunda, enmarcada a
finales del siglo XIX y las tres primeras décadas del siglo XX, coincidiendo con la
difusion del feminismo en Espafia, Angela Cabanillas otorga la palabra a mujeres
escritoras como Carmen de Burgos, Emilia Pardo Bazan, Concepcion Gimeno de
Flaquer o Margarita Nelken, por la constante atencion que dedicaron a las artes, a
través de sus numerosos textos y conferencias, cuestionando por primera vez en
nuestro pais las relaciones tradicionales entre arte y mujer. Con sus escritos
contribuyeron a la recuperacion de mujeres artistas olvidadas de todos los tiempos,
fraguando el germen de la critica feminista, al rechazar los estereotipos que existian
sobre ellas y la reivindicacion de sus obras. Por tiltimo, es pertinente mencionar el
trabajo fin de master de Maria de la O Campelo titulado Manuela Ballester y Gerda
Taro: mujeres, arte y politica en la guerra civil espaiiola (2013), que nos permite
reconstruir una parte de una genealogia feminista en el campo de las artes en la
Espana anterior a 1960.
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Dentro de los grupos de investigacion citaremos a Pintoras espariolas mujeres
del siglo XX (PEMS20)°, adscrito al Centro de Estudios de Género de la Universidad
Nacional de Educacion a Distancia (UNED), que vio su creacion hacia el afio 2013,
con la finalidad recabar los testimonios de vida de las pintoras vivas que desarrollaron
su carrera artistica en Espatfia alrededor de 1950, en pleno Régimen de Franco, y su
Memoria Oral mediante la entrevista directa con ellas. En este proyecto, a dia de hoy
en curso, intervienen las investigadoras: Amparo Serrano de Haro Soriano, Carmen
Pena Lopez, Africa Cabanillas Casafranca, Eva Asensio Castafieda, Maria José Pefia
Garcia y Constanza Nieto Yusta.

No debemos olvidar el trabajo de la artista plastica y comisaria de arte Concha
Mayordomo (1955-), a su vez presidenta fundacional de la Asociacion Blanco, Negro
y Magenta que trabaja desde las artes visuales el concepto de género, incidiendo en
la visibilidad de las mujeres artistas, la injusticia y la lucha contra el machismo.
Concha Mayordomo desde el afio 2011 elabora biografias de artistas mujeres o
relacionadas con el arte, que periddicamente publica en un apartado de su web
Mujeres en el arte'®. A fecha actual el grueso de su cometido lo componen mas de
trescientas mujeres espafiolas y de fuera, tanto contemporaneas como de épocas
pasadas. En paralelo, Concha lleva a cabo un retrato de todas estas mujeres, un dibujo
de trazo agil y rapido, lleno de espontaneidad, con el que pone rostro y rescata del
olvido a todas ellas'!. Por su parte la artista multidisciplinar Maria Gimeno (1970-)
desde 2014 desarrolla su proyecto Queridas viejas, una conferencia performativa
cuyo proposito es hacer constar la ausencia de mujeres artistas en los manuales de
historia del arte, y mas concretamente en el citado de E. H. Gombrich. La accién
implica “hacer sitio” a las creadoras introduciendo a “golpe de cuchillo” las paginas
que faltan, las cuales «estan minuciosamente confeccionadas tras investigar a cada
una de ellas, maquetando los textos y las obras, copiando el disefio del libro originaly»
(Gimeno s.f.). Alrededor de 90 mujeres artistas son las que ha ido incluyendo en el
citado libro!2. También la artista visual Diana Larrea (1972-) desde 2017 lleva a cabo
un proyecto titulado Tal dia como hoy", en el que a través de su perfil de facebook
y su web publica diariamente un post sobre una creadora del pasado histéricamente
olvidada, aprovechando la efeméride de su nacimiento o defuncion indistintamente.
Sirva de ejemplo: «Tal dia como hoy, el 10 de septiembre de 1860, nacié en Tula
pintora expresionista rusa Marianne von Werefkin. Algunos de sus cuadros se

9 Para mas informacién consultar su web.
10 Para mas informacion consultar su web.

' Muchos de esos retratos se exhibieron en Mujeres en el Arte en Sala Miguel Delibes, de Alcobendas
(Madrid). Del 4 al 21 de febrero de 2020.

12 Dicha performance ha sido puesta en escena en contadas ocasiones, como en la Facultad de Bellas
Artes de Madrid (2017) o en Teatro de la Latina (2018), pero cabe sefialar su muestra el 9 de noviembre
de 2019 en el auditorio del Museo del Prado.

13 Para mas informacion consultar su perfil de Facebook y en su web.
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encuentran en el Museo Comunale d’Arte Moderna de Ascon» (Larrea, 2019a). El
proposito de esta accion, como la propia Larrea expone, es «ofrecer una oportunidad
para conocer el valioso y relevante trabajo de cientos de mujeres que ha sido ignorado
o relegado a una posicion marginal dentro de la historia del arte [...]» (Larrea,
2019b). Este intenso proceso de investigacion y divulgacion ha sacado a la luz mas
de 480 artistas plasticas de diferentes disciplinas desde la Edad Media hasta el siglo
XX,

Por ultimo, para terminar este repaso bibliografico, he considerado oportuno
mencionar algunos de los proyectos expositivos realizados en torno al tema.
Siguiendo a Teresa Alario (Alario Triguero, 2008), en los tltimos afios del siglo XX,
la revision de la historia del arte desde opticas feministas o de género ha generado un
elevado niimero de exposiciones colectivas sobre el arte producido por mujeres que
se ha hecho en Espafia. Igual que se cuestiona Estrella de Diego, nos preguntamos:
«cuantas han sido un trabajo de reconstruccion historica seria de nuestras mujeres
artistas? Menos que pocas» (De Diego, 2012b). Sin embargo, gracias a estas
iniciativas, muchas creadoras gozaron de una visibilidad negadas a sus predecesoras.
Algunas de estas muestras colectivas han sido: la mitica y pionera de 1993 titulada
100%", pasando, entre otras, por Arte/Mujer 94'®, Femenino plural: doce artistas
valencianas (1996)"7, Fuera de orden. Mujeres de la vanguardia espaiiola (1998)3,

14 Diana Larrea ha seleccionado 100 autorretatos de artistas, los cuales ha modificado digitalmente y
reproduce en forma de negativo y en azul en la exposicion titulada De entre las muertas en la Galeria
Espacio Minimo de Madrid, del 3 de septiembre al 7 de noviembre de 2020.

15 Exposicion 100%, Museo de Arte Contemporaneo de Sevilla, 1993. Comisariada por Mar Villaespesa
y Luisa Lopez Moreno. Considerada habitualmente como la primera muestra feminista en Espafia, reunio
un conjunto significativo de artistas andaluzas y se publicé un catilogo con textos fundamentales e
inéditos en castellano sobre arte y feminismo.

16 Organizada por la Direccién General de la Mujer y la Comunidad de Madrid y que pudo verse en el
Museo Antropologico, Comisariada por Montfragiie Fernandez-Lavandera. El objetivo de Arte/Mujer 94
era llamar la atencion sobre las dificultades que encontraban las mujeres artistas a la hora de llevar a cabo
una carrera profesional.

17 Comisariada por David Pérez en Valencia. La exposicion reunia obras de artistas afincadas en la
comunidad Valenciana, pero el catalogo iba mas lejos pues contaba con cuatro de los nombres destacados
de la critica de arte espafiola (Isabel Tejeda, Mar Villaespesa, Rosa Olivares y Victoria Combalia). Esta
ultima arremetia sorprendentemente contra lo que denominé “feminismo estrecho”, encarnado a su juicio
en los trabajos de Griselda Pollock (Aliaga, 2012b: 204).

18 En la Fundacion Mapfre, Madrid, 1999. Tuvo el mérito de reunir una buena muestra del arte realizado
por seis artistas (Marfa Blanchard, Norah Borges, Maruja Mallo, Olga Sacharoff, Angeles Santos y
Remedios Varo) que desempefiaron, siendo mujeres y pese a las restricciones que eso conllevaba, un
papel destacado en el panorama artistico de la Espafia de los aflos 20 y 30, antes de la Guerra Civil. El
catalogo de la exposicion incluia apéndice con breves apuntes biograficos y bibliograficos.
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Zona F (2000)", Mujeres impresionistas. La otra mirada (2002)*°, Miradas de
mujer. Veinte fotografas espaiiolas (2005)?', La mirada iracunda (2008)%,
Creadoras olvidadas (2010)%, hasta la revolucionaria Genealogias feministas en el
arte espanol: 1960-2010 en el MUSAC de Ledn (junio 2012-enero 2013),
comisariada por Juan Vicente Aliaga y Patricia Mayayo, primera cita expositiva en
Espaiia sobre arte y feminismo. Como apuntan sus comisarios este proyecto pretendia
restaurar la memoria borrada acerca de los saberes y demas practicas feministas en
Espafia®* desde los afios sesenta del siglo XX y proponer una relectura de la historia
del arte reciente desde un punto de vista distinto, con otra mirada, a través de las
ciento cincuenta obras de ochenta artistas (hombres y sobre todo mujeres), que
entablan un didlogo de complicidad entre generaciones. Mayayo nos recuerda la
importancia de crear genealogias para construir una tradicion feminista, olvidada
conscientemente desde los discursos oficiales de la historia del arte espafiol. El
catalogo de la exposicion también es una obra importante en la historiografia artistica
espafiola, donde autoras y autores reflexionan sobre el arte feminista en Espafia, con
textos sobre el papel del feminismo en los discursos expositivos y museograficos, las
artistas espafiolas en el franquismo o feminismo y arte en Catalufia. Tanto la
exposicion como el catalogo de Genealogias feministas no son un punto y final, sino
un punto de inicio para seguir hacia delante, pues todavia quedan asperezas por limar.
Cabe destacar que no se pudo conseguir la itinerancia de esta exposicion a ninguna
otra institucion, quedandose el MUSAC como unico referente de la misma. El
principal motivo por el que no salié de Leén como apunta Patricia Mayayo fue la

19 Comisariada por Ana Carceller y Helena Cabello, EACC de Castell. Pretendia dar testimonio del
elevado nivel de infiltracion que los discursos feministas han alcanzado en el arte contemporaneo en los
ultimos afios.

20 En el Museo de Bellas Artes de Bilbao, comisariada por Xavier Bray. Como dice el catdlogo: «presenta
la personalidad artistica de las pintoras Mary Cassatt, Marie Braquemond, Berthe Morisot y Eva
Gonzalez, cuya actividad estuvo vinculada al Grupo Impresionista. Su vision del mundo femenino y su
entorno nos ofrece la oportunidad de valorar su protagonismo y la influencia de su mirada entre los
principales artistas de ese movimiento» (Bray, Scott y Wilson Bareau, 2002:5).

21 En el Museo Esteban Vicente de Segovia, comisariada por José Maria Parrefio. Reuni6 la obra de
veinte fotografas internacionales, que muestran el panorama de la fotografia espafiola actual a través de
su obra.

22 En el Centro Cultural Montehermoso Kulturunea de Vitoria, comisariada por Xabier Arakistain y
Maura Reilly, una la exposicion exposicion colectiva internacional que retine obras en las que veinte
artistas que proceden de diversos contextos culturales dialogan sobre la falacia de la igualdad entre los
sexos y sobre la ira que no tiene posibilidad de manifestarse. Propone pensar el feminismo como una
fuente de conocimiento crucial para comprender el mundo en el que vivimos, y como un marco
imprescindible para profundizar en las obras visuales que abordan las situaciones de desigualdad que
viven las mujeres.

23 En la Sala de Exposiciones de las Francesas de Valladolid, comisariada por Maria Oropesa. Un
homenaje a veinticuatro artistas silenciadas de los dos ultimos siglos.

24 Para mas informacion consultar el Proyecto Genealogias Feministas en el Arte Espariol (1960-2010),
en la web del MUSAC.
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hostilidad de ciertos museos hacia las perspectivas feministas, especialmente
aquellos «que siguen teniendo la mision de representar el “espiritu espaiiol” ya sea el
Museo del Prado, el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia o el Museo
Nacional de Arte de Cataluia» (Mayayo, 2013b: 27-28).

1.3. Las teorias de género y su impacto en la historiografia artistica

Sin la aportacion del pensamiento feminista, con sus investigaciones y
reflexiones tedricas, los Estudios de las Mujeres y Género no hubieran sido
posibles?. El feminismo ha contribuido a esclarecer la participacion y vivencias de
la mitad de la humanidad, las mujeres, hasta hace poco relegadas a la esfera de lo
privado, sin presencia real en el terreno publico. Por ello, ofrece una nueva vision del
mundo, en la que todos los grupos que componen las sociedades formen parte visible
y activa de su construccion. Por otro lado, la incorporacion del concepto de género
como categoria de estudio permite, a través del analisis y la relacion entre ambos
sexos en todos los ambitos, conocer el modo en que se desarrolla y construye la
sociedad. Cuando hablamos de arte, mujeres, artistas, expresion, poder,
transcendencia, la perspectiva de género es reveladora y concluyente a la hora de
entender la realidad y expresarse sobre ella.

La aparicion de los Estudios de Ciencia y Género ha permitido poner en
evidencia la ausencia de las mujeres en la ciencia y la cultura, sefialando las
limitaciones que supone partir del sujeto masculino como universal. Ante la
demostracion de la posicion sesgada de las investigaciones, las teorias feministas han
creado un nuevo marco de andlisis de la realidad, cuestionando la metodologia
cientifica dominante aun, la produccion de conocimiento parcial por los valores y
parametros masculinos y también al sujeto cognoscente y su condicion generizada;
poniendo al descubierto elementos ideologicos que reproducen la discriminacion o
exclusion de las mujeres de los diferentes ambitos de la sociedad. En palabras de
Celia Amords (1998: 22): «la teoria feminista constituye un paradigma, un marco
interpretativo que determina la visibilidad y la constitucion como hechos relevantes
de fenémenos que no son pertinentes ni significativos desde otras orientaciones de la
atenciony.

A pesar del tiempo transcurrido, la lectura de ;Is there a feminism method? de
Sandra Harding (1987: 1-14)® supone un interesante ejercicio reflexivo al poner de
manifiesto, no tanto la existencia de un método particularmente feminista, sino las
peculiares relaciones entre epistemologias (teoria del conocimiento), metodologias
(analisis de los procedimientos) y métodos (estrategias) de investigacion, puesto que
el modelo epistemologico de partida va a condicionar la metodologia y el método

25 Las investigaciones y reflexiones feministas han introducido fundamentales cambios metodoldgicos y
conceptuales en todas las areas de conocimiento.

26 Traduccion en espafiol de Gloria Elena Bernal: ;Existe un método feminista? (Barta, 1998: 9-34).



Doblemente huérfanas. Artistas castellanas en la pldstica de postguerra 29

empleado. Siguiendo a Sandra Harding, existirian diferentes y a veces contra-
dictorios planteamientos epistemoldgicos que legitiman a las mujeres como sujetos
de conocimiento, como el empirismo feminista, las epistemologias del punto de vista
y las perspectivas postmodernas (Harding, 1987: 3). Desde el empirismo feminista
se considera que no hay que renunciar a la objetividad cientifica propia de los
paradigmas positivistas, siendo suficiente eliminar el androcentrismo como una
practica de mala ciencia. Son sesgos que tienen que ver con los planteamientos
personales que las y los cientificos incorporan en sus teorias (caracter deformador),
con los relacionados con la aceptacion implicita de la discriminacion por haber estado
socializados en una cultura no igualitaria (efecto distorsionador) y el tercer nivel
tendria que ver con la dificultad de percibir esa discriminacion (efecto
homogeneizador) (Moore, 1991: 14). La aplicacion rigurosa de la ciencia, sin
embargo, corregiria estos sesgos, pues el problema estaria en la metodologia
empleada. Partidarias de este enfoque seran las filésofas Helen Longino y Lynn H.
Nelson; sin embargo, esta perspectiva ha sido cuestionada por otras autoras, entre
ellas la propia Harding, que critica la neutralidad de la ciencia, y la separacion de
sujeto y objeto de conocimiento.

El punto de vista feminista (feminist standpoint) tratado por investigadoras
como Nancy Hartsock, Dorothy Smith, Sandra Harding o Evelyn Fox Keller, entre
otras, aporta datos importantes, segun sefiala Maridn Lopez Fernandez Cao (2012b:
37). Las epistemologias del punto de vista otorgan el privilegio epistémico a las
mujeres al considerar que éstas, al haber estado excluidas del conocimiento, estan
menos contaminadas para plantear la bisqueda de nuevos métodos de investigacion.
Las mujeres, al poder situarse tanto dentro como fuera del grupo de pertenencia,
tendrian mas posibilidades para llevar a cabo un cambio en el marco conceptual
epistemologico, como apunta Carmen Molet (2014: 241): «detentan una posicién
menos distorsionada, tienen estilos cognitivos propios y, por lo tanto, necesitan
métodos de investigacion especificos». Se pretende, por tanto, como argumenta
Lépez Fernandez Cao (2012a: 38) «“desplazar” el punto central del conocimiento
[...] alla donde las practicas de las mujeres se hagan visibles y no marginalesy.

Las criticas al privilegio epistémico de las mujeres han sido cuestionadas desde
planteamientos posmodernos y posestructuralistas, destacando la perspectiva de
Dona Haraway que, si bien rechaza una teoria universal de la ciencia de caracter
totalizante, también lo hace contra el relativismo del todo vale, manifestandose a
favor de los «[...] conocimientos parciales, ubicables y criticos que sostengan la
posibilidad de redes de conexiones llamadas solidaridad en la politica y
conversaciones compartidas en la epistemologia» (Haraway, 1995: 329). Para ella es
necesario partir de los elementos fisicos, epistémicos y simbodlicos desde los que
situarnos (situated knowledge): «Y o quisiera una doctrina de la objetividad encarnada
que acomode proyectos de ciencia feminista paraddjicos y criticos: la objetividad
feminista significa, sencillamente, conocimientos situados» (Haraway, 1995: 324),
es decir, ser conscientes del lugar desde donde se habla, y ese lugar es «materialidad
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corporal de un sujeto modelada en un proceso historico-cultural, en tltima instancia
semiotico» (Adan Villamarin, 2006: 170).

Diferentes autoras argumentan que la objetividad debe reinterpretarse, ya que
tiene que incorporar las multiples perspectivas que quedan fuera del discurso oficial.
Barbara Biglia reconoce «la parcialidad de las miradas de cada sujeto y reivindica la
propia mirada situada como una de las posibles y con valor equipolente a las otras»
(Biglia, 2005: 67), es decir, que la investigadora debe asumir las limitaciones
explicativas, sin superponerlas a otras. Ademas, como los enfoques son parciales
«deben ser sometidos a consenso y critica», segin apunta Carme Adan Villamartin
(2006: 308).

Aunque las tres perspectivas epistemologicas puedan parecer claramente
diferenciales, en los ultimos afios las fronteras entre ellas se han ido diluyendo dando
lugar a lo que Harding ha denominado epistemologias transicionales, al incorporarse
nuevos elementos de analisis a las propuestas de partida.

Estos debates no han pasado inadvertidos en el mundo del arte, ya que a partir
de los anos setenta, a la vez que se desarrollaba un arte influenciado por el feminismo,
encontramos a autoras como Linda Nochlin, Germaine Greer, Griselda Pollock,
Laura Mulvey y Luccy Luppard entre otras, que con su vision critica hacia la mirada
masculina y las estructuras patriarcales del arte, cuestionan la historia transmitida
como un relato unico y unidireccional, abriendo nuevas posibilidades para las
mujeres artistas y para reescribir la historia.

La pregunta que se hacia Linda Nochlin en 1971 “;Por qué no ha habido
grandes mujeres artistas?” (Nochlin, 2007: 17-43) y las respuestas planteadas a la
misma formularon una serie de interrogantes, los cuales sirvieron como punto de
partida para cuestionar las bases sobre las que se habia sustentado la disciplina de la
historia del arte. Siguiendo a Teresa Alario (2008: 60-61), la primera consecuencia
de la pregunta de Nochlin fue propiciar una revision de la historia del arte en busca
de la presencia de mujeres artistas y su obra. Las investigaciones posteriores sacaron
a la luz muchos mas nombres de mujeres de los que se sospechaba. Como se ha
sefialado, la propia Nochlin junto a Ann Sutherland Harris llevaron a cabo una
exposicion en Los Angeles en 1976, en la que recuperaron las obras de ochenta y seis
artistas que habian desarrollado su trabajo entre 1550 a 1950, y donde se esbozaron
ya planteamientos como la necesidad de hablar de los condicionantes socioculturales
que envuelven la trayectoria y produccion artistica de las mujeres: la educacion,
limitaciones, acceso a la vida publica...

Era importante recuperar del olvido los nombres de mujeres artistas, pero no era
suficiente para hacer una historia del arte no sexista. Limitarse a incluir de manera
sistematica algunos nombres de mujeres entre los artistas de cada periodo llevaria a
caer en el engafio de «reinscribir a las mujeres en un modelo de historia escrito con
el solo fin de afirmar la dominacién masculina» (Pollock, 1994: 68). Las viejas
categorias que aportaba la Estética: arte, artista, genio, canon, belleza, inspiracion,
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originalidad, singularidad, que fueron instauradas desde una mirada androcéntrica,
exigian una revision inmediata, ya que la ausencia de las mujeres en la historia del
arte no era un mero olvido, sino una cuestion de condicionantes heredados a lo largo
de los siglos. Algunos de estos condicionantes sociales fueron analizados por la
australiana Germaine Greer en 1979 en su obra titulada The obstacle race. The
Jfortunes of women painters and their work (Greer, 2005). Un estudio en el que pone
de manifiesto las trabas que dificultaron a las mujeres artistas ser protagonistas de la
cultura y ser agentes de cambio, centrandose tanto en los problemas exteriores, como
en los interiores, el llamado ego maltratado o interiorizacion de los prejuicios
sexistas.

Nochlin pone en cuestion el mito del genio creador. Define el genio como esa
cualidad innata de los varones artistas desde su nacimiento: «una pepita de oro, como
en la sopa de pollo de la sefiora Grass, es el llamado genio o talento, el cual, como el
homicidio, emerge sin importar qué tan improbable o poco prometedoras sean las
circunstancias [...]» (Nochlin, 2007: 24). Las circunstancias sociales, las insti-
tuciones, el patronazgo, etc., condicionaron el arte y a los creadores y creadoras,
dotando a unos de genio, y a otras privandolas de ello. Asi los casos de mujeres
artistas se convirtieron en una paradoja, pues atribuyeron sus creaciones al gen
masculino que llevaban dentro, ya que «no hay mujeres geniales, las mujeres geniales
son hombres» segun rezan las palabras del escritor Edmond Goncourt (Mayayo,
2003: 67).

Hasta el momento se habia narrado la historia como aquella de los logros del
hombre-genio, totalmente ajena a la presencia de las mujeres como género (Alario
Trigueros, 2011: 130). A través de los trabajos de la critica de arte neoyorquina Lucy
Lippard, a mediados de los afios setenta, no solo reflexionamos acerca de un arte
hecho por mujeres, sino también sobre otro punto de vista, poniendo a debate las
estructuras jerarquicas de la historia del arte y de la estética (Navarrete, 1998: 13).

Un paso mas llega de la mano de la historiadora del arte britanica Griselda
Pollock, que desde la década de los ochenta, en su copiosa obra?’ incide en «la
necesidad de una revision metodologica y de concepto mas profunda» (Alario
Trigueros, 2008: 62). De ahi que pusiera en cuestion la estructura del canon, dejando
en entredicho el relato aceptado y abriendo la posibilidad a plantear nuevas narrativas.
El canon artistico occidental fue definido por Pollock (2002, 36) como «una
formacion discursiva que constituye los objetos/textos que selecciona como
productos de la maestria artistica y, por ende, contribuye a la legitimacion de la
identificacion exclusiva de la masculinidad blanca con creatividad y cultura». Es
decir, el canon occidental se ha asentado sobre la diferencia sexual en las artes

27 Autora entre otras obras de Old Mistresses. Women, Art and Ideology (1981), Framing Feminism, Art
and the women’s movement, 1970-1985 (1987), ambas junto a Rozsika Parker; o Vision and diference
Sfeminity, feminism, and the histories of art (1988).
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visuales, ensombreciendo y ocultando la obra y la presencia de mujeres en el arte,
impidiendo «cuestionarse cosas como la historia de quién se esta contando y desde
qué punto de vista» (Pollock, 2007d: 96); puesto que,

todo lo que las mujeres producen como artistas se mide en funcion de su
pertenencia al sexo femenino, se evalta a la luz de ese difuso pero persistente concepto
que es la “feminidad” [...] invariable para demostrar el estatus secundario de su autora
(Mayayo, 2003: 51).

De tal manera, observamos que el canon se apoyaba

sobre la categoria de una feminidad negada con objeto de asegurar la supremacia
de lo masculino en la esfera de la creatividad [...] que se relaciona con la tradicion, con
lo establecido culturalmente y el “afuera” es lo marginal que se autodefine a partir del
mismo canon o modelo aceptado (Pollock, 2002: 32).

La epistemologia feminista no supone simplemente agregar nombres de mujeres
artistas y listados de obras al canon, pues como matiza Teresa Alario (2009a: 24), se
trata de cuestionar el canon mas que incorporar el “afuera” del canon al mismo, ya
que es un espacio prestado. Esto obliga, como explica Rocio de la Villa, a modificar
la estructura del canon (clasificaciones formalistas, géneros artisticos, genealogias de
maestros, escuelas, etc.) y a elaborar nuevas propuestas sobre la definicion, analisis e
interpretacion de lo artistico (De la Villa Ardura, 2013a: 14).

Las teorias feministas debatieron también el problema de la identidad de las
mujeres y de su construccion, al introducir la voz y la mirada de sujetos antes no
reconocidos, excluidos de la historia del arte: las mujeres como creadoras. Las
mujeres eran tan solo protagonistas de las pinturas, fotografias, esculturas, etc. que
exhibian los artistas varones, ofreciéndonos una imagen de mujer que respondia al
influjo de la sociedad androcéntrica y al deseo del varon (objeto sexual, femme fatale,
madre, musa...).

Autoras como Linda Nochlin y Carol Duncan analizaron criticamente la mirada
masculina de la imagen de la mujer en las précticas estéticas, y la britdnica Laura
Mulvey, en su influyente articulo Visual Pleasures and Narrative Cineman (1975),
utilizo teorias del psicoanalisis para analizar las representaciones cinematograficas, y
demostrar como el inconsciente patriarcal ha estructurado las formas de vision.
Ejemplo que podemos aplicar también al campo del arte figurativo. Mulvey afirma
que el placer de la mirada distingue dos enfoques contrapuestos: uno
activo/masculino y otro pasivo/femenino, «siendo el sujeto masculino el que ostenta
el poder de la mirada y de la creacion de significados, y el objeto femenino el que la
recibe y funciona como significante» (Vifuela Suarez, 2003: 15). Por lo que las
mujeres-espectadoras presentaban dos alternativas: identificarse con los significados
que ha dado la sociedad patriarcal (objeto de deseo, musa, femme fatale...) o bien
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“masculinizarse” para ser sujetos activos y crear significados nuevos. Siguiendo esta
linea otras autoras como Janet Ann Kaplan, Mary Ann Doane o Teresa de Lauretis
desarrollaran teorias sobre la mujer espectadora y su mirada, capaz de “deconstruir”
su identificacion en la cultura (Alario Trigueros, 2008: 65).

El grupo de mujeres activistas de la Guerrilla Girl, en 1989, en una de sus
primeras actuaciones colocaron un cartel frente al Metropolitan Museum de Nueva
York, con una reproduccion de la imagen de la Gran Odalisca de Ingres, uno de los
desnudos més conocidos de la tradicion artistica patriarcal, con una mascara de
gorila?® ocultando su rostro como critica al estereotipo de mujer como deseo sexual,
y todo ello acompafiado de una pregunta: «;Tienen que estar desnudas las mujeres
para entrar en el Museo Metropolitano de Nueva York? Menos del 5% de los artistas
expuestos en las secciones de arte moderno son mujeres, pero el 85% de los desnudos
son femeninosy.

En la década de los noventa surgira el debate centrado en la construccion de la
subjetividad y «los nuevos sujetos sociales que han desplazado [...] a “la mujer” (asi,
en singular, en homogéneo) como protagonista-concepto invariable del feminismo,
como relato emancipador» (Sierra Gonzalez, 2009: 29). La obra de Judith Butler, £/
geénero de la disputa. El feminismo y la subversion (1990), que tanto impacto ha
tenido en la creacion artistica, junto a otros ensayos como el de Monique Witting,
The straight mind and Other Essays (1992), se convirtieron en la base de la feoria
queer, a raiz de un proceso de cuestionamiento de la sexualidad dominante que se
definia en categorias binarias, mutuamente excluyente, como hombre/muyjer,
heterosexual/homosexual, blanca/negra, entre otros, proponiendo la “deconstruccion”
de las identidades estigmatizadas.

En Espaifia la entrada de los discursos feministas en la historia del arte ha sido
més tardia con respecto al mundo anglosajon?’, debido a la represion del régimen
franquista y del espiritu nacionalcatolico vigente durante mas de cuarenta afios, que
privo de las libertades individuales, especialmente las de las mujeres, condenado a la
clandestinidad a todo aquello que tuviera que ver con la identidad de la mujer durante
los afios sesenta y setenta. Esas circunstancias y el desfase de tiempo han hecho que
los debates historiograficos y la aceptacion de las perspectivas feministas en el arte
en el Estado espafiol lleguen de manera desordenada e incompleta; como explica
Mayayo (2013b: 35-36), que «la teoria queer se haya dado antes, en ocasiones que la

28 En otras acciones usaran también la méscara de gorila para colectivizar su trabajo tras el anonimato.

29 En primer lugar, rescatar del olvido la obra de las mujeres artistas del pasado. En un segundo momento,
hacer historia con nombres de mujeres no era suficiente, si no se las incluia en la propia historia, y para
ello se debian renovar las herramientas historiograficas. En tercer lugar, el panorama va cambiando, se
cuestiona el “canon oficial” del arte feminista, y desde posiciones proximas a la teoria queer «se debate
la primacia del sujeto “mujer” como sujeto politico central de la lucha feminista, abogando por una
desestabilizacion de las categorias identitarias (“mujer artista” o “artista feminista”)» (Mayayo,
2013b:36).
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de modelos supuestamente mas “antiguos” como la historia de las mujeres artistasy.
Por lo que en Espafia hay un vacio, no se han formulado las preguntas a su debido
tiempo, y por ello Mayayo propone:

Es necesario seguir trabajando en todos estos frentes a la vez: en el descentramiento
del sujeto “mujer”, pero también en el estudio del legado de las mujeres artistas; en el
terreno de una practica feminista expandida y en el campo de la historia de las mujeres;
en el estudio de las fuentes primarias y en la reflexion tedrica (Mayayo, 2013b: 36).

Mi trabajo de investigacion podra resultar “desfasado” si escuchamos a aquellas
y aquellos que opinan que hacer historia de las mujeres artistas es un tema ya
consumado, superado, pues es tarde para llevar a cabo en Espafia algo que se hizo en
otros paises hace mas de treinta afios. Sin embargo, Mayayo (2013b: 36) a esas
recriminaciones responde «que dificilmente puede estar superado aquello que apenas
se ha iniciado».

No debemos omitir ningin paso porque éste no se haya dado, ya que si no
siempre quedard una laguna. Es importante hacer historia de las mujeres artistas y
reconocer genealogias para ver su presencia o no en las artes plasticas. Rescatar y
recuperar nombres de mujeres que tuvieron un protagonismo en el desarrollo de las
artes plasticas en Castilla es mas que una simple historia compensatoria, pues como
explica Carmen Garcia Colmenares (2011: 14) «no es cuestion de recolectar y afiadir
nombres femeninos sino de resituar la historia de las mujeres en sus propios
términos». La epistemologia feminista nos da la oportunidad de situarnos y dar
objetividad a nuestro discurso especificando los valores que subyacen al mismo,
haciendo un discurso critico y reflexivo. Se abren nuevas vias de conocimiento y se
fomenta la pluralidad metodologica.

1.4. Metodologia de la investigacion. Miradas situadas, puntos de vista multiples

Con la intencion de poder dar respuestas a las preguntas planteadas, se ha optado
por emplear una metodologia de investigacion cualitativa desde una perspectiva
feminista, planteandonos preguntas distintas a las aplicadas en las ciencias sociales y
las humanidades. ;Qué pasaria si se investigase desde la experiencia e intereses de
las mujeres “en plural”? Como sefiala Norma Blazquez (2008, 101-102),

Dentro de las ciencias sociales [...], en muchos casos, los trabajos se enfocan a
responder preguntas importantes para los hombres, pues estan basados solo en
experiencias masculinas [...] se hacen generalizaciones de la experiencia masculina a
toda la poblacion y se trata a las mujeres como “no hombres”, tomando lo masculino
como modelo y unidad de medida.

A través de la narracion se escribe sobre la experiencia, por lo que la estrategia
narrativa interpretativa se convierte en una interesante herramienta metodologica al
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permitir tener una vision holistica en la construccion de las diferentes subjetividades.
Con la construccion narrativa interpretativa dotamos de sentido a los acontecimientos
vitales y a aquellos que configuran el contexto cultural en el que estamos inmersos.
El enfoque interpretativo puede ser considerado adecuado para la investigacion
feminista al adscribirse a un modelo alejado del positivismo, partiendo de
conocimientos situados, no universales, donde el conocimiento se definir a partir de
las variables que vayan surgiendo. Las aportaciones de la teoria feminista a la historia
del arte evidencian esos vacios respecto a las mujeres artistas, y hace que se planteen
nuevas preguntas, alejadas de la generalidad.

Desde la narracion se busca conocer como se imbrican la experiencia vivida-
narrada y la teoria que permite dar sentido al texto narrado, a la vez que se reconoce
«su parcialidad (debida al posicionamiento situado de quienes las producen) y su
temporalidad (abierta a ser modificada con el pasar del tiempo)» (Biglia y Bonet-
Marti, 2009: 14). Las biografias, las autobiografias, las historias de vida son
importantes, porque como ha sefialado Carolyn G. Heilbrun (1994, 44) «las vidas no
sirven de modelos; solo las historias lo hacen». Pero hasta hace algunos afios, las
vidas y experiencias de las mujeres no estaban contempladas en la historia, y si lo
hacian, no partian de la valoracion de su obra o su experiencia como artistas, sino que
estaban marcadas de gran dependencia y victimismo, como ya se ha planteado en el
subapartado de Estado de la cuestion: revision bibliogrdfica de este estudio.
(Subordinacion, victimismo, invisibilidad? Esos eran los modelos a seguir, con los
que se identificaban las artistas.

Las historias de vida, reconstrucciones biograficas a través de relatos y otras
fuentes complementarias (Pujadas Muiioz, 1992: 14), presentan una serie de ventajas
como: permitir el analisis de la persona en su contexto social y asi conocer

[...] como los miembros individuales de un grupo, movimiento, generacion o
cohorte, ven ciertos acontecimientos o0 movimiento, y cual es la forma que experimentan,
o interpretan aquellos acotamientos sociales vinculados a sus desarrollos individuales
(Atkinson, 1998: 13).

Asimismo, posibilitan el conocimiento de la trayectoria de las personas a lo
largo de su ciclo vital al organizar los datos de manera diacronica; y analizar a grupos
invisibilizados como el de las mujeres (Oakley, 1981: 39).

Si aplicamos a las mujeres artistas el protocolo tradicional de actuacion de la
historia del arte, basado en el positivismo, caeriamos en el error de hacer una historia
del arte “de las excepciones”, una historia falseada que no nos aportaria nada
sustancial: «solo conducia a un callejon sin salida o con unas salidas no
excesivamente clarificadoras y bastante deprimentes» (De Diego, 1996: 2, 347-348).
Continuando las palabras de Estrella de Diego, la historia de los artistas, desde una
mirada patriarcal, el colectivo que ostenta el poder, centra el interés en los “grandes
maestros” y las “grandes obras”, aplicando el concepto de “genio” en la elaboracién
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de narrativas (De Diego, 1996: 2, 347-348). Como ya hemos explicado
anteriormente, el “genio” estaba vetado a las mujeres, por lo que excluia de la historia
a los artistas menos diestros de cada época, y por lo tanto a muchas mujeres, que, por
las circunstancias socioculturales que les toco vivir, no pudieron acceder a los
mismos ambitos que los varones, constituyendo un lastre para una gran mayoria a la
hora de llevar a cabo su actividad artistica. La historia de los estilos como analisis
tampoco es recomendable, ya que muchas artistas se vieron obligadas a desempefar
su labor plastica fuera de las corrientes artisticas imperantes, debido a su condicién
de mujer.

La historia en general, y la historia del arte en particular, estan impregnados de
tintes sexistas y androcéntricos, como se ha dicho en lineas anteriores. Aplicar a los
estudios de historia del arte los avances del feminismo otorga al historiado/a solventar
aquellas limitaciones de la historia del arte tradicional, que excluia a todo aquello que
no se ajustara a los parametros de “normalidad” (calidad, clasicismo, adecuacion a
las modas imperantes, etc.) (De Diego, 1996:2, 347). La investigacion feminista parte
de las experiencias de las mujeres, de la observacion y andlisis participativo,
buscando desentrafiar las categorias exclusivas y excluyentes para terminar con la
escision de la humanidad, desde distintos campos del conocimiento, por lo que esta
perspectiva es fundamente cualitativa. Ademas, propone nuevos acercamientos
tedricos y metodologicos para acabar con los sesgos de género de la investigacion
convencional.

Como apunta Patricia Castafieda (1998: 15) a la investigacion feminista «se la
puede caracterizar, mas no necesariamente definir». Asi Mary Goldsmith Conelly
(1998, 35-62) la caracterizara por su caracter contextual, experiencial, multime-
todologico, no replicable y comprometida al no responder a la ciencia de manera
abstracta, al indagar sobre la situacion especifica de las mujeres en contextos
concretos, vacios o insuficientes de conocimiento. La contextualidad se manifestaria
en la necesidad de conocer aspectos especificos de las mujeres, presentandose en
situaciones compartidas a quien investiga y quien es investigada. El caracter
experiencial vendria marcado por las diferentes vivencias de las mujeres, incluyendo
los aspectos emocionales. Para ello es necesario diseflar metodologias multiples
(multimetodologico) que tengan presente tanto los aspectos tedricos y analiticos
como la consideracion de las practicas como generativas de conocimiento. La no
replicabilidad acercaria la investigacion feminista a modelos interpretativos a partir
de su caracter situado y el compromiso se manifestaria en el caracter emancipatorio
de la misma.

Ofras autoras como Collings y Sandell (1997, 193-222) sefialan las siguientes
caracteristicas: el rechazo entre objetivo y subjetivo, la autorreflexion, es colaborativa
y facilita el cambio social, incorpora criticas al androcentrismo y a otras
discriminaciones, facilita la interdisciplinaridad, y utiliza estrategias cualitativas.
Patricia Castafieda incide en el cardcter interdisciplinar, ya que ante la pluralidad de
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las practicas de las mujeres y la falta de «consenso normativo que prescriba “un”
método feministay, se requieren una «combinacion critica de métodos de investi-
gacion y de perspectivas de analisisy», ademas de una afluencia «de distintos puntos
de vista para arribar a una explicacion que abarque las multiples dimensiones que lo
conformany (Castaiieda Saldado, 1998: 10, 14-15).

En la historia del arte, entendida como una historia en constante cambio y
revision, y no como «la historia de la genialidad individual, masculina y medio
burguesa» (Lopez Fernandez Cao, s.f.), la investigacion feminista ejerce una
profunda reflexion a partir de la hermenéutica de la sospecha (Puleo, 2000: 19),
desenmascarando y reconociendo los falsos valores de una sociedad patriarcal. Sigrid
Weigel advierte que debemos desconfiar de aquellos métodos que no sean de origen
feminista, ya que, aunque aparentemente veamos a las mujeres participando de la
cultura existente, verdaderamente éstas «estan excluidas de ella y oprimidas en ella»
(Weigel, 1986: 75). Por ello como explica Lopez F. Cao (s.f.)

pretendemos [...] revisar el modo en que se ha representado a la mujer en singular
[...], reconocer estereotipos [...], encontrar y hacer patentes las creaciones femeninas.
Construir una genealogia abierta [...], ofrecer a las generaciones una historia del arte
menos individualista, etnocéntrica y androcéntrica [...], ofrecer un modo de construir
una nueva biografia de artista [...].

Las historias de vida deben de tener en cuenta dos dimensiones: los aspectos
propios y comunes de un contexto social en un determinado momento histérico y la
manera de como desde la subjetividad se vive esa historia. Esta subjetividad «permite
el uso descriptivo, interpretativo, reflexivo, sistematico y critico de los diferentes
documentos personales (autobiografias, memorias, material fotografico, cartas)
[...]»; por lo que reivindica el interés de las historias de vida en las ciencias sociales,
que «permiten que emane la singularidad del ser y el contexto de apoyo u opresion
en la que la persona se ha visto y permite, por otro lado, poner en relacion los
productos culturales con el contexto y su creadora o creador» (Lopez Fernandez Cao,
2012a: 48).

La linea de propuesta de Maridn Lopez Ferndndez Cao entronca con la teoria
fundamentada de los conocimientos situados y la perspectiva feminista postmoderna
de Donna Haraway. En ella, partiendo de nuestra mirada situada y responsable, se
intenta romper la dicotomia sujeta de investigacion-objeto investigado (Haraway,
1995: 334).

El hibridismo metodoldgico o pluralidad de métodos, necesario en una
investigacion feminista, permitira una vision mas amplia del objeto de estudio,
teniendo en cuenta la diversidad cultural y de género. Los interrogantes que se hagan
determinaran los métodos a utilizar, teniendo en cuenta que cada uno de ellos
presenta ventajas e inconvenientes, por lo que el conocimiento de los mismos por
quien investiga facilitara una mayor versatilidad y flexibilidad metodoldgica
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(Rodriguez Gémez, Gil Flores y Garcia Jiménez, 1996: 30). La utilizacion de varios
métodos permitird la comparacion de los mismos, lo que dara lugar a una mayor
credibilidad de la investigacion.

Este pluralismo, llamado por Patty Lather (1992: 31) «diaspora paradigmatica»,
incluye junto a las categorias de comprension y emancipacion, una mas en el analisis:
la deconstruccion. El término “deconstruccion” fue introducido a finales de los afios
sesenta por el pensador francés Jacques Derrida (1930-2004), que cuestiona los
discursos tradicionales, los cuales responden al etnocentrismo y a esquemas binarios
opuestos, tales como bueno/malo, masculino/femenino, de modo que el primer
miembro de la oposicion prevalece sobre el segundo, que se haya subordinado.
Presenta una estrategia de analisis denominada deconstruccion, consistente en «des-
hacer, des-montar lo que estaba edificado [...] no se pretende destruirlo todo sino
comprender el modo en que ese “algo” ha sido construido, articulado y cual ha sido
el sentido que entrafia [...]» (Zambrini y Ladevito, 2007: 4). Las corrientes de
pensamiento feminista mas recientes®® han utilizado la accién de deconstruccion en
las relaciones de sexo/género, poder/identidad, etc. De acuerdo con Lopez Fernandez
Cao «uno de los logros de la metodologia feminista ha sido la deconstruccion del
conocimiento, del proceso cognitivo, la solucion de la separacion
conocimiento/politica, del sujeto cognoscente» (Lopez Fernandez Cao, 2012a: 43),
es decir, miradas situadas, puntos de vista multiples que buscan el didlogo, el
cuestionamiento y pensar en conjunto.

Toda investigacion interpretativa suele orientarse hacia el desarrollo o la
verificacion de teorias que van mas alla de los escenarios y las personas observadas.
El método de la teoria fundamentada de Glaser y Strauss (1967) parece la mas
adecuada:

[...] para desarrollar teoria que estd fundamentada en una recogida y anélisis
sistematicos de datos. La teoria se desarrolla durante la investigacion y esto se realiza a
través de una continua interpelacion entre el analisis y la recogida de datos (Strauss y
Corbin, 1994: 273)

Desde la teoria fundamentada quien investiga intenta descubrir el significado
simbdlico de la actividad de determinados grupos a la hora de reconstruir su vision
de la realidad. A través de la teoria fundamentada, propuesta que se desprende del
interaccionismo simbodlico, se pretende descubrir teorias y planteamientos partiendo
directamente de los datos que van surgiendo a lo largo del proceso de indagacion®!,
con el fin de explicar de manera comprensiva los interrogantes en los que nos
hallamos inmersos. Quien investiga debe desarrollar una denominada “sensibilidad

30 Teorias Queer, dentro del posfeminismo, con autoras como Teresa de Lauretis, Judith Butler, Donna
Haraway, Eve Sedgwick Kosofsky, entre otras.

31 De ahi que también se denomine teoria emergente de los datos.



Doblemente huérfanas. Artistas castellanas en la pldstica de postguerra 39

tedrica” que permita ir mas alla de un mero analisis descriptivo de la teoria existente:
«requiere que el investigador interactie constantemente con las operaciones de
recopilacion y analisis, en vez de elaborar hipotesis respecto de posibles resultados y
suspender sus juicios hasta que todos los datos estén analizados» (Parker y Roffey,
1997: 212-247). Para ello, los tedricos citados anteriormente proponen la utilizacion
del muestreo tedrico (proceso de recogida de datos) y el método comparativo
constante, con el que procurara que los conceptos y teorias se hagan cada vez claras
y precisas.

Aplicando esta teoria de los conocimientos situados a las biografias de las
artistas, Lopez Fernandez Cao ha acufiado el término de “biografias situadas”, en las
cuales podremos «encontrar reconocimiento, empatia y empoderamiento» (Lopez
Fernandez Cao, 2012b: 12). Este concepto de “biografias situadas” servira como uno
de los elementos metodoldgicos para abordar el estudio de las distintas trayectorias
de las mujeres artistas castellano leonesas, con el fin de comprender la pluralidad de
itinerarios vitales y situar los hechos en un orden espacio-temporal que permitiera
visualizar los diferentes factores de su invisibilidad, y encontrar caminos que las
devuelvan a la historia*.

Dos son los objetivos fundamentales de esta publicacion: por un lado, recuperar
y dar visibilidad a una generacion de artistas nacidas a partir del segundo cuarto del
siglo XX en Castilla y Leén, cuyo trabajo, en la mayoria de los casos, no ha sido
reflejado en la historiografia oficial; y por otro, intimamente relacionado con el
primero, aportar informacion para la creacion de una genealogia de artistas mujeres
en Espafia, como ya propusieron Estrella de Diego y/o Patricia Mayayo. Una
genealogia de artistas castellanas, que sirva de precedente, modelo o precursor, de
todas aquellas artistas que se inician o desarrollan su trabajo en las artes plasticas en
este territorio y fuera de ¢l. Desde una nueva perspectiva, la de los feminismos, se
pretende releer el pasado y contribuir a la visibilizacion de mujeres artistas en la
historia del arte castellano y espaiiol.

Las palabras de Teresa Alario y Ana de Miguel subrayan la importancia de la
construccion de genealogias, como un referente en la tradicion feminista:

reconocer la genealogia, insertarse en ella, es desafiar uno de los codigos culturales
basicos, la tendencia patriarcal a percibir cada obra, cada reivindicacion de las mujeres
como si saliera de la nada, de la pura excepcionabilidad. Asi nos las han ensefiado, como
obras deshilachadas y dispersas, huérfanas de una tradicion propia (Alario Trigueros y
de Miguel Alvarez, 2007: 202).

32 Sirva como ejemplo el reciente trabajo de Amparo Serrano titulado Vida de Remedios Varo, editado
por la Asociacion Matritense de Mujeres Universitarias, con el que visibiliza los aspectos mas relevantes
de su arte y su pesonalidad, afianzando su reconocimiento como una artista de pleno derecho en la
vanguadia surrealista (Serrano de Haro, 2019).
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En ese sentido, Juan Vicente Aliaga (2012a: 51) afiade que «nombrar, honrar,
reconocer es ya de por si una tarea emancipadoray.

Ya en el siglo XV Christine de Pizan insisti6 en la necesidad de tener presente
la tradicion y actividad de las mujeres en los diferentes ambitos, con el fin de que
sirvieran de modelo y guia a las generaciones posteriores, pues eso implicaria que su
trabajo «seria fuerte y potente» (Porqueres, 2001: 25).

A principios del siglo pasado Virginia Woolf (1929) argumentaba lo relevante
que era para las mujeres escritoras o artistas el poder pertenecer a una genealogia de
escritoras o artistas. Invitaba a rastrear en las grandes figuras del pasado, entendiendo
que cada una de ellas era una heredera a la vez que una iniciadora: «si nos
enfrentamos con el hecho, porque es un hecho, de que no tenemos ningun brazo al
que aferrarnos, [...] nacera extrayendo su vida de la vida de las desconocidas que
fueron sus antepasadas» (Woolf, 2008: 156). Las vidas de las antepasadas
constituyen los cimientos sobre los que las generaciones posteriores desarrollaran su
trabajo, en definitiva, su trayectoria artistica y vital.

Las primeras feministas norteamericanas e inglesas, desde finales de los afios
setenta, apostaron, como dice Patricia Mayayo (2013a: 33), «por construir una
identidad artistica que mirase hacia el legado de las mujeres del pasado», no dejando
de echar la vista atras, construyendo asi una genealogia a partir de la conciencia de
ese legado. Me refiero a Linda Nochlin, Griselda Pollock, a las artistas plésticas Judy
Chicago y Mary Beth Edelson, entre otras.

El reclamo de una genealogia femenina o un linaje artistico materno como,
apunta Mira Schor en las artistas activas a partir de 1970 hasta nuestros dias, es crucial
para validar y legitimar su arte:

las artistas mujeres rara vez son referencias legitimadoras para los artistas hombres
(0 debiera uno decir que las artistas mujeres rara vez se legitiman por la mencion de su
trabajo dentro de la contextualizacion de un artista hombre [...]? (Schor, 2007: 113).

Continta diciendo «los hombres son, por supuesto, referenciados al trabajo de
otros hombres» (Schor, 2007: 115), Miguel Angel, Rembrandt, Picasso, etc. Y
termina afiadiendo que «el linaje materno tiene lugar solo si una mujer artista arriesga
la validacion precedente [...] a favor de sus propias maestras femeninas del pasado y
contemporaneas [...]» (Schor, 2007: 125), es decir, que las mujeres artistas tomen
como partida o referente la obra de aquellas otras mujeres artistas con la que se
sienten identificadas, o con las que muestren cierta rivalidad o competencia, incluso
con aquellas que no les gusten. Si negamos a las artistas el acceso a su propio pasado,
las seguiremos viendo en la historia del arte como excepciones.

En Espafia, donde la guerra civil, el exilio y el franquismo han contribuido a
ensombrecer y dispersar atin mas el legado artistico cultural de las mujeres, el trazado
de genealogias es una tarea ain pendiente en gran medida, especialmente necesaria,
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por los y las historiadoras del arte, como explica Mayayo (2013a: 21). Los datos que
revela la revista EXIT Express en mayo de 2005 evidencian esa falta de genealogias
de mujeres feministas espaifiolas en las artes, pues ante la pregunta «;cual ha sido la
repercusion en [su obra] de las artistas feministas de los setenta?», la mayor parte de
las artistas entrevistadas citaban a las extrajeras Barbara Kruger, Annette Messager,
Marina Abramovic, Martha Rosler, o Ana Mendieta (Dossier Mujeres, arte y
feminismo, 2005)*.

De las tres generaciones de artistas planteadas en la tesis doctoral, en esta
publicacién, como ya se ha comentado en lineas previas, se presenta a aquellas
mujeres artistas nacidas entre 1925 y 1935 en Castilla y Ledn, o relacionadas con este
territorio®; las calificadas como “las hijas de la postguerra”, que iniciaran sus
trayectorias artisticas en el primer franquismo y continuaran con su profesion a lo
largo de la segunda mitad del siglo XX, algunas haciéndolo hasta hoy en dia.

En la recogida de datos de esta investigacion se utilizan como mas adecuados,
la observacion participante, la entrevista y el andlisis de documentos. Se comenz6
poniendo en practica la técnica documental, para ayudar a entender los
acontecimientos historicos, espaciales y temporales que rodean al estudio y facilitan
el acercamiento al estado de la cuestion de las mujeres artistas en el periodo
analizado: «detectar, obtener y consultar la bibliografia y otros materiales escritos
utiles para los propositos del estudio, de donde se debe extraer y recopilar la
informacion relevante y necesaria que atafie al problema de investigacion»
(Hernandez, Fernandez y Baptista, 1995: 33). Entre las fuentes documentales se
contemploé: la revision de libros, articulos de revistas, prensa, catalogos de
exposiciones, informes, tesis doctorales y paginas webs especializadas, enfocadas
exclusivamente al tema de estudio®®. Cabe destacar la escasez e incluso la falta de
informacion para este tema en fuentes archivisticas tradicionales, debido a su escasa
actividad expositiva en el periodo analizado. Las obras de estas artistas, la principal
fuente para el estudio de la historia del arte, en su mayoria carecen de una
catalogacion, otras se hallan olvidadas en los almacenes de los museos y otras en
paradero desconocido, pues se regalaron y/o depositaron en sus casas, estando hoy
dia en manos de sus familiares. Solo la obra de unas pocas se depositd en museos e
instituciones publicas.

Obtenidos unos resultados previos, determinados por el tema y los objetivos de
estudio, se requiere aumentar la informacion recurriendo a las fuentes orales,

33 Citado por Patricia Mayayo (2013b: 35).

3 Seguramente no son todas las que fueron ni mucho menos, pero si un gran nimero de ellas.

35 Fue esencial, para una primera toma de contacto, la consulta de la web de Mujeres en las Artes visuales
(MAV): Listado de mil artistas espariolas del siglo X a 1950, la de Biblioteca de Mujeres Artistas y el
blog de la artista plastica Concha Mayordomo con mas de 300 biografias de artistas mujeres; junto a una
serie de publicaciones (Lopez Fernandez Cao y Martinez Diez, 2000), (Mufioz Lopez, 2003), (De Diego,
1987), (Ibiza i Osca, 2006).
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fundamental para esta tercera generacion de artistas. La historia oral es una
metodologia que recoge testimonios de vida con la finalidad cientifica de reconstruir
el pasado basandose en testimonios personales. La entrevista sera la herramienta para
recabar dicha informacion, y la encargada de producir discursos que nos permitan
conocer y comprender los acontecimientos, porque a través de esos discursos se
construiran, organizardn e interpretaran las opiniones, las valoraciones, y las
ideologias. La historia de las mujeres y el feminismo defienden el uso de fuentes de
estudio complementarias a las tradicionales, pues como sefiala Africa Cabanillas, la
entrevista «aporta una nueva categoria de analisis, ya que puede mostrar zonas opacas
de la sociedad, aquella que quedan subsumidas en los relatos oficiales en los que son
los varones los que atraen una mayor atencion» (Cabanillas Casafranca: 2017: 461).

La entrevista dentro de la investigacion cualitativa es mas intima y flexible. Las
entrevistas cualitativas deben ser abiertas, sin categorias preestablecidas, de tal forma
que los participantes puedan expresar de la mejor manera sus experiencias, segin
argumenta John W. Creswell (2009). Por lo tanto, la entrevista en la investigacion
cualitativa es

[...] una conversacion entre dos personas, un entrevistador y un informante,
dirigida y registrada por el entrevistador con el proposito de favorecer la produccion de
un discurso conversacional, continuo y con una cierta linea argumental [...] sobre un
tema definido en el marco de la investigacion (Alonso Benito, 2007: 228).

Dentro de los diferentes tipos de entrevistas®®, se han utilizado entrevistas
semiestructuradas. En las entrevistas semiestructuradas se determina de antemano
cual es la informacion relevante que se quiere conseguir. Se hacen preguntas abiertas
dando oportunidad a recibir mas matices de la respuesta, permite ir entrelazando
temas, pero requiere de una gran atencion por parte del investigador para poder
encauzar y seguir los temas (actitud de escucha). Las entrevistas han sido todas
individuales, y realizadas en sus lugares de trabajo o domicilios particulares, por lo
que no se las ha alejado de su entorno, lo cual ha hecho que las participantes se
sintiesen comodas. El rol de la investigadora como entrevistadora supone ir
construyendo una relacion de confianza y saber manejar adecuadamente la relacion
asimétrica que se mantiene durante la entrevista por lo que es conveniente ofrecer
explicaciones y sugerencias, apoyando lo que dicen los y las entrevistadas.

La cercania con las entrevistadas, asi como una postura de escucha han
favorecido la posibilidad de que las mujeres hablaran libremente de sus propias
experiencias en el campo de las artes plasticas, ademas de vivencias personales y
emotivas. El limite mas fuerte que he encontrado ha sido la imposibilidad de realizar
mas entrevistas, ya que el marco cronoldgico elegido hace inevitable aplicar

36 No estructurada (abierta); Semiestructurada; Foco Grupal; Diferentes Modalidades (cara a cara; email,
grupal) (Creswel, 2009).
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entrevistas a todas ellas, ya que muchas de nuestras protagonistas no se encuentran a
dia de hoy entre nosotros, o bien, no han podido confirmarse al sufrir una delicada
situacion. En este caso se ha recurrido a entrevistar a alguno de sus familiares o
conocidos, ademas de la documentacion existente sobre ellas: publicaciones, fondeo
de la prensa de la época, Archivo Edad de Plata, catalogos de exposiciones, asi como
al rastreo de la web, entre otras.

Casi todas las entrevistas han sido grabadas y transcritas®’, pudiéndose detectar
los incidentes o eventos criticos (Woods, 1987), para encontrar dentro de las
trayectorias diferentes datos significativos y destacar diferencias y semejanzas que
permitan abrir futuras vias de investigacion.

La recogida de datos no termina con la entrevista. Es dificil imaginar una
investigacion cualitativa sin un elemento de observacion. La observacion es la mas
antigua y basica fuente de conocimiento humano. La entrevista se practica mano a
mano con el método de la observacion participante, pues es clave en muchas
ocasiones el lenguaje corporal, las expresiones del rosto y otros indicios no verbales.
Se debe ser consciente del contexto y observar al entrevistado.

En la fase de codificacion, se intenta desarrollar categorias, separar unas de otras
y, analizar con mayor precision los datos. La categorizacion y la codificacion son
actividades que giran en torno a la decision de asociar una determinada informacion
a una categoria. Una categoria se puede considerar como un constructo mental al que
el contenido de cada unidad puede ser comparado, de modo que pueda determinarse
su pertenencia o no a esa categoria. El proceso de categorizacion lleva consigo
revisar, agrupar y diferenciar los datos obtenidos. Las propiedades de una
determinada categoria se van perfilando en el trabajo de agrupar, afiadir elementos.

Es necesaria la seleccion de grupos de comparacion, lo cual permite descubrir
la relevancia tedrica de esos datos para el desarrollo posterior de mas categorias
emergentes. Minimizar las diferencias entre los grupos permite recoger mas
evidencias para crear categorias analiticas y maximizar las diferencias permitira
recoger mas datos sobre una misma categoria. Con las comparaciones constantes se
procura que los conceptos y teorias se hagan cada vez claras y precisas.

El sistema de categorias a analizar construido a partir de los datos y la
comparacion constante de la tercera generacion de artistas castellanas, desde una
perspectiva de género, es el siguiente: doblemente huérfanas, las hijas de la
postguerra; el acceso a la formacion, su compromiso con el arte del momento y/o
renovacion, la autoridad versus poder, los modelos de genealogia, etc.

La comparacion constante se acaba cuando se alcanza la saturacion teorica, es
decir, cuando el incremento de nuevos datos no aporta ninguna novedad. En este

37 De las entrevistas que no se han podido grabar, por diferentes motivos, se tomaron notas de la
informacion aportada.
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tercer grupo, el mas complejo, presentaria una serie de subgrupos, muy dispares,
donde las agrupaciones se realizaran a través de un sistema de categorias que
incluiran analisis mas extensivos al incluir a mujeres artistas con perspectivas mas
vanguardistas frente a otras mas tradicionales y continuistas. Ello dara lugar, en los
distintos grupos, a la elaboracion de historias de vidas y biografias situadas,
interconectadas unas con otras, como si de un patchwork™ se tratara. Al igual que un
patchwok, traducido como colcha, edredon, cobertor, que se confecciona con
pedazos o fragmentos de tela unidos, organizados y sin desentonar, asi se mostrara a
las artistas, y aunque a veces los hilos para unir las costuras metaforicamente
hablando, se rompan, sean delgados o enmarafados, como argumenta Maria
Lejarraga: «hay que desenredarlos, yendo despacito ovillando, tirando de la hebra
blandamente, deshaciendo nudos, apartando cabos con santa paciencia hasta llegar al
fin» (Garcia Colmenares, 2015: 325).

El proceso de investigacion cualitativa llega a su fin con la presentacion de los
resultados, a través de la elaboracion del informe, en este caso en una publicacion,
donde se presenta «como si el lector estuviera resolviendo el puzle con el
investigador» (Rodriguez Gomez, Gil Flores y Garcia Jiménez, 1996: 76), es decir,
haciéndole participe desde el primer momento del punto de partida y el proceso
seguido para llegar a las conclusiones.

38 Término tomado prestado de (Rodrigo Alsina, 2009).



