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Conforme se retrocede temporalmen-
te en el analisis sobre el tema que nos
ocupa, mayor parece ser la relativa pasi-
vidad de la mujer en las artes, ambito de
actuacion fundamentalmente masculino,
con las salvedades extraordinarias que se
veran mas adelante. Con algunas excep-
ciones historicas —generalmente ligadas
a movimientos sociales reivindicatorios o
de cambios estructurales— se han logrado
algunas “licencias” en la actuacion feme-
nina dentro de ese campo, que han resul-
tado sumamente limitadas en términos de
lograr la participacion contundente de las
mujeres en la plastica y la literatura.

Por otra parte, tanto el imaginario masculino
como el femenino han venido influyendo en la
aprobacion social de ciertos umbrales que dis-
minuyen o impiden la actuacién femenina en
dichas areas. Es ahi, dentro de esas construc-
ciones sociales y culturales, donde se han es-
tablecido los roles, limites y posibilidades de
desarrollo de las mujeres dentro de activida-

des que permitan desligar su
constante atadura a los con-
ceptos de la naturaleza —a
su condicién biologica—y las
tareas de procreacion a lo
largo de diferentes épocas,
en detrimento de su actua-
cion en otras labores, como

las “intelectuales” y de la
plastica.

A diferencia de las discipli-
nas artisticas, en la litera-
tura ha habido mayor "per-
misividad” para la actuacion
femenina, en parte debido
a la intimidad y discrecion
con las que se pueden pro-
ducir diversos materiales li-
terarios —siendo un arqueti-
po de ello el de la reclusion
conventual de Sor Juana Inés
de la Cruz en la ciudad de
México y la publicacién de
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Elisabetty Sirani,
Porcia hiriéndose
en el muslo, 1664.

sus obras en Madrid, enlaen-
tonces distante capital impe-
rial— sin que asi las escrito-
ras tuvieran que frecuentar
ambientes o centros de en-
sefilanza artistica que ante-
riormente fueron exclusiva-
mente masculinos; como re-
gularmente lo han tenido que
hacer las creadoras plasticas.
Es por ello que, desde Gre-
cia clasica, se conoce una
gran cantidad de nombres de
literatas, asi como sus obras.

Es de este modo que algunos
de los primeros momentos
historicos en que se consig-
nan nombres de artistas plas-
ticas mujeres, en forma
grupal, tienen lugar después
del Renacimiento y de forma
particular en Bolonia, Italia,
durante los siglos XVl y XVIL.
Segiin Whitney Chadwick
(1999), en esa ciudad se re-
unieron ciertas condiciones
singulares que permitieron el
afloramiento de generacio-
nes o grupos de artistas como
los de Lavinia Fontana,
Elisabetta Sirani, Diana
Scultori y Artemisia Gentiles-
chi, entre otras, quienes pro-
dujeron obra plastica sin ma-
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yores limitaciones de género y con una calidad
artistica notable, aunque generalmente cir-
cunscrita 2 temas religiosos ¢ de género y con
las restricciones masculinas del caso. Las con-
diciones a que hace referencia la investigado-
ra son, ademas de la gran demanda de obras
religiosas resultado de la Contrarreforma, el
hecho de que Bolonia contaba entonces con la
Gnica universidad italiana que habia aceptado
mujeres estudiantes "desde la Edad Media, y
una santa que pinto” (Chadwick, 1999: 87). En
efecto, segln esta autora, santa Catalina de
Bolonia, nacida en 1413 y canonizada a princi-
pios del siglo XVill, provenia de la nobleza,
dominaba el latin y tenia aptitudes para la
musica, la escritura y la pintura. Santa Catali-
na llego a ser elegida abadesa y fundé un con-
vento en Bolonia, con lo que aumentoé su fama
al grado de llegar a ser considerada la patrona
de los pintores de esta ciudad, cobijando de
igual modo la actividad pictorica de las muje-
res de la region sin mayores problemas de cen-
sura masculina, situacion bien distinta al resto
de los centros de la lamada cultura occiden-
tal. A lo anterior se adiciona la asociacion fe-
menina con la Virgen Maria que, en los paises
latinos y catolicos como Italia, ejercié una es-
pecie de patronazgo para los pintores.

La misma investigadora, en la obra referida,
cita que en 1769 Luigi Crespi publico Las vidas
de los pintores bolofieses, donde se relacio-
nan 23 mujeres activas como pintoras, desta-
cando que "por lo menos Lavinia Fontana y
Elisabetta Sirani, alcanzaron talla internacio-
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nal” (Chadwick, 1999: 90). En un autorretrato
de la primera se pinta como boyante mujer

de letras.

En contraste, Gorgio Vasari, en su obra Las vi-
das de los mds excelentes pintores, escultores
y arquitectos, publicada en 1568, apenas re-
fiere algunas pocas mujeres artistas del Rena-
cimiento como Sofonisba Anguissola, caso in-
dividual, y las citadas Diana Scultori (o0 Man-
tuana) y Lavinia Fontana, que son considera-
das por su condicion de mujeres mas como
"prodigios de la naturaleza” —casi como rare-
zas—, que como artistas en igualdad de cir-
cunstancias cualitativas con sus colegas hom-
bres. En la mas reciente traduccion al espafiol
de dicha obra renacentista, en una version re-
ducida, se mencionan 30 creadores hombres y
ninguna mujer (Fernandez, 1996).

Este singulary (para el caso bololr”zés) prolifico
antecedente de mujeres artistas italianas tie-
ne como figura central a Artemisia Gentileschi,
romana de nacimiento y activa en Florencia y
Napoles, considerada por Chadwick como "la
primera mujer en la historia del arte occiden-
tal cuyo significado histérico es incuestiona-
ble” (Chadwick, 1999: 96), desligandola de (a
influencia de su padre el pintor Orazio
Gentileschi y de la que ambos recibieron de
Caravaggio, ya que ésta y otras pintoras se for-
maron a la luz de la tendencia artistica regio-
nal: una especie de mezcla del naturalismo,
de creciente interés al norte de Italia, con el
clasicismo y el manierismo.

Gentileschi y Sirani —quien
en vida fue mayormente
valorada que su padre, tam-
bién pintor— se ocuparon
de temas que hoy definiria-
mos como feministas, en los
cuales las martires o heroi-
nas que triunfan por su vir-
tud, tematica que fue selec-
cionada por ellas, da cuenta
de otra oOptica y tratamien-
to en el trabajo pictdrico,
asi como de una composi-
cion que difiere de la pro-
ducciéon masculina de la
época.

Estas pinturas también son
evidentes consecuencias del
imaginario femenino, situa-
cion que probablemente
pudo haber pasado inadver-
tida para el otro género de
ese tiempo o solo le resulta-
ria visible la superficialidad
de los temas, relacionados
invariablemente con lo pudo-
roso, virtuoso y principal-
mente religioso, sin que se
manifestara en el corpus de
las obras, una forma distinta
de pensar, esculpir o pintar.

Otros antecedentes de crea-
doras plasticas se sitdan al
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1 parficularmente en
Flandes en el sigho
XV, se menciond &
Elisabeth Scepens'y
en el siglo posterior,
a Caterina van He-
messen’y Levina
Teerline, entre otras
pintoras Sflamencas
de relativa notoriedad
que fueron llamadas
a las cortes inglesa y
espafiola. Sin embar-
go, no serla hasta el
siglo XVII que
destacarian por Su
calidad artistica v
temas VIrtuosos, in-
cluso moralistas,
pintoras como

Judith Leyster o
Rachel Ruysch.
Asimismo, otras
“mujeres, como
Catherina Backer (...)
y Margaretha
Haverman, pintora
holandesa que ob-
tuvo gran éxito en
Parisy que fue
undnimemente
elegida miembro de
la Académie Royale,
Jueron fundumentales
en la difision de la
pinwva floral entre
las mujeres”; género
artistico liherador
que, evidentemente,
Se convertiria en un
tipo de pinturg de
cardcter femenina,

St convertirse

bosterivrmente en yn
asunto al que se gt
buena parte de 1y
Produccin artistica
delas mujeres,
Pa"ficularmnte va
en el siglo XIx.

3 P())' otrg parte, en
Espaiig se docu.

Ment; Ig educacion

norte de Europa, donde las
mujeres gozaron de mayor
libertad y movilidad en las
profesiones que en los pai-
ses del sur.!

LAS PINTORAS

DE LA REVOLUCION
FRANCESA

No seria hasta el siglo XVIiI,
en la Francia prerrevolu-
cionaria, que se presentarian
condiciones determinantes
para lograr que "tantas mu-
jeres en Europa occidental
[tuvieran] una preeminencia
publica en las artes y en la
vida intelectual (...} de las
artistas mas conocidas del
siglo, entre ellas, Rosalba
Carriera integrante tanto de
la Academia Francesa como
de la romana, Elisabeth
Louise Vigée-Lebrun, Adélai-
de Labille-Guiard y Angelica
Kauffmann” (Chadwick, 1999:
139), asi como Marguerite
Gérard y posteriormente la
dibujante y grabadora Marie
Lavoisier (Boime, 1994). Este
otro grupo excepcional de
creadoras plasticas en el caso
francés de fuerte orientacion
académica, constituye un an-
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tecedente histérico que sélo puede justificar-
se a partir de las reivindicaciones femeninas y
sociales en general, que trajo consigo el adve-
nimiento del llamado siglo de las luces; tiem-
po en que se propugnaba por una nueva edu-
cacion fundamentada en la razon, la ciencia y
el respeto a la humanidad, de tal forma que
permitiera su modificacion y mejoria.

Esta nueva educacion, que no excluia a muje-
res nobles (y algunas burguesas), y los nuevos
enfoques ilustrados, trajeron consigo un espi-
ritu de relativismo cultural que fue fomenta-
do por la exploracion de mundos no conoci-
dos; resultado a su vez de una firme postulacion
cientifica que permitia flexibilidad y apertura
de pensamiento. De modo similar, esta aper-
tura permeo en instituciones u organizaciones
ilustradas como la Académie Royale y los salo-
nes parisinos donde las intelectuales y artis-
tas, francesas y extranjeras, tuvieron buena
acogida, como se vera mas adelante. Algunas
de estas importantes promotoras culturales
fueron Madame Pompadour y mas tarde,
Madame Recamier, asi como otras mujeres de
la burguesia emergente y de la realeza. Esta
promotoria cultural de cierto protagonismo
femenino se consolido a través de tertulias li-
terarias que se propagaron a otros paises como
Espaia.?

Las mujeres de las familias acomodadas, an-
tes y después del movimiento revolucionario,
tuvieron acceso a este tipo de formacion que
incluia el aprendizaje de “lenguas clasicas y
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modernas, historia y geografia, aritmética o
astronomia” (Bolenfer, 1998: 156). Esta edu-
cacién de corte ilustrado produjo en la mayo-
ria de los pafses europeos condiciones favora-
bles para el surgimiento de mujeres que se
desenvolvieron en los campos intelectuales y
como escritoras, aunque solo en Francia se die-
ron las condiciones en forma suficiente como
para permitir la presencia numerosa y califi-
cada de las pintoras, especialmente al inicio
de su movimiento revolucionario, de tan im-
portante influencia internacional.

Durante la Marcha sobre Versalles del 5 de oc-
tubre de 1789, cuando —en compaiiia de hom-
bres igualmente hambrientos— los inconformes
solicitaron al rey pan y controles sobre los anar-
quicos precios de los alimentos: “en el camino
se les unieron muchas mujeres de clase media
e incluso algunas damas modernas”(Boime,
1994. 478), lo que fue un precedente en la for-
mulacion de “los derechos femeninos durante
la Revolucion. La etapa posrevolucionaria en
Francia consolido algunos avances que habian
logrado las mujeres artistas, como fue su de-
recho a exponer en los salones oficiales o mues-
tras plblicas de artes plasticas de Paris, pa-
trocinadas anualmente por el Estado en el en-
tonces Palacio del Louvre.

Sin embargo, el tipo de virtudes que manifes-
taban las pintoras en obras previas a la Revo-
lucion dejaron de ser maternales o familiares
para transformarse en fraternales o civicas,
cuando el apogeo del neoclasicismo del pintor

Jacques-Louis David procla-
maba el virtuosismo ciuda-
dano, heredero de las triun-
fantes ideas revolucionarias
que pretendian reformar ese
pais basandose en conceptos
de humanitarismo, idealismo
social y patriotismo, para asi
hacer de Francia la idealista
y utdpica “Republica de la
Virtud”.

Es indudable que fuerade la
produccion de temas religio-
sos y las naturalezas muer-
tas o bodegones, incluidos
los cuadros de flores, buena
parte de estas pintoras eje-
cutaron retratos y, desde
luego, autorretratos. En es-
tos Ultimos resulta evidente
que se representaron inva-
riablemente como madres,
como intelectuales, como
mujeres exitosas; finalmen-
te anhelaban proyectarse de
€sos modos, sin embargo, es
claro que cuando aparecen
en sus propios talleres o es-
tudios, las artistas se pinta-
ron con atuendo muy elegan-
te y sin usar ropa de “carac-
ter”, acaso expresando asi

otra de tantas diferencias de
género.
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Elisabeth L. Vigée-Loh
Ma. Antonieta, 1787

de las mujeres
ilustradas, de
influencia
Jfrancesa, que
incluia, “ademds
de la moral ‘
cristiana, lectura,
escritura,
arimmética y
labores que eran
habituales,
idiomas modernos |
(frances ¢
italiano), musica )
danza e incluso
latin para aquellas
que asilo
deseasen”
(Bolenfer, 1998:
156), aungue las
familias de los
estratos SOCi0lES
ds altos
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Diego Rivera,
mural de la SEP

ANTECEDENTES
VIRREINALES Y
DECIMONONICOS
EN MEXICO

Existen algunas referencias
sobre la actividad plastica de
mujeres durante el virrei-
nato, entre las que se cuen-
tan las de “la marquesa de
Villahermosa de Alfaro, Gua-
dalupe Moncada y Juliana de
Azcarate” (Cortina, 1985:
20). Esto en los afos de la
fundacion de la Academia de
San Carlos, durante el perio-
do finisecular del XVIil. Sin
embargo, derivada de la ac-
tividad gremial de los pinto-
res, similar a la de los tiem-
pos renacentistas en Europa,
varias mujeres desarrollaron
su aprendizaje a partir de
esos ambientes de trabajo
casi artesanal, los que con
mucha frecuencia resultaron
fortalecidos con estrechos la-
zos familiares. Tal fue el caso
de Isabel de Ibia, la Zuma-
ya, quien praobablemente
aprendio de su padre, Fran-
cisco de Gamboa, apodado
del mismo modo. Este caso
de ensefianza gremial pare-
ce contener un aspecto con-
trario al de otras mujeres
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artistas, ya que una tradicion, si bien dudosa,
establece que la Zumaya ensefié a pintar al
que seria su esposo: el artista Baltasar de
Echave Orio, el Viejo (Cortina, 1985: 20), uno
de los pintores novohispanos de mayor reco-
nocimiento en el arte del virreinato.

En la Nueva Espana el modelaje y la participa-
cion de la mujer en el arte, ademas de la pro-
duccion de arte sacro en el que, en los casos
de contarse con modelos reales, éstas se idea-
lizaban para separar las nuevas imagenes del
pecaminoso mundo terrenal, se limitd dicha
presencia femenina a la representacion de ti-
pos étnicos, incluso con propositos de registro
civil-religioso, es decir, como modeles para
identificar la amplia gama de las diferentes
combinaciones de razas que determinaban tan-
to la rigida escala social como la actividad pro-
ductiva y los privilegios de clase de todos los
habitantes de la colonia.

En algunos archivos parroquiales se conservan
aun libros de bautismos “de color”, asi como
otro de matrimonios de mulatos y de entie-
rros, también por grupos étnicos. Es asi que
*en estos libros se hallan referencias a todas
las castas: mulatas libres, mulatos esclavos,
moriscos, pardos, negros, chinos, mestizos, et-
cétera. Ello hace suponer que los cuadros de
castas se encontraban en parroquias y que ser-
vian a los parrocos para identificar a quienes
registraban”(Castellc’), 1990: 74).

Aun la vestimenta fue reglamentada como lo
refiere la siguiente ordenanza real de fines del

=
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siglo XVI: “ninguna mestiza, mulata o negra
ande vestida como india, sino de espafola, so
pena de ser presa y que le den cien azotes
publicamente”. Esta fuente agrega que, por
su parte, las indigenas “siguieron usando el
huipil y el quexquemitl (...), como enagua,
usaban el enredo de algodon o de lana cenido
con una faja labrada y la acompafnaban con
una camisa (...) djellaba arabe, (que) se im-
porto de Espafa (...). Las enaguas usadas por
las mestizas se llamaron "de corte”: la parte
de abajo o castor se hacia de lana; la parte
superior de seda o de una tela delgada {...)
que se acentuaba con una faja de color. Las

faldas se complementaban con camisas blan-
cas” (Cortina, 1985: 20).

Esto en los afios de la fundacion de la Acade-
mia de novohispanos, en la cual destaca el pin-
tor mexicano Miguel Cabrera porque su obra
constituye un registro basico de la tipologia
social y étnica del pais. En algunas de estas
pinturas de castas, realizadas en 1763, Cabre-
ra deja ver la prenda del rebozo, que original-
mente era una "tira de algodén que se tejio
aprovechando la anchura del telar prehispa-

nico; el rebozo nacié de la necesidad de cu-
brirse que tenian las mestizas”

(Castelld, 1990:
78 990

Y que alo largo del periodo virreinal y has-
ta nu‘estros dias constituye el elemento de la
vestimenta mestiza de mayor significado
en la connotacion femenina en México

Con excepcion de (a mayoria de las damas es-
pafolas que aparecen en estos cuadros, mu
, mu-
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chas mujeres de diferentes
grupos étnicos, condiciones
sociales y mezclas fueron
pintadas ataviadas de un
mejor modo que sus respec-
tivas parejas, incluso lucien-
do alhajas que no son visi-
bles en los hombres, “hasta
las negras y las esclavas
atezadas tienen sus joyas, y
no hay una que salga sin su
collar, brazaletes o pulseras
de perlas (...) las mujeres
gastan extraordinariamente
en vestir y sus ropas son por
lo comln de seda”; estas
contradicciones entre el dis-

par trato social, que se daba

desde los criollos a los escla-

vos, contra su forma de ves-

tir, destaca una de las mul-

tiples complejidades de la

sociedad novohispana, tam-

bién llamada la sociedad de

la representacion por algu-

nos investigadores, por la

importancia de la aparien-

cia dentro de la aceptacion

social.

Las pinturas de castas, en-
tendidas como arte america-
no singular, son "un fenome-
no visual (...), son puertas
abiertas a la mentalidad de

l CoNBXIos socIoCuLIurALES DiL DISERO
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otro tiempo. Pero son sobre
todo exploraciones del otro:
un tema”, el que ha sido has-
ta ahora poco estudiado y
que debe ser apreciado des-
de su diferencia especifica.
Estos cuadros, generalmen-
te realizados en oleo, cons-
tituyen también un tratado
sobre la vestimenta novohis-
pana en diferentes épocas,
especialmente después del
siglo XVil, y también existen
referencias escritas que con-
juntamente permiten indagar
sobre las mentalidades duran-
te la colonia. Una de estas
descripciones se ocupa de
ciertos atuendos femeninos:
"las mujeres indigenas que
acompafan al espaiiol (...)
llevan la cabeza cubierta con
un pafio de sol y un huipil
adornado con un aguila
bicéfala” (Castello, 1990: 75).

En la pintura de castas, la
calidad y propésitos artisti-
cos no fueron el principal
movil para la rica expresion
del arte americano; pues
ademas de su valor patrimo-
nial, documental y estético
(con cierto grado de exotis-
mo), ahora cuenta con valo-
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raciones sobre la identidad latinoamericanayy,
desde luego, la regional. Los estereotipos fe-
meninos plasmados en la pintura de castas, in-
variablemente expresan las arquetipicas virtu-
des femeninas de la época: buenas madres, ca-
rifosas esposas, mujeres hogarefas o desarro-
llando algiin oficio honorable; pero siempre re-
presentadas con dignidad, aun en condiciones
de pobreza. Se destaca, de modo simultaneo,
la singularidad de la fauna y las frutas tropica-
les, asi como otros productos locales o incluso
asiaticos que redundaron en esa vision exdtica
y, €n muchos casos, sirvieron para su posterior
envio y registro hasta la metrépoli espafiola de
los pintores novohispanos.

Pasando a la época del México independiente
y, como ha quedado de manifiesto en los casos
mencionados en el tema anterior, queda claro
que mucho depende de la construccién cultu-
ral derivada del modo de pensar y actuar de
una sociedad para que se dé la presencia de
las mujeres en las artes en mayor o menor
medida. Es asi que en el México decimondnico
también debieron reunirse determinadas cir-
cunstancias sociales para que esa actuacion
se diera.

En México, para las sefioritas de sociedad era
tan bien visto pintar temas pudorosos o piado-
sos como tocar un instrumento, hablar fran-
cés, bordar dechados, asistir al rosario todas
las tardes o hacer reposteria fina. Ellas sabian
de letras —particularmente de historia sacra—
y lefan libros como Las moradas de Santa Tere-




& Spopssdebmus &
) e;ﬁ*caoéossﬂﬁ'ml'ﬁ ”O
| AL SIQLO XIX

sademomalqﬁeraotraliteramaq.lees-
tuviera sancionada por sus padres 0 esposos.

Es asi que las habilidades artisticas y manua-
lidades decimononicas mas populares fueron
entonces baile, canto, “piano, bordado, pin-
tura y dibujo. La pintura causo verdadero fu-
ror entre las seforitas de la época (...) era la
que mas se adecuaba a su situacion hogarena.
La literatura y el arte pictorico (...) tienen la
ventaja de poderse ejercer en los ratos de ocio
y sin necesidad de salir de casa” (Cortina, 1985:
63). Como herencia de sus antecesoras fran-
cesas, las pintoras mexicanas también tuvie-
ron acceso a los salones o exposiciones anua-
les de San Carios; de este modo, la posibilidad
de exhibir sus obras al {ado de reconocidos ar-
tistas varones y promoverse ante un NUMeroso
publico fomento la actividad artistica de las
mujeres.

Es evidente que en México, desde el establedi-
miento de la Academia de San Carlos en la G-
tima década del siglo XVIil, esta institucion ins-
pirada en la modernidad ilustrada de la época
contribuyédemododecisivoaqmlosavances
del pais en materia de artes plasticas se mi-
diesen y constituyeran todo un asunto de Esta-
do, situacion que hoy seria muy cuestionable.
Es’te enfoque modemnizador de los aspectas aca-
demicos que permeaban al resto de la socie-
dad mexicana acabé también con la ensefian-
7y el amaigado sistema de gremios. s decir,
la lmpon‘.anqa social de dichos salones o ex:
PosiCiones, invariablemente inaugurados por el

presidente en tumo o, en sy
caso, por el emperador, dan
cuenta de esa jerarquia otor-
gada a los maestros y alum-
nas de la institucion. Asi bus-
caban afanosamente las be-
cas a ltalia o Francia, los pre-
mios de la academia, apoyos
en inscripciones y estancia
en la misma; y fundamental-
mente, el reconocimiento de
la sociedad mexicana, conel
consecuente prestigic que
de todo ello derivaba.

Al inicio de la segunda mi-
tad del siglo XIX, una vez re-
organizada, (a Academia de
San Carlos tuvo lugar uno de
sus mejorés momentos;
pero, a diferencia de lo que
ocurria en algunas institucio-
nes europeas de su tipo, en
ella estaba cancelada lapo-
sibilidad de que las mujeres
merecieran el primeroy ele-
mental paso en su "acerca-
miento™ pasivo al mundo de
las artes: el que fueran con-
tratadas para ser modelos én
la ensefianza de las artes. A
diferencia de Francia y otros
paises, en México no existie:
ron instituciones paratelas a
San Carlos, como en el caso
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francés si sucedié con la Aca-
demia de Paris, paralela a la
Escuela de las Bellas Artes,
donde fueron aceptadas al-
gunas pintoras que hicieron
ciertos meéritos plasticos. Mu-
cho menos hubo mujeres ins-
critas como alumnas regula-
res en la unitaria institucién
mexicana de ensefanza ar-
tistica, ni becarias enviadas
al extranjero. El criticoy pin-
tor académico Felipe S. Gu-
tiérrez menciona, con mucho
asombro, la existencia de
cerca de 5000 modelos en la
ciudad de Roma alrededor de
1860, en donde buena parte
de los mismos la constituian
mujeres, dedicados todos a
una actividad aprobada so-
cialmente, ya que posaban
*desde los cinco afos de
edad en que los desnudan los
artistas (...) sin experimen-
tar vergiienza” (Gutiérrez,
1883-1885: 155) y eran con-
tratados en diferentes talle-
res de pintores y escultores;
asi como en las academias
e instituciones de ensenan-
za de las artes, a diferen-
cia de lo que sucedia en
México respecto al mode-
laje femenino.

v |_eSado -
Durante todo el siglo XIX se limité esta presen-
cia, tanto para que fueran consideradas alum-
nas como para que posaran, en todas las asig-
naturas de dibujo y pintura al desnudo. De este
modo, los modelos en ese siglo en México siem-
pre fueron hombres: maduros, muchos joven-
citos y algunos nifios, asi como ancianos —muy
solicitados para temas santos y martires—. Las
mujeres que aparecieron en escenas pictori-
cas o grupos escultoricos estuvieron vestidas o
eran tomadas, en casos excepcionales, de las
esculturas clasicas que, a través de copias en
yeso traidas de Europa, podian ser dibujadas,
pintadas, grabadas o esculpidas dentro de este
ambiente —muy riguroso por cierto— extrema-
damente académico, asi como fuertemente
europeizado. Estas caracteristicas prevalecie-
ron en San Carlos y su area de influencia,
desde su fundacion hasta bien entrado el

siglo XX.

Desde el punto de vista ideolégico o de teoria
del arte también hubo, ademas de la “mora-
lista” exclusiéon de mujeres modelos, otras
exclusiones debidas al prejuicio de la “perfec-
cion del cuerpo masculino” proclamada por
Winkelmann, el principal idedlogo y teérico del
neoclasicismo que sobrevaloré obras de arte
como el Apolo de Belvedere y otras esculturas
griegas clasicas de cuerpos masculinos igual-
mente idealizados. Los postulados y proclamas
de Winkelmann, cargados de su vision perso-
nal y homoerotica, asi como el énfasis sobre el
mismo asunto en obras de artistas como Ra-
fael Mengs, pintor de la corte espafiola, final-




@ Sinopsis de lamyjer €n
aplastica, desde €l ﬂClM'
e A L

TO
XIX

mente produjeron influencias externas de gran
acogida en la academia mexicana.

Conviene recordar que en ese tiempo inicia-
ron las exploraciones arqueologicas en las rui-
nas de la época de la Roma antigua, de donde
emergieron las sepultadas ciudades de Pom-
peya y Herculano en el ltamado Reino de Napo-
les —entonces parte territorial del imperio
espafol—. La "ilustrada y moderna” adminis-
tracion de la dinastia de los borbones destum-
braria al mundo occidental con esos hallazgos
que tendrian fuertes efectos en la consolida-
cion de la laica corriente neoclasica. Los pri-
meros afos de la Academia de San Carlos, crea-
da como resultade de una de las reformas
borbonicas, fueron formativos y definitorios
para los anos posteriores de esta escuela, tam-
bién denominada “de las Bellas Artes”.

La no disposicion para cultivar la anatomia del
cuerpo femenino produjo efectos poco espe-
rados ya que "la idealizacion estética de las
academias en mas de una ocasion tendid a la
feminizacion del cuerpo masculino”, por lo que
en esta época surgieron muchos efebos pasivos,
desde edénicos pescadores y cazadores hasta
figuras de la mitologia griega. Es por ello que
el cuerpo “idealizado académicamente logro
sofisticarse al grade de conjuntar todas las cua-
lidades femeninas y masculinas”, en ambiglie-
dades conceptuales de género que persistian
I?asta los inicios del siglo XX, con figuras como
Angel Zarraga y Saturnino Herran, quien aun
al pintar guerreros y sacerdotes de inspiracién
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precolombina, los presenta
sin limites precisos entre
masculinidad y feminidad,
como se aprecia en casos
como El quetzal o la Tehua-
na, pinturas sumamente re-
presentativas de la época.

Algunos de los pintores "mas
que la bien resuelta anato-
mia, el caracter sensual que
destilan (y que) (...) deno-
tan una sensibilidad fina y
sensual (...) (y hacen ver) la
confluencia de dos fenome-
nos: por un lado, el culto a
la belleza masculina pro-
puesto por la tradicion aca-
démica clasicista, que habia
familiarizado a otros artistas
con el deshudo de atletas y
efebos” (Benitez, 1998: 80).
Por otra parte, el romanti-
cismo que, "al exaltar las
cualidades femeninas, habia
propiciado una feminizacion
general; lo que ahora enten-
demos como expresion de
simple afeminamiento era
consecuencia del intento ro-
mantico de sentimentaliza-
cion (...), el hombre roman-
tico manifestaba sus ansias
de unidad, fusionando lo
masculino y lo femenino en

Conexos SOCIOCULTURALES DEL DISERO
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formas” (Benitez, 1998: 81)
que siempre buscaban una
total perfeccidn, asi como el
concepto de fertilidad.

Como herencia virreinal, en
el siglo XIX persiste a modo
de algo irreconciliable la se-
paracion “judeo-cristiana del
cuerpo y el alma [donde] lo
dnico que justifica la posibi-
lidad de concebir el engafio
como algo implicito en la
belleza y la hermosura como
una treta del demonio”
(Benitez, 1998: 130). Por ello
es facil encontrar en la pin-
tura novohispana religiosa di-
versas imagenes de mujeres
semidesnudas consumidas
por el fuego de los infiernos,
con lo que expian sus perver-
sos pecados; en esa época,
el (inico cuerpo con permiso
de exhibirse en casi absolu-
ta desnudez es el de Cristo,
al fin cuerpo masculino,
idealizado de otra manera.
En el arte del siglo XIX, las
almas de las mujeres son ro-
manticas, como se apreciaen
varias pinturas de Leandro
Izaguirre con dulzones y su-
gerentes titulos como Trave-
suras de cupido o La flor mar-
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chita, donde sus cuerpos, debidamente sepa-
rados de las almas, son pulcros y pudoro-
samente virginales.

Estas idealizaciones del cuerpo se manifiestan
en numerosas figuras andréginas como necesi-
dad de buscar definiciones de forma, donde se
evidencia "la imposicion de lo racional-mas-
culino sobre lo natural-femenino, cuya fuerza
y omnipresencia no pueden ser ignoradas”
(Benitez, 1998: 126).

Es asi que en la academia mexicana decimono-
nica, tanto lh idealizacion de los cuerpos mas-
culino/femeninos como la constante represion
en contra de la representacion de este ultimo,
producen obras como La cazadora de los An-
des, de Felipe S. Gutiérrez, que mucho se es-
pecula si tuvo que ser realizada fuera de Méxi-
o, si se trata de una modelo italiana idealiza-
da por el pintor académico —ante la limita-
cion de contratar aqui modelos mujeres— o si
tuvo que ser expuesta como “obra del extran-
jero™ en el salon de San Carlos, ante los pre-
juicios de los mexicanos de la época.

En este tipo de obras de desnudos lo que es
evidente es el virtuosismo académico en la
representacién del cuerpo masculino, a la
manera de la escultura clasica, cargada tam-
bién de un tono erdtico que muchos artistas
imprimen a sus obras, como el artista mexi-
quense Felipe S. Gutiérrez en La caida de los
dngeles rebeldes, o el Cuauhtémoc de Norena,
y otras posteriores, de Herran, que "sustentan
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esta representacion metaforica, en la que esta
tipologia corporal se sobrepone a un cuerpo
identificable como indigena por el color de la
piel, la fisonomia” (Benitez, 1998: 92). Todas
estas representaciones de cuerpos, occiden-
tales e indigenas, masculinos y femeninos —en
menor medida— tratados en funcion de “ejes
de género sexual y raza, producen un especta-
culo erético-simbolico” que seguira reforzan-
dose hasta la primera mitad del siglo XX, en
ambientes en los que ya no predominan los cri-
terios académicos, como fue la expresion po-
pular de Jests Helguera, cuyas obras tienen
un revestimiento ideoldgico nacionalista e in-
corpora el mito del indigena herdico” (Benitez,
1998: 93), que, desde {a consolidacion del
porfiriato, fue una peticion permanente para
los académicos de San Carlos, siendo los es-
cultores y los pintores de asuntos de historia los
que mejor respondieron a este lamado oficial.

Al no existir modelos femeninos en San Carlos,
es de suponer que el ingreso a las aulas estaba
también vedado para las mujeres, situacion que
prevaleci6 por mas de un siglo y sélo se logré
la inscripcién de unas pocas alumnas regulares
hasta fines del siglo XIX. Es por ello que esa
lamentable exclusién se debid tanto a los pre-
juicios puritanos como a los de tipo teérico-
académico. Cabe aclarar que si bien fueron
aceptadas las primeras mujeres en San Carlos
en esas fechas, se les negd el derecho de asistir

a una asignatura en particular: la clase de des-
nudo.

Las tres primeras alumnas
regulares "que cursaron la
carrera completa de pintor”
en la anterior Academia de
San Carlos, posteriormente
denominada Escuela Nacio-
nal de Bellas Artes, fueron
Dolores Soto, Otilia Rodri-
guez y Mercedes Zamora
(Cortina, 1985: 65).

Durante el ultimo tercio del
siglo XIX, de modo semejan-
te al de muchas pintoras ita-
lianas y francesas, las hijas
o familiares de artistas —con
mayor insistencia que an-
tes— empezaron a incursio-
nar en el campo de la pintu-
ra. Tal es el caso de Pilar de
la Hidalga, hija del arquitec-
to espaiol —y profesor de
marcada inclinacién neocla-
sica— Lorenzo de la Hidalga.
Posteriormente, Antonia
Velasco, hija de José Maria
Velasco, fue una de las ar-
tistas del pais que lograron
cierta formacién académica,
en principio porque su padre
estaba fuertemente ligado a
San Carlos —y tuvo numero-
sas alumnas particulares—, ¥
era él mismo quien le ense-
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fiaba paisaje, y en segundo
lugar, por el ambiente caté-
lico y relativamente provin-
ciano en el que se desenvol-
vieron Antonia y sus herma-
nos; circunstancias tajante-
mente requeridas por la so-
ciedad decimonénica.

Las senoritas de sociedad
eran educadas en escuelas
particulares de monjas —ins-
tituciones afectadas después
por la Reforma juarista— o
por docentes particulares,
dependiendo de la posicion
econdmica de la familia, que
los padres contrataban (da-
mas de sociedad venidas a
menos o profesores extran-
jeros como Edouard Pingret,
uno de los mas conocidos pin-
tores viajeros de Europa).
Madame Calderon de la Bar-
ca refiere en su carta XXl
que, como excepciones, “las
familias que han viajado por
Europa y han visto la educa-
cion tan diferente que reci-
be la mujer en los paises ex-
tranjeros, en estas familias
los padres suelen dedicar una
Corta parte de su tiempo a
la instruccién de sus hijas
(...) los padres son, en su

=
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mayoria, hombres de talento e ilustracion y
lifs madres, mujeres de las mas acendraéas
virtudes”. No hay que perder de vista que la
marquesa de la Barca se desenvolvig en los cir-
culos mas aristocraticos de Inglaterra, en su
pais de origen, asi como en Espana y otras
naciones desarrolladas.

Pilar de la Hidalga, Antonia Velasco y Dolores
Soto —unas de las mejores entre las discipulas
de Velasco— se ocuparon del paisaje y otros
géneros, como las otras 101 pintoras decimoné-
nicas que registra en su libro Leonor Cortina,
de las cuales solamente habian sido localiza-
das obras de 22 de ellas. Todas estas pintoras
fueron educadas en ambientes familiares ar-
tisticos y cultivados desde su nifiez. Impensa-
ble es que estas artistas, consideradas como
alumnas "externas”, asistieran a clases donde
posaran desnudos los modelos hombres, razén
por la cual Soto y Velasco, como otras pinto-
ras, desarrollaron temas con plena aprobacion
social, asi como el retrato, la naturaleza muer-
ta y, como la mayoria de sus antecesoras, es-
cenas religiosas, familiares o maternales, tan
*propias de su sexo” como lo acababa de pro-
clamar unilateralmente el reformista Melchor
Ocampo en su polémica epistola del incipien-
te Registro Civil mexicano. Curiosamente, unf:\
nieta suya, Josefina Mata y Ocampo, fue discl-

Santiago Rebull, pintor de Maximiliano

ulade )
H n Navalon.

de Habsburgo, asi como de Sebastia !
Ella elabord un grabado que fue enviado a la
exposicion de Filadelfia de 1876 y unos borda-

dos que fueron premiados.
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Otra pintora que contd con excelentes maes-
tros particulares fue Elena Barreiro, discipula
de José Salome Pina y estudiante de perspec-
tiva con el profesor extranjero Dali Aglio (Cor-
tina, 1985). Asimismo, Carmen Lopez fue alum-
na tanto del mencionado Pina como de José
Maria Velasco, lo que deja ver que el acceso a
la actividad pictorica en esa época estaba su-
mamente restringida a las sefioritas y sefioras
que pudieran pagar este costoso tipo de edu-
cacion artistica, por lo que otra restriccion
adicional para el desarrollo de estas activida-

des fue el pertenecer a los altos estratos so-
ciales de México.

Leonor Cortina menciona que El Monitor Re-
publicano, el 1o. de febrero de 1880, publico
la siguiente nota respecto a la dedicacion a la
pintura de algunas mexicanas, ya que la mujer
“puede sacar ventaja de su fantasia y de sus
poeticos y nobles sentimientos (...) pocas (...)
son las sefioras que se dedican al hermoso arte
de la pintura. Con pesar y envidia he reflexio-
nado sobre esto mirando otros paises como

Francia, que ostenta con orgullo sus mujeres
artistas”.
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