PASADO

PATRIMONIO CULTURAL Y PROFESION,

EN GENERO FEMENINO

Alicia Torija Lopez e Isabel Baquedano Beltran
Coordinadoras cientificas

*******

Comunidad
de Madrid


http://www.comunidad.madrid

COMUNIDAD DE MADRID

PRESIDENTE
Pedro Rollan Ojeda

CONSEJERO DE CULTURA,
TURISMO Y DEPORTES
Jaime M. de los Santos Gonzalez

VICECONSEJERO DE CULTURA,
TURISMO Y DEPORTES
Alvaro César Ballarin Valcarcel

DIRECTORA GENERAL DE
PATRIMONIO CULTURAL
Paloma Sobrini Sagaseta de Ilurdoz

SUBDIRECTORA GENERAL DE
DIFUSION Y GESTION
Alicia Durantez de Irezéabal

SUBDIRECTOR GENERAL DE
PROTECCION Y CONSERVACION
Miguel Angel Garcia Valero

A Esta version forma parte de la O
A Biblioteca Virtual de la
Comunidad de Madrid y las
condiciones de su distribucién
y difusion se encuentran
amparadas por el marco
legal de la misma.

virtual s e


MSG38
Sello Biblioteca virtual

http://www.comunidad.madrid
http://www.comunidad.madrid/publicamadrid

CREDITOS
EDITA

Consejeria de Cultura, Turismo y Deportes de
la Comunidad de Madrid. Direccién General de

Patrimonio Cultural.

COORDINACION CIENTIFICA
Alicia Torija Lopez
Isabel Baquedano Beltran

TEXTOS

Marian Arlegui Sanchez
Tania Ball6 Colell

Isabel Baquedano Beltran
Amparo Berlinches Acin
Maria Carrillo Tundidor
Carmen Davila Buitron
Consuelo Flecha Garcia
Alicia Navarro Munoz
Isabel Ordieres Diez

Luis P. Ortega Hurtado
Carmen Ortiz Garcia
Rosa San Segundo Manuel
Antonio J. Sanchez Luengo
Nuria Sanz Gallego

Alicia Torija Lopez

Evelia Vega Gonzalez

COORDINACION EDITORIAL
David Rejano Pena
Cristina Pérez-Marin Salvador

Con la colaboracion de: Mariela Beltran Gar-
cia-Echéniz, Miguel Angel Camén Cisneros, Sara
Cuenca Sanchez, Carmen Garcia Fresneda, Ana
Maria Gil Prieto y Fernando Sanz Garcia.

EDICION DE TEXTOS

Noé Varas Telena

DIGITALIZACION DE FOTOGRAFIAS

Miguel Angel Camén Cisneros

DISENO Y MAQUETACION
Isla Grafica

IMPRESION

B.O.C.M.

© de los textos: sus autores

© de las imagenes: los autores e instituciones
mencionadas

ISBN: 978-84-451-3804-5

D.L.: M-3016-2019

AGRADECIMIENTOS

José Ignacio Abeijon Girdldez, Begofia Alvarez
Ramos, Violette Andres, Isabel Argerich Fer-
nandez, Isabel Artaud, Beatriz Blasco Esquivias,
Alvaro Fernandez Mercado, Javier Fuente Ra-
mos, Mar Gaisse Herrero, David Gimilio Sanz,
Eva Maria Hernandez Martin, Rosario Lépez
Lopez, Jorge Magdaleno Cano, Javier Martin
Jiménez, Miguel Maranon Ripoll, Carmen Mo-
rales Sanabria, Carlota Paz Rodriguez, Helena
Ramoén Jarraud, Silvia Ramoén Jarraud, Noelia
Rodriguez Maniega, Marine Sangis, Marina Se-
rrano Munoz, Eduardo Serrano Mercado, Car-
los Teixidor Cadenas, Laura Villas Rubio.

TEJIENDO PASADO. )
PATRIMONIO CULTURAL Y PROFESION,
EN GENERO FEMENINO

Este libro recoge todas las intervenciones que se
realizaron en las jornadas Tgiendo Pasado. Patri-
monio Cultural y profesin, en género_femenino, organi-
zadas por la Direccién General de Patrimonio
Cultural, que se celebraron el 21 y 22 de junio
de 2018, en el salon de actos de la Consejeria de
Cultura, Turismo y Deportes de la Comunidad
de Madrid.






PROLOGO

Jaime M. de los Santos Gonzalez
Consejero de Cultura, Turismo y Deportes

Volar Alto. Esa, la idea de trascender, de mirar desde arriba y desde la globalidad, de reco-
nocernos y ser reconocidos, vertebran el patrimonio cultural. Quiza por eso, y casi como
una senal, a partir de este verano un Boeing 737 MAX 8 de 189 plazas y de la compania
Norwegian surcara los aires con la figura de nuestra ilustre Maria Zambrano en su fuselaje.

El concepto de patrimonio refleja el caracter dinamico de algo que ha sido desarrollado,
construido o creado, interpretado o reinterpretado en la historia y transmitido de gene-
racion a generacion. El patrimonio cultural vincula el pasado, el presente y el futuro y
abarca las cosas heredadas del pasado que se considera que tengan ese valor o signific -
cion hoy dia, que las personas y las comunidades quieren transmitir a las proximas ge-
neraciones. Es prioritario visibilizar a las mujeres como sujetos creadores, conservadores
e investigadores del patrimonio. De ahi, la necesidad de homenajear en este ENCUEN-
TRO a las primeras mujeres que abrieron el camino a las y los que hemos continuado
después, porque esa ha sido precisamente su capacidad, la de tejer pasado.

El patrimonio cultural no es solo un legado del pasado, es también un recurso para
nuestro futuro. Cuando hablamos de patrimonio nos referimos a un amplio espectro
que va desde los elementos artisticos al ecosistema, de las ruinas al pecio submarino, de
la fiesta centenaria al bunker de la guerra, de la arquitectura contemporanea al legajo
fi mado por algtn rey... Esta pluralidad requiere de un importante trabajo por parte de
los especialistas para su descubrimiento, su documentacion, investigacion, conservacion,
restauracion, proteccion y divulgacion, pero también del compromiso de los politicos en
su fomento y de la participacién de la ciudadania como protectora y portadora de ese
bagaje cultural que conforma su identidad.

TRAMAR. Para componer el tejido hay que preparar el camino y mucho ha tenido
que ver en ello el informe publicado en 2014 sobre el papel de la mujer en la cultura, asi
como la Decision 2017/864 del Parlamento Europeo que en su Consejo del 17 de mayo
de 2017 se referia al 2018 como Aflo Europeo del Patrimonio Cultural. Los mimbres de
esa trama no son otros que los ideales, principios y valores arraigados en el patrimonio
cultural y que constituyen una fuente comin de memoria, entendimiento, identidad,
didlogo, cohesion y creatividad.



Asi, desde el principio entendimos esta actividad como parte de este Afio Europeo del
Patrimonio Cultural y solicitamos el logo que acompana a la programacién, en tanto
que contribuira a fomentar y a potenciar la comprension de la importancia que tiene el
proteger y promover la diversidad de las expresiones culturales.

La trama incardina necesariamente la dimension universal del patrimonio con las diver-
sas responsabilidades en torno a las politicas relativas al mantenimiento, restauracion,
conservacion, reutilizacion, accesibilidad y promocion del patrimonio cultural, que son
ante todo de competencia regional o local. El resultado del entramado surge asi del bi-
nomio conservar y conversar, porque no podemos entender nuestro pasado sin dialogar
con ¢l, ni transmitirlo o protegerlo sin el legado de la oralidad.

TRENZAR. Buscar un método, poner un foco: las acciones de mvestigaciéon y difusiéon
con perspectiva de género. No es este el espacio para hacer un tratado sobre lo que es el
género, pero atendiendo a una definicién sencilla no es otra cosa que una construccion
simbolica que varia segun las sociedades y épocas y que se encuentra en constante evo-
lucién y “negociacion”. Por eso tenemos clara nuestra responsabilidad y compromiso,
como institucion cultural que somos, en una politica transversal necesaria e irrenun-
ciable, tanto desde el servicio pablico como al ser transmisores de realidades historicas
multiples y diversas.

En nuestro pais, la actual labor en los museos y bibliotecas, en los archivos y en la ar-
queologia muestran una presencia mayoritariamente femenina, algo que también se
plasma en la cultura en general. El porcentaje habitual de mujeres trabajadoras en estas
instituciones esta por encima del 64 %, y el perfil de usuaria, al igual que en Europa, es
mujer (54 %). A pesar de estos datos, en los cargos de maxima responsabilidad siguen
predominando los hombres. En ese sentido, cada gesto, aunque parezca imperceptible,
es una marea imparable.

El patrimonio cultural es de gran valor para la sociedad desde un punto de vista cultu-
ral, medioambiental, social y econémico. Asi pues, su gestion sostenible constituye una
opcion estratégica para el siglo XXI, como destaco el Consejo de Europa en sus conclu-
siones de 21 de mayo de 2014. La contribucién del patrimonio cultural a la creacién de
valor, a la capacitacion, al empleo y a la calidad de vida no puede subestimarse.

HILAR. Hacer el camino de la profesién. En el recorrido que proponemos encontra-
mos el folclore, el patrimonio arqueolégico, monumental (de la mano de la arquitectu-
ray de la historia del arte) y etnografic , la danza, la lengua y su manera de atraparla
en diccionarios y bibliotecas, los archivos, etc., que son una muestra de la enorme
diversidad que alberga el patrimonio cultural. En ese camino ellas han actuado como
auténticas “Penélopes” tejiendo y destejiendo, convirtiendo su compromiso en profe-
si6n, y siendo portadoras también de un bagaje que conforma nuestra identidad como
comunidad.



Nuestro viaje en el tiempo fomenta enfoques relativos al patrimonio cultural centrados
en las personas, inclusivos, con vision de futuro, mas integrados, sostenibles e intersec-
toriales; pone de relieve y realza la contribuciéon positiva del patrimonio cultural a la
sociedad y a la economia a través de la investigacién; promueve el patrimonio cultural
como fuente de inspiracion para la creacion y la innovaciéon contemporaneas, y destaca
el potencial de fertilizacién mutua y de mayor interaccion entre el ambito del patrimonio
cultural y otros sectores culturales y creativos.

URDIR. Pero también cooperar, hacer genealogias y mirarnos en el espejo de nuestras
abuelas, las reales y las intelectuales. Superar la materialidad y entrar en el plano de ex-
periencias vividas. No se trata de una coleccién de nombres, aunque aqui, en estas dos
sesiones intensas, veremos muchos.

Es a partir de 1910 cuando se regula el acceso de las mujeres a la Universidad en condi-
ciones de igualdad con los hombres y se normaliza su incorporacién a las carreras admi-
nistrativas y a cuerpos facultativos como el de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos;
asi, numerosas mujeres gestaron desde los remotos inicios la profesion, o mejor, las pro-
fesiones. Segtin una antigua noticia sobre el nombramiento de la directora del Museo de
Leén, Ursicina Martinez, en 1931, la prensa denominaba como “la cuerpa” —por el alto
numero de mujeres en su noémina— al Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y
Arquedlogos, término que se consolida hasta casi finales del si lo XX.

Esta historia, estas jornadas, son la memoria de todo lo anterior: el tramado, trenzado,
hilado y urdido, que conforman aqui el tejido completo. Estas jornadas son un repaso a
esa historia que fue en origen, un homenaje a la memoria de estas mujeres y una vision
al desafio global de la intergeneracionalidad y la integracion del patrimonio cultural
como parte de nuestras vidas. Como este ano nos recuerda la Unién Europea con su
lema, el patrimonio cultural no es solo un legado del pasado, es también un recurso para
nuestro futuro.

Quiero terminar como empecé, con una cita de la pensadora malaguena Maria Zam-
brano, quien en su obra Filosofia y Poesia nos dejaba esta paradoja: “No se pasa de lo
posible a lo real, sino de lo imposible a lo verdadero™'. Yo creo decididamente que en el
patrimonio cultural la profesion convierte en posible lo real y que el empefio femenino
del pasado, en nuestro presente y en un futuro (acompanado de todos), convierte en
verdadero lo imposible.

' Zambrano, Maria (1996). Filosofia y poesia. México: Fondo de Cultura Econdmica, 7.



PRESENTACION

Isabel Baquedano Beltran
Alicia Torija Lopez

“Todo el pasado se quiere apoderar de mi
y yo me quiero apoderar del futuro,

me dislocan la cabeza para que mire atras
y yo quiero mirar adelante.

[...] no puedo detenerme,

perdonad, tengo prisa,

soy un rio de fuerza, si me detengo
moriré ahogada en mi propio remanso.”

Gloria Fuertes

Es de justicia comenzar estas palabras agradeciendo a Jaime de los Santos, consejero de
Cultura, Turismo y Deportes, el encargo que nos hizo de organizar una actividad relacio-
nada con mujeres y cultura. A partir de ese momento gozamos de absoluta libertad tanto
en la elecciéon del tipo de actividad como sobre la tematica concreta. En otofio de 2017
teniamos aprobada la propuesta que hoy se materializa en esta publicaciéon. Decidimos
organizar las jornadas Tejiendo Pasado. Patrimonio cultural y profesion en gé-
nero femenino, que tuvieron lugar los dias 21 y 22 de junio en el salén de actos de la
propia Consejeria. El apoyo econémico al proyecto, tan importante como el mandato de
hacerlo, ha ido siempre “a maximos”, no limitandose a la organizacién de las jornadas.
Tenemos que agradecer el que todas las sesiones se grabasen y a dia de hoy sean visibles
desde la pagina oficial de la Comunidad de Madrid http://www.comunidad.madrid/
cultura/patrimonio-cultural/jornadas-tejiendo-pasado, llegando al final de la difusion
del programa con la publicacién que hoy el lector tiene entre sus manos. El haber difun-
dido las conferencias y los textos publicados amplia los significante , pues unos son fruto

de la refl xién reposada de los autores sobre el folio en blanco vy, las otras, de la inme-
diatez y del intento de enamorar al publico participante con las historias vividas por las
colosales mujeres protagonistas del libro, la mayoria de ellas silenciadas por la historia o
insuficientemente conocida .



El comenzar con este reconocimiento a Jaime de los Santos va mas alla de la gratitud por
el encargo del proyecto y la libertad de ejecucion, pues tiene que ver con el hecho de ha-
ber iniciado, por primera vez en la Consejeria de Cultura de la Comunidad de Madrid,
una andadura que da el protagonismo a las mujeres, con el fi me propoésito de visibilizar
el papel que desempenaron en los procesos culturales a lo largo de la historia. Durante
el mes de marzo de 2017, y coincidiendo con el Dia Internacional de la Mujer; se organizd
el ciclo de conferencias Mujeres en las Artes, que desde entonces se viene celebrando en tan
simbolica fecha de forma ininterrumpida (cada uno de los ciclos comienza entregando
a los asistentes la publicacion del encuentro anterior, no son por tanto “acciones cosmé-
ticas”, han nacido con la idea de trascendencia que tiene el libro impreso). Las jornadas
que hoy ven la luz son otra expresiéon de ese empetio personal, de ahi nuestra satisfaccion
por formar parte de este proyecto tan necesario. Hemos tenido que esperar al siglo XXI
para que las administraciones publicas, desde sus competencias en cultura, comiencen
a implementar de forma decidida acciones concretas de investigacion y difusion desde
la perspectiva de género, que consideramos a estas alturas de la “pelicula” como irre-
nunciables. La publicaciéon de conferencias y jornadas desde el enfoque de género de-
muestran el compromiso personal de Jaime de los Santos e institucional de la Consejeria
de Cultura por visibilizar el papel fundamental que las mujeres han tenido en todos los
procesos culturales.

Para nosotras esta apuesta personal es fundamental ya que al incluir a las mujeres como
protagonistas nos damos de bruces con multiples y diversas realidades hasta ahora no
contempladas en las visiones que del pasado nos ofrecen los libros de historia. Las mu-
jeres hemos sido objetos activos de la historia porque somos, al menos, la mitad de la
sociedad, pero, incomprensiblemente, en las narraciones al uso se nos ha relegado a un
papel pasivo o, cuando se ha individualizado a alguna mujer, con frecuencia se le ha pos-
tergado a papeles de reina, prostituta o bruja. Recuperar la memoria de las mujeres que
nos precedieron es una tarea irrenunciable si queremos conocer el pasado, reconocernos
en el presente y construir un futuro mas igualitario y, por ende, mas justo. Para ello, es
imprescindible examinar el contexto social y politico en el que vivieron nuestras protago-
nistas y admitir, como nuevo paradigma, otras visiones acerca del pasado que completen
la Historia con mayusculas. De este modo, las mujeres recobraremos la importancia que
se nos ha negado en el discurso dominante al mostrar nuestras aportaciones practica-
mente como irrelevantes; debemos dejar atras el discurso reinante y, con valentia, pro-
fundizar en el conocimiento de los procesos historicos llevados a cabo por “los otros, los
invisibilizados” (mujeres, poblaciones indigenas, judios, gitanos, homosexuales, grupos
marginados...), o lo que es lo mismo, admitir la existencia de otras visiones del pasado
que completen/complemente la Historia oficial hasta ahora escrita, donde “estas otras
voces” No estan presentes.

Partiendo de las anteriores aseveraciones, nos propusimos dar la palabra a un grupo de
mujeres, integrantes basicamente de las generaciones del 98, del 14 vy, especialmente,



del 27, para a través de sus vivencias, a veces con sus palabras, conocer mejor el mundo
del que formaron parte. Ya hemos dicho que la eleccion del contexto social y politico es
fundamental y ese fue uno de los motivos para la eleccion de este tempo historico. Si ha-
cemos una encuesta al espafol medio, independientemente de su nivel cultural, pregun-
tando qué artistas e intelectuales del siglo XX conocen, los primeros nombres, a veces los
unicos, seran Federico Garcia Lorca, Antonio Machado, Pablo Picasso, Salvador Dali,
Luis Bufiuel..., curiosamente no nombraran a ninguna mujer. Es normal, tampoco las
nombran los libros de texto.

Por ello, nos propusimos abrir el foco y que comenzasen a emerger algunas de las mu-
jeres de estas generaciones para construirlas como pilares indiscutibles de la cultura de
su tiempo, que es el nuestro. La linea de salida la colocamos en 1910, pues es a partir
de este momento cuando las mujeres en Espana pueden ir a la Universidad, y también
pueden trabajar para la administracion del Estado presentandose a ciertas oposiciones
en igualdad de condiciones con los hombres, toda vez que por fin poseen la titulacién
universitaria. El acceso a la cultura y la posibilidad de desarrollo profesional marcan la
salida, después de 10 anos las mujeres ya estan plenamente integradas en la Universidad.
El maravillo articulo de Consuelo G. Flecha “Y van a la Universidad...” recrea y justifica
el marco conceptual en el que se mueve la publicacion.

A partir de aqui hicimos una seleccién de mujeres, son todas las que estan pero no estan
todas las que son, hemos elegido apenas unos ejemplos, a todas luces insuficiente , pero
con sus biografias pretendemos iniciar una tesis, en el sentido griego del término “un
camino”, que nos lleve, como en un hilo de Ariadna, a tejer identidades. Elegimos a un
grupo de mujeres, muchas de ellas universitarias, que tenian en comun el ser creadoras
de cultura: varias pintoras, una filosofa, una arqueéloga, algunas artistas...; o protecto-
ras/estudiosas de la cultura de su tiempo: las primeras bibliotecarias, archiveras, conser-
vadoras de museos, historiadoras del arte, lingtiistas. ..

Los articulos que aqui se presentan desarrollan la tematica de género. Las movilizaciones
feministas producidas entre las décadas de los 70 y 80 del siglo XX han llevado a una
profunda refl xién sobre el papel de la mujer en todos los ambitos sociales, sobrepasan-
do las discusiones cientificas de antropélogos, soci6logos, historiadores..., para llegar a
constituirse en un debate usual en la calle. El género es la mirada. El género no es una
ideologia sino una categoria de analisis, una herramienta feminista para comprender el
papel de las mujeres en la historia, asi como los dispositivos e instituciones que las han
subordinado. Un complemento, una alternativa para contraponer modelos a la nocién
de patriarcado. Por ello, un enfoque de igualdad de género sobre el patrimonio requiere
tener en cuenta las diferentes formas en que se ven afectados los géneros por las estruc-
turas de poder dentro de una comunidad y sus familias. El dar a conocer las biografias
de estas pioneras ayuda a demostrar que cuando se les dio la formacién adecuada fueron
capaces de ocupar roles importantes fuera del ambito familiar. Durante el siglo XIX



(quizas todavia en la actualidad en algunos sectores de la sociedad) surgi6 la idea de que
la cultura se dividia en dos bloques incompatibles: la alta cultura creada y dirigida por/
para las élites (siempre masculinas, a las mujeres nos estaba vetada su comprensioén por
nuestra escasa formacién) y la baja cultura (a la que algunos no consideraban ni siquiera
una parte integrante del saber, populachera y folletinesca, basicamente femenina). Las
mujeres que aparecen en este volumen demostraron con sus trayectorias lo facil que
resulta hacer aflicos estas visiones simplistas de la cultura que dejan fuera a las mujeres.

La mayoria de las jovenes de las que habla el libro son sujetos sociales con el mas alto gra-
do de formacién posible, los distintos autores que han colaborado en la publicacién (a los
que aprovechamos para agradecer su talante al apostar por el proyecto y sus amplisimos
conocimientos volcados en todas y cada una de sus interesantes aportaciones) eligieron
libremente para reconstruir una serie de trayectorias profesionales y experiencias vitales
que sintetizan muy bien los nombres propios que aparecen en las paginas de esta publi-
cacién. Es curioso comprobar como en la vida de cada una de ellas se esconde, en gran
medida, la vida de las demas. Es indiferente que coincidieran o no, que fuesen o no ami-
gas; la vida de cada una explica lo que aconteci6 a todas las mujeres de su generacion,
independientemente de la trayectoria personal seguida. Resulta extraordinario que cada
una se transforme asi en un arquetipo de su tiempo.

Un denominador comun en la carrera profesional de estas mujeres fue la busqueda de un
equilibrio entre las esferas personal/familiar y profesional, que en realidad es lo mismo
que acontece a dia de hoy. Nos gustaria sefialar, porque no se explicita asi en las distintas
biografias, que la diferenciaciéon de ambas esferas es un topos patriarcal que ha servido/
sirve como pretexto para coartar el desarrollo profesional de las mujeres. Para aquellas
mujeres, al igual que para nosotras, ambas esferas se perciben como un universo unitario
desde el que las mujeres asumimos roles alternantes segin el espacio en el que estemos en
cada momento (la casa/la profesién). El libro cuenta la vida de varias y enumera a otras
muchas, biografias por hacer, animamos al lector a que profundice en ellas, ayudandonos
a conocer en un futuro otras vidas contadas (que en este volumen aparecen nombradas
solo de pasada). Era dificil hacer la seleccion, pues realmente son legion las mujeres que
a principios del siglo XX lucharon por tener un mundo laboral dentro de la cultura. Por
ello, los ejemplos elegidos para estas jornadas han sido todos personajes relacionados con
las letras, pero podriamos hacer otro volumen con sus compaiferas cientifica , a las que
en estas paginas introductorias también queremos homenajear.

La lingtiista Patrizia Violi en su maravillo ensayo El ifinito singular (Catedra, 1991) ar-
gumenta que “la lengua inscribe y simboliza en el interior de su misma estructura la
diferencia sexual, de forma ya jerarquizada [...]. Para los hombres el ‘ser hombre’ y el ser
sujeto, persona, productor de palabra y de cultura, no constituyen una experiencia an-
titética [...] la relaciéon de la mujer con el lenguaje [...] la empuja a emplear un sistema
de representaciéon y expresion que la excluye y la mortifica [por ello], [...] la asignacién



[tradicional] a las mujeres de un Unico terreno el del amor, la sexualidad, la materni-
dad”. Las jornadas Tejiendo Pasado. Patrimonio cultural y profesion en género
femenino, nacieron con la pretensién de recorrer un poquito mas en el camino de la
igualdad de oportunidades y demostrar, mostrando la vida de nuestras protagonistas, que
todos podemos participar, defender, crear, amar la cultura. Definiti amente, st hay algo
que teje todo el patrimonio es su diversidad y esta no es sino una oportunidad para le-
vantar conciencias sobre historias pasadas, un reto que contribuye a romper estereotipos
presentes, una ventana a un futuro mas igualitario.
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Introducciéon

En las dltimas tres décadas han sido mas frecuentes las investigaciones centradas en los
procesos de entrada de las mujeres en las universidades de diferentes paises. Un tema que
se entendia como huérfano de contenido hasta después de los afios cincuenta del siglo
XX, pero que ya en el XIX se ha mostrado rico de datos relevantes, de circunstancias
contextuales especifica , de modalidades —unas compartidas y otras diversas— de acceso
y de matricula, de disposiciones legales que impedian ese derecho o que, en otros casos,
lo reconocian, de nombres de pioneras en las distintas facultades y profesiones, de cau-
telas para “proteger’ su presencia en los claustros y aulas universitarias. Junto a estas cir-
cunstancias, distintos aspectos relacionados con motivaciones, expectativas y necesidades

sentidas que incidieron en la voluntad de las mujeres de realizar estudios universitarios
(Flecha, 2006; Palermo: 2006; Ballarin, 2010; Guerena, 2015).

En estas paginas se ofrece un breve relato sobre las condiciones que rodearon a las jo-
venes que llamaron a la puerta de las universidades espanolas para estudiar primero y
para después aplicar los conocimientos adquiridos en unas u otras actividades. Se han
seleccionado algunos de sus nombres, las carreras mas elegidas, las normativas regulado-
ras, los contextos en que hubieron de moverse, las opiniones publicadas acerca de lo que
estaban protagonizando y los logros profesionales que disfrutaron. Unas incorporaciones
a la instruccion superior alentadas en cierta medida, con mayor o menor conciencia
de ello, por la memoria de mujeres singulares que en distintos momentos de la historia
reivindicaron el derecho al saber, a la cultura y al reconocimiento de sus capacidades.

Una parte de los datos incluidos aqui proceden de publicaciones anteriores, y todos han
sido elaborados a partir de la consulta de numerosas fuentes: unas primarias, custodiadas
sobre todo en archivos universitarios; otras bibliografica , con revisiones de lo trabajado
hasta ahora en este tema, y también btsquedas en hemerotecas, donde se han localizado
noticias e informaciones en la prensa diaria y en revistas. Una abundante documentacion
que ha servido de base imprescindible para la historia que se narra, en esta ocasion de
manera muy sintética.

La genealogia, una herencia valiosa

Las nuevas oportunidades que las mujeres fueron ganando en muchos paises de Europa
y de América a partir de la segunda mitad del siglo XIX nos avisan de una toma de con-
ciencia que hunde sus raices en los siglos anteriores. Individualmente, como demuestra la
literatura desde la Antigiiedad, y en grupo desde los cambios politicos que dieron paso a
la contemporaneidad, decidieron tomar la palabra y alzar su voz para denunciar las con-
diciones desiguales en las que se movian las mujeres respecto de los hombres. Con quejas
entre lineas, implicitas, o con acusaciones claramente formuladas, explicitas, pusieron luz



a situaciones que las colocaban en desventaja dentro de las familias y, todavia mas, en
las sociedades de las que formaban parte. Algunos testimonios bien conocidos por su no-
toriedad ponen de manifiesto esta sensibilidad dolorida, con episodios que se remontan
al menos a la civilizacién greco-romana, y las maltiples formas de expresion utilizadas
para despertar en otras esa misma percepciéon de comportamientos discriminadores que
atraviesan culturas, geografias y épocas.

Comenzando en esta ocasion en la Edad Media, podemos recordar la defensa frente
al exterior de la autoridad de la abadesa vivida dentro de los monasterios femeninos;
el evidente cuidado de su autonomia en todos los aspectos del funcionamiento interno
y también en la gestiéon de las propiedades, si disponian de ellas; la reserva de tiempos
y de espacios para el acceso a la cultura, para el desarrollo de diferentes ciencias; la
prioridad dedicada a una interioridad y transcendencia cultivadas desde la libertad de
la conciencia personal, etc. Modos de ser, estilos de estar y dinamicas de actuaciéon que
prevalecian cuando las orientaciones y los consejos procedentes de los clérigos aspiraban
a interponerse. Ademas de estas monjas, otras mujeres individuales cuya situacién per-
sonal y de familia les permitia escribir y publicar obras que transmitian miradas criticas
al mundo, a su mundo, al de las mujeres, que desvelaban y debatian sobre la sinrazén de
tantas desigualdades.

Cristina de Pizan (Venecia, 1364-Poissy, 1430), quizas la primera feminista avant la lettre
en las décadas de inicio del temprano humanismo, merece una atencién particular por su
indudable lucidez para exponer la mentalidad y las costumbres que tenian atrapadas en
la inferioridad a las mujeres. Varios son los libros que nos ha dejado, pero aqui me refie o
al publicado en el afio 1405 bajo el titulo de La ciudad de las damas. Lo comienza con una
puesta en escena reveladora de como era esta erudita ya plenamente renacentista en los
albores del siglo X'V; describia asi su entorno de estudio:

“Sentada un dia en mi cuarto de estudio, rodeada toda mi persona de los libros mas
dispares, segiin tengo costumbre, ya que el estudio de las artes liberales es un habito
que rige mi vida, me encontraba con la mente algo cansada, después de haber re-
fl xionado sobre las ideas de varios autores” (Libro I, capitulo 1, 2001: 63).

Aprendia, no en la famosa universidad de la ciudad donde residia, Paris, a la que imagi-
naba no podia acudir, sino en un lugar de silencio, para ella sola, lejos de los focos publi-
cos y aislada de las tareas de la casa familiar; escenario que Virginia Woolf (1882-1941)
aun anhelaba y reclamé cinco siglos mas tarde, en 1929, en su famoso ensayo Un cuarto
propio, donde ya en el primer capitulo afi maba: “una mujer tiene que tener dinero y una
habitacion propia para poder escribir novela” (Woolf, 2018: 22).

Convencida Cristina de la inteligencia femenina, no solo la reivindicé en sus obras
—terciando en el debate de la Querella de las Mujeres— sino que demostraba la suya propia
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dedicandose al conocimiento, como confiesa, al estudio de las artes liberales en manuales
de distintos autores, refl xionando y contrastando las diferentes ideas expuestas; también
ensenando a sus hijos, a otros jovenes, a damas de la Corte. En La ciudad de las damas pre-
guntaba a la dama con la que dialoga en esta obra y recibia de ella respuestas a todo lo
que no entendia en relacién con el trato a las mujeres, como la referida a los beneficios
de la ensefianza en las ninas:

“Te vuelvo a decir, y nadie podra sostener lo contrario, que si la costumbre fuera
mandar a las nifias a la escuela y ensefarles las ciencias con método, como se hace
con los nifios, aprenderian y entenderian las sutilezas de todas las artes y ciencias tan
bien como ellos” (Libro I, capitulo XXVII, 2001:119).

Denuncia que no estén abiertas las aulas escolares y las estanterias de las bibliotecas al
deseo y al derecho de aprender de las nifias, de las jovenes, de las adultas. Todavia, en
las expectativas de esta escritora, sin imaginar la probabilidad de ingresar en las aulas de
las universidades.

Pasado mas de un siglo, en el humanismo renacentista espaiiol, la carmelita Teresa de
Jests (Avila, 1515-Alba de Tormes, 1582) seguia experimentando y se dolia de que “no
tenemos letras las mujeres” (C 28,10), de la muy limitada o habitualmente inexistente
instruccion de que podian disfrutar. Confesaba su amor por el conocimiento, “siempre
fui amiga de letras” (V 5,3), el que pretendia adquirieran otras mujeres y también las
monjas de los conventos fundados por ella, pues estaba convencida de que “para hartas
cosas eran menester letras” (V 14,6); en su opinién, eran una importante ayuda para
Vivir con mayor conciencia, para entenderse mejor a si mismas y comprender mejor la
realidad, el mundo que las rodeaba, pues afi maba que “son gran cosa letras para dar en
todo luz” (Camino de Perfeccion V,2).

En la autobiografia que nos dejé el Libro de la Vida lamenta las restricciones a las que esta
sometida por el hecho de ser mujer: “Algunas veces, afligida decia: ‘Sefior mio, ;como
me mandais cosas que parecen imposibles? Que, aunque fuera mujer, jsi tuviera liber-
tad!; mas atada por tantas partes” (V 33,11). Una dolorida exclamacién por la libertad
que se le negaba, por el sentimiento de no poder hacer lo que creia necesario.

Y en la sociedad del Barroco, la escritora Maria de Zayas y Sotomayor (Madrid, 1590-
1661) desgrana en las paginas de sus novelas y en los dialogos de sus guiones teatrales
pronunciamientos imbatibles dirigidos a reclamar el cambio de tantas situaciones que
mantenian a las mujeres en condiciones de desigualdad, y a denunciar la subordinacién
y las injusticias que padecian. Traigo aqui una de las acusaciones que entiende son causa
del sometimiento femenino; la incluye en la novela La fuerza del amor y dice asi: “por tener-
nos sujetas desde que nacemos vais enflaqueciendo nuestras fuerzas con los temores de la
honra, y el entendimiento con el recato de la vergiienza, dandonos por espadas ruecas y



por libros almohadillas” (Zayas, 2010: 364). La carencia de libros a su disposicién impe-
dia el desarrollo de capacidades disponibles en las mujeres, frenaba sus energias, eclipsa-
ba sus posibilidades de pensar y, todavia mas, las debilitaba en su autoestima generando
sensaciones de temor y actitudes de retraimiento.

Con la autoridad que le otorgaba la erudita formacién adquirida, sera la culta Josefa
Amar y Borbon (Zaragoza, 1749-1833) la que aproveche la tribuna que tuvo el honor
de ocupar en diferentes instituciones ilustradas para argumentar no solo a favor de la
igualdad de las mujeres en el acceso a la instruccion, sino también a los cargos publicos
que se estaban creando. En uno de los discursos pronunciados denuncia que “las niegan
la instruccién, y después se quejan de que no la tiene: digo las niegan, porque no hay un
establecimiento publico destinado para la instruccion de las mujeres, ni premio alguno
que las aliente a esta empresa” (Amar y Borbon, 1786: 401). Subraya el que se las aleja
del aprender al mismo tiempo que se las reprocha el que no saben, y continta insistien-
do en el mismo discurso en que los hombres “han despojado a las mujeres hasta de la
complacencia que resulta de tener un entendimiento ilustrado. Nacen y se crian en la
ignorancia absoluta” (Amar y Borbon, 1786: 402). Cuan lejos quedaba en el imaginario
masculino un horizonte universitario para las mujeres.

El quiebro de la voluntad politica

Estos testimonios constituyen eslabones de una larga cadena de quejas y de propuestas,
que terminaron permeando algunas de las barreras que se interponian entre el derecho
femenino a la instrucciéon y la libertad y el deber que muchas mujeres deseaban cum-
plir para adquirirla. De tal manera incidié en algunos circulos que en la segunda mitad
del siglo XIX mujeres de diferentes paises del mundo occidental se incorporaron a las
ensenanzas secundaria, superior y universitaria. Acontecimiento jalonado de solicitudes
rechazadas, de requisitos restrictivos, de opiniones y entornos desalentadores, pero que
ellas terminaron solventando con determinacién. La memoria de lo sucedido en Espana
evidencia el sinuoso itinerario que hubieron de recorrer, al mismo tiempo que los logros
alcanzados en el cultivo de la ciencia, en sentimientos de autoestima, en presencias so-
ciales mas plurales, en autonomia personal y en compromisos como ciudadanas. No fue
hasta 1910 cuando la Real Orden de 8 de marzo, siendo ministro de Instrucciéon Pablica
y Bellas Artes el conde de Romanones, establecié condiciones de igualdad en el acceso
de mujeres y de hombres a las aulas universitarias.

La justificacion incluida en el texto legal demuestra la voluntad politica del Gobierno de
reconocer un derecho negado hasta entonces, pues durante veintidos anos se les habia
exigido para matricularse como alumnas oficiales la consulta previa al Ministerio y que
este resolviera “segtn el caso y las circunstancias de la interesada”. Porque no se trataba
solo del hecho de ser mujer, sino ademas de valorar otras circunstancias del contexto en
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que se solicitaba e, incluso, las especificas de la solicitante. Un control que habia sido
desalentador para algunas, pero no suficiente para impedir la matricula universitaria de
otras, ya que —como reconocia la Real Orden— “estas consultas, si no implican limitacién
de derecho, por lo menos producen dificultades y retrasos de tramitacién, cuando el
sentido general de la legislacion de Instruccion publica es no hacer distincion por razén
de sexos, autorizando por igual la matricula de alumnos y alumnas” (Gaceta de Madrid,
9 de marzo de 1910). Un “sentido general” que hasta entonces no se habia aplicado con
las mujeres.

Esta normativa daria paso seis meses después, en noviembre del mismo ano, a otra im-
portante decision comunicada por Real Orden de 2 de septiembre: la de habilitar a las
mujeres con estudios y titulos académicos “para el ejercicio de cuantas profesiones tengan
relacion con el Ministerio de Instruccion Puablica”. Lo cual significaba poder “concurrir
desde esta fecha a cuantas oposiciones o concursos se anuncien o estén anunciados con
los mismos derechos que los demas opositores o concursantes para el desempeno efectivo
o inmediato de Catedras y de cualesquiera otros destinos objeto de las pendientes o suce-
sivas convocatorias” (Gaceta de Madrid, 4 de septiembre de 1910). En esta fecha el titu-
lar del Ministerio era Julio Burell, el cual reconocia ser un contrasentido el mantener lo
contrario, pues “ni la naturaleza, ni la ley, ni el estado de la cultura en Espana consienten
una contradiccién semejante y una injusticia tan evidente”. En lenguaje administrativo
se asumia una definicion de lo vivido que hablaba de contradiccion y de injusticia, lo que
seguramente resultaria muy exagerado para la sensibilidad de algunos.

Habian trascurrido ya casi cuarenta anos desde la primera matricula universitaria de
una joven decidida a realizar la carrera de Medicina. Se llamaba Maria Elena Maseras
Ribera (Vilaseca, Tarragona, 1853-Mahon, 1905) y comenzo esos estudios el curso aca-
démico de 1872-1873 en la Universidad de Barcelona. No encontro especiales obstaculos
durante su estancia en la Facultad de Medicina, pero si aparecieron cuando se desplazd
a Madrid con la intencién de hacer el doctorado en la Universidad Central. La emisién
del titulo de licenciatura —requisito para inscribirse en el programa de doctorado— ni
estaba previsto ni se esperaba que una mujer llegara a solicitarlo. Menos atn que alguna
pudiera aspirar al ejercicio profesional.

Cuando en 1878 Maria Elena finalizaba la carrera en Barcelona, otra joven estaba es-
perando en Sevilla que le reconocieran el derecho a la emision del titulo de bachillerato,
cuyo plan de estudios habia finalizado con buen aprovechamiento. Recibié una respuesta
positiva publicada en una Real Orden de 22 de julio de ese aflo 1878, pero no sin dejar
apuntado de manera explicita en su redacciéon el verdadero sentido y la finalidad del
documento que se otorgaba. Selecciono de ese texto legal lo siguiente:

“Considerando que el Titulo [...] no lleva consigo el ejercicio de ninguna profesion,
de ninguna clase de funcion ptblica, no siendo en su esencia otra cosa que un certi -



cado de los estudios que constituyen el periodo de la Segunda Ensefianza; y que este
Titulo al par que halague a la que le obtenga, ha de estimular a otras a emprender y
perseverar en unos estudios tan necesarios para elevar el nivel intelectual de la mujer”

(Compilaciéon, 1879: 789).

Concesion, mas que derecho, lo que se le otorgd, pues se le negaban los efectos que ese
mismo titulo tenia en el caso de los hombres, el ejercicio de una funcién publica.

La primera alumna universitaria fue seguida por otras que reclamaron igualmente el
titulo al concluir la carrera, lo que en 1882 (Real Orden de 16 de marzo) oblig a las au-
toridades académicas y ministeriales a tomar medidas al respecto; estas fueron emitir el
titulo a todas las estudiantes que habian finalizad , y prometérselo a las que atin estaban
en las aulas, pero prohibiendo la matricula de nuevas alumnas a partir de ese momento.
Se habia impuesto la decisiéon de oponerse a que las mujeres llegaran a adquirir unos
saberes cuya intencién prioritaria era el ejercicio de profesiones cualificada , es decir,
que pretendieran abandonar el lugar y las funciones que les habian sido asignadas para
contribuir al bien comun.

Una prohibiciéon que se mantuvo hasta 1888 (Real Orden de 11 de junio) cuando el
Ministerio modifico esa decision reconociendo al fin el derecho que las mujeres tenian a
cursar una carrera universitaria; sin embargo, limitandolo a que la estudiaran “privada-
mente”, en modalidad no oficial, sin asistencia a las clases, preparando las asignaturas
fuera de las aulas universitarias y acudiendo a la facultad correspondiente solo para rea-
lizar los exdmenes. Aquellas que desearan acudir a las lecciones de los profesores junto
con los alumnos debian cumplir el requisito de solicitar permiso al Ministerio —hasta
1900 al de Fomento, desde ese afio al ya creado de Instruccién Publica y Bellas Artes—,
y la autorizacion les era otorgada si el profesor de cada disciplina se comprometia a
garantizar el orden dentro del aula a la que asistiera la alumna. Un procedimiento que
hubieron de seguir hasta que dejé de estar vigente en virtud de la normativa de 1910 ya
aludida (Flecha, 1996).

Cautelas y desconfianza

Todas estas condiciones alimentaban un clima que transmitia incertidumbre acerca de
lo que jovenes estudiantes tenian que vivir dentro y fuera de los centros de ensefianza;
despertaba, por lo tanto, desconfianza, retraimiento de algunas de ellas y de sus familias.
La escritora Emilia Pardo Bazan (La Corufia, 1851-Madrid, 1921) recordaba en 1916
los temores que intentaron sembrar en ella porque una de sus hijas acudia al Instituto
Cardenal Cisneros para estudiar bachillerato: “Cuando envié¢ a una de mis hijas a estu-
diar en el Instituto, no sé las advertencias y terrores que cayeron sobre mi” (Pardo Bazan,
1916: 2).
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Porque el temor a lo que podia suceder a las chicas con voluntad de estudio mantuvo acti-
vas, de una u otra manera, las cautelas preventivas y las rutinas de comportamiento estable-
cidas desde el inicio. Los testimonios que nos han transmitido algunas de aquellas alumnas
ilustran bien las condiciones a las que tuvieron que someterse. Maria Dolores del Palacio
Azara (Zaragoza, 1895-Avila, 1989) recordaba pasado un tiempo cémo, siendo alumna de
la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Zaragoza en 1915, debié someterse
a una proteccién que en nada se correspondia con su edad y con el lugar al que acudia:

“Mis padres, para que no fuera sola, buscarian a una senorita alemana [...]. Al llegar
a la Universidad me metian en un pequeno cuartucho que tenia el conserje y donde
se guardaban las escobas y utensilios de limpieza. Al empezar las clases salia de alli
y ocupaba un pupitre separado de los demas alumnos” (Fernandez Llamas y otras,

2011: 279).

Proteccion que la familia y la Universidad se creian obligadas a dar, pero en el caso de
esta ultima, no solo negandole la movilidad en los espacios que sus companeros utiliza-
ban con libertad, sino reteniéndola en condiciones poco dignas. Un trato de excepcién
que, sin duda, provocaba en las ya alumnas, y en las que estaban considerando serlo,
actitudes de desconfianza y de duda sobre la pertinencia de realizar estudios universita-
rios. Pero también en otras, ciertamente, autoafi macion en sus proyectos de futuro ante
hechos tan inexplicables y absurdos como los que les estaban sucediendo.

El paso del tiempo, las disposiciones legales emanadas que difundian normalidad res-
pecto de la presencia de mujeres en las universidades, la aflu ncia creciente de alumnas
a las aulas de las diferentes facultades y las excelentes calificaciones obtenidas, fueron
asentando una realidad que no podia seguir siendo contemplada como inapropiada para
una mujer.

El ejercicio de la profesion

Los obstaculos volvieron a aparecer cuando, terminada la carrera, intentaron aplicar
los conocimientos adquiridos en el ejercicio de las profesiones para las que se habian
preparado. Una vez mas se reprodujeron las reticencias sociales ante el temido peligro de
rupturas en el orden social, sumadas a una lectura androcéntrica del lenguaje legislativo,
lo cual exigi6 a muchas esperas improcedentes o una reorientacion cuando querian, o
necesitaban, desempenar un trabajo remunerado. Eran muy conscientes de las fronteras
marcadas y encontraron como adaptarse a las posibilidades a su alcance, si bien denun-
ciando las verdaderas razones que les impedian elegir libremente.

Asi lo hizo, por ejemplo, la joven Maria Goyri (Vizcaya, 1873-Madrid, 1954) siendo
alumna de Filosofia y Letras en la Universidad Central. En uno de los didlogos poste-



riores a una conferencia pronunciada por Emilia Pardo Bazan, en el Congreso Pedago-
gico Hispano-Portugués-Americano de 1892, sobre “La educaciéon del hombre y de la
mujer”, esta estudiante intervino para apoyar las ideas expuestas por la literata. Subrayé
el derecho femenino al ejercicio de una profesion diciendo, entre otras refl xiones, la
siguiente: “El miedo de los hombres de que les hagamos la competencia me recuerda el
que las cigarreras tiene a la introduccién de las maquinas [...]. El resultado no hay que
dudar cual sera; contra el progreso no se puede marchar” (Goyri, 1893: 84). Les advierte
de la falta de vision que demuestran ante algunas derivaciones del progreso sofiado por
ellos que no podran controlar. Y les lanza otro aviso: “No tiene nada de particular que, si
los hombres nos quitan nuestras ocupaciones, busquemos otras; y a falta de las llamadas
femeninas, invadamos el campo de las numerosas que ellos quieren sean exclusivas de
susexo” (Goyri, 1893: 84). Las mujeres iban a continuar eligiendo una ocupaciéon remu-
nerada, entre las “femeninas”, si ese era el camino posible, o entre las que los hombres
consideraban suyas en exclusiva.

Para las licenciadas en Medicina o en Farmacia existié desde el principio la oportunidad
de abrir una consulta médica privada o una oficina de farmacia, de ahi que fueran las pri-
meras y mas elegidas carreras en los inicios. Por el contrario, las que habian estudiado Filo-
sofia y Letras, o comenzado en las facultades de ciencias, tuvieron que esperar al ano 1910,
como he sefialado anteriormente, para incorporarse a puestos dentro de la administracion
del Estado, y estos limitados a los dependientes del Ministerio de Instrucciéon Publica y
Bellas Artes. Las plazas vacantes en los institutos de segunda ensenanza, en las facultades
universitarias y en el cuerpo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos, podian ser ocu-
padas por mujeres, bien como interinas, bien tras haber ganado la plaza en una oposicion.
Y a las facultades de Derecho tardaron mas en incorporarse porque no tuvieron abiertos
hasta mucho después algunos de los campos profesionales en los que ejercer.

Estrenandose en funciones publicas

La declaracién ministerial de 1910 estableciendo que las mujeres podian trabajar en to-
dos los centros dependientes del Ministerio de Instruccion Pablica y Bellas Artes se di-
fundi6 con rapidez, y no tardé en surtir efecto. En el Gltimo trimestre del mismo curso
académico de 1910-1911, el 1 de abril de 1911, Julia Gomis Llopis fue nombrada profe-
sora ayudante de la asignatura de Dibujo del Instituto de Segunda Ensenanza de Valen-
cia; ademds de Magisterio, habia estudiado en la Academia de Bellas Artes de Valencia,
obteniendo el titulo de diplomada, grado exigido para la docencia de esa disciplina en
bachillerato. Cuando se convocaron a oposicién varias plazas de Auxiliares Numerarias
de Dibujo en 1918 gané una de ellas, siendo nombrada con fecha 30 de mayo de ese afio.

En un puesto de funcionaria le habia precedido la entonces licenciada en Filosofia y
Letras, y mas tarde doctora, Angela Garcia Rives (Madrid, 1891-1968?). En virtud de
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oposicion a una plaza de Oficial del Cuerpo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos,
celebrada durante los meses de mayo a julio de 1913, y mediante una Real Orden de 26
de julio de 1913 se convirti6 en la primera mujer que ingresé en este Cuerpo Facultativo.
De las 26 plazas adjudicadas, obtuvo la nimero 11 con un primer destino en la Bibliote-
ca del Instituto de Gijon (Gaceta de Madrid, 1 de agosto de 1913). Una bibliotecaria de
valiosos servicios hasta su jubilacion en la Biblioteca Nacional.

Estas primeras mujeres funcionarias seguramente contribuyeron, junto a otras situacio-
nes, a crear el clima que hizo posible el nombramiento de Emilia Pardo Bazan en 1916
como catedratica de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Madrid. De
acuerdo con la legislacion vigente —la Ley de Instruccion Pablica de 1857—, el ministro
podia proponer el nombramiento de personas de prestigio, —de elevada reputacion cien-
tifica (art. 238)— para la docencia de una asignatura de los cursos de doctorado; en este
caso fue de Literatura contemporanea de las lenguas neolatinas. Aunque tuvo que ser
nombrada en contra de la opinion del claustro de la facultad, asi como de la Real Acade-
mia, rechazo que contagi6 a los alumnos del doctorado, los cuales se resistieron a matri-
cularse en el curso dictado por esta escritora y estudiosa de la literatura (Quesada, 2006).

La profesora siguiente de la que tenemos noticia es Luisa Cuesta Gutiérrez (Medina de
Rioseco, Valladolid, 1892-Madrid, 1962), una alumna brillante que, al finalizar en 1918
la carrera de Filosofia y Letras en la Universidad de Valladolid, fue nombrada profesora
auxiliar interina gratuita de la secciéon de Historia de la misma facultad en que habia
estudiado, adscrita a las asignaturas de Geografia Politica y Descriptiva y de Paleografia.
Docencia en la que continué en Valladolid hasta 1921, afio de su traslado a una plaza de
bibliotecaria de la Universidad de Santiago de Compostela, tras ganar también las oposi-
ciones al Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueélogos; universidad en

la que no dejé, ademas, de ser docente. En 1930 pasé a ocupar una plaza de la Biblioteca
Nacional en Madrid (AUVA).

Poco a poco la imagen del alumnado universitario se fue transformando, pues continua-
ba creciendo, si bien paulatinamente, el nimero de alumnas y se estrenaban profesoras
en algunas asignaturas de diferentes facultades. Se rompia de esta manera un concepto
exclusivamente masculino, de destinatarios tnicos de los claustros académicos. Habian
empezado a utilizarlos unas jovenes muy pendientes de los cambios que vendrian como
fruto de los estudios que estaban realizando, y que miraron a su entorno, rebosantes de
convicciones, de valentia y de sagacidad.

La aragonesa Aurea Lucinda Javierre Mur (Teruel, 1898-Madrid, 1980) era licenciada
en Filosofia y Letras que preparaba las oposiciones al Cuerpo de Archiveros, Bibliote-
carios y Arquedlogos, cuando en 1920 pronunci6é una conferencia en el Teatro Goya
de Barcelona con el titulo de M ideal feminista. Una oportunidad bien aprovechada para
rebelarse contra los hombres que criticaban a las mujeres estudiantes y ponian en duda
su inteligencia. Se expresa muy duramente en las calificaciones y sospechas que desgrana



sobre los hombres, a la vez que se muestra convincente en lo que espera de esas nuevas
mujeres que han alcanzado un mayor nivel de instruccién:

“Tienen miedo a que la mujer se coloque en condiciones de juzgarlos. Son esos pi-
saverdes, que saben que el dia que la mujer aspire a algo mas que a sus galanteos
insulsos, cacran de su pedestal, porque la mujer no los admirard; son esos que saben
que el dia que la mujer se instruya, perderan un prestigio que tan sélo se funda en
cuatro palabras huecas, y en un par de fracs bien cortados. Tienen miedo al ridiculo:
la mujer ignorante los admira; pero estan convencidos de que la instruida sabra dis-
tinguir el oro del oropel” (Javierre, 1920: 16-17).

Cuando habian ocupado espacios donde muchos no se imaginaban que podian llegar,
se utilizaron sorprendentes razonamientos para desprestigiar los logros obtenidos. De la
abundancia de lo publicado en los afos veinte y treinta selecciono una de las afi macio-
nes que nos sittan en la falta de consideracién que se otorgaba a las mujeres universi-
tarias, aunque para ello tuvieran que desacreditar a todos aquellos hombres que, desde
antiguo y todavia entonces, venian ocupando esos mismos lugares:

“La mujer —y ello es muy natural y revela cierto predominio del instinto— invade las
esferas en que se exige el minimo esfuerzo: la Facultad de Letras, de Derecho, la Ad-
ministraciéon publica, las oposiciones a Archivos y Bibliotecas” (Albinana, 1930: 49).

Asi publicaba en uno de sus articulos José Albifiana y Momp9, él mismo profesor de
Latin de un instituto de segunda ensefianza; lo que significaba, en consecuencia, que
asumia con sus estudios y actividad haberse colocado en un ambito profesional donde,
en su opinion, se exigia “el minimo esfuerzo”.

Unas pioneras de referencia

¢Quiénes fueron estas jovenes invencibles que se empefaron en recorrer el camino que
conducia a donde habian sofiado llegar? Eran, sobre todo, mujeres con unas expectativas
entonces poco frecuentes en la poblacién femenina, con una voluntad sin desaliento y una
inteligencia observadora de las oportunidades que podian abrirse para ellas si su paso no se
detenia. Demostraron una especial capacidad para atender a su subjetividad, distanciando-
se, en mayor o menor medida, de los indicadores sociales asignados. Jévenes que tuvieron
la fortuna de sentirse acompanadas del apoyo familiar en los itinerarios por los que opta-
ban, y de disponer de los recursos o de las ayudas econémicas necesarias para recorrerlos.

Suponemos que debieron experimentar una cierta soledad, la provocada por las escasas
noticias recibidas acerca de referencias femeninas precedentes que les sirvieran de esti-

29



mulo y les aportaran seguridad. Existian, como bien sabemos hoy, pero, veladas en el
trascurrir de las generaciones, no formaban parte destacada del relato histérico que se
les habia transmitido.

Nada sirvio, sin embargo, de pretexto para desvanecer el evidente interés hacia el estudio
y el ejercicio de una profesion que las movia, y se beneficia on de la incipiente natura-
lidad que iban ganando a medida que avanzaba la que hoy conocemos como Edad de
Plata de la cultura espanola. La experiencia universitaria y el ejercicio profesional las
hizo mas libres, les permiti6 disfrutar de una mayor autonomia en su vida, formar parte
de una cadena de aportaciones que mejoraban la sociedad y ser continuidad de una ge-
nealogia femenina de presencias en el conocimiento.

La refl x16n sobre toda esta realidad que he esbozado no puede sino conducir a identi -
carnos con la exclamaciéon que nos regalé Emilia Pardo Bazan en 1916: “Lo dificil que
es para nosotras todo, hace mas valioso cualquier pequeiio triunfo” (Bravo, 1973: 295).
Un sentimiento que miles de mujeres han padecido y que nos habla de certezas fi mes,
de temple personal sélido, de constancia en los proyectos y de deseos de legar un mundo
mas justo para todas las mujeres. Sensaciones que una mujer actual, la socidloga Maria
Angeles Duran, expres6 de otra manera en 1982, subrayando la intensa dedicacién exi-
gida y la imprescindible actitud de no cansarse: “No fue un proceso natural, sino una
batalla que todavia no ha concluido™.
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Las Sinsombrero,
mujeres con historia



¢(Quiénes son Las Sinsombrero?

Todos conocemos la generacién del 27. Tan popular grupo cultural da nombre no solo a una
de las néminas artisticas mas excepcionales de la historia cultural espafiola, sino que también
identifica el devenir de unas décadas claves de nuestro pais (1920-1930). Pero no solo eso, los
miembros de la generacion del 27 fueron testigos privilegiados de lo sucedido a lo largo de
todo el siglo XX. Un tiempo convulso para la historia de Espana que estos artistas e intelec-
tuales supieron plasmar en sus obras. Cambios sociales, politicos y culturales que inevitable-
mente inundaron el trasfondo de sus producciones artisticas y que ofrecen un privilegiado
testimonio de toda una época.

Pero como ya es sabido, durante los cuarenta afos de dictadura que siguieron a la Guerra
Civil, gran parte de los ilustres nombres de aquellos jovenes intelectuales y artistas que prota-
gonizaron ese boom de libertad y creatividad, que culminé con la proclamacion de la Segunda
Republica (1931-1939), fueron silenciados.

Afios después, con la recuperacion de la democracia, algunos de los supervivientes de aquella
época que se tuvieron que exiliar regresaron poco a poco a Espana.

Su produccién artistica en el exilio, que durante los Gltimos afos antes de su vuelta habia em-
pezado timidamente a circular entre las esferas intelectuales mas progresistas, les permitié ser
reivindicados por una generacion, nacida en plena dictadura, que estaba avida por descubrir
referentes ideoldgicos y creativos de un pasado que desconocian.

Asi fue como, con su regreso, se abria ante el nuevo paradigma politico, social y cultural la
posibilidad de transformar, por fin, el imaginario colectivo e iconografico sobre la victoria, y
ellos, que se habian enfrentado a los fascistas y por ello habian sido condenados, podian ahora
retornar como las figuras he oicas que eran.

Pero la historia en esa Espana de la Transicion, dispuesta a volver a empezar, solo se reescri-
bi6é en masculino.

En el impulso de recuperar una cronologia literaria, artistica y social, por aquel entonces frag-
mentada y condicionada por un tacito pacto de silencio, no se tuvieron en cuenta las figuras
femeninas que por igual fueron protagonistas de aquel pasado que se estaba reivindicando.

A ellas parece ser que la Historia no las esperaba

Su ausencia en las innumerables antologias, estudios, biografias y memorias posteriores sobre
el grupo del 27 (también conocido como generaciéon de la Republica o de la Amistad) las
enfrent6 a una batalla de la que es muy dificil salir victoriosa: el olvido.

Con el transcurso de los aflos, a pesar de que los textos e investigaciones que dan luz a la
necesaria recuperacion de sus figuras como miembros de pleno derecho de esta generacion



FIGURA 1. Delhy Tejero. Archivo familiar.
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no son todavia muy numerosos, si se consideran imprescindibles para elaborar, ahora si, una
justa relectura de la historia cultural espanola. Sin ellas la historia no esta completa.

Maria Teresa Leon, Maruja Mallo, Concha Méndez, Josefina de la Torre, Margarita Manso,
Ernestina de Champourcin, Maria Zambrano, Angeles Santos, Marga Gil Roésset, Rosa
Chacel, Carmen Conde, Delhy Tejero, Lucia Sanchez Saornil, Elena Fortin, Rosario de
Velasco, Consuelo Berges, Magda Donato, Carlota O’Nell, son los nombres de algunas de
estas figuras imp escindibles.

La descripcion de los espacios comunes, no solo aquellos fisicos, sino también vitales y emo-
cionales, en los que ellas deambularon construyendo un futuro colectivo son fundamentales
para entender y descubrir la importancia, el talento, la lucha y los suefios de la que es la mejor
generacion femenina de la historia artistico-cultural de Espana, Las Sinsombrero.

Las artistas pertenecientes a la generacion del 27, al igual que sus integrantes masculinos,
nacieron en un periodo comprendido entre 1898 y 1914, y tomaron Madrid como centro
neuralgico, donde la gran mayoria residieron, estudiaron y desarrollaron su personalidad
artistica. Durante los Gltimos afios de la década de 1920 empezaron a mostrar publicamente
su obra, principalmente en aquellos lugares y espacios que acabarian convirtiéndose en los
escenarios comunes de un nuevo orden cultural: Revista de Occidente, La Gaceta Literaria, 1a Resi-
dencia de Estudiantes o el Lyceum Club Femenino, entre otros. Abiertos a los nuevos concep-
tos de modernidad y a las corrientes vanguardistas, sobre todo el surrealismo, provenientes
especialmente de Europa, pero también avidos de recuperar la tradicién popular espanola y
sensibles a una realidad social con la que se sentian comprometidos, fueron capaces de trans-
formar el panorama cultural y artistico de una Espafia en proceso de cambio.

Pero en el caso de nuestras artistas es importante trazar las circunstancias historicas con las
que tuvieron que lidiar, sobre todo por su condiciéon de mujer. Porque esa condicion afecto,
y mucho, a la construcciéon de su autoria, y en consecuencia su obra se convirtio en el reflejo
mas fiel de su lu ha personal y colectiva por ser reconocidas como sujeto historico.

La ley de educacion de 1910 permiti6 el acceso a los estudios superiores a las mujeres.
Poco a poco las universidades se iban llenando de estudiantes decididas a consolidarse
en aquellas profesiones liberales: farmacéuticas, abogadas, cientifica , maestras, filbsofa .
Este nuevo “derecho” propici6 la creacion de instituciones académicas que ofrecian a las
muchachas estudios de calidad. Este fue el caso de la Residencia de Senoritas, institucién
dirigida por la pedagoga Maria de Maeztu, que auspicié a gran parte de las personalida-
des femeninas mas interesantes de esta generaciéon. Mujeres que emergian del ostracismo
de un mas que probable destino hogarefio, dispuestas a compartir importantes espacios
comunes y a las que por primera vez se les ofrecia la oportunidad de asentar una identi-
dad propia como artistas e intelectuales, pero también como generacion.

Asi, Espana se alienaba con lo que sucedia en Europa, donde la aparicién de la nueva
mujer va de la mano de dos realidades historicas que tienen lugar durante la segunda
mitad del siglo XIX. Por un lado, el paulatino afianzamien o de los primeros movi-



mientos feministas procedentes de Inglaterra y Estados Unidos, por otro, la revolucion
industrial que incorpor6 a la mujer al mundo laboral. Es durante esa época cuando
aparecen las primeras olas de movimientos feministas. Pero no sera hasta el inicio de la
Primera Guerra Mundial cuando la mujer, ante la marcha del hombre al frente, se ve
forzada a asumir el lugar de este en la fabrica y puestos de trabajo, que la conciencia
emancipadora toma mayor relevancia, contagiandose en las capas sociales mas bajas.
En 1918, al terminar la contienda, esa mujer, convertida ya en un ser autbnomo y
mas fortalecida que nunca, toma conciencia de su capacidad intelectual y de indepen-
dencia, y decide no volver a un papel de sumisién. Y es ahi donde se fragua la nueva
mujer que alcanzard su plenitud en la década de 1920, ante el estupor de una sociedad
patriarcal y miségina.

En Espafia, ese nuevo ideario feminista va tomando cada vez mas fuerza. Un ejemplo de
ello es la inauguracion del Lyceum Club Femenino, en 1926, probablemente el espacio
compartido mas importante para estas mujeres. Entre sus paredes, distintas generaciones
fueron capaces, no sin algunas notables discrepancias, de tejer una red social y cultural
que les permiti6 constituir el primer gran frente comun: la necesidad de cambiar el esta-
tus social de la mujer de miembro pasivo a ciudadana activa de pleno derecho.

Maria de la O Lejarraga de Martinez Sierra, Victoria Kent, Maria de Maeztu, Carmen
de Burgos, Clara Campoamor, Isabel de Oyarzabal, asentaron las bases del feminismo
espafiol. Su tenacidad en pro de un discurso a favor de la igualdad, ya desde principios
de la década de 1920, allané el camino a una nueva generacién de mujeres que, aunque
menos politizadas en sus inicios, asumieron ese discurso como parte irrenunciable de su
existencia. Ernestina de Champourcin, Concha Méndez, Maruja Mallo, Carmen Con-
de, Consuelo Berges, Maria Zambrano, entre otras, adoptaron la irreverencia, con mas o
menos calado, como parte estructural de su actitud personal y artistica. Eran modernas
y transgresoras. Estaba en marcha una genealogia femenina que a pesar de los aconteci-
mientos venideros no se romperia jamas.

Las obras de las artistas espafiolas del grupo del 27 son un claro ejemplo de ese espiritu
rompedor y de modernidad que identificaba a la nueva mujer. Con ello, estas creadoras
ofrecian por primera vez una iconografia colectiva del fenémeno. En este panorama, las
figuras femeninas emergen como personajes pictoricos o literarios fuertes, emancipados,
que luchan contra su destino. Como ejemplo de ello tenemos la pintura La tertulia (1929),
de la artista Angeles Santos, en la que se representan a un grupo de chicas, con un lok
claramente moderno, una de ellas fumando y en una postura de contemplacion y éxtasis
intelectual; o las figuras literarias de Rosa Chacel, tanto en su obra Estacidn. Ida y vuelta
(1930), como en Zeresa (1940), publicada ya en exilio, donde otorga a sus protagonistas
una personalidad fuerte e independiente. Son figura , todas ellas, que transmiten un
constante movimiento a la velocidad de un tiempo que se presentaba imparable. Ellas
mas que nadie supieron vincular su experiencia vital al artefacto creativo, y con ello
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FIGURA 2. De izda. a dcha.: Rafael Alberti, Rodriguez Spiteri, Lorca, Aleixandre, Adolfo Salazar,
Concha Méndez, Enrique Serrano, Serrano Plaja y Altolaguirre. Delante: Pablo Suero y Maria Teresa Leén.
Archivo Pablo Suero.

atestiguar y perpetuar su ser vanguardista. Sera la poeta Ernestina de Champourcin,
una de las mas modernas del grupo, en una carta de 1928 a su amiga y escritora Carmen
Conde, quien expondra de forma mas clara esa inquietud: “;Por qué no podremos ser
nosotras, sencillamente, sin mas? No tener nombre, ni tierra, no ser de nada ni de nadie,
ser nuestras, como son blancos los poemas o azules los lirios”.

A pesar de ese impetu, su participacion en la vida cultural e intelectual, como ya hemos
mencionado, no fue facil. La anquilosada mente de una sociedad patriarcal, que queria
y temia a la vez la modernidad, fue su maximo enemigo. Seguramente por ello, la cola-
boracién entre las mujeres de distintas generaciones que convivieron durante las décadas
de 1920 y 1930 fue muy estrecha, a pesar de no coincidir en muchos aspectos. Pero no
serd hasta la aparicion de las mujeres del 27 cuando este protagonismo femenino incida
también en el mundo artistico.

Gracias a esta relacion intergeneracional se construiran aquellos espacios compartidos
donde consolidar su presencia en los ambitos culturales e intelectuales y luchar juntas por
su derecho a ser ciudadanas de primera.

La llegada de la Segunda Republica vaticinaba la consolidacién de todas sus demandas;
la ley de divorcio y el sufragio femenino, entre otras legislaciones, apuntalaban la libertad



individual de la mujer. Aun asi, fueron afios de lucha, de decepciones y de triunfos que
conformaron la personalidad de la mujer moderna espaiola.

Sin embargo, todo se truncé en 1936

Al inicio de la Guerra Civil la mujer espanola se sentia empoderada para salir a de-
fender por si misma sus ideales de libertad e igualdad. El impacto de la participacion
de la mujer en la Guerra Civil requiere de un estudio amplio, pero si es cierto que su
intervencion en el frente como combatiente armado fue un elemento revolucionario
respecto a otros conflic os bélicos anteriores. La creacién durante los primeros meses
de guerra de las Milicias Populares Antifascistas propicié el reclutamiento de mujeres
de todas las edades y clases sociales para el combate. Y aunque su accién en el frente
generalmente consistié en trabajos auxiliares, no podemos negar que hubo muchas
milicianas que lucharon en primera linea de fuego. Sin embargo, pocos meses después,
con la creaciéon del Ejército Popular, los mandos republicanos expulsaron del frente a
las milicianas, acusandolas de prostitutas o aludiendo a una supuesta inferioridad fisica
con respecto al hombre que no las hacia aptas para la lucha. Asi, a principios de 1937
fueron relegadas tnicamente a tareas auxiliares y de retaguardia. Un duro golpe para
el ideal de igualdad que tanto ostentaba el ideario republicano. Otra vez las bases de
una sociedad androcéntrica que no habia tenido tiempo de asumir el nuevo estatus
femenino que surgia con fuerza.

La mayoria de las artistas e intelectuales pertenecientes a la generacion del 27 tuvieron
una presencia activa durante el conflict . Por ejemplo, Maria Zambrano se enrolé como

FIGURA 3. Maria
Teresa Leon y
Langston Hughes,
Espana 1937.
Langston Hughes
papers, Beinecke
Rare Book & Ma-
nuscript Library.
Yale University.
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miliciana de la cultura el 25 de agosto de 1936 en el Batallon de Hierro'; Maria Teresa
Leoén estuvo al frente del Teatro de Guerrillas, entre otras muchas responsabilidades de
caracter politico; Lucia Sanchez Saornil, cofundadora de Mujeres Libres, fue nombrada
los tltimos meses de la guerra secretaria general de la SIA (Solidaridad Internacional
Antifascista). Todas fueron conscientes de lo que el triunfo del fascismo iba a representar
para sus libertades colectivas e individuales, y por ello no dejaron de luchar a lo largo de
todo el conflict .

Pero también hubo mujeres “modernas”, artistas e intelectuales que se adhirieron a las
filas rebeldes. Rosario de Velasco, Matilde Marquina o Concha Espina son un ejemplo de
ello. En su caso, su participacion durante el conflicto se restringi6 a tareas de retaguardia
y propagandisticas.

El 1 de abril de 1939 el ya autoproclamado generalisimo Francisco Franco daba por
terminada la Guerra Civil. Empezaba asi un periodo oscuro para la historia de Espana.
Cuarenta afios bajo un régimen totalitario, capitaneado por el propio Franco. Tras tres
afos de guerra fratricida, el pais estaba desolado, roto y empobrecido. Y el recuerdo de
un tiempo donde se abanderd el suefio de la modernidad quedaba soterrado en el mas
aplastante de los silencios.

La maquinaria se puso en marcha. El régimen franquista rapidamente impuso un nuevo
orden femenino. La Seccién Femenina de Falange, liderada por Pilar Primo de Rivera,
era la encargada de devolver a la mujer al ambito doméstico, es decir, a su papel de
madre y esposa, y de adoctrinarla en los valores tradicionales y en la ideologia nacio-
nal-catélica. Todas las leyes en materia de igualdad promulgadas durante la Segunda
Republica fueron abolidas. El franquismo sostenia que el empoderamiento de la mujer
en el lugar de trabajo, y como consecuencia en el seno de la familia, durante los anos
republicanos habia menguado la autoridad patriarcal, y eso era uno de los grandes males
de una sociedad pervertida, alejada de los valores tradicionales que postulaba.

Asi, la recuperacion de la nacién devastada pasaba por el retorno de la mujer al hogar,
un espacio corrompido que debia ser reconquistado. Ahora ellas, como buenas esposas y
madres, debian velar por la normalidad recobrada bajo la atenta supervision de la Iglesia
catélica y de los mandos de la Seccién Femenina que custodiaban el buen hacer de las
mujeres y muchachas espaiolas.

Si la restauracion femenina al ideal de angel del hogar decimonénico fue un pilar en la
construccion del nuevo estatus social y moral, en el caso de las esferas culturales y artis-
ticas la imposicion de ese nuevo rol de la mujer supuso la desaparicién del ideal republi-
cano sobre la autoria femenina y su genealogia.

' Centro Documental de la Memoria Histérica. Ref. COMH_SM_C0890_003.



FIGURA 4. Retrato
de Margarita Manso,
atribuido a Alfonso
Ponce de Leon.

Aquellas artistas que decidieron quedarse tuvieron que adaptarse a una nueva realidad.
Ellas, las modernas, se veian obligadas a ocultar la vida artistica que habian desarrollado
durante los afios anteriores y que las definia. Se inicia asi un p ofundo exilio interior.

Pero lo que el franquismo no pudo destruir fue la red que estas mujeres habian creado.
La persistencia de un espacio compartido, elaborado a partir de una amplia y atn muy
desconocida correspondencia entre Las Sinsombrero que se quedaron y las que mar-
charon al exilio, demuestra la fi meza de esta generaciéon de artistas. Ellas, que se sabian
libres a pesar de las circunstancias, no quisicron renegar de su esencia. Asi, reconstruye-
ron su amistad y se apoyaron en sus anhelos creativos, a pesar de la distancia, creando un
tapiz de relaciones personales. Sus epistolarios, sus escritos intimos (diarios, memorias,
inéditos), muchos de ellos atn desconocidos, ahora, afios después, resurgen como testi-
monio privilegiado de una lucha contra el ostracismo.

Como ya hemos comentado, al llegar la democracia, todas fueron olvidadas. Las que se
quedaron fueron estigmatizadas y en ocasiones moralmente juzgadas por su apariencia
conservadora de mujeres afines al régimen. Sus nombres, como los de sus compaferas
de generacién en el exilio, con las que compartian el secreto de una habitacion propia,
no fueron incluidos en la némina del grupo del 27. Y con ello, perdieron el relato colec-
tivo construido sobre tan importante generacion. Y asi la historia se empez6 a contar de
forma fragmentada.
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1. (Quién fue Encarnacion Cabré? Pequeiias anotaciones de una
gran aventura personal

La biografia de Encarnaciéon Cabré Herreros esta intimamente ligada a su entorno fa-
miliar. Logicamente, la figura de su padre y su profesion influ eron de forma decisiva
en su temprana vocacion hacia la arqueologia. Encarna nacié el 21 de marzo de 1911
en Madrid, siendo la primogénita del matrimonio Cabré Herreros. Diez afios mas tarde
naceria su unico hermano, Enrique Julian.

La importancia de su madre, Antonia Herreros, a mi modo de ver fue también funda-
mental a la hora de elegir su profesion. Dofla Antonia acompané a Juan Cabré en sus
trabajos de campo al menos desde 1915 y ya de una forma sistematica a partir de la
década de los 20. Esta implicacién de la madre con el trabajo paterno fue determinante,
pues hizo que toda la familia viviera largas temporadas en una tienda de campana que
montaban en los distintos yacimientos arqueolégicos (a donde la vida profesional del
progenitor les conducia). Antonia Herreros no solo cumplia con las labores domésticas
y sociales recibiendo a las visitas femeninas, como era lo habitual en las mujeres casadas
de su época, si no que ademas, y mucho mas importante para las excavaciones de su
marido, realizaba labores de secretaria, llevaba las cuentas, se ocupaba de la intenden-
cia, hacia labores técnicas como inventarios de materiales, ejercia como ayudante de
restauracion, etc., siendo un miembro fundamental del equipo de trabajo (Baquedano,

2001: 207-208).

No podemos entender la vida profesional de Encarnacién sin enmarcarla en el trabajo
que realizé don Juan Cabré, su padre (Baquedano, 1991), un investigador cuya actividad
(cast desde el inicio) hasta su muerte (acaecida en 1947) no sale del ntcleo familiar, com-
puesto por él mismo, su mujer y su hija. En la ilusién y optimismo de estas tres personas
se centra toda la produccién cientifica y las tareas que exigian una minuciosa prepara-
cién de todos sus trabajos (publicados o inéditos), la mayoria de primer orden, siendo
todavia hoy referencia obligada para algunos aspectos de la investigaciéon. Esta ingente
labor esta custodiada actualmente en la Universidad Autébnoma de Madrid, en el Fondo
documental ‘fuan y Encarnacion Cabré.

Los seis primeros afios de su vida transcurren en Santa Maria de Huerta (Soria), en casa
de sus abuelos maternos. La intensa vida cientifica de su padre en aquellos afios, “su vida
errante” como evocaria Encarna en las multiples conversaciones con ella mantenidas,
propiciaba en aquellos afios no tener casa propia (Baquedano, 1993: 54). Durante esos
aflos, Juan Cabré recorreria todos los barrancos de Espana buscando estaciones de arte
rupestre, actividad que habia comenzado siendo un joven estudiante en el barranco de
Calapata (Teruel, 1902).

En 1917 la familia regresa a Madrid, Cabré tiene que abandonar sus estudios de arte
rupestre y centra su investigacion en la cultura ibérica. Asi pues, para entender la espe-



FIGURA 1. Encarnacién
Ciabré a los dos afios de
edad (1913). Fotografiada
por su padre en los
jardines del palacio del
Marqués de Cerralbo en
Santa Maria de Huerta
(Soria). Archivo familiar
familia Cabré.

cializacion que iba a desarrollar Encarna es imprescindible conocer que desde ese afo y
hasta 1936 su padre se incorpora como colaborador del Centro de Estudios Historicos,
bajo la direccién de Manuel Gémez-Moreno y Ramén Menéndez Pidal, actividad que
compaginaria con la direcciéon del Museo Cerralbo, desde 1922 hasta 1939. El hecho de
que sus excavaciones se centren, durante este periodo, en la definicién de las culturas ibe-
ras y celtas peninsulares llevara a Encarna, como su principal colaboradora, a encaminar
sus investigaciones en este mismo periodo cultural.

De regreso a Madrid, cursara sus estudios primarios en el Colegio Sagrado Corazéon. De
su paso por el colegio guardaria un entrafiable recuerdo, y reconocia, no sin cierta ironia,
que fue alli donde “adquirié de por vida el desagradable complejo de inseguridad en si
misma” (Baquedano, 1993: 54). El bachillerato elemental y universitario (1922-1928) lo
cursaria en el Instituto Cardenal Cisneros. En los tltimos afios de esta formacién acom-

paflard a su padre por diferentes lugares arqueoldgicos y se incorpora, de facto, como
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asistente en sus excavaciones arqueolégicas. Azaila (Teruel), Las Cogotas (Avila) y Altillo
de Cerro Pozo (Guadalajara) serian sus primeras excavaciones. Es logico hallar en este
ambiente vivido por Encarnaciéon su temprana aficiéon por la arqueologia. Vocacion que
se irla cimentando con una serie de viajes, la mayor parte realizados con su padre, que
por un lado colmaron, segtin nos relataba ella, el ansia aventurera de su juventud, y por
otro, la pusieron en contacto con otras realidades culturales peninsulares (Baquedano,

1993: 54).

En unas palabras publicadas en el merecido homenaje que se rindié a su trayectoria
profesional en Guadalajara en el afio 2000, a partir de una foto tomada con su camara
Leika en otonio de 1935 en la entrada de la cueva de los Casares, Encarnacién rememora
coémo era esta colaboracion familiar (habian pasado mas de 65 afios desde que se tomara
la instantanea):

“[...] Y estabamos nosotros, la familia en pleno, ataviados con nuestra ropa de traba-
jo: mis padres, atn jévenes y fuertes; mi hermano adolescente, tan curioso e inquisi-
tivo, para quien, en aquella época, la Arqueologia era protagonista indiscutible de la
aventura de su existencia; y la que suscribe, feliz y despreocupada, sin sospechar que
vivir podria llevarle tan lejos de aquellas calidas horas, sin prever para ella la posi-
bilidad de otras horas tan remotas en el tiempo [...] me vais a permitir que acuda a
ellos [los recuerdos], a fin de que aporten ante vosotros testimonio del clima espiritual
que reinaba en los trabajos de campo de la familia Cabré; algo que si bien se mira,
no deja de constituir una novedad, ya que ningtn criterio metodologico contempla la
inclusion de este tipo de datos en memorias y publicaciones”.

Decia, pues, el 4 de enero de 1936, en el reverso de nuestra fotografia:

“Y todos los dias nos despediamos del sol para adentrarnos en la tierra, para arrancar
a las tinieblas del ayer expresiones de un sentir ancestral. Dos lamparitas de acetileno
nos ayudaban en nuestro trabajo. ;Qué importaba su poca luz, si nuestra feliz uniéon
todo lo hacia luminoso. [Sigue dando las gracias por el reconocimiento, que acepta
en nombre de toda su familia] ya que me es ofrecido en mi calidad de superviviente
de una época —la que vio transcurrir los dias lejanos de mi juventud- y, sobre todo,
como representante de unas personas ya fallecidas, a las que amé y con las que tuve
el privilegio de vivir y trabajar [...]” (Cabré, 2002: 31-32).

2. La formaciéon como arqueodloga de Encarnacion Cabré

2.1. “Su formacion” antes de “su formacion”

Con la pequena semblanza biografica relatada hasta aqui es evidente que Encarna, mu-
chos afios antes de aterrizar en las aulas de la Universidad Central de Madrid, poseia



FIGURA 2. Imagen de la
caratula del expediente
de Encarnacion

Cabré. Instituto
Cardenal Cisneros.
Archivo Regional de la
Comunidad de Madrid.

ya una solida formacion profesional como “arquedloga de campo” que habia comenza-
do de forma intuitiva desde su mas tierna infancia (entre las colecciones arqueologicas
que el marqués de Cerralbo atesoraba en el palacio de Santa Maria de Huerta —antes,
incluso, de cumplir los 6 afios— y acompafiando a sus padres en las excavaciones en su
nifiez y adolescencia), lo que ahora llamariamos aprendizaje “no formal”. Pero seran los
ultimos afos en el Instituto Cardenal Cisneros y los primeros de la Universidad cuando
este “adiestramiento” se transforme en unas tareas concretas y de responsabilidad en las
excavaciones dirigidas por su padre. Habia trabajado de forma eventual, siendo todavia
estudiante de bachillerato, en las campanas de 1927 y 1928 (en la del 1929 estaba en
primero de carrera, con tres anos de experiencia) del castro de Las Cogotas (Cardefiosa,
Avila); desde 1930 trabajo ya de forma permanente en la campafia de la necrépolis de
Trasguija, correspondiente al mismo castro, de la que llevo el diario de excavaciones,
publicando sus resultados en el afio 1932 junto a su padre, estando todavia formandose
en la Universidad.

Con lo antedicho, es evidente que la vocacién y los trabajos en el campo formaban parte
de la vida cotidiana de Encarna desde su infancia, pero sera, sobre todo, su entrada en la
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Universidad, con el fi me propésito de especializarse en Arqueologia, lo que la convierte
en la principal ayudante de su padre en todo el proceso cientific . En las muchas conver-
saclones mantenidas con nuestra protagonista, al recordar por qué se habia decidido por
una especialidad donde no habia mujeres, comentaba que su vocacién venia directamen-
te de trabajar y ver trabajar a su padre en arqueologia (eran sus primeros recuerdos), sefia-
lando que fue esta intima relacién con la arqueologia lo que la hizo decantarse profesio-
nalmente, verbalizando que st su padre hubiera sido otra cosa ella también lo habria sido.
Traemos esta refl xi6n a colacién porque, a pesar de ser estrictamente personal, creemos
que explica muy bien las vocaciones de estas primeras universitarias, practicamente todas
provenientes de las clases media y alta que, o bien solian seguir la profesion paterna (me-
dicina, farmacia...), o elegian aquellas carreras cuya salida profesional no estaba vetada a
las mujeres, basicamente la ensefianza, las bibliotecas, los archivos y los museos.

Su temprana participacion en las excavaciones arqueologicas paternas le permiti6 apren-
der y especializarse en otros muchos aspectos relacionados con el trabajo de campo de la
disciplina, entre los que destaco los siguientes, que a mi juicio son fundamentales para la
definicién de un/a “a quedlogo/a de campo™:

* Como dibujante, Encarna mostr6é unas cualidades excepcionales que se han mantenido
ocultas para la historiografia al uso, hasta el punto de que algunos de los dibujos mas
conocidos atribuidos exclusivamente a su padre, que llenan los repertorios graficos de la
arqueologia espanola, fueron realizados por ambos, al alimén, no pudiendo diferenciarse
ambas manos.

» Como fotografa, es también la primera mujer que utiliza la fotografia como técnica do-
cumental en sus trabajos de arqueologia en Espafia, realizando sus primeras instantaneas
de campo en el yacimiento de Las Cogotas cuando todavia era estudiante de bachillerato
(faciles de constatar en la publicacion del poblado y la necropolis, todas las fotografias
donde aparece Juan Cabré estuvieron realizadas por ella, entre otras muchas; de igual
forma, muchas de las fotografias del proceso de excavacion de la necrépolis de La Osera
salieron de su mano). En estas fechas no era una técnica que se hubiese implantado en la
documentacion arqueoldgica de forma cotidiana, hasta el punto que muchas excavacio-
nes llevadas a cabo por reputados profesionales de la disciplina solo utilizan la fotografia
de forma ocasional (o bien captando aspectos concretos de los yacimientos, los mas es-
pectaculares, o bien fotografiando repertorios de materiales seleccionados), pero nunca
como técnica documental de los procesos de registro, como era habitual en los trabajos
de los Cabré, siendo la fotografia una de muchas de las habilidades en las que se formaria
Encarna como integrante del equipo paterno. Ella misma contaba céomo iba siempre
cargada con su camara Leika; son muchas las imagenes salidas de sus manos que forman
parte de los archivos documentales de la Universidad Autéonoma y del Instituto del Pa-
trimonio Cultural de Espana por ejemplo, las que efectuaria en el famoso crucero por el
Mediterraneo. Desgraciadamente, como sucede con muchos de sus dibujos, la figura de



su padre como fotografo ha sido tema de estudio para muchos investigadores, sin embargo
en estos estudios las fotos realizadas por Encarna no se individualizan, incluyéndose prac-
ticamente todas en el acervo documental paterno (Blanquez y Rodriguez, 2004; Gonzalez
Reyero, 2006a y 2006b; entre otros). Gonzélez Reyero ha explicado con agudeza la utili-
zacion de la fotografia como una mas de las técnicas documentales manejadas por Gabré,
aunque, segin nuestra opinién, no valora de igual forma la aportaciéon de Encarna en
este campo. De ¢l dice (en mi opinién, deberia incluir a ambos): “la fotografia se impone
en el proceso de excavacion mediante la fotografia-secuencia en las excavaciones de Las
Clogotas (Avila), donde reproducia las tumbas antes y después de retirar sus cubiertas [...]
Ademas, Cabré utilizaba ya un tipo de jalén, evitando las anteriores escalas humanas.
En sus investigaciones sobre el santuario ibérico de Collado de los Jardines (Jaén), Cabré
utiliz6 también la secuencia fotografica [...] La asociacion de ciertos objetos se convertia,
también, en prueba para apuntar ciertas cronologias. En este sentido, Juan y Encarnacién
Cabré reprodujeron la tumba 201 de La Osera (Avila) porque la presencia de un puiial
junto a espadas tipo La Téne parecia corroborar la cronologia que ambos apuntaban para
este tipo de pufiales” (Gonzalez Reyero, 2006a: 188 y ss). Este es un magnifico ejemplo de
lo que quiero senalar, precisamente esta foto, como casi todas las realizadas en el proceso
de excavacion de las Zonas I a IV de La Osera, salieron de la mano de Encarna.

» Como asistente, en las excavaciones se encargaba, junto con su madre, de la limpieza,
catalogacion y primera restauracion de los materiales durante el proceso de excavacion
y su preparacion para enviarlos al Museo Arqueologico Nacional. Ademas, sobre ella re-
caia frecuentemente la redaccion de los diarios de excavacion y asumia la direccion en los
momentos de ausencia de su progenitor, siguiendo esta colaboracion hasta finalizar con la
publicacion cientifica (Baqu dano, 2019).

Por poner solo un ejemplo, particip6 en la parte baja del Cabezo de Alcala de Azai-
la, encargandose de realizar los diarios de la excavacion (campafia de otono de 1931),
donde, habiendo tenido que regresar Juan Cabré a Madrid por enfermedad, se quedd
sola terminando los trabajos y levantando los planos del yacimiento por triangulacion,
ayudada por el capataz y restaurador del Museo Arqueolégico don Luis Pérez Fortea. En
esta campana se descubri6 y estudié el monumento tumular frente al castro (Baquedano,
1993: 56).

2.2. Las mujeres y la Universidad espanola

Alfonso XIII puso en marcha dos grandes proyectos de modernizacion del pais: el metro
de Madrid (que este aflo cumple su centenario) y la creacién de un nuevo campus univer-
sitario tomando como modelo las principales universidades americanas, también algunas
europeas. Con ese mismo espiritu, y heredados de la Institucion Libre de Ensefianza, se
crearian en los primeros anos del siglo pasado una serie de instituciones como las Resi-
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FIGURA 3. Fotografia
oficial de Enca nacién
Cabré en el Gltimo
ano de instituto (1928).
También utilizo

esta fotografia para
iniciar su expediente
académico en la
Universidad Central.
Archivo familia Cabré.

dencias de Estudiantes y de Sefioritas, la Junta Superior de Ampliacion de Estudios, en
1907, el Instituto Escuela en 1908, y el Centro de Estudios Historicos. Mencion aparte
merecen los Reales Decretos de 1910 que abrieron las puertas de la ensenanza secunda-
ria y universitaria a las jévenes espanolas (solo los mencionamos puesto que, afortuna-
damente para el lector, en este volumen hay una documentada aportacién de Consuelo
Flecha, a la que remito).

Encarna ingres6 en la Universidad Central de Madrid para estudiar la carrera de
Filosofia y Letras, seccion Historia, finalizando su ultimo curso en la recién creada
Universidad Complutense (1928-1933). Fue la primera mujer en Espafia que se dedicod
ala arqueologia (las mujeres que estudiaban Filosofia y Letras solian ejercer en la ense-
nanza o se preparaban las oposiciones al Cuerpo Facultativo de Archivos, Bibliotecas
y Museos).

De entre todas las jovenes que estudiaron en la Universidad espafiola por aquellos anos,
quizas la que tendria una formacién mas préoxima a la arqueologia de campo fue, junto
a Encarna, Mercedes Montanola. Francisco Gracia nos resume su curriculo: “Alumna



de Bosch Gimpera. Licenciada en Filosofia y Letras (Historia Medieval e Historia An-
tigua) en la Universidad de Barcelona (1935). Bibliotecaria del Museu d’Arqueologia
(19708/1936), oficial 2* de la Secciéd * Excavacions 1 Arqueologia de la Generalitat de
Catalunya (23/02/1938) y profesora de Historia de Catalunya de la Escola de Bibliote-
caries (29/10/1938). En abril de 1939 se reintegré al Museo Arqueolédgico de Barcelona
en el que permaneci6é de forma interina al ser suprimida de la plantilla. Estabilizada
laboralmente en 1957, obtuvo una plaza de conservadora auxiliar el 29/11/1948, pese
a que no reingres6 hasta el 01/12/1977. Jubilada el 01/02/1982” (Gracia, 2002-2003:
305). Se cas6 con Pedro Palol y marcha con ¢l a Valladolid cuando este consigue la cate-
dra (1956); colabor6 con €l durante toda su vida en sus estudios de tardo-antigiiedad, en
yacimientos tan importantes como Clunia, o las necrépolis de Velilla o Agullana (seria
importante intentar, al menos, individualizar sus aportaciones dentro de los trabajos de
su marido). Cuando Palol gana la catedra de Barcelona (1970), vuelve la familia a la
Ciudad Condal; siete anos después (ya en democracia) recuperara su carrera profesional
en el Museo Arqueolégico. La vida de esta mujer es muy interesante y esta repleta de
coincidencias con la de nuestra protagonista: son dos mujeres universitarias formadas al
mas alto nivel, depuradas tras la guerra, invisibilizadas tras una potente figura masculina
(padre/marido), sin el reconocimiento que merecen sus aportaciones cientifica ...; aun-
que la trayectoria investigadora de Encarnaciéon Cabré, en mi opiniéon, ha sido mucho
mas determinante para la ciencia arqueologica.

En el interesantisimo articulo “Las primeras generaciones de arquedlogas espafnolas: una
aproximacion” (Berrocal, Gonzalez y Mansilla: 1998), se incluyen en esta primera ge-
neracion, ademds de a Encarnacién Cabré, a Maria Brana, M" Luisa Oliveros y Josefa
Garcia Morente; curiosamente, no citan a Mercedes Montafola. La publicacion descri-
be sus curriculos personales y profesionales. Todas estas companeras de Encarna van a
trabajar, tras los procesos de depuracién sufridos tras la Guerra Civil (pasados algunos
anos desde la contienda), en diferentes museos de arqueologia, pero a diferencia de En-
carnacién Cabré, ni se formaron como arqueélogas (por poner un ejemplo, Maria Brafia
siempre quiso ser profesora y fue el proceso de depuracion sufrido lo que le apartaria de
la ensefianza), ni la arqueologia de campo fue su disciplina, lo que las separaria bastante
de la carrera profesional de nuestra protagonista’.

Es relevante ver como, en el articulo que acabo de citar, estas autoras sitan la segunda
generacion de arquedlogas en 1970 (todavia entonces las mujeres tuvieron que pagar un
alto precio pues su carrera estaba refiida con la maternidad).

Ademas, a estas primeras mujeres universitarias nunca se les pusieron las cosas faci-
les; como ejemplo citaré que ya 1926 varios articulos, llenos de prejuicios, muestran la

' Ver en este volumen el trabajo de Carrillo y Arlegui sobre las primeras conservadoras de museos.
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inquietud que producia encontrarlas en la Universidad: “se temia que la Facultad de
Filosofia y Letras, orientadora de la vida cultural, cayera en pocos afios en manos de las
mujeres. Y se temia quizas porque —seguin algunos— las universitarias eran voluntariosas
y aplicadas, pero en general carecian de esas grandes inteligencias mas propias del hom-
bre. La mujer se dedicaba a lo memoristico y ameno, rechazando lo que suponia mayor
dificultad especulativa, quizas porque no era capaz de generar pensamiento auténomo.
Y sin capacidad especulativa ;como iba a guiar la entera vida de la nacion? Ademas, era
otro argumento, la incorporacion de la mujer a la vida laboral restaba puestos de trabajo
al varén”. El autor de estos articulos, Ramoén Ezquerra, curiosamente, no era contrario
ala educaciéon de la mujer. Parece que solo estaba poniendo de manifiesto ideas compar-
tidas por buena parte de la sociedad (Montero, 2016: 9).

2.3. La meta: conseguir la licenciatura en Arqueologia.
Sus primeras aportaciones cientifica

Encarna estudia en la Universidad Central de Madrid, en la Facultad de Filosofia y Le-
tras. Su expediente se correspondia con la carpeta n° 60. Tenemos en nuestro poder las
papeletas de las asignaturas cursadas durante sus cuatro primeros afios de la carrera, fi -
madas por Alemany, Varela, Sanchez-Albornoz, Ferrandis, Garcia y Bellido, etc.; todas
las calificaciones (excepto un aprobado y un notable) fueron sobresalientes y matriculas
de honor.

En 1929, en su primer ano de carrera, con ocasion de la celebérrima Exposicion de
Barcelona se publico en la prensa gala un articulo en el que se pone como ejemplo de
la modernizacién del pais, entre otras mujeres, a Encarna, citando sus excavaciones de
Azaila y Guadalajara. Aunque durante las jornadas lei gran parte del documento por
el interés historiografico que reviste, ya que nos da una vision muy certera de cémo se
consideraba sociolégicamente a la mujer en Espana de ese momento vy, por tanto, de
lo iconoclasta que resultaba una figura como la de Encarna, por cuestiones de espacio
remito a una publicacién anterior donde transcribi este importante documento: “La
Andaluza de Barcelona se ha convertido en médico o abogado. La mujer espafiola mo-
derna ha tomado conciencia de ella misma” (Baquedano, 2008: 492-494) limitandome
a citar aqui el parrafo que se refi re a Encarna: “[...] Las universidades rebosan de
estudiantes en todas las provincias de Espafia; encontramos mujeres que se dedican a
los estudios mas arduos y engorrosos y es verdaderamente curioso (como ejemplo), en
el congreso de arqueologia que se ha celebrado altimamente en Barcelona, ver desen-
volverse entre los sabios mas reconocidos de Europa, entre sus canosas cabezas, con los
rostros adornados con gafas de oro, una jovencisima nifa, con largos bucles rubios, tan
sutil y tan delicada que parecia una muneca, la sefiorita Maria Encarnacion Cabré, y
sobre todo verla exponer una comunicacion rica y documentada, de una aridez y una



erudicion llevadas al extremo sobre ‘El Culto solar en la Edad del Bronce’, a sus 17
aflos; pues, en Espafia ‘el valor no atiende a la edad’, ella ha participado ya en las ex-
cavaciones de Azaila y en la necrépolis de Atienza (haciendo arqueologia), y en cuanto
a arte ha realizado una memoria, de un gran valor, sobre las obras inéditas del pintor
Navarrete (apodado el mudo)™.

En 1930, durante su segundo afio de carrera, va a participar en el XV Congreso In-
ternacional de Arqueologia y Antropologia Prehistérica, celebrado en Portugal, donde
present6 un estudio sobre ceramica peninsular con incrustaciones de cobre y ambar. La
singularidad de Encarnacion hizo que humoristicamente fuese nombrada Mzss Congres,
titulo con el que apareci6 su retrato en las primeras paginas de la prensa lusa de aquellos
dias y que hemos elegido como encabezamiento de esta ponencia. Entendemos la rare-
za que para casi todos aquellos “sesudos” intelectuales debid tener el ver a esta “nifla”
exponer una aportacion cientifica de un tema hasta entonces inédito (y, a dia de hoy,
todavia poco trabajado). He elegido como la linea de salida en la profesion para cientos
de mujeres que hoy somos arquedlogas en Espafia estos congresos. La excepcionalidad
de la profesion elegida por nuestra protagonista la hizo merecedora en los momentos
anteriores a la Guerra Civil de distintas resefias de prensa; asi, por ejemplo, el periédico
ABC, en la ediciéon de la manana del domingo 28 de septiembre de 1930, se hace eco del
congreso que se estaba desarrollado en Portugal citando expresamente la conferencia de
Encarnacién Cabré.

Su aparicién en prensa en estos anos fue bastante frecuente, nuevamente en ABC® se
resefia un cursillo de divulgacion en el Circulo de Bellas Artes donde Encarna imparte
una leccién sobre “Arquitectura indigena en la Peninsula Ibérica hasta el siglo I antes

deJ. C.”.

Entre 1932 y 1933 (su ultimo afio de carrera) particip6 en las campafias de excavacion
llevadas a cabo en la necrépolis de La Osera (Chamartin de la Sierra, Avila). Cuando
comienzan las excavaciones de la necropolis, Juan Cabré esta finalizando sus trabajos en
el cercano castro vettén de Las Cogotas (que publicaria con la colaboracién de Encarna
ese mismo ano), por lo que ella se encargaria en solitario de excavar las cuatro primeras
Zonas de la necrépolis de La Osera (1932-1933), donde toda la documentaciéon de cam-
po saldria de su mano (dibujos, fotografias, planos, etc.). Las Zonas V y VI las excavaria
Juan Cabré con ayuda de Antonio Molinero Pérez, descubridor del yacimiento en 1931,
(Encarna no particip6 en la Zona V por hallarse becada en Alemania, ni en la VI, por-
que se excavo después de la guerra).

2 Renée Lafont, L “International, 8 de febrero de 1930.
3 Edicion del 9 de abril de 1931, p. 43.
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Para finalizar este apartado volvemos a traer a colacién una referencia publicada, esta
vez en el periodico £/ Sol, en el afio 1932. Se refie e a una nueva coleccion de libros.
Glosa el periddico: “Emprende una editorial espafiola, bajo auspicios risuefios, la publi-
cacion de ‘Manuales de Arte’. Versa el primero sobre la miniatura espafiola, y ha sido
encomendado a la autoria de Dominguez Bordona. Seguiran a este prontuario uno de J.
F. fiiiguez, sobre torres mudéjares aragonesas; otro de dofia Maria de la Encarnacién Ca-
bré, sobre ceramica hispanica, y otro de J. L. Ferrandis sobre el arte de la moneda [...]"".
Esta resena nos demuestra el nivel académico alcanzado por Encarna en su ultimo afio
de carrera, pues ya se contaba con ella (la tinica mujer) dentro del elenco de grandes his-
toriadores nacionales, algunos profesores suyos, para tratar de un tema eminentemente
arqueologico como es el de la ceramica.

3. Su carrera docente

En diferentes aportaciones de estas jornadas se ha puesto negro sobre blanco que la can-
tidad de alumnas de las Facultades de Filosofia y Letras en Espafia desde 1910 creci6 de
forma exponencial, ya que las jévenes buscaban con la maxima titulacién formar parte
de los escalafones mas altos del mercado laboral; mientras, carreras como Derecho les
estaban vetadas, ya que no era posible el ejercicio libre de la profesion para las mujeres,
por lo que el nimero de estudiantes se mantuvo muy bajo. La creacion del Ministerio
de Instruccion Pablica (1900) les brindaba la posibilidad de acceder, por oposicion, a los
Cuerpos Técnicos de Archivos, Bibliotecas y Museos’.

Antes incluso de obtener la licenciatura en la Universidad Central se plante6, como mu-
chas de sus compaiieras, esta salida. En el archivo documental Juan y Encarnacion Ca-
bré de la Universidad Auténoma, entre los papeles personales de Encarna, encontramos
el temario de una oposicion, aunque el rastreo en documentos oficiales nos informan que
se prepard tres oposiciones: dos para Archivos, Bibliotecas y Museos, seccion Museos y
Bibliotecas, y otra para restauradora del Museo Arqueolégico Nacional. En la Gaceta de
Madrid, de 31 de julio de 1932, aparece su nombre en la relaciéon de “sefiores” que han
solicitado tomar parte en las oposiciones a las plazas de auxiliares del Cuerpo Facultativo
de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos (Gaceta de Madrid, 213, 1932: 812-813).
Nuevamente, en la Gaceta de 27 de diciembre de 1933 aparece en la lista de opositores
que han solicitado tomar parte para el Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios
y Arquedlogos, seccion Bibliotecas, n” 51 (Gaceta de Madrid, 61, 1933: 2183-2184).

¢ ELSol, XVI (4756), jueves 10 de noviembre de 1932, p. 2.

5 En este volumen, Consuelo Flecha, Evelia Vega, Rosa San Segundo, Alicia Torija, Marfa Carrillo y
Marian Arlegui.



FIGURA 4/5.
Encarnacion Cabré
fotografiada en los
yacimientos de las

Cogotas (4) y Azaila (5).

Archivo familia Cabré.
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Es evidente que pensaba en el Museo Arqueologico Nacional como una opcién pro-
fesional, ya fuese como restauradora, disciplina en la que tenia acreditada experiencia
(labores de las que su padre se ocuparia toda su vida)®, o bien como auxiliar o facultativo.

En 1933 su vida profesional daria un giro abandonando su primera intencion de trabajar
en el MAN y centrarse en la Universidad como salida profesional. Giro que debi6 estar
motivado por la obtencién, nada mas acabar la carrera, de varias becas de formacion.
La primera para realizar el Crucero del Mediterraneo, organizado por la dicha univer-
sidad y dirigido por su decano y catedratico de Filosofia, don Manuel Garcia Morente.
Aparece en los documentos del viaje con categoria de profesora, en camarote de 1* y con
el n® de pasajero 109. En el crucero viajaron treinta y siete profesores, nueve eran muje-
res: Garmen Ambroj, Encarnaciéon Cabré Herreros, Pilar Fernandez-Vega de Ferrandis,
Mercedes Gaibrois de Ballesteros, Juliana Izquierdo Moya, Isabel Linares Lasso de la
Vega, Pilar Navarro de Gracia de Linares, Felipa Nifio Mas, Rosa Rodriguez de Tormo y
la archivera Pilar Lamarque de Varela. El nimero de estudiantes femeninas era superior
al de sus compaifieros varones (81/66) (Gracia y Fullola, 2006: 391-396). En esta travesia,
de mes y medio de duracién, conocieron directamente las mas importantes civilizaciones
banadas por el Mediterraneo, previamente explicadas por los mejores especialistas de la
época como Manuel Gémez Moreno o Elias Tormo.

En las numerosas publicaciones referidas a este legendario periplo, algunas de ellas es-
critas en primera persona, se sehala el impacto que el viaje tuvo en todos los cruceristas.
Encarna, al igual que sus compafieros, mantuvo durante toda su vida un recuerdo muy
vivo de esta experiencia, explicandonos lo que el crucero habia significado para ella, al
menos en dos niveles diferentes: personalmente, recordaba haberse sentido durante toda
la travesia en un permanente “sindrome de Stendhal”, que contribuyo, pasados muchos
anos, al recuerdo indeleble que tenia tanto de los lugares visitados, como de sus compa-
neros de travesia. Profesionalmente, ya hemos contado las razones que le habian llevado
a especializarse en la Edad del Hierro (culturas iberas y, sobre todo, celtas peninsulares),
sus cualidades como dibujante y su amor por el arte en general, pero el crucero le permi-
t16 familiarizarse con la cultura grecolatina de primera mano y le hizo tomar conciencia,
de forma especial, sobre las decoraciones de los objetos arqueoldgicos y sus similitudes
con las que ella conocia bien de la arqueologia espafiola, siendo esta relacién uno de
los temas que iban a tomar carta de naturaleza en sus investigaciones. Al igual que los
estudios de arte griego, muy importantes en su formacion de postgrado y en su contrato
posterior en la universidad en el Departamento de Arte.

¢ Ademds, ya hemos comentado cdmo en las excavaciones realizaba tareas de restauracion de los
materiales arqueoldgicos y la relacion personal del equipo de Juan Cabré con el restaurador del
Museo Arqueoldgico, don Luis Pérez Fortea, en todas sus excavaciones: Las Cogotas, La Osera,
Azaila..., amén de ayudar a su padre en la catalogacion y restauracion de piezas del Museo Cerralbo.



El viaje en el crucero como profesora vy, a pesar de su juventud, el haber participado,
durante los aflos en que estudiaba la carrera, en diferentes seminarios exponiendo en
publico el resultado de sus investigaciones, le ayudaria, sin duda, a abandonar su inicial
idea de opositar para formar parte de la plantilla del MAN vy centrase en desarrollar la
carrera docente. Asi, en 1933, comienza el curso de doctorado.

Su carrera como docente durard poco mas tres anos y es tan intensa como desconocida.
Podemos resumirla en los siguientes hitos:

* Entre los afios 1932-1936 perteneci6 al grupo “Misiones de Arte”, dirigido por el arqui-
tecto don Manuel Gémez Moreno, del Centro de Estudios Historicos, siéndole encomen-
dadas conferencias en el Circulo de Bellas Artes y en el teatro de La Latina, en Madrid,
y en el Ateneo de Bilbao. Nuevamente, las referencias en prensa de estas lecciones nos
ayudan a visualizar la importancia de Encarna en los ambientes académicos. Esta vez es
el periddico La libertad quien sefiala su colaboracion en estas misiones. En un curriculo que
me facilité nuestra protagonista (realizado 60 afios después de finalizar la carrera, ademas
de en varias de nuestras largas conversaciones), Encarna confundié dos fechas: la primera,
el ano de finalizar la carrera que situ6 en 1932, y la segunda, el periodo en el que habia
colaborado con este grupo cultural, que ubicaba entre 1934-1936. Errores que yo misma
traslad¢ a la bibliografia cientifica en 1993 al dar a conocer su biografia, y que a partir de
ese momento se han ido repitiendo en todas las referencias a su persona. La investigacién
que actualmente estoy desarrollando me ha permitido precisar el afio en que finaliza la
carrera (1933) y adelantar su participacion, al menos, hasta el 5 de abril de 1932, en las
Misiones de Arte. La resefia periodistica a la que me acabo de referir sefiala: “El arte espa-
nol en los tiempos del descubrimiento de América. Dedicado en especial a los estudiantes
hispanoamericanos residentes en Madrid, la Unién Iberoamericana ha encomendado a
Misiones del Arte un cursillo de divulgaciéon, con proyecciones sobre el arte espafiol en
los tiempos del descubrimiento de América, que constara de 9 lecciones a cargo de los
sefiores, sobre el tema y las fechas que se consignan a continuaciéon [...] Dia 5 de abril
sefiorita Encarnacion Cabré, “Tejidos y Bordados™”. Las otras lecciones del curso fueron
impartidas por Emilio Camps Cazorla, Francisco A. iﬁiguez, Enrique Lafuente Ferrari,
Elena Gémez Moreno, Joaquin de Navascués, Teresa Andrés y Rafael Lainez Alcala.

* Durante el curso 1933-1934 fue profesora encargada de Historia y Geografia en dos
grupos de cuarto curso del Instituto Escuela de Madrid.

*En 1934 realizé un viaje al Marruecos espanol en calidad de profesora del Instituto
Escuela de Madrid. Con esta instituciéon y en el mismo afio (en un programa de inter-
cambio) viaj6 como profesora a Alemania. Durante su estancia estuvo encargada de

7 La libertad, 17 de febrero de 1932, p. 2.
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impartir clases de arte espanol a un grupo de alumnos alemanes. El hecho de haber sido
profesora en esta institucion seria una de las acusaciones en las que se baso el expediente
de depuraciéon de su padre, tras la guerra, para tachar a la familia de colaboracionistas
con las autoridades republicanas (pero..., eso es otra historia).

* 1933-1935. Profesora ayudante en el Departamento de Arte, dirigido por don Elias
Tormo, en la Universidad Complutense de Madrid.

*En 1935-1936 es nombrada profesora ayudante en la Facultad de Filosofia y Letras.
En los anuarios de ambos cursos aparece Encarna como profesora encargada de estas
asignaturas.

* Al estallar la guerra, la universidad pide que se presenten los profesores; Encarna en
el aflo 1936 asi lo hace, aunque las clases se interrumpieron durante la contienda (ente
otras razones por convertirse los terrenos proximos a la Ciudad Universitaria en primera
linea del frente). En este momento estaba totalmente integrada en la docencia como
profesora de Arqueologia y Arte en la universidad. En el archivo documental de la Uni-
versidad Autéonoma, en la carpeta que se refie e al expediente de depuracion de su padre,
se conserva un escrito, acabada la guerra, solicitando su reingreso a la universidad que,
evidentemente, no se produjo.

4. Anos de guerra

La Guerra Civil trastoco la vida nacional y afecté profundamente y durante largos afios
—incluimos los afios posteriores a la contienda— a las vidas privadas. Sobre la importante
labor de salvamento del tesoro artistico realizado por toda la familia Cabré he publicado
varios textos a los que me remito (Baquedano, 1993, 2008 y 2019), por lo que aqui sefia-
laré solo algunas pinceladas.

La primera obligacion que se impuso la familia Cabré al completo durante la guerra fue
la proteccion y salvaguarda del Museo Cerralbo. La negativa de don Juan Cabré a los
ofrecimientos oficiales de evacuacién familiar a Valencia, por no abandonar el Museo
Cerralbo, hizo que la familia pasara la contienda en Madrid. Durante estos desgraciados
anos Encarnacién sigui6 trabajando, como muchos intelectuales entonces en la capital
de Espana, por salvar el patrimonio artistico. Su labor, todavia a dia de hoy bastante
desconocida, se centrd en tres instituciones:

* La salvaguarda integral, tanto de las colecciones como de los documentos, del Museo
Cerralbo.

* El meritorio trabajo desarrollado en el Museo Arqueologico Nacional en dos cuestiones
fundamentales: primero, en el control del embalaje, catalogacién y aseguramiento de



gran cantidad de fondos del museo, concretamente del legado de la Coleccion Cerralbo
y el control de las excavaciones realizadas por ella y su padre en las provincias de Avila
(Las Cogotas y la Osera) y Zaragoza (Azaila), y por otro lado, aprovechando sus maravi-
llosas dotes de dibujante, se la encomend¢ ilustrar las papeletas del fi hero de arte hecho
con los objetos salvados por el Servicio de Recuperacién.

* Los datos sobre la salvaguarda del Museo Antropologico, del que su padre fue director
ocasional por ser la persona de mayor rango que quedaba en la capital, embalando todos
los materiales y transportandolos al MAN, es quizas de todas las labores de salvamento
que realizé Encarna en esos aciagos aflos la que ha permanecido oculta hasta el momen-

to (Baquedano, 2019).

La guerra acabd con la progresion de las mujeres en la vida civil, expulsandolas de los
puestos conseguidos en la universidad y ocultando su visibilidad publica; ademas, dada la
sensibilidad de Encarna, influ 6 muy negativamente en su espiritu. Como otras muchas
mujeres de su generacion, se vio abocada a buscar un ambiente mas intimo, dejando a
un lado su faceta publica. Las puertas de la universidad se le habian cerrado y con ellas
las de la investigaciéon, aunque los afios de guerra los pasé, entre otros menesteres que
acabo de describir, preparando su tesis doctoral. Contrajo matrimonio en 1939 con D.
Francisco Moran y fue madre de ocho hijos.

5. Su carrera investigadora

En la primera biografia publicada sobre Encarna, dividi su carrera profesional en tres
etapas fundamentales (Baquedano, 1993): la primera concluiria en el afio 1939, al final -
zar la Guerra Civil, cuando la separan de su puesto en la universidad, momento en el que
formaria su familia, a la que a partir de entonces iba a dedicar todas sus energias. De este
periodo (1929-1940) son sus primeras quince publicaciones: una monografia y catorce
articulos (dos en revistas alemanas). La segunda comenzaria en 1947, fecha en la que
ocurre uno de los acontecimientos luctuosos que mas iban a marcar la vida de nuestra
protagonista: la muerte de su padre de forma inesperada a los 65 anos de edad. Madre
ya de una familia numerosa, nos contaba como se sintié culpable de haber “abandonado
la colaboracion con su padre”. Con objeto de mantener vivo su nombre mandé trabajos
a las revistas Guumardes, Archivo Espafiol de Prehistoria Levantina y a congresos realizados en
1949 y 1954, aunque su mayor aportacion la centraria en la publicacion de 1950, en
Acta Arqueoldgica Hispdnica ¥ de las excavaciones que realizo con su padre y Antonio Mo-
linero en Chamartin de la Sierra. Nos contaba como esta idea de abandono la llevaba
a no dejar de llorar mientras realizaba estos estudios, hasta el punto que, a veces, las
lagrimas caian sobre los dibujos que estaba pintando en tinta china y los tenia que tirar
y rehacer de nuevo. A este periodo (con ocho hijos y cuidando ademas de su madre y de
su tia Paquita, y con todas las obligaciones derivadas de criar y educar a una familia tan
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FIGURA 6.
Calificaciones

de Encarnacién
Cabré. Universidad
Central de Madrid.
Archivo personal
Encarnacion Cabré.

numerosa) corresponden siete publicaciones, una de ellas la monografia de La Osera que
acabo de mencionar (1948-1956). La tercera etapa comenzaria en 1975 y por un espacio
de casi treinta aflos colabora con su hijo, Juan Antonio, licenciado en Filosofia y Letras y
documentalista del Instituto de Conservacién de Obras de Arte, y con mi persona, siendo
escasos los trabajos realizados por ella sola, como una ponencia, a la que me referiré mas
tarde, que le fue solicitada para el II Simposio sobre celtiberos en 1988, trabajo de madu-
rez que represent6 una infl xién en los estudios de armamento céltico (para conocer los
titulos, Baquedano, 2002: 25-27). A esta tltima etapa pertenecen muchos de sus articulos
donde la madurez intelectual y sus a portaciones cientificas son incuestionables, como
veremos mas adelante; esto fue posible porque Encarna jamas abandoné sus estudios de
arqueologia, a pesar de los problemas que suponia mantenerse mas o menos actualizada
en la bibliografia desde su destierro no voluntario.

La trayectoria vital de Encarna hace casi imposible situar la fecha inicial de su carrera
investigadora, pues, como hemos visto, comenzaria realmente en su adolescencia, siendo
alumna del Instituto Cardenal Cisneros; ya en su primer afio de carrera tenia en su ha-
ber importantes aportaciones cientifica . No obstante, hemos elegido para este “inicio”
el curso 1934/1935, cuando consigue una beca de la Junta Superior de Ampliacién de
Estudios para realizar cursos de Prehistoria y Etnografia en las universidades de Berlin y



Hamburgo. En ese momento deja como posibilidad de futuro las oposiciones al Cuerpo
Facultativo para centrarse de lleno en la investigacién arqueologica y se plantea realizar
la tesis doctoral sobre el armamento de la II Edad del Hierro, un tema de estudio ab-
solutamente marginal y que hasta practicamente finales del siglo XX no ha despertado
el interés de la investigaciéon, aunque ahora estd muy de moda. Durante su estancia en
Alemania realiz6 el encargo de don Elias Tormo de buscar material bibliografico y ar-
tistico para el Departamento de Arte de la Complutense. Realizé con sus compafieros
alemanes unas excavaciones en fondos de cabana, como practica del curso de Prehistoria

del profesor Kikebuch de la Universidad de Berlin (Baquedano, 1993).

A final s del verano de 1934, en la mitad de su estancia en Alemania, vuelve a Espana
para ayudar a su padre en una nueva campana arqueologica, donde se ocup6 de copiar
los grabados rupestres paleoliticos recientemente descubiertos en la cueva de los Casares
(Riba de Saclices, Guadalajara), publicados ese mismo afio. En un articulo de prensa
publicado en 1935 se da a conocer, al ptblico en general, el espectacular descubrimiento
de la cueva. Esta muy bien documentado ya que parte de una entrevista personal a Juan
Cabré y esta escrito con un mas que aceptable estilo literario; desgraciadamente, tiene
poco que ver con las informaciones sobre arqueologia que actualmente salen en los me-
dios de comunicacién (Baquedano, 2008).

La Junta Superior de Ampliacion de Estudios beco en 1935 a su padre y a Encarna para
realizar un viaje de formacién por museos europeos, con el fin de conocer tanto las colec-
ciones expuestas, como los sistemas expositivos; visitaron museos de Francia, Alemania,
Austria, Checoslovaquia, Italia y Suiza. En este viaje realizaria una serie de diarios con
disefios de materiales prehistéricos relacionables con los espanoles, especialmente arma-
mento, que constituia, como hemos senalado, el tema de su inacabada tesis doctoral. Re-
cientemente estuve en la lectura de la tesis doctoral de Gabriela Polac (sobre Juan Cabré y
el archivo documental de la familia Cabré, UAM) y al tratar este viaje, uno de los miembros
del tribunal coment6 con bastante sufici ncia como Juan Cabré preparé el “viajecito a la
nifia”. No me resisto a traer a colacion este desafortunado comentario por varias razones.
La primera es que es evidente que Encarna aprendi6 todo de su padre (al igual que muchos
de los alumnos de Gomez Moreno a los que el insigne profesor mandaba a excavar con Ca-
bré para que se formasen con el que, segtin él, era el mejor arqueédlogo de campo del mo-
mento, dato este mencionado en algunas de sus biografias y no sufici ntemente valorado), y
que los amigos de este quisieron y ayudaron a Encarna (a la que conocian desde nifia) como
es natural, dada la bonhomia de muchos de ellos; con otros profesores, caso de Hugo Ober-
maier, le perjudico ser hija de quien era. La segunda es que si tuvieran menos prejuicios al
acercarse a la figura de Encarna (muy facil de contrastar este dato yendo a los archivos de
la JAE) sabrian que su padre obtuvo esta beca en 1934 y que la pospuso porque su hija no
le podia acompaiar hasta el afio siguiente, haciendo Juan Cabré coincidir ambas estancias
en el extranjero. Es evidente que el viaje para ambos fue mucho mas placentero, al conocer
juntos estos paises y formarse conjuntamente, pero lo que subyace en la espera del padre es
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que necesitaba la ayuda de su hija para moverse por Europa ya que ¢l no hablaba idiomas
y Encarna hablaba perfectamente aleman y francés y tenia, ademas, un alto nivel de inglés
(y asi se desprende de la correspondencia mantenida entre ambos, en parte publicada por
mi en 2008; no es, por tanto, un dato desconocido). Por tltimo, omito pronunciarme sobre
la denominacién “la nina”, pues creo se comenta por si sola.

Entre los anos 1937-1939 estuvo becada en el Centro de Estudios Historicos de Madrid,
en el departamento de don Manuel Gémez-Moreno, reuniendo materiales para su tesis
doctoral que llevaba por titulo Espadas y pufiales de la Edad del Hierro en la Peninsula Ibérica.
El armamento fue su pasién, su gran especialidad. Voy a detenerme en la metodologia
que utilizé. Desde sus comienzos en la investigacion se decantd por este tema marginal,
estudiando, restaurando y dibujando todos los materiales de las excavaciones de Cabré
y la mayoria de las necropolis celtibéricas excavadas por el marqués de Cerralbo y ras-
treando todas las piezas arqueolédgicas en museos, donde investigadores le mostraban sus
hallazgos inéditos y/o publicaciones nacionales. Ademas, en sus distintas estancias en el
extranjero, visité gran cantidad de museos europeos donde localiz6 y estudié el escaso
armamento espanol existente y, fundamentalmente, los modelos y prototipos europeos de
la Edad del Hierro y su cultura material asociada.

Por lo que se refie e a los materiales de sus excavaciones, una vez que extraian las piezas
de las tumbas a cada arma se le realizaba un proceso detenido de limpieza, ya que su
estado de conservacion, por lo general, no era muy bueno; la mezcla de materiales como
hierro, cobre y plata en algunas armas y los abundantes 6xidos hacian muy costosa su
restauracion. En este proceso la paciencia de Encarna fue fundamental para conseguir
discernir las decoraciones de las empunaduras de espadas, pufiales y vainas. Levantaba
los 6xidos con agujas hipodérmicas y quirdrgicas y agua destilada hasta que aparecian
los adornos; encontré que este penoso trabajo era la Gnica manera de documentar fe-
hacientemente las decoraciones. Una vez restaurada la pieza por Encarna, Juan Cabré
tomaba de ella una fotografia que después ella retocaba, de tal manera que “embutia”
en la fotografia (como los celtas en las armas), a partir de lapices de colores, los nielados y
con ello devolvia a las piezas su aspecto original, su simbologia. Muchos de estos trabajos
se reprodujeron en la casa de fotografias Hauser y Menet, cuya calidad, desde 1890, era
una de las mas reconocidas, ya que sus postales y reproducciones sobre arte hispanico
dominarian durante décadas el mercado espanol. Son muchos los articulos que tratan
este tema y que han ayudado a la investigacion posterior a describir y diferenciar algunos
tipos especificos de espadas (Alcacer do sal, Atance, Arcobriga, etc.). Realiz6 con su pa-
dre la primera sistematizacion sobre la evolucion cronologica de los pufiales de la II Edad
del Hierro en una fecha tan temprana como 1933. Se debe también a ambos la primera
publicaciéon sobre los discos-coraza en el ano 1948. En 1940 publican juntos un articulo
sobre la Caetra y el Scultum en Hispania (todavia no superado) y en 1990 publicd Espa-
das y pufiales de las necrdpolis celtibéricas, una obra importantisima pues por primera vez se
sistematiz6 el armamento celtibérico distinguiendo tres fases y describiendo las espadas



FIGURA 7. P4gina de uno de los periddicos portugueses
donde aparecié Encarnacion Cabré como “Miss Congres™.
Detalle de instantanea donde se recoge la sala del
congreso en el momento en el que clla estd impartiendo
su conferencia. Archivo personal Encarnacion Cabré.

tipicas de cada una de ellas, las influencias de otras zonas y los yacimientos, propiciando
el boom de estos estudios desde ese afio. Desgraciadamente, el barroquismo literario de
este articulo ha hecho que pase desapercibido que se debe a dofia Encarnaciéon Cabré la
sistematizacion del armamento celta hispano, como ya hice notar en otra publicacién a

la que remito (Baquedano, 2002: 23-24, y 2008: 500 vy ss.).

He de decir que creo no descubro nada extraordinario recordando aqui que Encarna dibu-
j6, de forma meticulosa, muchos materiales exhumados en las excavaciones de su padre y
en las del marqués de Cerralbo en las necrépolis de la Edad del Hierro, fundamentalmente
fibulas y armamento, que fueron la base sustancial de sus estudios posteriores. Para estruc-
turar la informacion siguié6 como modelo las mas innovadoras lineas de la investigacion
europea, exactamente la utilizada en el Corpus Vasorum Hispanorum (proyecto internacional
que pretendia dar a conocer todas las producciones ceramicas del Mediterraneo y Proximo
Oriente), que consistia en la realizacion de detenidas fi has descriptivas y magnificas repro-
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FIGURA 8.
Fotografia realizada
por Encarnacién
Cabré y que manda
a sus padres por
correo para que
conozcan lo que se
ve desde la ventana
de su habitacion. En
el anverso escribio:
“Desde mi cuarto el
canal y la entrada
al Pergamum-
Museum™.

Archivo personal
Encarnacion Cabré.

ducciones fotografica de todos los materiales conocidos (Olmos, 1989: 292), participando
junto a su padre (aunque no aparezca en la monografia) en uno de los nimeros de este cor-
pus sobre las ceramicas de Azaila. Nos contaba, como un recuerdo personal que le causaba
risa y ternura a partes iguales, como su padre estaba dibujando las laminas para este libro
hasta altas horas de la noche vy, a veces, se levantaba cuando ¢l se iba a dormir y terminaba
el dibujo que tenia sobre la mesa para dar “una sorpresa por la mafiana a su adorado pa-
dre” o haciendo integramente alguna de las laminas para regalarselas en su cumpleafios.

Sus conocimientos sobre fibulas y armamento hispano estan vertidos en numerosas pu-
blicaciones basicas para el conocimiento de la Edad del Hierro en la Meseta (Baquedano,
2002: 26-27). Sobre fibulas son muy conocidos los estudios que realiz6 con su hijo Juan
Moran a partir de 1974, pues han servido desde su publicaciéon como referente para la
sistematizacion de estos materiales. El origen de estas publicaciones esta en los dibujos
confeccionados por Encarna en los afios prebélicos (Baquedano, 2008: 500-501).

Su produccién cientifica ha sido fundamental, los estudios realizados sobre algunos
materiales concretos (fibulas y armamento, prioritariamente) o yacimientos (Azaila, La
Oscra, Las Cogotas, la cueva de los Casares, ctc.) siguen estando vigentes, no pudien-
do considerarse inicamente como trabajos historiografico . Los datos aportados por su
investigacion para el conocimiento de la Edad del Hierro en la Meseta son todavia im-
prescindibles. Por otra parte, obras generales se nutren de las ilustraciones de ella y de
su padre que se reproducen constantemente dada su belleza y calidad documental. Para
finaliza , quiero sefialar que los trabajos de Encarna han ayudado, en gran medida, a
conocer muchos materiales del importante legado Cerralbo, que sin su labor estarian
perdidos o descontextualizados, por tanto, inservibles para la investigacién posterior.
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FIGURA 9/10.
Nombramiento como
profesora ayudante

para el curso 1935-
1936. Fotografia de
Encarna en el Parque
del Oeste de Madrid
(1935). Archivo personal
Encarnacién Cabreé.



6. Otras maneras de contribuir con la investigacion

He tratado en numerosas ocasiones la generosidad de la familia Cabré, cuya donacion
del legado familiar ha posibilitado dejar a la investigacién todos los documentos para
futuros estudios cientifico . Encarna, a pesar de vivir en un piso en Madrid, con una
extensa familia, conservo todo el legado cientifico de su padre y de ella misma, hecho me-
ritorio que podemos valorar en su justa medida todos los que nuestra vivienda habitual
es un piso en una gran ciudad. La generosidad de los dos hijos de Juan Cabré, Enrique
y Encarnacién, se ha materializado en distintas donaciones desinteresadas: su coleccion
de arqueologia, lienzos pintados por Juan Cabré o su biblioteca personal hicieron po-
sible la creaciéon del Museo Juan Cabré de Calaceite (Teruel), siendo esta donacion el
grueso fundamental de la coleccion permanente de la institucién; la cesion del legado
fotografico Juan Cabré al Ministerio de Cultura (con varios miles de fotografias), de libre
acceso desde el Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia, se ha convertido en una de
las colecciones de fotografia histérica de referencia; la documentacién generada en las
excavaciones de Azaila, que donaron al Museo de Zaragoza, y el resto del archivo docu-
mental a la Universidad Auténoma de Madrid (201 archivadores, mas de 30 tubos con
planos y dibujos, 300 cartas originales, etc.). Donaciones que han hecho accesible su le-
gado a arquedlogos e historiadores, que estudiando sus trabajos siguen de forma directa,
o indirectamente, trabajando sobre/con ellos. Se han realizado ya varias tesis doctorales
sobre los materiales que ellos custodiaron (Baquedano, 2016; Fernandez Escudero, 2012;
Polak, 2018, etc.), maltiples trabajos de doctorado y fin de grado, se estan escribiendo
varios libros y la consulta continuada del archivo de la Universidad Auténoma augura la
continuidad de sus trabajos en la investigacion actual.

7. Algunas reflexiones a partir de la carrera cientifica de
Encarnacion Cabré

La trayectoria cientifica versus personal de Encarnaciéon Cabré podemos reivindicarla
como un arquetipo de su época.

Recorriendo estas paginas es incuestionable su formacion cientifica y académica al mas
alto nivel y la aportacion de sus estudios a la ciencia arqueolégica actual, donde sus
trabajos siguen estando vigentes, no pudiendo considerarse su produccién como mera
historiografia. La valentia que supuso la eleccién siempre de temas singulares/margina-
les, poco o nada estudiados en su momento, con la dificulta afadida de no tener refe-
rencias en las que apoyar sus investigaciones y que ella resolvié de forma muy docta. Su
trayectoria vital comprometida, tanto en los momentos vividos durante la Guerra Civil,
ayudando a salvaguardar el “Patrimonio Artistico de la Naciéon”, como en su cotidianei-
dad, manteniendo intacto el legado documental de su padre y de ella misma y donan-
dolo a diferentes instituciones publicas para su conservacion y uso por los investigadores



futuros. Este no es un hecho insignificant , aunque pueda parecer secundario y por ello
haya pasado mas desapercibido, pues se pueden contar con los dedos de una mano los
archivos personales de arqueo6logos/historiadores en general que han sobrevivido a sus
fallecimientos y no se han perdido para la investigacién posterior. Encarna, a pesar de
tenerlo todo en contra, no dej6é nunca la arqueologia. Estos, entre otros, serian motivos
suficientes para que tuviese un protagonismo reconocido. Si hubiese sido hombre, no me
cabe duda que, por un lado, habria podido desarrollar su profesiéon hasta la jubilacién
y, por otro, dada su metedrica carrera cientifica y el valor de sus aportaciones, ocuparia
un lugar relevante en la historiografia arqueoldgica; yo no la hubiese conocido por una
bendita casualidad, me habrian hablado de ella y de sus trabajos en la universidad.

La trayectoria personal versus cientifica de Encarna nos lleva a resumir su cotidianeidad.
En las paginas precedentes he mencionado de pasada, al hablar de la universidad en la
que se formo nuestra protagonista, como los intelectuales de su época estaban bastante
recelosos al empoderamiento de las mujeres en los estudios superiores, maxime en “o -
cios tan estrafalarios” para una mujer como era la investigaciéon arqueologica y el trabajo
de campo, de ahi el intencionado titulo del articulo como “Miss Congres”, nuestra pro-
tagonista siempre fue una rara avis, como ejemplifica a la perfeccién la citada prensa del
momento. A la definicién no inocente de “Miss Congres” he querido anadir “creando
profesion”. Este afio se cumplen noventa anos del ingreso de Encarna en la Universidad
y hoy, como entonces, los estudiantes de Iilosofia y Letras, rama de Historia, son mayo-
ritariamente mujeres, no asi los puestos mas altos del escalafon profesional. Se impone la
necesidad de una refl xi6n pausada y profunda de la constataciéon del hecho de que las
arqueodlogas todavia nos encontremos con un camino pantanoso, con la meta atn por
conquistar.

Glosar su faceta personal me lleva a finalizar con varias referencias filoséfic . En Las
palabras y las cosas y La arqueologia del saber describe Michel Foucault conceptos sobre ar-
queologia y senala como el trabajo de campo tiene como mision sacar a la luz los estratos
(capas) para rescatar lo verosimil de los procesos histéricos. Partiendo, sobre todo, de la
filosofia griega aparece el modelo occidental de mujer-esposa-madre, y serd esta opcion,
basicamente politica, la que todavia perdura en la memoria colectiva como una podero-
sisima herramienta de poder (Foucault, 1968: 1984). Este fue exactamente el arquetipo
de mujer de los vencedores de la Guerra Civil, y Encarnaciéon lo cumplié a la perfeccion.
Madre de ocho hijos, cuidadora de su familia, de su madre, de su tia Paquita... Este fue el
atan que ocupé su vida y del que se sinti6 mas orgullosa y, como todo, lo hizo fenomenal,
pues educd a sus hijos formando ciudadanos intachables. Decia Simone de Beauvoir que
el feminismo es una forma de pensar y una manera de vivir y que no se nace mujer, se
llega a serlo; aniado yo, si las circunstancias y el poder te lo permiten.

En lo personal, estaria satisfecha si estas paginas hicieran refl xionar a los posibles lec-
tores sobre el por qué algunos siguen manteniendo, a dia de hoy, esta visién inmovilista
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que minusvalora a las mujeres. Leyendo entre lineas la vida de Encarna y de las demas
protagonistas de estas jornadas, partiendo de datos indiscutibles como sus colosales tra-
yectorias profesionales, tan cortas en el tiempo —basicamente, desde la entrada en la
universidad en los anos 20 hasta el final de la guerra—, como incuestionables en cada uno
de sus campos, se produce, como si mirasemos embelesados la chistera de un prestidigi-
tador, una construccion ideoldgica de descrédito, a mi juicio NO inocente, que empieza
por el olvido intencionado de nuestras protagonistas, y cuando este no es posible, porque
alguien investiga sus biografias y las da a conocer, muchas veces se produce un proceso
que intenta rebajar sus aportaciones a la cultura, o incluso su prestigio personal, repu-
diandolas a la segunda, tercera, cuarta fila... Desde estas premisas se va reproduciendo
el modelo. Me gustaria pensar que no es una politica deliberada. Si esto es asi urge
mas refl xi6n y mas autocritica. Encarnaciéon Cabré Herreros fue una de esas mujeres
que forman parte de la historia del pais por haber sido pioneras. Desgraciadamente,
las circunstancias de su tiempo y la multitud de dificultades que tuvieron que afrontar
truncaron de golpe sus aspiraciones profesionales, pero no cabe duda que han allanado
el camino de todas las que, siguiendo sus pasos, hemos hecho de la arqueologia nuestra
profesion. Encarna pertenecié a ese grupo de mujeres jovenes y sabias que abrieron la
Universidad a otras mujeres y que demostraron, con su dedicacion y esfuerzo, que las
mujeres también podiamos investigar. Muchas de ellas son desconocidas y, la mayoria,
poco reconocidas. Este texto puede extenderse a todas sus compaifieras que al igual que
Encarna no merecen el olvido. Por ello, jornadas como estas son imprescindibles, visibi-
lizar a todas estas mujeres no debe quedarse en el discurso cientific . Hay que darlas a
conocer, hacer publico el reconocimiento que se merecen y que pasen a los repertorios
bibliograficos generales; deben formar parte de los libros de texto, al mismo nivel que
sus colegas masculinos, para educar en igualdad a los nifios y nifias que nos sucederan.



FIGURA 11. Ejemplo
de algunas de las
publicaciones de
Encarnacion Cabré.
Archivo personal
Encarnacion Cabré.
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A pesar de existir ya una larga tradicién que se remonta, con sus matices, hasta el siglo
XV, la profesion de restaurador de obras de arte o, como se conoce en la actualidad, de
conservador-restaurador de bienes culturales, ha sido tradicionalmente relegada tras otras
funciones consideradas de mayor relevancia, sobre todo en los museos. Esto ha ocurrido
sobre todo en el ambito arqueoldgico, especialmente poco conocido, quiza porque los
tratamientos sobre pintura o escultura siempre han resultado mucho mas vistosos. Por este
motivo, la investigaciéon de la historia de la restauracion de arqueologia y del desempeno
de esta actividad apenas se ha desarrollado, siendo practicamente inexistente la literatura
cientifica sobre esta cuestion. Si a esto afladimos el tradicional olvido de las mujeres en los
diferentes ambitos laborales, es facil comprender que no haya documentacion alguna pu-
blicada en este sentido. A partir de los escasos datos extraidos de los archivos, trataremos
de reconstruir el desarrollo de la profesion en Espafia desde el siglo XIX, aunque la pre-
sencia femenina realmente no resulta representativa hasta la segunda mitad del siglo XX.

La literatura dedicada a la historia de la restauraciéon de bienes culturales ha sido muy
escasa hasta épocas bastante recientes. Al igual que en otros casos relacionados con la
conservacion, es en Italia donde encontramos la mayor parte de los estudios dedicados
a este tema desde los anos ochenta del siglo pasado, fundamentalmente orientados a la
restauracion de las bellas artes, con autores como Luciani (1988) o Conti (1988). Existen
también estudios espafioles sobre este tema, pero igualmente dedicados a estas artes, en
general mas atractivas para el estudioso, pero que apenas aportan datos que afecten al
tipo de piezas que nos ocupa. Sin embargo, algunos de estos trabajos recogen aspectos
generales que podemos extrapolar a los materiales arqueolégicos; podemos citar entre
cllos los de Arturo Diaz Martos (1972), Ana Macarrén y Ana Gonzalez Mozo (1998;
2002), M* Dolores Ruiz de Lacanal (1999; 2004) o M* Jos¢ Martinez Justicia (2001). Radl
Amitrano, Santiago Valiente (1985; 1986) y Maria Sanz Najera (1985), entre otros, en
el nimero monografico sobre “La Restauraciéon en Espana” de la Revista de Arqueologia
(1985), son los principales autores espafioles que a través de sus articulos han tratado
algunos de los aspectos relativos a la historia de la restauracion arqueologica.

En Italia las investigaciones se estan enfocando desde la pasada década hacia la historia
de la restauracion y los restauradores con el proyecto internacional ASRI —Archivio Storico
Nazionale e Banca Dati dei Restauratori Italiani'—, en el que participa Espafia realizando lo
propio con los profesionales espafoles desde la Universidad de Valencia (Roig, 2010),
aunque enfocado a los restauradores de pintura.

Hemos dividido este trabajo en cuatro grandes apartados cronologicos, comenzando con
unos antecedentes en los que se recoge la idea antigua de conservar y reparar lo dafiado,

' Promovido por la Asociacién Giovanni Secco Suardo, el archivo esta constituido por los archivos
personales de restauradores y arquitectos italianos especializados en conservacion y restauracion.



mnata al ser humano, y como, en relacién con los inicios del coleccionismo desde el Re-
nacimiento, se va extendiendo a los materiales arqueolégicos de caracter mas artistico,
tales como las esculturas romanas o los vasos griegos. A partir del siglo XVIII, con el
descubrimiento de las ruinas de Pompeya y Herculano y el consiguiente desarrollo de la
Arqueologia, comienza la denominada “‘restauracién de antigiedades” en contraposi-
ci6on con la de las obras de arte; asimismo, se establecen las bases del ofici , fundamental-
mente a lo largo del siglo XIX, en cuyo tltimo tercio ya contamos de forma habitual con
restauradores en el Museo Arqueologico Nacional, que nos servira de hilo conductor a
través de toda la historia. En Espana la siguiente centuria marca el reconocimiento legal
de la profesion y su evolucion institucional, que pronto se produce también en el Museo
Arqueoldgico de Barcelona, y mas tarde, sobre todo a partir de la posguerra, en otros
museos del pais, en los que poco a poco empiezan a instalarse talleres de restauracion. La
década de los anos sesenta del siglo XX, con la creaciéon del Instituto de Conservacion
y Restauracion y la Escuela asociada, marca el comienzo del altimo periodo, relativo a
un nuevo concepto de trabajo de corte técnico-cientifico y asociado con una formacién
reglada y con la incorporaciéon definiti a —y masiva, como veremos— de la mujer a la
profesion de conservacion-restauracion de bienes culturales, especificamente en el caso
de los arqueologicos. Con este trabajo, en definiti a, se pretende poner al dia un tema
practicamente abandonado hasta el momento y en el que, como en otros muchos casos,
las mujeres no hemos sido protagonistas hasta hace muy poco.

Antecedentes

El concepto de conservacién siempre ha estado muy vinculado a la perdurabilidad de la
obra, que podemos resumir en que determinados objetos por su antigiiedad, su belleza o
su valor son “dignos de ser conservados y transmitidos a las generaciones futuras, y ne-
cesitan de un cuidado y una reparacion delicada que no los ponga en peligro [...]” (Ruiz
de Lacanal, 2004: 23 y 29). Los romanos, por ejemplo, conservaban las obras griegas que
consideraban dignas de ello mediante su reproduccién, como es sabido. Aunque no muy
abundantes, existen también algunos antecedentes de lo que hoy denominamos conser-
vacion preventiva que incluian algunos elementos de control ambiental y de proteccion
contra los agentes de alteracion. Y ya desde muy antiguo se efectuaba un mantenimiento
sobre las obras de arte para asegurar su pervivencia (Amitrano, 1985: 6-7; Martinez
Justicia, 2001: 55).

Las intervenciones sobre objetos antiguos tradicionalmente se llevaban a cabo por va-
riadas y diferentes causas, entre las que podemos citar las reparaciones realizadas para
devolver el uso al objeto, para mejorar su aspecto con vistas a una venta posterior o para
realizar diversos ajustes de forma, tamano, aspecto o, incluso, concepto, por motivos cul-
turales o religiosos, entre otros. Encontramos variadas huellas de estas intervenciones, ta-
les como lafias, remaches, redorados, modificaciones iconografica , adaptaciones a nue-
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vas modas, etc., en objetos de todo tipo y época. Eran realizadas fundamentalmente por
artesanos procedentes de distintos campos, dependiendo de los materiales y las técnicas.

En el Renacimiento surgié un nuevo concepto, el coleccionismo, que comenzaba a va-
lorar las antigiedades como elementos decorativos y de prestigio que, por tanto, fueron
adquiriendo un valor pecuniario ascendente. Y cuando se empez6 a apreciar las obras
de arte antiguas surgié inevitablemente la necesidad de restaurarlas. Sin embargo, las
intervenciones de esta época respondian al caracter esteticista de la demanda: los colec-
clonistas querian reunir piezas completas y de aspecto agradable, sin considerar impor-
tante su autenticidad. Los profesionales disponibles para esta funciéon eran, logicamente,
los mismos que se dedicaban a crear obras de arte, apareciendo entonces la figura del
artista-restaurador, que realizaba esta actividad como funcién secundaria y no siempre
bien considerada. No es dificil encontrar ejemplos de estas restauraciones de materiales
arqueolodgicos, particularmente esculturas, casi siempre relacionadas con el auge del co-
leccionismo. Cabe destacar la cita de Ciriaco de Ancona que, a mediados del siglo XV,
expresaba que en Italia “Por todos los sitios se excava y se recuperan piezas enteras o
fragmentos, que seran dibujados, restaurados, comprados y vendidos”. Los desmanes
sobre los yacimientos debieron de ser tan fla rantes que para su proteccion se creo el
cargo de Comisario de Antigiiedades, para el que fue nombrado Rafael Sanzio en 1515
(Macarrén y Gonzalez, 2002: 45). Desafortunadamente, la situacion siguid siendo muy
similar a lo largo de los dos siglos siguientes, en los que se produjo un enorme expolio de
materiales arqueologicos, sobre todo en Grecia e Italia.

La restauracion de antigiiedades y el nacimiento de una profesion

(siglos XVIII-XIX)

La restauracién propiamente dicha de materiales arqueolégicos no aparecié hasta la rei-
vindicacion de estos como elementos dignos de ser conservados, especialmente a partir
de los descubrimientos de Pompeya y Herculano y de las excavaciones ordenadas por
Carlos III en 1735. Conservar antigiiedades por el mero hecho de serlo, independien-
temente de su valor artistico, es un concepto claramente asociado al espiritu ilustrado y
racionalista de la época. Como es logico, este proceso discurrié de forma paralela con
el desarrollo y auge de la Arqueologia, que permitia reconstruir el pasado a partir de
fragmentos materiales, cuya pervivencia, por tanto, era imprescindible. Se empieza a
desarrollar la restauracién arqueolédgica, que se vinculé de forma muy clara con ideas
historicistas, mas cientificas que artisticas. Sin embargo, a pesar de las nuevas ideas ilus-
tradas de respeto al original, a finales del siglo XVIII y principios del XIX seguian exis-
tiendo corrientes que defendian una reintegracion completa que asegurara la legibilidad
total de la obra, y también su venta, de la que muchas veces se encargaban los propios
restauradores como marchantes (Milanese, 2007: 60). De hecho, ambas tendencias han



convivido en la practica, independientemente de los criterios imperantes en cada mo-
mento, hasta la actualidad.

El proceso de profesionalizacion y especializacion de los restauradores se fue desarrollan-
do, sobre todo en el ambito de la administracién publica, durante el siglo XIX, a lo largo
del cual se fueron estableciendo aspectos como la formacién necesaria, los sistemas de
contratacién, remuneraciéon y control, etc. Los primeros talleres de restauracion se crea-
ron en los museos de pintura, en donde el trabajo era realizado por artistas que, poco a
poco, fueron desarrollando las técnicas adecuadas a finales del siglo XIX, segtin se iban
generalizando el concepto cientifico e historico de la restauracion y la especializacion
profesional. En los museos europeos, como el Louvre, se contrataron restauradores prac-
ticamente desde su fundacién a finales del siglo XVIII y en el Museo del Prado se cred
la Sala de Restauracion en 1827, con tres plazas de restaurador, una de ayudante y una de
mozo auxiliar (Macarron y Gonzalez, 2002: 162).

La restauracion arqueoldgica, por su parte, disfruté de un gran auge en el ambito euro-
peo a partir, sobre todo, de la creaciéon de laboratorios cientificos tan importantes como
los de los museos de Berlin, fundado en 1888 por el Dr. Rathgen; el de Copenhague, por
Rosemberg en 1890, o el de Londres, en cuyo Museo Britanico se encuentra el laborato-
rio cientifico més antiguo que atn subsiste, creado en 1920 con el Dr. Scott al frente. En
Espana la profesionalizacion de los restauradores de materiales arqueolégicos fue mas
lenta y tardia. Se trataba todavia de artistas y artesanos que disponian para restaurar de
los mismos materiales que habian empleado tradicionalmente para realizar reparaciones
en objetos de uso deteriorados.

En el Museo Arqueologico Nacional la necesidad de contar con restauradores se mani-
festo desde su fundacion, en 1867 (MAN, P1868/109-A), aunque con un planteamiento
aun muy alejado del cientifismo centroeuropeo. A pesar de que era ya una profesion
existente y en claro auge, es curiosa la escasa documentacion que existe al respecto, por lo
que los datos de esta primera época son muy escasos y aislados. Hemos encontrado men-
ciones a distintos restauradores, contratados de forma eventual para trabajos concretos
(Rada y Delgado y Malibran, 1871: 44), y sucesivas peticiones justificando la necesidad
de contar con un puesto fijo de restaurador, durante mucho tiempo denegadas (MAN,
1873/51; 1874/35-A). Finalmente, en 1875 se cred la primera plaza oficial de “Restau-
rador del Museo Arqueologico”, nombrando a D. Francisco Contreras y Mufioz (1875-
1882) (MAN, exp. personal de Fco. Contreras, Cj. 54). De forma simultanea consta la
presencia habitual de restauradores de obras pictoricas y de otras especialidades, entre los
que podemos destacar a nuestra primera restauradora, Diia. Jeronima Donaire, contra-
tada el 7 de septiembre de 1876 para la restauracién de los tapices de las monjas Teresas:
“Se admite a Jerénima Donaire para la restauracion de tapices por el jornal de diez y seis
reales diarios, pagados por semanas vencidas” (MAN, exp. personal, Cj. 54); segtn se in-
dica en el expediente, ella debia hacerse cargo de la compra de los materiales necesarios.
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Su hermano Jenaro se incorporé unos dias mas tarde, con un sueldo de diez reales, lo que
nos hace suponer que actuaba como su ayudante. Es probable que su trabajo consistiera
en la costura de los desperfectos que presentaran dichos tapices, pero es un hecho que fue
contratada como restauradora, la primera de la que se tiene noticia, que sepamos (Davila
y Moreno, 1993: 158). A partir de ese afio, la lista de restauradores se sucede de forma
ininterrumpida hasta la actualidad, aunque el archivo no esta completo y muchos de ellos
carecen de expediente personal. La plaza creada en 1875 para D. Francisco Contreras
fue ocupada sucesivamente en este primer periodo por D. José Bustamante y Ardid (1882
1888), D. Laureano Manzano (1888-1898), D. Eduardo de la Rocha (1898-1901), D. José
Diaz Molina (1901-1912) y D. José Diaz Galan (1912-1957), todos ellos especializados en
la restauracion de materiales arqueologicos (Davila, 2018).

En el Museo Provincial de Antigiiedades de Barcelona contamos con la referencia de
D. Emilio Gandia Ortega (1866-1939), un interesante personaje muy vinculado con la
restauracion desde principios de siglo, contratado inicialmente como conserje del museco
en 1899, época en la que ya realizaba, entre otras, las tareas de restauraciéon de los mate-

FIGURA 1. Expediente personal de los hermanos Donaire (MAN, 1876, 1876/5/8-00001).



riales arqueologicos (“Emilio Gandia....”, 1940), y nombrado oficialmente conservador
del Museu de ’Art Decoratiu 1 d’Arqueologia en 1903 (Burch 1 Rius et al,, 2015). Por
tanto, el Museo Arqueoldgico de Barcelona fue, después del Nacional, el primero en
contar con un laboratorio-taller de restauracion (Davila y Moreno, 2018: 695). De otros
museos espanoles solo hemos encontrado una referencia a restauraciones antiguas en el
de Sevilla. A pesar de que existia desde 1879, los datos de esta época sobre el tema son
muy escasos. Torrubia y Monzo (2009) nos cuentan que en 1900 apareci6 la estatua de
Duiana cazadora y que fue entonces restaurada por D. Francisco Narbona, que le reintegro
la pierna derecha con escayola (Davila y Moreno, 2018: 696).

El desarrollo profesional del restaurador de materiales
arqueologicos (1900-1960)

A principios del siglo XX se producia por primera vez el reconocimiento legal de la pro-
fesion de restaurador de materiales arqueologicos en Espana en el Reglamento de Museos
de 1901 (R. D. 29/11/1901), en el que se indicaba que los restauradores de los museos
arqueolodgicos, por su caracter técnico, debian depender directamente del Jefe del Esta-
blecimiento (art. 29) y se daba una serie de pautas para desarrollar su trabajo (arts. 30 y
56). En 1908 se cred la segunda plaza de restauracion de materiales arqueologicos en el
museo, que fue ocupada sucesivamente por D. Francisco Gousino (1908-1912), D. Ma-
nuel Tovar y Condé (1912-1921) y D. José¢ Maria Pérez-Rubin y Arréniz (1920-1961). La
formacion y trayectoria laboral de estos profesionales era tan variada como dispar, dada
la inexistencia de escuelas o centros donde se pudiera estudiar la profesiéon, que obligaba
a que todos ellos fueran autodidactas. La mayoria provenian del mundo del arte o la arte-
sania y otros fueron seleccionados por su habilidad manual, empezando como auxiliares
y aprendiendo el oficio a en el museo (Davila, 2018).

A pesar de los cambios sociales y de la introduccién de la actividad en los organismos
oficiale , como hemos visto, el concepto moderno de conservacion-restauraciéon no ha
cristalizado y se ha generalizado hasta bien entrado el siglo XX. Esta tendencia tuvo su
maximo exponente en la Primera Conferencia Internacional de Arquitectos y T'écnicos
de Monumentos Histéricos, organizada por la Oficina Internacional de Museos (OIM) y
celebrada en Atenas en 1931. Sus conclusiones fueron recogidas en la denominada Carta
de Atenas, en la que se establecian los elementos mas importantes de los actuales criterios
de conservacién y restauracion. Se generd un ambiente internacional de proteccion del
patrimonio y de basqueda de nuevas técnicas y materiales, y se empezaron a fraguar
grandes proyectos de renovacion de las instalaciones de los museos para adaptarlas a los
nuevos criterios museograficos o de creacion de talleres de restauracion, por ejemplo. En
Espafia recogen estas teorias la Constituciéon de 1931 vy, sobre todo, la Ley de Patrimonio
de 1933, que extendia la protecciéon de las excavaciones y materiales arqueologicos.
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En ese mismo afio de 1931, el Ministerio de Instruccion Pablica y Bellas Artes creé dos
nuevas plazas “afectas al Servicio de Excavaciones oficiales y con caracter técnico-ar-
queoldgico” (R. O. 7/02/1931), que desempenarian su labor en el Museo Arqueol6gi-
co Nacional y que realmente serian las primeras plazas de restaurador de arqueologia
propiamente dichas. Su provision se llevo a cabo mediante concurso-oposicion. Los as-
pirantes debian acreditar por medio de certificado “haber cursado la ensefianza de Ar-
queologia en alguna Universidad, con practicas de excavaciones costeadas por el Estado,
trabajos realizados, procedimientos, materiales y criterio arqueologico en que se basan”
(MAN, exp. personal de Garcia Cernuda, Cj. 53). En realidad, estas plazas fueron crea-
das a medida de los dos Gnicos aspirantes, D. Luis Pérez Fortea y D. José Garcia Cernuda,
ambos colaboradores habituales en las excavaciones de D. Juan Cabré y contratados en
el museo como restauradores interinos desde el afio anterior.

FIGURA 2.
Encarnacién y
Enrique Cabré con
José Garcia Cernuda
y un grupo de obreros,
en primer término
La Pepa y Primitivo
Jiménez, junto a una
sepultura en proceso
de excavacion de

la necrépolis de La
Osera (Chamartin,
Avila). Hacia

1933. Instituto del
Patrimonio Cultural

de Espana. MCD.

En los afos de la Guerra Civil hubo una gran actividad en el Museo Arqueoldgico, ya
que fue sede de la Junta de Incautacion y Proteccion del Tesoro Artistico y de las distintas
organizaciones que la fueron sustituyendo posteriormente. Las tareas de restauracion
también continuaron, como puede verse en una fotografia con el rétulo de “Sala de
restauracion del MAN durante la guerra” en la que aparecen unos restauradores reinte-
grando ceramicas, entre los que reconocemos a Garcia Cernuda; lo mas probable es que
también se encuentren en ella Diaz Galan y Pérez Fortea, pero no hemos podido identi-
fica los con seguridad. Sin embargo, gran parte de la guerra estuvo solo Diaz Galan, ya
que Pérez-Rubin estuvo de excedencia y Fortea y Cernuda fueron trasladados a Valencia
“para una mision especial”, acompafnando al patrimonio desplazado, bajo las 6rdenes
de la Subjunta Delegada para la Proteccion del Tesoro Artistico Nacional (MAN, exp.



personal, Cj. 53; 1937/7). Mientras, Diaz Galan se hizo cargo del taller de restauracion
y, segun consta en una “Relacion de personal adscrito actualmente al Museo Arqueolo-
gico Nacional y en posesion de certificados de trabajo”, de 1937, trabajaron con ¢l dos
seforitas contratadas como “Ayudantes de Restauraciéon”, Dia. Juana Blasco Millor y
Dia. Celia Rodriguez Garcia (MAN, 1937/31). Hay una placa en el archivo fotografico
del museo, rotulada con el titulo de “Restauracion de ceramica ibérica en el MAN”, que
podria pertenecer a esta época, ya que en ella aparecen grandes salas con mesas repletas

FIGURA 3. Sala
de restauracién
del MAN durante
la guerra (MAN,
FD/N/00459).

FIGURA 4.
Restauracion de
ceramica ibérica
en el MAN (MAN,
FD/N/00464).
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de ceramica y tres trabajadores, un varéon y dos mujeres. Desconocemos la cronologia
exacta de la imagen pero podria muy bien tratarse de Diaz Galdn® y de estas dos restau-
radoras que le ayudaron durante la guerra (Davila, 2018).

Todo el proceso de renovacién iniciado en los primeros anos treinta quedoé interrumpido
por la Guerra Civil, en que gran parte de los fondos de los museos se trasladaron o per-
manecieron protegidos. En muchos de los casos se produjeron grandes destrozos en el pa-
trimonio, por lo que cuando en la posguerra se acometi6 la reinstalacion de los museos,
la restauracion constituyd una actividad prioritaria y, para paliar en parte estos dafios, se
inici6 un proceso de instalaciéon de nuevos talleres-laboratorios en estas instituciones. En
1940 se empezaron a publicar las Memorias de los Museos Arqueoldgicos Provinciales (MMAP)
(1940-1961), en las que podemos encontrar interesantes datos sobre la presencia de res-
tauradores y de sus circunstancias laborales en los distintos museos espaiioles.

En aquella época, ademas del Museo Arqueologico Nacional, solo el de Barcelona,
como ya vimos, contaba con una plantilla fija d restauradores. Tras la Guerra Civil su
gestion se transfiri6 a la Diputacion de Barcelona, pasando a denominarse Museo Ar-
queologico de Barcelona (www.mac.cat/esl/Sedes/Barcelona/Presentacion [consulta:
1-02-2017]). Durante la guerra y la posguerra sigui6 en funcionamiento el denominado
“taller de reconstruccion y restauracion” (MAMAP, 1940: 30). En las referencias de los
anos cuarenta no se aportan nombres o datos sobre los restauradores, aunque se publi-
can fotos de los profesionales en el taller de restauracion de ceramica (Davila y Moreno,
2018: 701). En la década siguiente sabemos que el jefe de taller era D. Francisco Font

FIGURA 5. Restauracion de cera-
mica en el Museo Arqueoldgico de
Barcelona, Servicio de Investigacio-
nes Arqueolégicas, en 1940 (MMAE
1940, lam. XVa).

2 El restaurador que aparece en la imagen es el mismo que encontramos a la izquierda en la fotografia
ya citada “Sala de restauracién del MAN durante la guerra”, por lo que serfa razonable identificarlo
como Diaz Galan.



y que trabajaban con ¢l los restauradores Sr. Aloma y Sr. Alcala y D. Nicasio Arraiza
como ayudante (MMAE 1950-51). Tras el fallecimiento de Font, se hizo cargo de la jefa-
tura el Sr. Sunyer, con los restauradores Aloma y Maragliano y el escultor Sr. Climente
(MMAR 1955-57).

Poco a poco se fueron instalando otros talleres, mas o menos rudimentarios, en diferen-
tes museos: Valladolid, en 1942, o Mérida, Gerona y Albacete, en 1943 (MMAE 1943:
174). Después, sucesivamente, se fueron organizando otros en los museos de Ibiza, Lugo,
Sevilla, Granada, Carmona, Toledo, Sevilla, Tarragona o Ampurias, aunque el servicio
no fue estable en todos ellos por carecer de restauradores fijos (Davila y Moreno, 2018).
Todas las referencias de restauradores encontradas correspondientes a los afios 1940 a
1960 pertenecen a varones, con la tnica excepcién del Museo de Toledo en el que los
cuadros fueron tratados en 1945 “por la pintora sefiorita Garcia Pardo” (MMAE 1945:
138), de la que no se ofrece mas informacion®.

En lo que se refie ¢ a la formacioén, la restauracién comenzé a desarrollarse como dis-
ciplina en nuestro pais tras la reorganizacion de las Escuelas de Bellas Artes de 1942,
impartiéndose las especialidades de Restauraciéon de Pintura y de Escultura en las de
Madrid, Barcelona, Sevilla y Valencia (Hidalgo, 1975: 75/12/4-8). Posteriormente, en
los aflos sesenta ya tan solo existia la Catedra de Restauracién de Cuadros de la Escue-
la Superior de Bellas Artes de San Fernando, que era optativa (Melchor, 1985: 2). En
cuanto a la especialidad de restauracion de materiales arqueologicos, seguia sin haber en
Espafia ningun tipo de estudio, ni siquiera dentro de los planes universitarios de Arqueo-
logia, sobre los que en 1946 se presentaba esta reivindicacion:

“Quedan fuera del plan los temas relativos a “T'écnica de Excavaciones’, ‘Arqueologia
Oriental’, Arqueologia Medioeval’, ‘Historia de la Escritura’, “T'écnica de la Restau-
racion y la Recomposicion’, ‘Museografia’, ‘Sigilografia’, etcétera, etc. [...] Lo que
mas huérfano queda en la planificacion de la formacion del arquedlogo en la Uni-
versidad es el proporcionarle conocimientos practicos, no solo con el conocimiento
directo de los objetos, sino también los conocimientos complementarios ¢ instrumen-
tales de excavacion, clasificacion, restauracion, formacion de fi heros bibliografico ,
etc., etc.” (Ballesteros, 1946: 23 y 25).

Es evidente que ya desde entonces habia una importante demanda de formacion reglada
en este sentido.

3 Con toda probabilidad se trata de la artista granadina del grupo de “Las Sinsombrero”, DAa. M@ Luisa
Garcia Pardo, que, ademas, fue profesora de Pintura en la Escuela de Bellas Artes de Toledo. Puede
consultarse el capitulo que le dedica F. Garcia Martin (1999).
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La moderna conservacion-restauracion de bienes culturales
arqueolégicos y la incorporacion definitiva de la mujer a la profesion

En Espana la Guerra Civil supuso un parén a todo el proceso modernizador que se habia
iniciado en Europa en los anos 30 y que no se recuperé en la posguerra, en gran parte de-
bido al desinterés del franquismo por las nuevas teorias de conservacion y restauracion,
identificadas con la politica republicana (Ordieres, 1997: 239; Recio Segoviano, 1980:
23-24). Este estancamiento fue solo paliado por la implicacién personal de investigado-
res como D. Gratiniano Nieto Gallo, introductor de estas materias en la Universidad vy,
como Director General de Bellas Artes, impulsor del Instituto Central de Conservacion
y Restauracion de Obras de Arte, Arqueologia y Etnologia en 1961.

Con la creacién de este centro, con un planteamiento cientifico e innovador, se inici6 una
nueva era de modernidad en el panorama espaiiol, dotandolo de una unidad de criterios
basicos en el campo de la conservacion y restauracion de bienes culturales, incluyendo la
de materiales arqueoldgicos. Inicialmente ubicado en el Cason del Buen Retiro, en 1969
fue trasladado al edificio del Museo de América. Dos anos mas tarde, en 1971, sufri6 una
importante reorganizacion, pasando a denominarse Instituto de Conservacién y Restau-
racion de Obras de Arte (ICROA). En la década de los ochenta se estableci6 en el edificio
circular de los arquitectos Higueras y Mird, ubicado en la calle de El Greco (Ciudad
Universitaria de Madrid), que continda siendo su sede. Actualmente ha seguido desem-
pefiando su importante labor como Instituto del Patrimonio Histérico Espaiiol (IPHE) vy,
desde 2008, como Instituto del Patrimonio Cultural Espaiiol (IPCE), aunque ya no es el
unico organismo de estas caracteristicas, puesto que se han ido creando otros similares
en varias comunidades auténomas con la idea de que en un futuro no muy lejano cada
una de ellas cuente con su propio Instituto de Conservacion.

Entre los cometidos fundamentales del Instituto Central de Restauracién y Conservaciéon
se encontraba la formacién de nuevos restauradores, como indicaba el propio decreto de
creacion (2415/1961):

“[...] la necesidad que se deja sentir de un Centro para la formacion de los técnicos a
los que hayan de encomendarse en el futuro las tareas de restauracién y conservacion
de que se trata, hace aconsejable el que en intima relacién con el Instituto Central de
Restauracion exista una escuela orientada al expresado fin”

Por tanto, englobaba bajo la misma direccién la denominada Escuela de Procedimientos
y Arte de la Restauracion y Museologia (art. 31 a) o Escuela Central de Restauracion
(art.121), que no empezo6 a funcionar hasta cuatro afos mas tarde y a la que se traslada-
ron los antiguos estudios de Bellas Artes (“Los criterios basicos... 7, 1986: 59). Su regla-
mento, del que careci6 hasta 1969 (Orden de 15/03/1969, BOE 9/04/1969), indicaba
que se regiria con cardcter supletorio por las normas de las Escuelas de Artes Aplicadas



y Oficios Artisticos (Decreto de 24/07/1963) y que su caracter seria “eminentemente
practico y de formacién profesional (art. 11)”. Establecia una duracién de tres cursos
tedrico-practicos y la expedicion de un titulo oficial a su finalizacion, indispensable para
acceder a plazas “de este caracter en los Centros del Estado”; también consideraba vali-
do para este fin el diploma de Restaurador de las Escuelas Superiores de Bellas Artes (De-
creto de 21/09/1942). El decreto de reorganizacion del Instituto de 1971 (2093/1971,
de 23/07) cambid su denominacién por la de Escuela de Restauracion de Obras de Arte
y le asign6 un director propio, responsable de “la docencia y formacién técnica y pro-
fesional de los futuros restauradores del pais”. En 1977 se cre6 el Ministerio de Cultura
(R.D. 2258/1977, de 27 de agosto, BOE 1/09/1977) y el ICROA pas6 a depender de
la Direccién General del Patrimonio Artistico de dicho organismo; fue entonces cuando
la Escuela se separd definiti amente del Instituto para mantener su logico vinculo con
el Ministerio de Educacién (Amitrano, 1985: 29; Valiente, 1985: 56). En la actualidad, y
tras la trasferencia de competencias en educacion a las comunidades auténomas, depen-
de de la Direccién General de Universidades y Ensefianzas Artisticas de la Consejeria de
Educacién e Investigacion de la Comunidad de Madrid.

La Escuela comenzo a funcionar en octubre de 1965 en el Casén del Buen Retiro, sede
todavia del Instituto, cuatro afios después de su inauguraciéon, cuando los responsables
“consideraron que el jovencisimo Centro poseia ya los medios materiales y humanos y la

FIGURA 6. El Instituto de
Restauracion en los afios
sesenta, ain ubicado en el
Cason del Buen Retiro. El
Instituto de Restauracion en
los afios sesenta, ain ubicado
en el Cason del Buen Retiro.
Archivo personal . Gago.
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madurez necesaria como para poner en marcha su proyecto inicial y mas importante en
el ambito de la funcion docente que preveia el decreto fundacional: la Escuela de Artes
Aplicadas a la Conservacion y Restauracion de Obras de Arte, Arqueologia y Etnolo-
gia” (Moran Cabré, 2011: 1). Desde el principio hubo dos especialidades: Restauracion
de Pintura y Restauraciéon de Arqueologia, impartidas por los mismos técnicos de la
institucion en la gran sala longitudinal norte de la primera planta del Cason del Buen
Retiro (Moran Cabré, 2011: 3). Se basaba en un sistema de “maestro-aprendiz” en el
que los estudiantes estaban contratados como ayudantes, segiin consta en las néminas del
Instituto, y recibian una enseflanza eminentemente practica, con apoyo de asignaturas
tedricas por las tardes, fuera del horario laboral. Hasta 1969, como deciamos, la Escuela
no tenia reglamento, por lo que esa fecha se considera la de creacién propiamente dicha
del centro, cuyo cincuentenario celebramos el proximo 2019. Coincidié que también en
ese afio se produjo el traslado del Instituto al edificio del Museo de América, instalandose
la Escuela en la torre, donde permanecié hasta 1987 en que pudo ocupar el recién refor-
mado Palacio de las Rejas, en la calle de Guillermo Rolland.

Aunque no hay mucha documentacioén disponible de aquella época, a través del estudio
de las actas de las primeras 25 promociones (1965-1990) hemos tratado de establecer
una evolucién de la presencia femenina, tanto en el profesorado como entre los alumnos.
Ya en la primera plantilla de profesores de 1965 podemos destacar dos mujeres, Diia.
M* Socorro Mantilla Rojas, profesora de Fisica y Quimica, y Dna. Antonia Martinez
Chumillas, de Practicas de Conservacién y Restauracion de Pintura. Los demas ilustres
profesores de los primeros anos fueron D. Manuel Pellicer, de Arqueologia; D. Matias
Diaz Padroén, de Historia del Arte; D. Antonio Zarco, de Técnicas de Pintura; D. Vicente
Vinas Torner, de Técnicas y Practicas de Conservacién y Restauracion de Arqueologia y
Dibujo Arqueoldgico, y D. Justo M" de la Encarnacién, profesor de Fotografia. En 1965-
66 se incorpord Dna. Consuelo Sanz Pastor como profesora de Museologia, siendo esta
la primera vez que se ofrecia la ensefianza de esta disciplina en Espafia*. En los dos cursos
siguientes accedieron al puesto Diia. Rosario Lucas Pellicer en Arqueologia (1967-68) y
Diia. Margarita Mora Rubio en Dibujo Artistico (1968-69).

En los primeros afios de la nueva sede de Moncloa, en la primera mitad de la década
de los setenta, continué imparable la incorporacién de personal femenino con un goteo
constante: en el curso 1970-71, Diia. M" Dolores Asquerino en Arqueologia y Dia.
Maria S. Sanz Nijera en Practicas de Restauraciéon de Arqueologia; en 1971-72, Dia.
Zoraida Dardenas en Practicas de Restauracion de Pintura y Diia. M" Paz Fernandez

* Dato aportado por Dha. Maria Sanz Najera, alumna de la segunda promocién de la Escuela,
posteriormente profesoray reconocida profesional en el campo de la Conservacion y la Restauracion
de Arqueologia. Desde aqui nuestro agradecimiento por esta informacion y por otras muchas sobre la
historia de la profesion.



Bolanos en Ciriterios de intervencion; en 1972-73, Dna. M* del Carmen Garrido en
Historia del Arte y Diia. M" Teresa de Urkullu en Dibujo Artistico; en 1973-74, Diia. M*
José Alonso Lopez en Técnicas y Practicas de Restauracién de Arqueologia, y en 1974-
75, Dha. M* Teresa Escohotado en Dibujo y Técnicas Pictoricas y Dia. Eloisa Teresa
Grasa Jordan en Fisica y Quimica. Sin embargo, en el siguiente curso (1975-76), en el
que se produce una importante renovacion de plantilla con seis profesores nuevos, entra
solo una mujer, Diia. Angela Recio Segoviano, para Técnicas de Restauracion de Pintu-
ra. A partir de este momento solo vemos el ingreso de profesores hombres, con alguna
excepcion y durante cortas temporadas —Diia. Ana Calvo (1979-80) y Diia. M* Carmen
Bernardez Sanchez (1982-83), ambas para la asignatura de Practicas de Restauracion de
Pintura—, de manera que durante casi toda la década de los ochenta la plantilla es com-
pletamente masculina, con la tinica excepcion de la profesora Alonso Lépez.

En 1987-88 comienza un nuevo plan de estudios, con la implantaciéon de dos especiali-
dades mas y con una estructura distinta, consistente en un primer ano comun y dos de
especialidad. En este curso y el siguiente solo se pone en funcionamiento la de Conser-
vacion y Restauracion de Escultura, para lo que se aumenta la plantilla con dos profe-
sores, ambos varones. En 1988-89 se incluye también la especialidad de Conservacion
y Restauracion de Documentos, de forma que el alumnado practicamente se duplica
respecto del plan anterior, lo que supone la contrataciéon de un importante nimero de
profesores, que asciende a once, de los que cinco son mujeres, alcanzandose de nuevo
cast la paridad. En el momento actual, en que ya tenemos un ultimo plan de estudios
con un Grado de cuatro afnos y un master de uno, la Escuela cuenta con una plantilla
de treinta y cuatro profesores, diecinueve de los cuales somos mujeres. La proporcion
ha aumentado notablemente aunque todavia no al mismo nivel en que lo han hecho las
alumnas, como veremos.

Para poder observar la evolucién del alumnado desde una perspectiva de género, he-
mos revisado las listas de esos primeros veinticinco anos de la Escuela, realizando un
recuento de alumnos totales ~hombres y mujeres—, por un lado, y solo los de la espe-
cialidad de Conservacion y Restauracion de Arqueologia, por otro. Hemos elaborado
un grafico de columnas que nos permite observar claramente los cambios producidos
en este sentido a lo largo de todos estos aflos y obtener una serie de conclusiones. En el
primer curso (1965-66), con un nimero de menos de veinte alumnos, predominan los
varones en el total y bastante mas en nuestra especialidad, mientras que en el segundo,
en el que se triplica el alumnado, las mujeres superan a los hombres casi en un 11 %
en el total y solo ligeramente en la especialidad. En el tercero, 1967-68, se equiparan
exactamente, manteniendo la leve superioridad en Arqueologia, y a partir del siguien-
te, ya con la creacién oficial de la Escuela y el traslado al Museo de América en 1969,
la presencia femenina se dispara, duplicando muy pronto a la masculina y, algunos
cursos, incluso triplicandola. Algo muy parecido ocurre en Arqueologia, exceptuando
unos afios, entre 1983 y 1986, en que se produce una cierta paridad. Cuando en el
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curso 1986-87 la Escuela se traslada al palacio de la Bola y empiezan a impartirse las
otras especialidades, se produce un descenso logico en el alumnado de Arqueologia en
relacion con el total, pero se mantiene una amplia superioridad femenina que muchos
anos supera en el doble a los varones. Esta situacion se ha mantenido mas o menos es-
table a lo largo de los anos, con un moderado aumento de las mujeres. Si comparamos
las columnas correspondientes al curso 1989-90, en que se impartia una diplomatura
de tres afios con cuatro especialidades y una ratio de 15 alumnos por profesor, con el
curso de 2017-18, en el que hemos refl jado los alumnos del Grado, también de cuatro
especialidades pero con una ratio de 10/1, podemos observar que es muy parecida en
el nimero de mujeres, con un cierto descenso en el total de varones, que en el caso
de nuestra especialidad es mucho mayor, tendencia que viene notandose desde hace
algunos anos en que los alumnos hombres se decantan mas por otras especialidades,
sobre todo la de Escultura.

El importantisimo cambio que se produce cuando la restauraciéon pasa de ser un oficio
artesanal a una profesion cientifico-técnica con una formaciéon reglada, poco a poco se
va notando también en la sociedad y las instituciones, de manera que paulatinamente

FIGURA 7. Tabla con el grafico de columnas de alumnos y alumnas —totales y de la especialidad de  estauraciéon
de Arqueologia— de la Escuela de Conservacion y Restauracion desde 1965 a 1990 y comparacion con el curso de
2017-18 (elaboracion propia de la autora).



las mujeres van ocupando puestos de trabajo en el propio Instituto de Conservaciéon y
Restauracion del Patrimonio y en los distintos museos, entre otras.

Habiamos dejado el Museo Arqueolégico Nacional en 1937; pues bien, durante todo el
periodo siguiente, de casi tres décadas, permanecieron los mismos cuatro restauradores
titulares que ya conociamos hasta la edad de jubilacion reglamentaria —entonces de se-
tenta afos—, de forma que la mayor parte desempend su labor durante mas de cuarenta
anos de servicio en el museo. Diaz Galan se jubil6 en 1957, Pérez-Rubin en 1961 y Pérez
Tortea en 1965. Por lo tanto, de las cuatro plazas que tenia el museo, solo quedé ocupada
la de Garcia Cernuda, con el consiguiente trastorno para la institucion, que solicitaba
continuamente el ingreso de nuevos restauradores sin conseguirlo. A partir de 1970, la
insistencia del director obtuvo sus frutos y consiguié que se dotaran de nuevo las cuatro
plazas vacantes por jubilacién que, esta vez, obtuvieron profesionales titulados por la Es-
cuela del Instituto Central de Restauracién de Obras de Arte. Pertenecian, de hecho, a su
promocién inaugural y por primera vez incluian una mujer, Diia. Mercedes Martin Roa
(1970-1986), que fue la primera restauradora titulada que entré en el museo. Cuando
ella se traslado al Instituto en 1986 fue sustituida por Diia. Olga Cantos Martinez, pero
seguia habiendo solo una mujer en una plantilla de cinco cuando, como hemos visto, ya
habia una clara superioridad de tituladas. Cantos también se marché al IPHE en 1988
y quedaron dos plazas vacantes que no se cubrieron hasta la oposicion de 1992, que
ganaron Dia. M." Antonia Moreno Cifuentes y la autora de este trabajo. En 1994 se
incorpor6é Dna. M.* Antonia Lopez Gschwind y ya a partir de entonces, al irse jubilando
los restauradores que habian entrado desde 1970, sus puestos se fueron ocupando por
restauradoras hasta componer en la actualidad una plantilla completamente femenina,
incluyendo todo el personal del departamento de Conservacién.

Conclusiones

De lo anteriormente expuesto se deduce la poca o inadecuada investigacion que, hasta
el momento, se ha llevado a cabo sobre la conservacion y restauracion arqueologica en
Espaia, limitada practicamente al Museo Arqueolégico Nacional. Es esta una asignatura
pendiente de la investigacion para los profesionales, no solamente referida a los criterios y
materiales empleados, sino a la formacién y metodologia de trabajo de los restauradores,
especialmente en los siglos XIX y principios del XX, asi como a la reivindicaciéon de su
labor, fundamental para la conservacion del patrimonio arqueolégico. Y, dentro de este
contexto, el caso de las mujeres se ha encontrado especialmente abandonado, por lo que
queda mucho trabajo por hacer en este sentido, al igual que en tantos otros ambitos.

La tarea de investigar estos aspectos no siempre es facil, pero es un hecho que existen
muchos datos en archivos de museos y viejas publicaciones que nunca se han estudiado
desde este punto de vista. Si esta documentacion se investigara de forma minuciosa en
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el sentido que nos ocupa, como se ha llevado a cabo en el caso del Museo Arqueologico
Nacional y la Escuela Superior de Conservaciéon y Restauracion de Bienes Culturales,
permitiria recabar y extraer una valiosa informacién que ayudaria a aumentar y mejorar
el conocimiento sobre la historia de los restauradores, su formacion, técnicas y materiales
de trabajo y, especialmente, a localizar y difundir la presencia femenina, tan desconocida
en este terreno.

Hemos visto que apenas hubo restauradoras mientras se trataba de una profesion ex-
clusivamente artesanal. El mundo de los oficios siempre ha estado muy cerrado a las
mujeres, posiblemente por desconfianza por parte de los clientes y falta de informacion.
Sin embargo, se produce un cambio radical cuando comienza la formaciéon académica
reglada, en primer lugar porque el conocimiento da seguridad para enfrentarse al tra-
bajo y, en segundo lugar y fundamentalmente, porque un titulo oficial iguala a todos los
titulados, sean hombres o mujeres. Esta equiparacion en la formacién poco a poco se
refleja en el mundo profesional, al que la incorporaciéon de la mujer, aunque inicialmente
lenta, se produce de forma imparable.

Para concluir, me gustaria explicar por qué he puesto un titulo a este articulo basado en
la denominacién masculina de la profesion. Esto respondia a que siempre, hasta muy re-
cientemente como hemos visto, se ha tratado de un oficio de hombres. Sin embargo, en la
actualidad ha llegado a convertirse en una profesion igualitaria, aunque eminentemente
femenina, por lo que el titulo pasard a ser inclusivo: “La conservacién-restauracion de
bienes arqueologicos desde el siglo XIX. El progreso de las mujeres en la profesion™.
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Haciendo y Rehaciendo.
Arquitectura, Mujeres y
Patrimonio: en primera persona



Pioneras

Matilde Ucelay Maortua. Madrid, 1912-2008

Hija mayor del matrimonio formado por el abogado Enrique Ucelay Sanz y por Pura
Maoértua Lombera. Su madre, gran amiga de Federico Garcia Lorca, pertenecié al Ly-
ceum Club Femenino y fue fundadora de la compaiia de teatro Anfistora

Ucelay estudi6 bachillerato en el Instituto Escuela con excelentes calificacion s académi-
cas, ademas de la carrera de piano. En 1931 ingresé en la Escuela de Arquitectura de la
Universidad de Madrid junto con Lali Urcula, que no acabé la carrera, y Cristina Gonzalo.

Terminé en junio de 1936. Junto con Fernando Chueca Goitia cursé dos cursos en uno,
quizas con la idea de ser la primera mujer arquitecto de Espafia, segiin gustaba de contar
el profesor De la Sota.

Al terminar la carrera, sus companeros de curso le hicieron un homenaje en el Hotel Na-
cional. En 1936 fue la Gnica mujer miembro de la Junta de Gobierno del Colegio Oficial
de Arquitectos de Madrid, en la que ejerci6 el cargo de secretaria. Por causa de la guerra
la familia se traslada a Valencia.

En enero de 1937 se cas6 en Valencia con José Ruiz Castillo, abogado y director de la
editorial Biblioteca Nueva. El matrimonio tuvo dos hijos: José Enrique y Javier.

Una vez finalizada la guerra, y como consecuencia de su participacion en la Junta de Go-
bierno del Colegio de Arquitectos de Madrid en 1936, fue juzgada varias veces en con-
sejo de guerra y depurada profesionalmente por la Direcciéon General de Arquitectura,
acusada de “auxilio a la rebelién”. Fue sentenciada el 9 de julio de 1942 a inhabilitacién
a perpetuidad para cargos publicos, directivos y de confian a, con prohibicién para el
ejercicio privado de la profesion durante cinco afos e indemnizaciéon de 30.000 pesetas.
La exclusiéon profesional, producto de la depuracion obligada por el Ministerio de la Vi-
vienda a través del Consejo Superior de Colegios de Arquitectos de Espana, afecté a mas
de cien arquitectos, muchos de ellos de Madrid.

En la publicaciéon de Javier Vilchez Luzoén (2014) se recogen diversas entrevistas de las
que reproducimos algunos fragmentos e informacion diversa:

“... 581, segui construyendo. Dos buenos amigos fi maron los proyectos que realizaba

]

¢Quiénes? Eso es algo que no sé si debo decirle”".

' Los arquitectos que ayudaron a Matilde Ucelay tras la inhabilitacion eran Aurelio Botella y José Maria
Arrillaga. Vilchez Luzon, 2014: 200.



El titulo obtenido en 1936 no le fue expedido oficialment hasta el ano 1946. En la
década de 1950 su candidatura a la junta directiva de la Asociaciéon de Mujeres Univer-
sitarias, de la que fue fundadora con el carnet namero 7, fue vetada por las autoridades
franquistas. En 2004 obtuvo el Premio Nacional de Arquitectura a toda su obra.

En otra entrevista de la misma publicacién®:

“¢Dificul ades para estudiar arquitectura? Ninguna. Ingresé en la Escuela normalmen-
te, en dos anos, como se hacia en 1929-30. Se decia entonces que la Escuela no queria
admitir chicas. Nunca fue verdad semejante cosa. Es una leyenda negra y falsa. Fuimos
maravillosamente recibidas las pocas chicas que llegamos a la Escuela en mi tiempo. No
gozamos de ningtn privilegio, pero si de consideracion...””.

“No sé por qué se empenan ustedes en eso. Nunca fuimos discriminadas en la Escuela
de Arquitectura. Atn recuerdo como algunos profesores se levantaban si yo entraba en el
aula y junto a ¢l el resto de alumnos. Eran unos tiempos diferentes. Incluso adaptaron un
bafio para mi. Entonces no habia servicios para sefioritas en la Escuela. Pero llegaron mas
mujeres a la Escuela de Arquitectura. Yo no fui la tnica. Ellas tampoco fueron discrimina-
das por ser mujeres. Yo ingresé en el verano del 29 tras realizar unas duras pruebas de ac-
ceso junto a Fernando Chueca, entre otros. Una de mis preocupaciones fue quedar bien
por eso de ser mujer. Era algo comun a todas las que estudidbamos en aquellos anos™.

“Mi forma de construir no se guiaba por los diferentes estilos que imperaban en el
pais. Me ocupaba del gusto del cliente. Es importante construir para que la persona
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que te paga esté satisfecho o satisfecha

“Si. Por las mafanas visitaba las obras con un Seiscientos que tenia. Las tardes las pa-
saba en casa, en mi propio estudio disenando, y ain me quedaba tiempo para poder
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atender las tareas propias de una madre

“Mis primeros clientes fueron extranjeros. Ellos estaban acostumbrados a ver en sus
paises como se le confiaba una obra a una mujer. Tuve clientes rusos, americanos,
ingleses, alemanes e italianos™.

2 Castro, 2004, parcialmente reproducida por Vilchez Luzén, 2014.
3 Vilchez Luzon, 2014: 196.
¢ Vilchez Luzdn, 2014: 199.
5 Vilchez Luzdn, 2014: 200.

¢ Vilchez Luzén, 2014: 200. Ucelay tenia estudio y vivienda en la casa que conforma el chaflén entre las
calles Alcald y Goya de Madrid.

7 Vilchez Luzdn, 2014: 201.
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En 1953 realiza la Casa Oswald. La sefiora Oswald visit6 el Colegio de Arquitectos pi-
diendo una arquitecta que pudiera construir su casa en la urbanizaciéon Puerta de Hierro
de Madrid. Esta obra le abri6 las puertas de clientes exclusivos y de alto nivel para los
que construy6 varias viviendas.

Esto dice la Hermandad en 1958: “el viudo solo tiene viudedad si se halla imposibilitado
para el trabajo, en estado reconocido de pobreza y sin hijos o padres que puedan ayu-
darle”. Se elevo ya en aquellos afios una protesta. Matilde Ucelay opina sobre ello: “Si,
porque siendo evidente la necesidad de considerar en iguales condiciones a los profesio-
nales de ambos sexos, en cuanto a deberes y derechos —puesto que todos tributamos el
mismo tanto por ciento de nuestras minutas al fondo de la Hermandad—no es facilmente

compresible que todavia se siga manteniendo desigualdad tan manifiesta °.

Con respecto al traslado de la Casa de la Villa al edificio de Correos de Antonio Palacios:

“El la construyé para Correos y modifica la es desvirtuar la historia. Ahora se reha-
bilitara el edificio y se destruira la arquitectura interior, que es tan importante como
la fachada. Es una pena. Madrid ha sido demoledor con su arquitectura. Lo mismo
paso cuando se destruyeron los hoteles del Paseo de la Castellana™.

Maria Cristina Gonzalo Pintor. Santander, 1912-Madrid, 2005

Coincide con Matilde Ucelay en la Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Ma-
drid.

El inicio de la Guerra Civil le impide poder licenciarse antes del ano 1940, y una vez
acabados sus estudios se da de alta en el Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid, al que
pertenecera hasta 1984. A partir de 1940 trabaja para la Direccién General de Regiones
Devastadas, en donde también se encuentra Rita Fernandez Queimadelos.

Continu6 estudiando para obtener el doctorado, siendo una de las primeras doctoras en
Arquitectura de Espana, titulaciéon que obtiene en febrero de 1967.

Al tiempo se licencié en Ciencias Fisicas y Matematicas, en la Universidad de Madrid.
Tras estos estudios, consigui6 ser la segunda mujer que ingresa por oposicion en el Cuer-
po Superior del Instituto Nacional de Meteorologia, por lo que accede ademas al grado
militar de comandante de aviacion.

8 Vilchez Luzén, 2014: 196.
? Vilchez Luzén, 2014: 197.



Desempené toda su actividad profesional en Cantabria. Trabaj6 en el Observatorio Me-
teorologico de Santander y fue responsable del servicio meteorologico del Aeropuerto de
Parayas hasta el momento de su jubilacién, el 31 de diciembre de 1978, a los 66 anos. En
1946 es nombrada arquitecta de control del Colegio Oficial de Arquitectos de Cantabria,
cargo que desempenaria hasta su baja definiti a del colegio. Fue arquitecta municipal
de Los Corrales de Buelna y realizé numerosas viviendas y casas unifamiliares en esta y
otras localidades de Cantabria (Santander, Comillas, Castro Urdiales, etc.). Se casé con
un maestro de escuela, nacido en Bilbao, Angel Ausin Careaga, con quien tuvo tres hijos.

Gran amante de los deportes, sobre todo del esqui, llegd a participar en un campeonato
nacional en Gandancht con Lili Alvarez, una de las pioneras del deporte en Espania.

Rita Fernandez Queimadelos. A Cainiza (Pontevedra), 1911 -
Barcelona, 2008

De padres comerciantes y propietarios de una merceria (La Modernista) en el centro
de Orense, donde vivi6é durante su infancia. Sintié desde muy joven la vocaciéon por la
arquitectura, posiblemente por influencia de su abuelo materno, Eduardo Queimadelos

101



102

Ribera, que ejercia de agrimensor en A Caniza. Su padre no apoyaba su vocacién pero
la insistencia de sus abuelas y la buena situaciéon econémica de la familia permitié6 que
Rita pudiese abordar los estudios de arquitectura.

En 1928, con 17 afos, se fue a vivir con su abuela materna a Santiago de Compostela,
donde realizaria cursos preparatorios de Ciencias Quimicas durante dos anos, con el ob-
jeto de poder acceder a los estudios de Arquitectura. Cursé también Dibujo en la Escuela
Elemental de Artes y Oficios de la ciudad. En octubre de 1930 se instal6 en Madrid, en la
Residencia de Senoritas, y después de preparar dos afios de dibujo, ingresoé en la Escuela
en el curso académico 1932-33.

Entre 1932 y 1936 superd cuatro cursos académicos, aprobando todas las asignaturas. La
Guerra Civil interrumpi6 su trayectoria académica y no pudo reanudar sus estudios hasta
1939. Ese afio y el siguiente cursdé dos cursos intensivos, con examenes continuos, los de-
nominados “cursos patridticos” y consigui6 licenciarse en 1940; simultineamente realizé
el servicio de auxilio social, actividad necesaria para poder obtener el titulo universitario.

Tras terminar la carrera, Fernandez Queimadelos recibi6 la propuesta de uno de sus anti-
guos profesores, Modesto Lopez Otero y Bravo, catedratico de Proyectos Arquitectonicos y
director de la Escuela, de unirse a la Direcciéon General de Regiones Devastadas (DGRD).

Entre 1941 y 1946 trabajaria en el Area de Proyectos, Negociado de Arquitectura, de
la Seccién de Reconstruccion de la DGRD. Sus actuaciones mas signific tivas fueron el
proyecto para la reconstruccion y rehabilitacion del refugio de Nuestra Sefiora del Pilar
del Patronato de Proteccion a la Mujer de San Fernando de Henares —que no llegd a eje-
cutarse—, una ampliaciéon de la colonia Tercio y Terol en Carabanchel Bajo, en 1946, o la
reconstruccion del antiguo ayuntamiento de Fuenlabrada, en 1946. En paralelo, ejecutd
también algunos trabajos en el ejercicio libre de la profesion.

En 1942 se cas6 con Vicente Iranzo Rubio, licenciado de la Facultad de Ciencias de la
Universidad Central. Tuvieron seis hijos. Dos de ellos, al menos, arquitectas, Rita y Dolo-
res Iranzo Fernandez. Su marido, Vicente Iranzo, fue catedratico de Quimica Inorganica
en Murcia. La arquitecta permanecié en Madrid. Tras el nacimiento de su tercera hija
en 1947, interrumpi6 su practica profesional durante ocho afios. En 1955 toda la familia
se establecio en Murcia y Rita Fernandez reanudo6 la practica profesional. De nuevo un
antiguo profesor suyo, Francisco Navarro Borras, arquitecto jefe de la Oficina Técnica
para Construccién de Escuelas del Ministerio de Educacion, le ofrecié trabajo, propo-
niendo su nombramiento como arquitecta del Distrito Escolar de la Region de Murcia,
puesto que ocuparia entre 1960 y 1967.

Entre 1962y 1967 fue también arquitecta municipal de Mula. Realiz6 asimismo trabajos como
profesional independiente en Murcia y también en Madrid. En 1973 la familia se traslada a
Barcelona y Rita abandonaria la practica profesional, salvo algunos proyectos esporadicos.



El patrimonio en Espafia hasta 1975

El organismo competente en materia de Patrimonio ha variado en numerosas ocasiones
alo largo del tiempo. Me referiré a los cambios del siglo XX:

1900-1937: Ministerio de Instruccién Puablica y Bellas Artes. En 1928 existian seis zonas
con seis arquitectos encargados de las mismas.

1937-1939: Ministerio Instrucciéon Pablica y Sanidad.

1939: Ministerio de Educacion. Existen las figuras de los Comisarios de Zona y sus co-
rrespondientes Arquitectos de Zona.

Comisarios de Zona / Arquitectos de Zona: reorganizacion de 1940 (siete zonas).
Comisarios de Zona / Arquitectos de Zona: reorganizacién de 1960 (diez zonas).
1968-1973: Ministerio de Educacién y Universidad.

Direccion General de Bellas Artes.

Comisaria Nacional del Patrimonio Artistico Nacional (PAN 1968-1974).

Lo que recuerdo de este altimo periodo en el que comencé a trabajar es que se hablaba
de “Los sicte magnificos”, arquitectos que hacian casi en exclusiva todas las obras de
restauracion de Espana. No sé si eran literalmente “siete” pero se acomodaba el apodo a
la vigencia de aquella famosa pelicula. Los que yo recuerdo y conoci fueron:

Luis Menéndez Pidal, Jos¢é Menéndez Pidal, Jos¢ Antonio Arenillas, Alejandro Fe-
rrant, Manuel Gonzélez Valcarcel, Francisco Prieto Moreno, Fernando Chueca Goi-
tia y Manuel Manzano Monis.

Nosotras y el patrimonio

Mi contacto con la restauracion monumental y este mundo historico-arquitecténico pro-
cede de mi gusto por la Historia de la Arquitectura. Nuestro profesor, Fernando Chueca
Goitia, era una autoridad en el conocimiento de la materia. Sabia transmitir su entusias-
mo con gran ¢énfasis y para ello se ayudaba de una voz grave y potente que transmitia se-
guridad y credibilidad. Sus clases se llenaban como ninguna otra y habia que madrugar
para coger sitio en aquella escuela ya algo saturada.

De aquellas ensenanzas y del consiguiente gusto por la materia devino mi eleccién de
cursar la especialidad de Restauracién de Monumentos, ademas de la de Urbanismo que
pensé seria mas practica a la hora de encontrar trabajo.

103



104

Fue un afio estupendo, viajamos con Chueca a Andalucia y no olvidaré sus intervencio-
nes en la catedral de Jaén con aquella enorme voz acrecentada por los ecos del magnifico
edifici . Ubeda, Baeza, Granada, etc.

Al finalizar la carrera en junio de 1972, solicité cursar en la Universidad Menéndez Pela-
yo de Santander el curso “Urbanistica de los Conjuntos Histérico-Artisticos: Revitaliza-
ci6on”. Aquel curso fue dirigido por Alberto Garcia Gil, arquitecto muy motivado por la
materia que habia disfrutado en la beca en Roma y que estaba imbuido de las modernas
tesis italianas de la restauracion monumental.

Alli entré en contacto con Jos¢ Menéndez Pidal, Fernando Pulin y otros profesores de la
nueva y la vieja escuela de la restauracion monumental y rehabilitacion de cascos histo-
ricos. El curso fue fantastico en todos los sentidos.

Llegado el momento de ejercer la profesion, y comoquiera que lo que queria hacer esta-
ba vinculado a estas ensefianzas, me dirigi a las personas que tenian en sus manos esa ta-
rea 'y ful a visitar, no sé si con mas temor que decision, a Garcia Gil, entonces Comisario
de Monumentos que trabajaba en el Casén del Buen Retiro, y le hice ver mi apetencia
de trabajar en aquello. Me dijo: “Puedes venir mafiana mismo”. jCudntas veces comparo
aquella fortuna con los esfuerzos de los jovenes de hoy para encontrar un trabajo!

Arquitectos asesores del patrimonio artistico nacional

En el ano 1973, cuando entré a trabajar en la Direccién General del Patrimonio Artistico
y Cultural del Ministerio de Educacién y Ciencia, encontré caras nuevas y caras cono-
cidas, muchos de ellos mayores que yo. La “plantilla” estaba formada por tres mujeres y
cinco hombres:

Maria Angeles Herndndez Rubio Mufioyerro, Ana Iglesias Gonzéalez, Amparo Ber-
linches Acin, José Sancho Roda, Eduardo Gonzalez Mercadé, Cervantes Martinez
Brocca, Jos¢ Miguel Merino de Caceres y Manuel Manzano-Monis Lopez-Chicheri.

También coincidi en el tiempo con Manuel Cuadrado Isasa, Ignacio Lafuente, Gustavo
de Teresa, Santiago Camacho y otros que pasaron y marcharon, en casi todos los casos
por causas econémicas y casi siempre con pena de dejar aquel trabajo que entendiamos
privilegiado.

Pueden comprenderse estos abandonos cuando se conoce la cuantia de nuestro salario.
Nuestro primer contrato de 1 febrero 1973 era de 15.000 pts. (90 €); recuerdo, ademas,
que algunos meses este cobro se hacia contra la obra de restauracién de Santo Domingo
de Silos..., eran tiempos de buscar el dinero donde lo habia.



También recuerdo que cuando habia que ejecutar una obra de restauraciéon “por emer-
gencia”, es decir, un derrumbe, inundacién, o simple recurso para poder realizar algo
imprescindible, se nos ingresaba a los arquitectos que ibamos a ejecutar la obra la can-
tidad estimada para la reparaciéon jen nuestra cuenta corriente!, lo que, francamente,
creaba no poca inquietud, desde luego mas en nosotros que en la propia administracion.
¢Confianza?, ;imprudencia?, creo que simplemente deseo de hacerlo con la maxima
efectividad y con los recursos que los responsables tenian a mano.

Aquellas obras las haciamos de ofici , es decir, sin cobrar honorarios y, lo que es peor,
sin estar cubiertos por un seguro de responsabilidad civil..., y si lo querias lo tenias que
pagar de tu bolsillo.

Debido a los criterios transmitidos por Garcia Gil y lo aprendido de la Teoria de la Res-
tauracion derivada de las cartas internacionales, nuestro modo de actuar con respecto a
los proyectos que informabamos y redactabamos era consecuencia de estas tesis ya apun-
tadas en la Carta de Atenas de 1931: “[...] abandono de las restituciones integrales”, o de
la Carta de Venecia de 1964: “[...] detener la restauracién donde comienza la hipotesis.
Cualquier actuacion debe llevar el signo de nuestra épocal...]”, “La restauracion estara
siempre precedida de un estudio histérico y arqueolégico”.

Los criterios de estos documentos fueron la esencia de las actuaciones deseables en las inter-
venciones de restauracion y asi se formalizaron en un incipiente Instituto de Restauracion,
que se promovio desde la propia administracién responsable y en el que tuvimos ocasion de
escuchar a profesores jovenes que nos imbuyeron de las nuevas doctrinas. La frase acufiada
para tal filosofia ra la huida del “mimetismo folclorico” que fue nuestro catecismo.

Ya en 1975 se nos aumento el sueldo a 28.300 pts. (171 €). Creo recordar que entonces
pagaba a la persona que cuidaba de mi casa 12.000 pts.

Nuestro lugar de trabajo era la planta alta del Casén del Buen Retiro. Una gran sala
con los arquitectos de zona donde se resolvian los distintos expedientes y otra con la
zona de redaccion de proyectos con aparejadores y delineantes. De aquella plantilla mas
estable en el tiempo de ocho arquitectos, tres éramos mujeres. No tengo percepcion de
discriminacién alguna en nuestro trabajo. No mas que la que puede sufrir cualquier
mujer al hacer el suyo..., es decir, el machismo imperante, pero nunca de nuestros jefes
0 companeros.

El territorio nacional se repartia entre nosotros con gran esfuerzo y carga de trabajo:

- Autorizaciones de obras en Conjuntos Historico-Artisticos. Toda obra tenia que tener
un permiso de Bellas Artes previo a la obtencion de licencia de obras.

- Comisiones de Patrimonio. Las habia en casi todos los Conjuntos Histéricos de la geo-
grafia espanola. Se componian de personal de los ayuntamientos y diputaciones corres-
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pondientes; también lo que se llamaban “consejeros locales”, personas con conocimien-
tos del patrimonio local que actuaban gratuitamente; arquitectos de las delegaciones
colegiales; nosotros, los “arquitectos de Madrid”, y algiin otro personaje enterado... del
obispado, etc.

En aquellas comisiones se veian los expedientes de obras. Cifra importante pues las co-
misiones se reunian una vez al mes de media, ademas de asuntos relativos al patrimonio
de cada lugar, obras a realizar, etc.

- Declaraciones de nuevos Monumentos. Cada arquitecto hacia los expedientes de su
zona, y aunque regulamos la documentacién requerida y los tramites administrativos,
era un trabajo bonito pero costoso con vigjes al lugar, etc.

- Proyectos de restauracion. Los que eran necesarios en cada zona, aunque habia colabo-
racién de arquitectos externos, muchos de ellos residian en las zonas correspondientes y
colaboraban en las comisiones y otras tareas.

- Obras por emergencia. Las que surgian en cada zona y habia que atender con conti-
nuos vigjes de visita de obra.

A nosotras, mujeres, se nos asignaron siempre tareas semejantes a las de nuestros com-
bl bl

pafieros, sin discriminacién positiva o negativa. Es mas, nuestras zonas asignadas tenian

bastante responsabilidad y carga de trabajo. Yo me encargué de Madrid desde el ano 1977.

1977. El conjunto historico de Madrid

En el afio 1977, en el Ministerio de Cultura y Bienestar'® la politica imperante en cuanto
a edificacion en Madrid era una abusiva especulacién. Ya habian caido para entonces
los palacetes de la Castellana y la piqueta sobrevolaba sobre cualquier actuacién urbana,
pues la ordenanza municipal era permisiva y la legislacién de patrimonio para la capital
inexistente.

Para entonces, Fernando Chueca Goitia habia sido nombrado Comisario de Monumen-
tos y con su gran conocimiento de Madrid pensé en proteger una gran parte de la ciudad
como Conjunto Historico-Artistico. Preparamos un plano con un ambicioso recinto, que
curiosamente excluia la Gran Via. Chueca nunca fue partidario de esta ruptura urbana
que dio al traste en su momento del continuo urbano con desaparicién de algunas piezas

' Direcciéon General del Patrimonio Artistico, Archivos y Museos. Sub. Gral. del Patrimonio Artistico,
Servicio de Conservacion y Restauracion.



importantes. Creo que la que mas afectd a su criterio negativo fue la demolicion de la ca-
becera de la iglesia del Ciaballero de Gracia de Ventura Rodriguez. Se delimité una zona
como CHA y otra de proteccion del entorno, también bastante amplia. Para justificar la
importancia de la propuesta sefialamos hasta 150 edificios singulares que daban cuenta
del valor de lo contenido en la propuesta.

En aquella fecha era secretario general técnico del Ministerio de Cultura y Bienestar
Federico Mayor Zaragoza, que acogi6 la iniciativa con tal entusiasmo que decidié que
la incoacion del CHA irfa acompainiada de la incoaciéon como Monumento Historico de
aquellos 150 edificios sefialados por nosotros. Y asi se inco6 en 1977 el Conjunto Hist6-
rico-Artistico de Madrid (BOE de 08/07/1977).

Poco después de la incoacién del CHA de Madrid, Fernando Chueca fue sustituido por
Dionisio Hernandez Gil; gran conocedor del patrimonio y buen arquitecto, habia sido
becado de Roma y tenia un concepto moderno y renovado de la actuacién restauradora.

Tras una nueva organizaciéon de la Direccién General', él fue designado subdirector
general del Patrimonio Artistico y nombro jefe del Servicio de Conservaciéon y Restaura-
ci6on a Manuel de las Casas, arquitecto notable por sus obras y su trabajo en la Escuela de
Arquitectura, conformando asi un equipo de ideas renovadoras y gran apertura.

En este periodo fueron muchos los arquitectos ajenos a la casa que comenzaron a traba-
jar en restauraciéon monumental. Nombres conocidos y reconocidos cuyas actuaciones
supusieron una catarsis en los criterios y un resultado desigual.

Nosotras tres continuamos esta deriva al igual que nuestros compaferos, aprendiendo y
consolidando criterios y trabajando al mismo ritmo intenso.

Tras la incoacion del CHA de Madrid, todas y cada una de las obras comprendidas en
¢l debian ser examinadas y aprobadas por la Direccién General de Bellas Artes, lo que
suponia un gran desgaste para el administrado pues debia tramitar ante ambos organis-
mos las obras pretendidas y sin la aprobacién previa de la DGBBAA, no podia obtenerse
licencia municipal.

Esta doble tramitacion se suavizé con un convenio entre la Direccion General y el Ayun-
tamiento que reguld el informe conjunto de ambos organismos mediante una “Reunién
Conjunta” en la que se veian los expedientes sometidos a ambas competencias y que ob-
tenian en un solo acto el permiso de BBAA y la posterior licencia de obras. Esta reunion
conjunta estaba compuesta por arquitectos del Ayuntamiento, de la Comisién de Pla-

" Trasladada en 1977 al Ministerio de Turismo, hoy Defensa, en el paseo de la Castellana.
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neamiento y Coordinaciéon del Area Metropolitana de Madrid, del Ministerio de la Vi-
vienda, del jefe de Monumentos y por mi misma, como arquitecto de la zona de Madrid.

Esta comision fue un gran avance en la resolucion de expedientes y el germen de la que
mas tarde seria la Comisiéon Local de la Comunidad de Madrid, y la posterior CIPHAN
del PGOUM de 1985, y posterior de 1997. Los artifices de esta conjuncién administra-
tiva y de criterios fueron Eduardo Mangada, entonces gerente municipal de Urbanismo;
Dionisio Hernandez Gil, subdirector de Patrimonio Artistico, y Javier Tusell, director
general de Patrimonio Artistico.

1981. El Premio Nacional de Arquitectura en Restauracion Monumental

Se convoca por primera vez en 1980 este premio con el objetivo de visibilizar esta espe-
cialidad arquitecténica, que tanto se estaba potenciando, y dar a conocer las actuaciones
mas importantes.

Yo en esa fecha habia iniciado varias actuaciones promovidas por la Diputaciéon Provin-
cial de Madrid para las que habia sido designada como arquitecta por Dionisio Hernan-
dez Gil.

Se podrian resumir en las iglesias con elementos mudéjares de Valdilecha, Pezuela de las
Torres y Camarma de Esteruelas. La primera de ellas, Valdilecha, fue un trabajo precio-
so de descubrir los elementos mudéjares en una iglesia muy transformada, que al retirar
un retablo barroco de la cabecera, pretendiendo una discutible fidelidad al Concilio Va-
ticano II como sucedié en muchas iglesias espafiolas, dejo al descubierto los restos muy
debilitados estructuralmente de una magnifica cabecera mudéjar. En la restauracion in-
tervinieron las arquedlogas Hortensia Larrén y Concha Abad, a las que supervisaba Luis
Caballero Zoreda, los reconocidos restauradores de pintura mural Juan Ruiz y Santiago
Ferrete, ademas del aparejador Jests Higueras. Se compatibilizé excavacién arqueologi-
ca con consolidacion estructural y restauracion de pinturas, dejando visibles los hallazgos
en una actuacién creo que pionera. Fue un trabajo muy interesante y divertido aunque
también bastante dificil y comprometido. Yo estaba muy contenta con el resultado, me
presenté al premio y lo obtuve.

El resto de ganadores fueron:
- Casa Thomas de Barcelona: Estudio PER (Bonet, Cirici, Clotet, Tusquets).
- Observatorio Astronomico de Madrid: Antonio Fernandez Alba.

- Real Coliseo de Carlos III de San Lorenzo de el Escorial: Mariano Bayon y José Luis
Martin Gomez.



1985. Las comunidades autonomas. Madrid

Y llegan las comunidades auténomas. Juan Miguel Hernandez de Ledn es el primer
director general de Patrimonio Cultural. Nos conociamos y él conocia mi trabajo y me
ofreci6 hacerme cargo de lo que llamé Centro Regional de Conservacion y Restauracion
del Patrimonio Historico-Artistico. No sabiamos cudl seria el futuro de un ministerio
con las competencias cedidas, asi que accedi sin pensarlo mucho, y conmigo se vino Ana
Iglesias, mi companera y amiga desde los anos de la ETSAM.

Hubo mucha suerte en la posibilidad de crear un equipo con la gente que creia pudiera
trabajar en este centro, y asi se apuntaron a ello tras mi invitacién un estupendo equipo
de arquitectos, cuya responsable mas directa era Ana Iglesias, en el que estaban: José Jus-
te, José Miguel Rueda y Angeles Gonzélez; historiadores de arte, bajo la responsabilidad
de Maria Jests de Torres Peralta: Carmen Garcia Fresneda, Gloria Esparraguera y Ana
Garcia Paramo; arquedlogos, liderados por Fernando Valdés: Pilar Mena, Fernando Ve-
lasco y Antonio Méndez; aparcjadores: Santiago Hernan Martin, Juan Risuefio e Isaac
Sanz; ademas, claro, de delineantes, secretarias, etc.
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Formamos un equipo estupendo con la ventaja de que, aunque habia sobre el papel
distintos grados de responsabilidad, la jerarquia era nominal, pues como contratados la-
borales que éramos no podiamos ejercer legalmente tal jerarquia y el sueldo era el mismo
para todos los laborales transferidos. Los nuevos fi hajes tenian unos contratos precarios
hasta que consiguieron aprobar una oposiciéon a “laborales” que pudimos convocar, la
figura mas absurda e injusta de la Administracion en la que jamas puedes ascender de
modo oficial, ¢jerciendo sin jerarquia reconocida y salario coherente las mas altas res-
ponsabilidades. jUna ruina!

Yo creo que fue una excelente experiencia formar un equipo elegido con personas de
confianza y con mucha ilusién. Nos ocupamos de formarnos, montar exposiciones, ir a
cursos y trabajar bastante, y siempre en un clima de amistad y confianza. Es curioso que
a dia de hoy muchos de estos contratados siguen trabajando en Patrimonio de la Comu-
nidad de Madrid, soportando el mayor peso laboral y sin un reconocimiento jerarquico
y econémico mas que merecido que legalmente solo puede ejercer un funcionario. Siem-
pre esperamos vanamente una oposicion a un Cuerpo de Restauradores de Patrimonio
que nunca se celebro.



1985. Bienvenida de la CEE a Espaifia y Portugal

La CEE prepara la bienvenida a Espana y Portugal mediante una invitacién a mujeres
que en algin campo tienen cierta significacion. Asi, formaron parte de esta “embajada
ibérica” periodistas, actrices, abogadas, politicas, etc., llamandome en el Gltimo minuto
como representacion “profesional-técnica” y en base al premio nacional obtenido. El
objetivo senalado en la invitacién era en resumen:

“[...] Deseamos que esta operacion, aparte de su aspecto amistoso, pueda conducir a
resultados positivos en la accién conjunta de todas las mujeres europeas para mejorar
su situacion dentro del marco comunitario”.

Fueron dias estupendos de recepciones con los mas altos representantes politicos de los
distintos paises —entonces diez—, ademas de entrar en contacto con muchas mujeres no-
tables de la vida espafiola. Una experiencia inolvidable.
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1987-1995. Subdirectora General de Arquitectura

Eduardo Mangada, consejero de Politica Territorial, me ofrece este puesto en la Di-
reccion General de Arquitectura. No lo pensé mucho, pues la confianza que tenia en
Eduardo Mangada y el conocimiento de su labor me decidieron a aceptar este puesto,
del que tomé posesion en un acto formal ante Joaquin Leguina, entonces presidente de la
Comunidad de Madrid, st bien antes de aquel acto derramé muchas lagrimas pensando
que dejaba el Patrimonio y que podia ser una decisién equivocada.

Nada mas lejos de la realidad. Mi director general era Rodolfo Garcia de Pablos, al que
conocia poco y terminé conociendo mucho en aquellos ocho anos. Tuve la inmensa
suerte de que tanto él como Mangada atendieron todas mis iniciativas y me “dejaron
trabajar” en aquello que entendia podia ser eficaz e inte esante.

Destacaré como trabajos vinculados a la normativa que era la denominacién del puesto
una “Instrucciéon para la redaccion de Catalogos de Planeamiento”. Estos catalogos son
documentos que deben contener los Planes Generales y que recogen los elementos arqui-
tectonicos relevantes en un municipio. Hasta entonces, los redactores hacian su seleccion
y designaban a su criterio los grados de valor de estos elementos, su denominacion vy las
obras en ellos permitidas. Al no ser coherentes entre si, se creaban graves problemas para
la gestién, tanto en la Direccién General de Arquitectura, que debia aprobarlos, como en
la Direccién General de Urbanismo, en cuyo planeamiento se incluian. Desde entonces y
con esta pequena publicacion se subsano la diversificacion de categorias, que se ajustaron
a las de elementos con categoria Integral, Estructural y Ambiental, y las consiguientes
obras permitidas en cada uno de ellos.

Otro trabajo importante fue la coordinacion de las bases de datos de precios de la edificacion
En aquella época, la base de precios del Ayuntamiento de Madrid y la de la Comunidad no
coincidian, es decir, un ladrillo no costaba lo mismo dependiendo de en qué base consultaras.
Lo mismo sucedia con los distintos programas informaticos, pioneros en aquella época, que
gestionaban las bases de precios y los consiguientes proyectos arquitectonicos.

Durante dos afios tuvimos reuniones con ambas parcelas, con redactores de programas
que terminaron creando una herramienta llamada FIEBDC3 (Formato de Intercambio
Estandar Base de Datos), y con redactores de bases de datos de toda Espana que se
pusieron de acuerdo en la estructura de sus distintas base de precios, creando a su vez
el concepto de “precios paramétricos” y una gran Base de Precios de Restauracion que
encargamos expresamente para aplicar en proyectos de Restauracion. Otra vez el Patri-
monio...

Pasado algiin tiempo se cambi6 la denominacién de Coordinacién de Servicios y Nor-
mativa por la mas tradicional Subdirecciéon General de Arquitectura. Méas normal y
acorde con mi trabajo.



Y en estos aflos emprendimos otra tarea ingente y de la que me siento especialmente
orgullosa. El Colegio Oficial de Arquitectos de Madrid habia redactado y publicado en
1982 la Guia de Arquitectura de Madrid, dos volimenes con mas de mil referencias de edi -
cios importantes de Madrid. En conversacién con el COAM, planteamos desde la Direc-
ci6on General de Arquitectura ampliar esta publicacién recogiendo edificios y conjuntos
importantes de los pueblos, con el fin de mostrar el interés arquitecténico e histérico que
contenia la Comunidad de Madrid mas all4 de su capital.

Clomenzamos este proyecto con los municipios contenidos en el Area Metropolitana y
después de hacer un convenio entre ambos organismos, dividimos el territorio en dos
equipos que coordinabamos fijando los contenidos de cada municipio, su historia par-
ticular y la estructura de los textos e ilustraciones, estableciendo tipologias a desarrollar

en cada uno.

En 1991 se publicaron los dos primeros tomos con 22 municipios del entorno de Madrid,
con la idea de continuar la labor de estudio y publicacién de toda la comunidad.
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Tejiendo y destejiendo

Toda esta labor de los anos descritos fue compatible con la redacciéon de proyectos y
ejecucion de obras en todos los organismos en que trabajé, siempre vinculadas a la res-
tauracion arquitectéonica y monumental. Cerca de cien obras, pequefias y no tanto, de
emergencia y con proyecto desarrollado, de edificios y monumentos, de espacio urbano,
de edificios epresentativos, ayuntamientos, etc.

Yo senalaria como favoritos la Capilla del Oidor en Alcala de Henares: restos de la iglesia
en que bautizaron a Cervantes y en la quedaban poco mas de unos muros descabezados
y sin cubierta. Es un ejemplo de restauraciéon con identificacién de la nueva arquitectura
y respeto por los restos existentes como base para una interpretaciéon contemporanea del
edifici , sin mimetismo ni reconstruccion. Este criterio lo empleé también en la restaura-
ci6on de la capilla de Santa Maria del Conde en Molina de Aragén como salon de actos
del contiguo ayuntamiento que también restauré.

Mis iglesias mudéjares: San Pedro el Viejo en Madrid, Valdilecha, Camarma, Pezuela
de la Torres..., un disfrute de estudio y conocimiento, restauraciéon de sus artesonados,
excavacion arqueoldgica, restauracion de pintura mural, rehabilitaciéon de paramentos
de ladrillo, etc. Y de todo un poco hasta llegar a un gran nimero de obras diversas.

1999. COAM. El Servicio Historico. Arquitectura de Madrid

En ese afio me presenté a la Junta de Gobierno del COAM, con Fernando Chueca como
decano. Candidatura de 16 arquitectos, y entre ellos, 4 mujeres.

En este periodo en que habia tanto que hacer en el COAM se me encargd crear la
Comision de Patrimonio. De los colegas que se presentaron, conformaron la comision:
Carmen Rojas, Antonio Lopera, Alberto Arias, Cristina Garcia, Miguel Lasso y Vicente
Paton. Todos ellos eran amigos y muchos colaboradores en otros trabajos.

En el COAM habia existido el Servicio Historico con grandes frutos como la Guia de
Arquitectura antes mencionada, que fue publicada en 1982. Tras sucesivas juntas de go-
bierno, el Servicio Histérico dejé de ser operativo y quedoé reducido a una sola persona,
Paloma Barreiro, y a un pequefio cuarto donde se amontono el archivo. Comprendimos
que habia que renovar ese importante servicio al colegiado, que fuera un soporte cultural
e historico de nuestra actividad colegial. El Servicio Histérico se renovo, y tras un gran
esfuerzo por conseguir un espacio digno y suficiente se puso en marcha bajo la direccién

de Miguel Lasso.

La Comision de Cultura se reunia cada semana y entre las tareas que nos fijamos figuré
la actualizacion de la Guia de Arquitectura de Madrid. En primer lugar publicamos lo que
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llamamos “Guia basica”, una recopilacién de los edificios mas importantes que pudiera
ser utilizada por el turista o persona interesada para conocer lo esencial de la arquitec-
tura de la capital.

Tras este primer impulso nos planteamos la redaccion de una guia completa de arqui-
tectura de Madrid que tuviera, ademas de un soporte papel con reflejo planimétrico,
un soporte informatico agil y con btsquedas por distintos campos de interés: autores,
situacion, época, etc.

Fue un trabajo exhaustivo de dos afios con varios equipos, en total 19 personas, que
recorrieron la ciudad. Arquitectos, historiadores y documentalistas que nos reuniamos
peridédicamente para contrastar criterios, definir objeti os y dar a la publicacién una co-
herencia de contenidos, todo ello coordinado con los autores del programa informatico,
la empresa INGRA vy el equipo de publicaciones del COAM, con Pedro Ibanez a los

mandos.

Dos anos muy intensos y muy productivos con enormes debates acerca de qué edificios
de los recopilados por los equipos debian publicarse. La guia Arquitectura de Madrid se
elabor6 en estos dos anos 2000-2002 y sus dos primeros tomos, que abarcan el interior
de la M-30, se publicaron con alguna demora, debida al cambio de Junta de Gobierno,
en diciembre de 2003. A su presentacién acudié Fernando Chueca, ya muy enfermo,
en una de sus tGltimas apariciones publicas. Esta publicacién, hoy agotada, es un puntal
documental para conocer la arquitectura de nuestra ciudad con la primera herramienta
informatica de gestion de mas de dos mil elementos. Tuvo una gran repercusiéon mediati-
cay ello contribuy6 a ampliar su contenido geografico ala t talidad del municipio. Este
trabajo fue continuado y dirigido con los mismos criterios y metodologia por el Servicio
Historico colegial.

Paralelamente, la otra gran publicacion de los municipios de la Comunidad avanzaba
con la colaboracién de la Direccion General de Arquitectura y del Colegio Oficial de
Arquitectos. Pude dirigir y coordinar este trabajo, iniciado cuando estaba en la DGA, en
las zonas Centro, Norte y Oeste, sus primeros siete tomos. Desde el COAM y en la Junta
de Gobierno en que participé se redacté y publico la zona Sur con la misma metodologia
y criterios, otros cinco tomos, esta vez coordinando el equipo del COAM. El trabajo se
finaliz6 por los mismos organismos promotores y sin intervencion, con la inestimable
direccién técnica de Felipe Prieto y Miguel Lasso.

Esta intensa e inmensa obra es un documento imprescindible para cualquier trabajo
sobre todos y cada uno de los municipios de la Comunidad de Madrid. En este momen-
to, es base para fijar criterios de redacciéon de los catalogos municipales de elementos a
conservar, asi como el documento con el cual el COAM determina qué proyectos de
demolicién no se deben visar sin cautela previa.



Y aun mas patrimonio...

Ya en 2004, por encargo del Ayuntamiento, trabajé en una mejora y ampliacién de los
contenidos de la Guia para el distrito Centro. Amplié en €l lo que estimo deberian ser los
contenidos completos, para empezar, de la guia informatica: vinculaciéon de la proteccién
de patrimonio con el grado de catalogaciéon municipal, zona de entorno de los BIC, enla-
ces a las webs ya entonces numerosas de los edificios institucionales, fotografias exteriores
e interiores en color —la guia tenia solo fotos B/N de exteriores—, asi como recopilacion
de la informacién especifica de cada edificio y sus horarios de visita, etc. Pienso que una
verdadera actualizacion de la Guia de Madrid deberia contener toda esta informacion.

En 2008 se me encarga por el Ayuntamiento, Area de Las Artes, una recopilacion de los
monumentos conmemorativos urbanos de Madrid. Concebimos este trabajo a partir del
inventario municipal, que era un archivo Excel, y propusimos una serie recorridos por
equipos que darian una visiéon del estado y caracteristicas de cada uno de los elementos,
clasificacion tipolégica, estudio histérico, autores, fecha, medidas, descripcion de su es-
tado fisico, etc., de cada elemento que también sirviera de herramienta para la gestion
de su mantenimiento. Este trabajo de mas de dos mil elementos urbanos se soport6 y se
soporta en la web www.monumentamadrid.es. Este trabajo también tuvo una gran re-
percusion y es un buen documento, el primero tan completo de los monumentos urbanos

de Madrid.

En 2010, y para conmemorar el centenario de Gran Via, se me encarga, también por el
Areca de Las Artes del Ayuntamiento, un estudio pormenorizado de los edificios de Gran Via.

Lo redactamos Vicente Patén, Alberto Telleria y yo misma, con ayuda del documentalis-
ta Gonzalo Muiiiz. Es una ampliacion de la Guia para este area y contiene una introduc-
ci6on historica de Miguel Lasso. Cada elemento contiene planos historicos de Archivo de
Villa de todos y cada uno de los edificio , planimetria, bibliografia, descripcién, autores,
etc. Se soporta en la misma web.

Madrid, Ciudadania y Patrimonio
Y asi llegamos (llego) a la actualidad. Siempre desde el Patrimonio.

En todos nuestros trabajos y aproximaciones al asunto patrimonial pensabamos que era
necesario constituir una plataforma civica que diera voz a las personas interesadas por
los asuntos del patrimonio de los que esta ciudad, por desgracia, estd muy necesitada.

Esta ocasion surgi6 en 2009 con la conjuncién de una serie de asociaciones dedicadas a
temas puntuales del patrimonio y la idea de agruparlas en una plataforma que las contu-
viera y procurase una mayor cobertura a estas asociaciones monografica .
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El 29 de noviembre de 2009 se crea en El Atenco la asociacion Madrid, Ciudadania
y Patrimonio, auspiciada por unos cuantos interesados en la materia, entre los que me
encontraba, y que fuimos presididos por Vicente Patén, arquitecto, gran amigo y con
el que colaboré en practicamente todos los trabajos de investigaciéon y publicaciones de
patrimonio.

Vicente fue un grandisimo presidente, con su discreciéon y habilidad, la asociacion fue
incidiendo en la vida puablica, impartiendo conocimiento y criterio, y creo no equivo-
carme al afi mar que si no fuimos atendidos en todas nuestras demandas, consegui-
mos el respeto de la administraciones y una plataforma de conocimiento y difusion de
nuestro patrimonio, ademas de la posibilidad de dar voz a iniciativas de particulares,
asociados o no.

Vicente Paton desgraciadamente fallecié en 2016, y desde octubre de ese aflo presido la
asoclacion, y asi seguimos, ya toda una vida dedicada casi ininterrumpidamente y con
intensidad a esta causa que es de todos.



Mis compaiieras

La iniciativa de estas jornadas Zejiendo Pasado. Patrimonio Cultural y Profesion en Género Feme-
mno me han hecho pensar y conducido irremisiblemente a contar mi vida profesional.
Pero, ;qué fue de mis compaiieras de andadura?

Maria Angeles Hernéandez Rubio, por lo que sé, y después de nuestro trabajo comiin en
el que restaur6 monumentos importantes, y tras la constituciéon de las Autonomias, ejer-
ci6 la profesion en el Ministerio de Asuntos Exteriores, y tengo noticia de que algunas de
sus obras fueron rehabilitaciones de embajadas y edificios de segu o interés patrimonial.

Ana Iglesias, en los afios de la Direccion General de Bellas Artes, ejercié el control de
diversas zonas del Norte de Espafia y realizo, ademas, numerosas obras de restauracion
monumental. Mas tarde compartimos también experiencia y amistad en la Comunidad
de Madrid, hasta que fue designada para ocupar la Jefatura de Rehabilitaciéon de Vivien-
da en la Empresa Municipal de la Vivienda de Madrid, lo que la mantuvo en relacién
con el patrimonio, sus técnicas y metodologia que tan bien conocia y habia ejercido. Pa-
sados quince anos en este puesto, fue directora de Proyectos de Innovacion Residencial,
puesto que ejercié con gran entusiasmo a pesar de suponer una tarea completamente
nueva y ajena a su formacion.

La incidencia personal

Tengo que pedir disculpas por haber centrado esta intervencion en un casi impudico relato
personal; es el que mejor conozco, y analizada mi trayectoria, constato que he dedicado
toda mi vida profesional a estas tareas del patrimonio y visto al completo este panorama,
tengo que reincidir en que he ejercido mi profesion con libertad, sin tener considerar mi
condicion femenina como ventaja o cortapisa. Creo que a la generacion actual de arquitec-
tas ni se les pasara por la cabeza la consideracion de su género, habida cuenta ademas que
en esta profesion el predominio numérico de la mujer es cada vez mayor.

Un asunto de interés en este foro es el analisis de la incidencia personal para una mujer
en el ejercicio de la profesion y aqui creo que no caben distinciones profesionales, creo
que todas nosotras podemos tener sentimientos y percepciones similares.

Pargia. Para mi es imprescindible en la relacién con la pareja, y en mayor medida cuando
tiene la misma profesion, mantener una independencia laboral. En pocas ocasiones he
trabajado con mi marido, y cuando lo hemos hecho, lo hemos hecho bien, pero siempre
hay algo de cesién en el trabajo comutn y nuestra personalidad, y mas tarde nuestras dis-
tintas circunstancias laborales, no favorecian este trabajo comun. Esto no ha impedido
nunca una excelente comunicaciéon y contraste de planteamientos en los trabajos indivi-
duales que cada uno acometia, ademas de un innegable enriquecimiento.
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Y esto tiene que ver con el respeto mutuo. Respeto, valoracion y, por qué no, admiracién
por el trabajo del otro cuando lo valga. Esto aporta seguridad y confianza en las decisio-
nes laborales y en la vida misma.

Familia. Embarazos, asistencia a los hijos, el sentimiento de culpabilidad... En mi primer
embarazo en el afio 1973 disfruté de 18 dias de baja, y en aquellos dias, y en los siguien-
tes hasta completar 40, en los que mi jornada no era completa, atin me llevaban a casa
expedientes para resolver. Nadie me exigia aquel esfuerzo, pero yo era consciente de que
si yo no atendia aquello nadie podia atenderlo, pues nuestras determinaciones o decisio-
nes eran consecuencia del conocimiento del lugar que correspondia a cada zona de las
que éramos responsables. Estas cuestiones me generaban el tipico complejo de “atencion
insuficiente” y la consabida dicotomia entre trabajo familiar y profesional, que resolvias
trabajando sin tregua en ambos lugares y con ese sentimiento de culpa inherente a una
educacién pegada a tu conciencia.

Siempre he tenido claro que lo primero en mi vida era mi familia, y asi he ido dando
tropezones de tarea en tarea, como tantas mujeres de mi generacioén, en un ejercicio casi
imposible para llegar a todo.

Ambiente laboral. La suerte de un buen equipo, la implicaciéon y complicidad en el trabajo
es un aspecto crucial en el resultado de una obra o de una unidad administrativa. Y en
esto no veo diferencia de género. Hay mujeres y hombres muy habiles para mantener un
espiritu y unos criterios en un equipo de trabajo. Y los hay muy torpes que se enrocan en
su puesto sin comunicar, sin transmitir... mujeres y hombres. Siempre he pensado que el
éxito de un equipo depende del talante de su responsable, ya sea hombre o mujer.

Un detalle que debo hacer notar es que en las obras jamas me han faltado al respeto,
mi trato con encargados, obreros, etc., siempre fue excelente. Después de las primeras
meteduras de pata en las obras, siempre preguntaba todo lo que no sabia, por conocer y;,
quizas inconscientemente, por dar algo de cuartelillo a esos egos masculinos a los que les
encantaba saber mas que td, entonces se establecia una comunicacion pseudoigualitaria
y ya éramos un equipo y la obra solia fluir con la inter encién de todos.

Sociedad. En una sociedad machista, da igual ser una trabajadora del nivel mas elemental
que ser una profesional con gran nivel de preparacion. El machista se referird a ti igual-
mente con sufici ncia, complacencia o claro desprecio. Puedes ver en un examen como se
acerca a ti un profesor: “sefiorita, abra el libro que yo no veo nada”, o bien en una clase:
“que salga la rubia a la pizarra...”, horribles modales de superioridad. Y ya cuando estas
ejerciendo, por ejemplo, una jefatura administrativa, aquellos sefiores a los que no les
gusta lo que les tienes que imponer: “jpero hija!” o “jpero mujer!”; esto me ha crispado
siempre, pues ahi les sale el desprecio por tu criterio y tu género, que de ser un hombre
quien se lo impone tampoco les gustaria, pero jamas se dirigirian a ¢l en esos términos.



Y esto es un fendémeno social que no tiene que ver con el trabajo que ejerzas, aunque es se-
guro que cuando no eres ti misma quien tiene la autoridad, el trato podra ser mucho peor.

El trato machista, a mi juicio, no tiene que ver con la posicion social. He visto gente sen-
cilla y teéricamente iletrada, tener con las mujeres de su familia, con sus empleadas, un
trato exquisito de bonhomia, y a hombres “ilustrados” llegar al maltrato fisico y moral
con sus comparferas.

¢Para cuando mejorar la situacion laboral de tantas mujeres con desigualdad salarial,
con horarios infames, con clara discriminacién...? ;Comités de empresa, sindicatos...?
¢Coémo asistir a tanta mujer sojuzgada en su propia casa? Del modo mas evidente y
dificil, simplemente y nada menos que con educacién, formacién en valores, respeto...

A mi juicio, esa es la tarea fundamental y la mas dificil.
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« Castro, Carmen (2004). "Matilde Ucelay, Doctor Arquitecto. Primera Espafola que alcanzé
este titulo profesional”. En Arquitectura.
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El primer tercio del siglo XX en Espafia va a estar caracterizado por un importante desa-
rrollo cultural que dara lugar a una de las épocas mas sobresalientes de nuestra historia,
con aportaciones trascendentes en diferentes campos y disciplinas artisticas. Este periodo
denominado Edad de Plata, que viene acompanado de una modernizaciéon en las estruc-
turas sociales y econémicas del pais, estd marcado por tres generaciones tnicas —98, 14y
27—, cuyos integrantes con ideas y planteamientos estéticos muy diferentes, incluso con-
trapuestos, conviviran y crearan algunas obras cumbres de la cultura universal. El ideario
estético de estas generaciones estara inmerso en el modernismo, el primer horizonte
vanguardista', o mejor dicho, la vinculacién al movimiento moderno, el retorno al orden
de los nuevos realismos?, el surrealismo y el compromiso politico de los afios treinta.

En el ambito de las artes visuales, la expresiéon mas usada por los criticos y renovadores
de la plastica espafiola, que pretendian referenciar la superacion del arte decimonoénico y
tradicional, pero menos rompedor que los ismos, sera arte nuevo. Mediante esta acepcion
se establecia una voluntad de renovacién artistica, de incorporacién de nuestras artes al
movimiento moderno, a través de una gran variedad, libertad y complejidad de formas
artisticas, plasmadas en un conjunto heterogéneo de sensibilidades creativas, siempre
cambiantes, en las que conviven el caracter cosmopolita y exégeno con la creacion de
corrientes y miradas endégenas que ahondan en lo netamente espaiiol.

No obstante, el arte nuevo sera una cuestiéon de minorias, y lo que prevalecera en estos
afos serd un sistema artistico tradicional, endogamico y ajeno a las nuevas corrientes,
que tendra como figuras mas sob esalientes a_Joaquin Sorolla e Ignacio Zuloaga.

Dentro de este contexto, y vinculado a los cambios y reformas sociales y educativas’,
vamos a ver emerger una serie de mujeres artistas, cuya presencia era muy residual en el
sistema artistico®, como protagonistas indiscutibles de la renovaciéon de las artes plasticas,

' La utilizacion del término vanguardia no se documenta en Espana hasta el 15 de abril de 1919 en el
articulo "Scherzo ultraista” publicado por Miguel Romero en la revista Grecia.

2 El cambio en las corrientes artisticas se produce con el retour a l'ordre, después de la | Guerra
Mundial, y con la publicacion del ensayo “Realismo Mégico. Post Expresionismo. Problemas de la
pintura europea mas reciente” de Franz Roh, que tuvo en Espafa una temprana difusiéon y una gran
influencia en los renovadores del arte espanol. Fue publicado en la Revista de Occidente, n® 16, 1927,
traducido por F. Vela, pp. 274-301.

3 La educacion femenina centrada en las labores domésticas se palia con las reformas de la Institucion
Libre de Ensenanza. En 1910 se permite a las mujeres el acceso a la Universidad y con la Il Republica
el 14% de la poblacién universitaria eran mujeres, aunque muchas no ejercieron su profesion por
las reticencias sociales. Esta situacion se completa en la Il Republica con las reformas en el &mbito
familiar, laboral y el acceso a cargos publicos. Lamentablemente, tras la Guerra Civil y con el
establecimiento de la dictadura, se perderdn todos estos avances y se volvera al arquetipo de la mujer
como angel del hogar.

“ En 1910 se funda la Asociacion Espanola de Pintores y Escultores por 180 artistas de los cuales solo
cinco eran mujeres.



pero lamentablemente van a ser eclipsadas por sus compaineros, por la critica y por de-
terminadas circunstancias sociales y personales. Se trata de una serie de mujeres Gnicas,
sin limites ni horizontes, que rompieron barreras y crearon un corpus de obra sin igual
que abri6 nuevas vias en la renovacion estética.

Entre estas creadoras destacan Maria Blanchard, Norah Borges, Maruja Mallo, Angeles
Santos Torroella, Remedios Varo y Rosario de Velasco®, que aglutinan lo mas signific ti-
vo de las distintas tendencias renovadoras y cuya obra no ha merecido la atencion de la
criticay la revision historiografica desde una posicion libre de prejuicios y condicionantes
hasta fechas muy recientes.

Maria Blanchard

Maria Blanchard es una de las artistas mas fascinantes, inquietas, clarividentes, apasio-
nantes y abnegadas en la lucha por defender a contracorriente los ideales de las nuevas
tendencias artisticas. Isabelle Riviere, su primera bidgrafa, la describié como un pajaro
salvaje encerrado en una triple jaula: su cuerpo torturado, su corazén avido y el mundo
hostil; es decir, su discapacidad fisica, su necesidad de crear y de ser admirada y las di -
cultades fisicas e intelectuales que sufrié durante toda su vida.

Tras una formacién de corte academicista y tradicional a comienzos de siglo en Madrid
con Emilio Sala, Fernando Alvarez de Sotomayor y Manuel Benedito, en 1909 marché a
Paris mediante una beca del Ayuntamiento y la Diputacién de Santander. En este viaje,
a través de las ensenanzas de Anglada Camarasa y Van Dongen, entrara en contacto con
las nuevas corrientes artisticas que se estaban fraguando en la capital mundial del arte.
Tras un fugaz regreso a Espaiia, con una estancia en Granada en 1911, volveraen 1912y
en este momento conocera, entablard amistad y compartira ideales estéticos con algunas
de las figuras mas signific tivas del cubismo: Diego Rivera, Juan Gris y Jacques Lipchitz.
En 1914, debido al inicio de la I Guerra Mundial, como algunas de las figuras fundamen-
tales de la vanguardia artistica como Robert y Sonia Delaunay, I'rancis Picabia, Albert
Gleizes, etc., se refugiara en Espafia, concretamente en Madrid, y participara de la mano
del lider de la renovacion artistica y literaria espafiola, Ramén Gémez de la Serna, en
uno de los proyectos cumbres que marcan el inicio de las nuevas tendencias estéticas en
nuestro pais, la exposicion Pintores integros en 1915. Esta exposicién, en la que presentd

5 Estas son las principales artistas de la renovacion plastica. Sin embargo, quedan fuera algunas muy
interesantes como las escultoras Helena Sorolla y Eva Aggerholm, cuya obra se adscribe a los nuevos
realismos; las pintoras Olga Sacharoff y Delhy Tejero, con un estilo muy heterogéneo y cambiante,
fruto de las distintas tendencias que conviven en la denominacion del arte nuevo, y la fotégrafa Eulalia
Abaitua, cuyo principal corpus de obra se centra en la mirada antropolégica con una fuerte presencia
de las labores realizadas por las mujeres en las sociedades rurales.
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FIGURA 1. Maria Blanchard, Mujer con abanico, 1913-15. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia.



alguna de sus obras mas conocidas como Mujer con abanico, 1913-1915, y que conté con la
participacion de Diego Rivera, Agustin “El Choco™ y Lluis Bagaria, supuso un auténtico
escandalo y fue objeto de burlas en el ambiente tradicional madrilefio. Hasta tal punto
que el diario ABC publico la siguiente resenia: “Sefior gobernador: por favor, recoja usted
a unos pobres muchachos que andan por esas calles dando bandazos y hacen unas cosas
absurdas, que dicen que son cuadros y esculturas, y estan tan mochales que se llaman a
si mismo integros”.

A pesar de esto, Ramon supo ver la importancia y la peculiar personalidad de la artista
describiéndola de esta forma: “Es un ser tan lleno de cosas, tan reservado, tan pleno
de ahorros, que nos tiene sobrecogidos. Ella no es femenina, sino varonilmente malig-
na, asombrosa y maravillosamente maligna, quimérica y secreta, nigromantica, ingenua
como la voz de una nifa, y embaraza como viajera que acaba de llegar de vuelta del pais
de las oscuras cavernas y del pais de las cumbres radiantes”.

Como podra comprobar el lector, no deja de ser curioso como el lider de la renovacién
madrileia, a la hora de ensalzar su personalidad artistica, recurre a determinados esque-
mas patriarcales y a aspectos relacionados con el mundo femenino desvinculados de la
creaci6on artistica. Este hecho fue bastante recurrente en la critica y en la historiografia a
la hora de analizar las aportaciones de las mujeres artistas.

Tras las criticas de esta notable exposicién y dejando atras una vida comoda, debido a
la obtencién de una plaza de profesora de Dibujo en Salamanca, la artista se traslado
definiti amente a Paris en 1916. Su necesidad de libertad y de seguir trabajando en la
ruptura de las normas y en el desarrollo del cubismo —un segundo cubismo muy cercano
a Juan Gris—, le estimularon a seguir su camino, lleno de dificultades y estrecheces, que
la convirtié en una de las figuras claves de las nuevas tendencias. En esta etapa, Léonce
Rosenberg, el marchante mas influ ente del momento que representaba a Picasso, Bra-
que y Matisse, fi mé un contrato con ella para difundir y comercializar su obra en la
galeria I’Effort Moderne, el espacio mas prestigioso en la investigacién, consolidacion y
codificacion de las nuevas vias que se abrieron con el movimiento moderno. Sus obras de
esta etapa, que llegara hasta 1919, guardan una fuerte conexion con el método deductivo
de Juan Gris, caracterizado por la simplificacién extrema de los objetos representados, la
construccion de las formas mediante una suma de estratos y planos llenos de color y un
imponente equilibrio compositivo, que tenian por objetivo conseguir una pintura pura,
convertida en el clasicismo del siglo XX, haciendo pertinentes las palabras de su maestro
al definir la pintura como a quitectura plana coloreada.

En la década de los veinte, siguiendo la vertiente comtn de la mayoria de los artistas, su
obra se enmarcara en el retour a lordre, en los nuevos realismos, con la vuelta a la figur -
cién y a un estilo inquietante, lleno de color e illuminacion espectral, que fomenta el ex-
trafiamiento del espectador. En esta etapa, que durara hasta su muerte en 1932, seguira
utilizando recursos derivados de la sintaxis cubista como la geometria, la simplificaciéon
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y las perspectivas multiples que fomentan el aspecto magico de sus obras centradas en
personajes aislados, ensimismados, melancolicos y con una gran carga dramatica.

Tras su muerte, surgieron desavenencias entre los marchantes y su familia, la cual llegd
a esconder sus obras, lo que unido a la crisis del mercado del arte afect6 a la posicion
de la artista en la historiografia. Sin embargo, en este momento se sucedieron las reivin-
dicaciones y reconocimientos como la del critico Corpus Barga en el diario Luz, en el
que pedia a las mujeres espafiolas que salvaran su memoria; el homenaje del Ateneo de
Madrid en el que Federico Garcia Lorca recitd su Elegia a Maria Blanchard, expresando
su empatia por los considerados diferentes y abogando por su vocacién artistica, o los
escritos de su amigo André Lhote en los que encumbra su figura: “Maria muri6 el 5 de
abril de 1932. Su desaparicién no dejara en el mundo parisiense un vacio considerable.
Los artistas de gran clase parten normalmente sin hacer demasiado ruido. Para echarles
en falta habria antes que haber sentido su presencia. ;Quién sino salvo diez pintores y
algunos raros amateurs y un joven marchante tomoé en cuenta la pintura de esta criatura
extraordinaria?”.

Después de estas muestras de admiracion, la artista fue cayendo poco a poco en olvido
y, salvo la monografia de la condesa de Campo Alange en 1944 y pequenas exposiciones
en el ambito del galerismo en los sesenta y ochenta, no sera hasta el comienzo del nuevo
milenio cuando su obra sea reivindicada como una figura central del arte moderno a
través de importantes publicaciones, como el catalogo razonado de Maria José Salazar, y
grandes exposiciones en Madrid, Santander y Malaga®.

Norah Borges

Norah Borges es una de las artistas mas palpitantes del primer tercio del siglo XX. De
formacién cosmopolita, educada en una ambiente liberal junto a su hermano, el poeta
Jorge Luis Borges, destac6 por su originalidad, innovacién y experimentaciéon en un
entorno con una clara impronta masculina. La artista permaneci6é con su familia en
Ginebra entre 1915 y 1918, donde se instruyé mediante nuevas técnicas pedagogicas y
accedi6 a un conjunto de lecturas y amistades que seran esenciales para su formacion
y desarrollo personal. En este momento estudia con el escultor Maurice Sarkisoff y
conoce de primera mano la técnica de la xilografia de la mano de Arnaldo Bossi y de
algunos artistas del expresionismo aleman, que se habian refugiado en Suiza debido a su
neutralidad en la I Guerra Mundial. El uso de esta técnica que fomenta la expresividad

¢ Salazar, 2004. También hay que destacar las exposiciones celebradas en 2012y 2013 en el Museo
Nacional Centro de Arte Reina Sofiay en la Fundacién Marcelino Botin y la muestra Juan Gris, Maria
Blanchard y los cubismos (1916-1927), celebrada en 2017 en el Museo Carmen Thyssen de Méalaga.



FIGURA 2.
Norah Borges,
Personage en

un jardin o la
anunciacion, 1919.
Museo Nacional
Centro de Arte
Reina Sofia.

de las formas, sera recurrente en su produccién artistica hasta 1925 para distintas obras,
especialmente para su faceta como ilustradora de revistas y obras literarias, y se vera
implementada con una gran influ ncia de las corrientes primitivistas, representadas por
Gauguin, Cézanne, Matisse y Picasso, que habian sido asimiladas y potenciadas por
los expresionistas alemanes y por clertos grabadores rusos. A estas influ ncias que mar-
caron su personalidad artistica, hay que afadir una de las figuras fundamentales de la
Historia del Arte, El Greco, que habia sido objeto de estudio y revalorizaciéon en las pa-
ginas de Der Blauer Reiter y cuya huella sera omnipresente en la obra de Norah. En 1919,
los hermanos se trasladan a Espana, donde permaneceran hasta 1921, contribuyendo
al desarrollo del ultraismo, el primer movimiento de vanguardia netamente espanol
que aunaba elementos del futurismo, cubismo, expresionismo y en algunas ocasiones
de dada. Los hermanos comenzaron a colaborar en revistas de vanguardia, empezando
por Grecia, en la que se publico en 1919 el “Manifi sto ultraista”, en el que un grupo de
jovenes, bajo el liderazgo de Rafael Cansinos Assens, reivindicaban la renovacion lite-
raria, la realizacién de un arte nuevo, la atencion a las revistas artisticas y la publicacion
de una nueva revista, Ultra, que seria el soporte de las nuevas tendencias estéticas. En
las tertulias con los integrantes del grupo participara Norah, recitando a Apollinaire,
Max Jacob, Nervo y Rubén Dario, convertida en musa para Adriano del Valle e Isaac
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del Vando Villar’, e ilustrando las principales revistas de difusién de la nueva corriente
como Ultra, Horizonte, Reflector; Plural y Ronsel’. Es decir, la artista se constituye junto a
Rafael Barradas, Celso Lagar y Wladyslaw Jahl, en una de las figuras claves en la defin -
ci6n del ultraismo en las artes visuales. En sus obras, entre las que destacan Anunciacion
de 1919, Virgen con el nifio de 1920 y las multiples ilustraciones para revistas, podemos ver
la mezcla de elementos y caracteristicas de los distintos movimientos artisticos agluti-
nados bajo el ultraismo, entre los que podemos remarcar, como rasgos constitutivos de
su estilo, el primitivismo, la expresividad y el tratamiento facetado y esquematico, que
van a evolucionar hacia una mayor depuracién y simplificaciéon en las obras del fina
de su estancia en Espana’. No obstante, a pesar de su peso, importancia y aportaciones
al movimiento, su figura acabara siendo eclipsada por la obra de su hermano y por la
figura d su marido, el critico Guillermo de la Torre.

Maruja Mallo

Maruja Mallo constituye, por su personalidad arrolladora, su libertad, inconformismo
y provocacion, no solo el prototipo de artista de vanguardia sino de la nueva mujer que
germinara en la Espana de finales de los afios veinte. Precursora del feminismo y trans-
gresora de las convenciones sociales y culturales, su papel fue principal en el proceso de
liberacion femenina, llegando a inspirar a Jos¢ Diaz Fernandez en su novela La venus
mecdnica de 1929.

En este sentido, José Luis Ferris, en su biografia sobre Maruja Mallo'’, enmarca estos
detalles transgresores en un doble juego al objeto de destruir los limites entre géneros y
romper las distinciones entre mujeres de diferentes clases sociales.

Sin embargo, este caracter transgresor y sus acciones provocativas hicieron que el perso-
naje acabara eclipsando a una de las artistas fundamentales del arte nuevo, que transito,
con obras emblematicas convertidas en grandes iconos de la renovacion, por estilos tan
dispares como los nuevos realismos, el surrealismo y el arte constructivo.

7 Poema sideral y Norah en el mar, de Adriano del Valle, y Ofrenda, de Isaac del Vando Villar.

8 El resurgimiento del grabado xilografico se debe a la necesidad de potenciar la expresion en las
reproducciones de las nuevas revistas y al caracter econémico de esta manifestacion artistica.

? Vando Villar, 1920. Describe sus obras caracterizadas por un paisaje que “se manifiesta
caprichosamente diluido y vibrante en una gama de colores de un rosa voluptuosamente encendido,
con irisaciones violetas y amarillas cuando simboliza un mediodia canicular en Mallorca”. Esta
descripcion nos indica la presencia de una serie de obras realizadas en su etapa mallorquina que
lamentablemente no se han conservado.

% Ferris, 2004.



En 1922 se traslada a Madrid vy, tras superar el examen de acceso a la Escuela de Bellas
Artes, siendo la Gnica mujer que lo aprob¢ ese afo, entablara amistad con Salvador Dali
y accederd al universo de la Residencia de Estudiantes. En este grupo, integrado por el
artista ampurdanés, Federico Garcia Lorca, Luis Buiiuel y Pepin Bello, la artista sera una
mas, como lo constatan las obras de Dali, Suesios noctdmbulos y Dalt, Marwa y Luis Bufiuel de
1923, su presencia en las juergas nocturnas, su pertenencia a la “cofradia de la perdiz”,
su asistencia a las verbenas y a los conciertos de jazz del Ritz y su triunfo en un concurso
de blastemias organizado por los integrantes del grupo.

Dali decia de ella que era mitad angel mitad marisco, es decir, representaba en publico
un papel como mujer fatal y en privado como angel. De cualquier manera, algunos
miembros del grupo, sobre todo Luis Buniuel, no veian con buenos ojos esa libertad de
Maruja, sobre todo la de indole sexual, y la consideraban una descerebrada e incluso,
para remarcar las diferencias, recurrian a bromas de género de muy mal gusto, como
decir ante su presencia: “jQueda abierto el concurso de la menstruacién! Maruja Mallo
tiene la palabra”.

En todo caso, a pesar de esa relacion, de su participacion en la definicion de una nueva
estética y en el establecimiento de los codigos y referencias del grupo, la artista ha sido
excluida de este corpus, aunque en realidad las obras de estos creadores estan muy in-
fluenciadas por ella

Las obras de la segunda mitad de los afos veinte se enmarcan en el realismo magico
y cuentan con piezas emblematicas como las verbenas, influenciadas por las obras de
Walter Spies, reproducidas en el ensayo Realismo Mdgico Post Expresionismo. Problemas de la
pintura europea mds reciente (1927), de Franz Roh, y que muestran el mundo festivo, castizo y
abigarrado de las clases populares madrilenas. Este tema fue comun entre los integrantes
de esta generacion en todas las manifestaciones artisticas, desde la literatura, como las
poesias dedicadas por Lorca a Bufiuel, hasta el cine, con la obra Esencia de verbena (1930),
de Ernesto Giménez Caballero. Este gusto por lo popular se completara con las Estam-
pas cinemdticas, que reflejan el impacto del séptimo arte en toda la generacion; Estampas
deportivas, que muestran el culto al cuerpo, al bienestar y la liberaciéon femeninas en los
anos veinte, y Mdquinas y maniquies, que recurren a un tema comun en el imaginario de los
integrantes de la generacion, cuyo origen hay que buscarlo en la obra de Ramén Gémez
de la Serna y en el gusto por el extranamiento y lo inquietante de los nuevos realismos.

Todas estas obras generaron un gran interés en la critica y dieron lugar a la primera ex-
posicion individual de la artista, que seria la tnica organizada por la Revista de Occidente,
en 1928, por iniciativa de José Ortega y Gasset. Esta muestra fue objeto de elogios y
alabanzas por distintos criticos, entre los que podemos destacar las palabras de Antonio
de la Espina: “La obra de Maruja Mallo ha merecido, pues, el espaldarazo de la Revista
de Occidente. Y 1o ha merecido, ante todo, por la alta calidad intrinseca de su talento, por
rango psicologico, independientemente de las manifestaciones pictéricas en que sus fa-
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FIGURA 3.
Maruja Mallo,
La verbena, 1927.
Museo Nacional
Centro de Arte
Reina Sofia
©Maruja Mallo,
VEGAP, Madrid,
2019

cultades se exteriorizan, pues con ser esas manifestaciones valiosas y admirables, lo que
de veras importa en ella, como en cualquier otro artista moderno, es la pura genialidad.
Elindice de pura genialidad. Lo que de nuevo tenga que decirnos, mas que la manera de
decirlo. Y Maruja Mallo primero tiene talento, y después pinta”'".

Como podra comprobar el lector, Antonio de la Espina incide en un factor clave, el talen-
to de la artista, su genialidad, en lo que quiere expresar mas que en la forma de plasmarlo.
De esta manera, la obra de Maruja trasciende sus pinturas y en ella se pueden incluir sus
acciones y, sobre todo, sus composiciones fotografica que, aunque no estan realizadas
fisicamente por ella, si que particip6 activamente en la elecciéon de los encuadres, en la
adecuacion de los recursos fotograficos para construir una determinada imagen publica
de ella como creadora, como podemos ver en las fotos del Archivo Moreno, o en sus ac-
ciones, como las fotos de Cercedilla de 1929-1930, convertidas en auténticos tableu vivant'?.

A partir de esta exposicion, su obra se adscribira a la poética de la Escuela de Vallecas,
fundada en 1927 por Benjamin Palencia y Alberto Sanchez, con el objeto de crear un
grupo artistico para renovar en arte espanol emulando los movimientos de vanguardia
europeos. Este grupo pretendia establecer una poética teltirica, que conectaba con las
gentes y los paisajes castellanos, para desarrollar una nueva via del surrealismo netamen-

" Publicada en Gaceta Literaria el 1 de junio de 1928.
2 Mayayo, 2017: 70-89.



te espaifiol. “jVivan los campos libres de Espafial” seria la frase que resumia el ideario de
este grupo y tiene a Maruja Mallo con su serie Cloacas y campanarios a una de las figuras
fundamentales de la Escuela. En esta serie, en la que también deben incluirse las foto-
grafias de Gercedilla de 1929-1930, podemos comprobar el gusto por la descomposicion,
lo putrefacto, lo abyecto y lo escatologico; en definiti a, la gestacién de nueva vida, que
generd un gran impacto e interés por la critica, hasta el punto que en la exposicion que
realizo con estas obras en la galeria Pierre Loeb en 1932 se convirti6 en todo un aconte-
cimiento cultural y el mismo André Breton adquiri6 Espantapdjaros, de 1929. La estética
de estas obras puede resumirse muy bien en las palabras de Rafael Alberti, con quien la
artista tuvo un relacion entre 1925y 1930, influ endo notablemente en la obra del poeta,
como en el poema La primera ascension de Maruja Mallo al subsuelo':

“T, / th que bajas a las cloacas donde las flo es mas flo es son ya unos tristes saliva-
zos sin suefios / y mueres por las alcantarillas que desembocan a las verbenas desier-
tas / para resucitar al filo de una piedra mordida por un hongo estancado, / dime por
qué las lluvias pudren las hojas y las maderas. / Aclarame esta duda que tengo sobre
los paisajes. / Despiértame. [...]”

O en el poema Los dngeles muertos™:

“Buscad, buscadlos: / en el insomnio de las canerias olvidadas, / en los cauces in-
terrumpidos por el silencio de las basuras. / No lejos de los charcos incapaces de
guardar una nube, / unos ojos perdidos, / una sortija rota / o una estrella pisoteada.
/ Porque yo los he visto: / en esos escombros momentaneos que aparecen en las ne-
blinas. / Porque yo los he tocado: / en el destierro de un ladrillo difunto, / venido a
la nada desde una torre o un carro. [...]”

Tras la beca de escenografia en Paris y la exposiciéon en la galeria Pierre Loeb, en 1933
su obra experiment6 un nuevo cambio bajo la influ ncia de Joaquin Torres Garcia y su
grupo de arte constructivo. En las obras de este periodo, el rigor geométrico, la aplica-
cién de las matematicas, la aritmética y la seccion durea en la realizacion de sus com-
posiciones seran elementos preponderantes. En este sentido, los numerosos bocetos y
dibujos conservados y las anotaciones de sus cuadernos insisten en la aplicacion de los
diagramas del libro de la divina proporcién del matematico rumano Matila Ghyka y
cuyos resultados también pueden verse en obras tan sobresalientes como La sorpresa del
trigo de 1936.

3 Publicado en Gaceta Literaria en julio de 1929.
4 Alberti, 1929.
S Ghyka, 1931.
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FIGURA 4. Plistica Escenogrdfica, 1930. Archivo Maruja Mallo, cortesia Guillermo de Osma, Madrid.



Estos seran afios trascendentales en su obra por la ampliacién de soportes y horizontes
estéticos con la recuperacion de la estética y la etnografia popular, como la serie de ce-
ramicas y objetos que realiz6 en la Escuela de Ceramica de Madrid; por su relacién con
Miguel Hernandez, quien en 1935 aumenta esa inclinacion hacia el estudio de la cultura
popular, y por su vinculacién con el gran proyecto de democratizaciéon cultural y educa-
tiva de la II Republica, las Misiones Pedagdgicas.

En 1937 se exiliara a Argentina, donde realizara obras importantes como las series de Las
naturalezas vivas, La religion del trabajo ¢ impecables retratos donde refleja su admiracién por
la sociedad que descubre en el nuevo continente. Regresara a Espafia en 1962, pero no
serd hasta la década de los ochenta cuando su papel sea reconocido de manera integral,
como una figura eminente para determinados creadores y criticos de la Movida, con la
concesion en 1982 de la Medalla al Mérito en las Bellas Artes del Ministerio de Cultura
y el Premio de Artes Plasticas de Madrid. Actualmente, tras las multiples publicaciones
y exposiciones de su obra, Juan Pérez de Ayala, uno de los estudiosos mas notables de su
obra, prepara la edicién de un catalogo razonado de su obra, que se publicara a finales
de este afio, con el objeto de reivindicar su figura en la renovacion de la plastica espafiola,
sacar a la luz la sustancial documentacién que conservo la artista sobre su obra e intentar
poner freno a la constante apariciéon en el mercado de arte de obras falsas de la artista.

Angeles Santos Torroella

Angeles Santos Torroella se convirtié en la gran sensacion del arte espaiiol de final s
de los afios veinte. La novedad y frescura de sus creaciones, unida a su fuerza y ex-
presividad, permiti6 abrir nuevas vias en las distintas manifestaciones del arte nuevo.
Su obra se enmarca en los nuevos realismos, difundidos ampliamente en Espana
gracias a la publicaciéon de F. Roh, a la que hemos aludido anteriormente, con una
fuerte conexion con la nueva objetividad alemana y el novecento italiano, a los que
la artista aunara las influ ncias de los renovadores, Rafael Barradas, Joan Mir¢ y José
Gutiérrez Solana, y la constante referencia a uno de los primeros regeneradores de
la pintura clasica, El Greco.

El entorno familiar de la artista le permitié acceder a una gran formacién humanista, y
fue una voraz lectora de los clasicos alemanes y autores contemporaneos, con especial
atencion a Juan Ramoén Jiménez, por el que tenia pasion. Este refugio en la lectura, unido
al constante cambio de ciudades en su adolescencia, ya que su padre era funcionario del
Ministerio de Hacienda, hizo que se fomentara el desarraigo y el caracter introspectivo
en la construccién de la personalidad de la artista.

Desde muy joven, sus obras suscitaron el interés de Francisco de Cossio, director del Mu-
seo de Escultura de Valladolid, que recomend6 a su padre que se dedicara a la pintura.
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En esta ciudad conocié la obra de Cristobal Hall, enmarcada en los nuevos realismos,
cuya inclinacion hacia esta estética, junto al uso de grandes formatos, algo inusual en una
artista tan precoz, foment6 su profesor Pedrotti. En 1928, con tan solo 17 anos, su obra
llamé la atencién de la critica en la exposicion del Circulo Mercantil de Valladolid. Se
trata de obras y retratos de su ambito familiar pero que presentan una rotundidad y un
atrevimiento impropios de una pintora tan joven.

Este éxito e interés del mundo artistico por su obra, le llevara a realizar en 1929 una ex-
posiciéon individual en el Ateneo de Valladolid, que destaco por la originalidad, libertad
y espontaneidad de sus propuestas marcadas, y como establecié Cossio en su critica, por
lo extrafio, lo inquietante y lo onirico, aspectos clave en la codificacién de los nuevos rea-
lismos: “Diriase que esta pintura en cierto modo tiene un poco color de suefo. Todos los
cuadros de Angelita Santos son como sofiados, y para ella la luz aparece siempre proyecta-
da igual que en el cinematoégrafo, de modo arbitrario, olvidandose a cada paso de las leyes
del sol. Huye de la realidad a otro mundo distinto, donde pudiera convertirla en suefio. La
realidad para ella no es sino un punto de apoyo para lanzarse a la invencion. La realidad
no la sirve sino para descubrir el secreto de la forma; después la fantasia hace lo demas...”.

En esta exposicion presenté una obra clave de su produccién, Un mundo, de 1929, que
se expondra en octubre de 1929 en el IX Salén de Otofio de Madrid, y sera objeto de
criticas excelentes y recibira la atenciéon de numerosos escritores como Iederico Garcia
Lorca y Jorge Guillén. En este sentido, Ramén Gémez de la Serna dice que “ha surgido
una revelacion: la de una nifia de 17 afios, Angeles Santos, que aparece como Santa
Teresa de la pintura, oyendo palomas y estrellas que le dictan el tacto que han de tener
sus pinturas”.

Este mismo afio también expuso en el Lyceum Club'®y en 1930 participé en el X Salén
de Otoflo con una sala propia, donde se mostraron sus obras mas signific tivas, como
Tertulia, de 1929 y Nifia muerta, de 1930, que le equiparaba en importancia a artistas como
Gutiérrez Solana. En su critica sobre esta exposicion, Manuel Abril destaca el impacto
que produjeron estas obras entre el sector artistico mas conservador, que remarcaban la
torpeza técnica, la desproporcion, la falta de armonia cromatica y sus peculiares com-
posiciones. No obstante, el critico remarcaba que superada esa superficial apreciaciéon
de su pintura, sin duda vinculada a postulados y tendencias anacronicas, “estas obras
destacaban por su novedad, fuerza, expresion honda y dramatismo™.

¢ Esta institucion fue creada el 4 de noviembre de 1926 y tuvo su primera sede en el edificio de las Siete
Chimeneas de la Plaza del Rey. Fue una institucion fundamental para reivindicar y difundir el papel
de la mujer y fomentar su desarrollo educativo, cultural y profesional. Tenia a Maria de Maeztu como
presidentay a Victoria Kent como vicepresidenta. La comision de cultura y las exposiciones estaban
a cargo de Carmen Baroja. Entre las socias destacaban Concha Méndez y Maria Teresa Ledn. Por su
sede pasaron Alberti, Garcia Lorca, Unamuno y otros destacados intelectuales.



FIGURA 5.
Angeles Santos
Torroella, Un
mundo, 1929.
©Angeles Santos,
VEGAP, Madrid,
2019

Tras esta exposicion que consolidara su éxito, la artista seguird incidiendo en la bisqueda
de una pintura mas personal y expresiva. Ramoéon Gémez de la Serna, Iederico Garcia
Lorca, Juan Ramon Jiménez'” y Jorge Guillén viajardn a Valladolid a conocer y admirar
sus nuevas obras. Pero la artista se recluye cada vez mas en su pintura, se siente abru-
mada y oprimida en la ciudad del Pisuerga. De esta manera, en una carta que envia a
Ramén expresa su deseo de liberarse de las ataduras familiares. “Esta tarde me marcho a
dar un largo paseo... Me banaré en un rio con los vestidos puestos —jqué contenta estoy
de dejar, por fin, el bano civilizado en baneras blancas!—, y después me iré por el campo,
huyendo de que me quieran convertir en un animal casero”. Tras esta carta sera encon-
trada por unos campesinos baiiandose en un rio, aturdida y desconcertada, y la llevaran
a casa. Después de una visita de Ramon la describe del siguiente modo: “Ella se quedd
en Valladolid, sojuzgada a la ley comun de las menores, tan estrecha y tan injusta para
ella, penando de soterracion, bajo unas estrellas provincianas que eran como guijos que
hacian dafo a su carne almada, a su espiritu sobrehumano”.

7 Jiménez, 1942. “Alguno se acerca curioso a un lienzo y mira por un ojo y ve a Angeles Santos corriendo
gris y descalza a orillas del rio. Se pone hojas verdes en los ojos, le tira agua al sol, carbon a la luna.
Huye, viene, va. De pronto, sus ojos se ponen en los ojos de las méascaras pegados a los nuestros. Y
mira, la miramos. Mira sin saber a quién. La miramos. Mira".
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Ante tal situacion, su padre decidi6 intervenir y la ingresé en un sanatorio de Madrid en
el que permaneci6 dos afios, pero, tras su salida, nada volvera a ser igual y su pintura per-
dera la fuerza, tension, originalidad y expresividad que la habia llevado a ser una figur

primordial de la renovacion del arte espanol. En los afios treinta participara con la Socie-
dad de Artistas Ibéricos en varias muestras en San Sebastian, Copenhague y Berlin, tam-
bién en la Thirly first Annual International Extubitions of Paintings en el Carnegie Institute de
Pittsburgh en 1933 y en la muestra de arte espanol de la XX Bienal de Venecia en 1936.

En 1935 conoci6 al pintor Emili Grau Sala, con quien se casara en enero de 1936. La
crisis anterior, unida al nuevo concepto y estética de su marido, hicieron que la artista
dejara de pintar. Como ella misma dijo en una entrevista: “Grau Sala pintaba unos cua-
dros muy alegres que no se parecian en nada a los mios. Entonces empecé a odiar a mis
cuadros. Me di cuenta de que eran tan tristes. Ya no quise saber nada de ellos. Cambié
completamente de manera de pintar. Grau Sala me cambi6. Cambi6 mi vida en todo”.

A partir de este momento casi no pintara, y cuando lo hara, serd en un nuevo estilo en
consonancia con la linea de trabajo de su marido, un realismo convencional, luminico
y preciosista. Tras la Guerra Civil se separaran. Emili se trasladara a Francia y Angeles
se quedara en Espana cuidando de su hijo con la ayuda de su familia. No se reencon-
traran hasta 1962 en Paris, y en esa época volvera a volcarse en la pintura siguiendo
la linea de su marido. Tras esta etapa, en los afios ochenta se iniciard la reivindicacién
de su figura en el panorama del arte nuevo en Espana. Esta reivindicacién, a pesar de
tener un hermano muy influ nte en el mundo del arte, el critico e historiador Rafael
Santos Torroella, fue un proceso bastante complejo que se inici6 con la retrospectiva del
Museu de L’Emporda en 1986, la muestra Surrealisme a Catalunya 1924-1956 en 1988,
en el Centro de Arte Santa Monica, y la gran exposicién antologica, comisariada por
Josep Casamartina, del Museo de Arte Espanol Contemporaneo Patio Herreriano de

Valladolid en 2003.

Remedios Varo

Remedios Varo es una de las artistas mas peculiares, interesantes y fascinantes del arte
espanol de la primera mitad del siglo XX. Su obra, provista de un estilo propio y perso-
nal, tuvo un tardio reconocimiento. Este hecho, unido a una producciéon muy limitada,
debido al caracter minucioso y a un proceso creativo muy laborioso, a su prematura
muerte y a que la mayoria de sus pinturas se conservan en colecciones privadas, han
sido las principales causas para que la artista sea mas conocida y valorada en México y
América que en Espafa.

Su educacién en un ambiente liberal al margen de convenciones va a ser clave en el
desarrollo de su personalidad artistica. En 1924 ingres6 en la Escuela de la Academia de



Bellas Artes, donde coincidié con Maruja Mallo, incorporandose al mundo de la Resi-
dencia de Estudiantes gracias a su relacion con Dali y Garcia Lorca. En Madrid, ademas
de participar en las actividades de este grupo, fomentara el interés por otros mundos y
realidades a través de la lectura de Alejandro Dumas, Julio Verne y Edgar Alan Poe y de
la admiracién por El Bosco y Pieter Brueghel el Viejo en el Museo del Prado.

En 1931, tras casarse con Gerardo Lizarraga para liberarse del entorno familiar, se tras-
ladé a Paris durante un ano y entrd en contacto con los artistas surrealistas. Al ano
siguiente regres6 a Espana, se establecié en Barcelona y alli compartié estudio con el
pintor Esteban Francés, que se convirti6 en su amante y la introdujo en el circulo de An-
dré Breton. En estos afios sobrevivié realizando publicidad y fotomontajes y se integré en
un grupo fundamental para la renovacion del arte espanol, el Grupo Logicofobista, cuya
exposicion' en 1936 en las Galeries d’Art Catalonia de Barcelona supuso un auténtico
hito cultural al ofrecer una visién panoramica del surrealismo en Espana.

En 1936, durante la Guerra Civil, conocié al poeta francés Benjamin Péret, rompid
su relacion con Lizarraga y se marché a Paris donde formo parte del circulo de André
Bretén, Joan Mird, Max Ernst y Leonora Carrington. Como recoge Guiomar Canta'?,
la misma artista explica estos momentos en Paris: “Las sustancias fueron puertas a otras
realidades. La percepcion se desfloraba, la sensibilidad se expandia y el cuerpo pasaba a
ser solo un instrumento del instinto”.

En este momento, ademas de sus famosas performances consistentes en enviar cartas a
desconocidos, cuyos nombres elegia de los listines telefonicos, se consolidé su estilo per-
sonal, provisto de una atmosfera de misticismo y de una ejecucién minuciosa, que denota
un interés por la iconografia cientifica, la alquimia y las interconexiones entre materia
y espiritu y los seres hibridos, con el sincretismo de elementos de los mundos animal,
humano y vegetal. Ademas, aparece un tema crucial presente en toda su obra, la mujer
taumaturga, mucho mas ligada al inconsciente que los hombres.

En 1941, tras la puesta en libertad de Péret, que habia sido detenido por los nazis, se exi-
liaran a México y conviviran en el circulo de otros exiliados como su exmarido Gerardo
Lizarraga, su examante Esteban Irancés, Octavio Paz, Kati Horna y Leonora Carring-
ton. La llegada a México va a ser trascendental para el desarrollo de su obra. Como ella
misma decia®: “Vine a México buscando la paz que no habia tenido ni en Espafia —la
Espana de la revolucion— ni en Europa —la de la terrible guerra—. Para mi era imposible
pintar en medio de semejante angustia”. En el exilio subsiste gracias a la publicidad para

'8 Garcia Carpi, 1988: 293-298.
% Cantu, 2009: 78-81.
20 |slas, 1962.

141



142

FIGURA 6. Remedios Varo, La creacién de las aves, 1957. ©Remedios Varo, VEGAP, Madrid, 2019.

Bayer, la decoracion de muebles y la restauracion de arte precolombino. En este momen-
to, a pesar de participar en dos exposiciones destacadas del surrealismo internacional,
Furst papers of surrealism en 1942 en Nueva York y Le surrealisme en 1947 en la galeria Mae-
ght de Paris, se acrecienta el sentimiento de frustracién en la artista ya que a su sexo no
se le concedia el mismo estatus que a alguno de sus compaiieros del movimiento.

En 1947 se separa de Péret y cinco aflos mas tarde se casara con el politico austriaco
Walter Gruen, que la animara a dejar sus trabajos de publicidad para centrarse en el
desarrollo de su propia obra. Este momento coincidira con su triunfo en México y su
exposicion individual en 1956 en la galeria Diana se convierte en un auténtico éxito de
critica, ventas y publico.

Lamentablemente, el éxito y el reconocimiento le llegaron demasiado tarde, ya que fa-
llecerd en 1963 de un ataque cardiaco. Si bien su obra es muy apreciada y valorada en
México, donde esta considerada patrimonio nacional, en Espafa sigue siendo a dia de
hoy una gran desconocida para el gran publico.



Rosario de Velasco

Rosario de Velasco es una de las artistas mas desconocidas del arte nuevo. Tras una
formacién académica en Madrid de la mano de Fernando Alvarez de Sotomayor, que
fomento su pulcro dibujo y el rotundo modelado de sus obras, seran las influencias del
novecento italiano y de la nueva objetividad alemana las que enmarquen sus obras en los
nuevos realismos. Bajo estas influencia , algunas de las cuales conoci6 a través de publi-
caciones, como la monografia de Franz Roh vy la revista Valor: Plastici, y otras mediante
la contemplacion de las obras de Carlo Carra, Felice Casorati y Ardengo Soffic en la
exposicion Arte Francés e Italiano y del libro Alemdn, celebrada en el Palacio de Exposiciones
del Retiro en 1928, en cuya inauguracién participé Eduardo Chicharro, presidente de
la Asociacién Espainola de Pintores y Escultores, de la que Rosario era socia, la artista
comenzo6 a realizar una obra personal, caracterizada por escorzos acusados, un rotundo
sentido escultérico y constructivo de las figuras y un excesivo detalle, que provocaba ex-
traflamiento e inquietud en el espectador, y que enmarcaban sus pinturas en el realismo
magico. Rosario particip6 sistematicamente en las Exposiciones Nacionales de Bellas Ar-
tes y en 1932 obtuvo con Addn y FEva una medalla de segunda clase. Este reconocimiento
la anim6 a seguir con la linea marcada, y llegd a participar en las exposiciones realizadas
por la Sociedad de Artistas Ibéricos en los afos treinta en San Sebastian, Copenhague
y Berlin?'. Al mismo tiempo, la artista se manifest6 ideolégicamente afin a las ideas de
la Falange Espafiola de las JONS y estuvo muy unida a José Antonio Primo de Rivera.
Este compromiso politico le llevé a colaborar con la revista Veértice entre 1937 y 1946, en
la que realizo ilustraciones que reflejan la ideologia de la Falange y del nuevo régimen,
a ilustrar Princesas del martirio, de Concha Espina, en 1940, y a realizar cuadros como La
matanza de los inocentes en 1936, en el que utiliza un trasfondo religioso para realizar una
obra de claro compromiso politico®; vinculada al bando nacional, con el fin de movilizar
a la sociedad, como hicieron Horacio Ferrer y Antonio Rodriguez Luna en el bando
republicano. Esta deriva de los nuevos realismos hacia el compromiso politico fue una
tendencia natural en este momento tan convulso de la historia de Espana en la que el arte
se puso al servicio de la propaganda para movilizar a la sociedad. Tras la contienda sigui6
realizando obras importantes, como los murales de la capilla de la residencia de seforitas

2

Manuel Abril comentaba en su articulo “Los ibéricos en el extranjero. Exposiciones en Copenhague y
Berlin”, publicado en el n.° 2 de Arte de 1933, lo siguiente sobre esta muestra: "Rosario de Velasco,
Genaro Lahuerta, Pedro Sanchez, también Pruma, Togores y Valverde representan a su vez una
tendencia que en Alemania se designa con el nombre de nueva objetividad, puramente latino, cuyo
origen estd en Roma en los pintores de valori plastici...".

2

N

No deja de ser curioso como Manuela Ballester en su articulo “Mujeres intelectuales”, publicado en
Nueva Cultura, 5, 1935, sobre la exposicion organizada en la libreria internacional de Zaragoza dedicada
a jovenes mujeres artistas y poetas, reproche la falta de compromiso politico y la superficialidad de sus
obras en tiempos tan convulsos. En cualquier caso, la manifestacion ideolégica de la artista en esta
exposicion todavia no era publica, ya que se mostraron obras de comienzos de los anos treinta.
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FIGURA 7.
Rosario de Velasco,
La matanza de los
wnocentes, 1937.
Museo de Bellas

Artes de Valencia.

Teresa de Cepeda, y participando en exposiciones prestigiosas como la Bienal de Venecia
de 1942 y en el I Salén de los Once de 1944, en el que Eugenio d’Ors le asignoé el cali -
cativo de la Pola Negri de la pintura espaiola. Posteriormente, su obra evolucioné hacia
un realismo menos contundente y mas preciosista, que le hizo perder el rigor y la fuerza
de sus creaciones de los aflos treinta y cuarenta. No obstante, hoy en dia sigue siendo una
figura olvidada, cuya obra necesita una profunda investigaciéon que la contextualice en
una etapa primordial en el desarrollo y devenir del arte nuevo.

Conclusion

En el primer tercio del siglo XX van a emerger una serie de mujeres artistas que rompie-
ron barreras y que fueron fundamentales en el desarrollo del arte nuevo, mujeres tnicas,
que acabaron eclipsadas y apartadas en la creacion del relato de la renovacion estética
espanola, pero cuyos logros ampliaron los limites y horizontes de la cultura de nuestro
pais, haciendo pertinentes las célebres palabras de Ortega y Gasset®: “Nuestras convic-

% Ortega y Gasset, 1925.



clones mas arraigadas, mas indubitables, son las mas sospechosas. Ellas constituyen nues-
tro limite, nuestros confine , nuestra prisiéon. Poca es la vida st no piafa en ella un afan
formidable de ampliar fronteras. Se vive en la proporcion en que se ansia vivir mas. Toda
obstinaciéon en mantenernos dentro de nuestro horizonte habitual significa debilidad,
decadencia de energias vitales. El horizonte es una linea biologica, un 6rgano viviente de
nuestro ser; mientras gozamos de plenitud el horizonte emigra, se dilata, ondula elastico
casi al compas de nuestra respiracién. En cambio, cuando el horizonte se fija es que se ha
anquilosado y que nosotros ingresamos en la vejez”.
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La persona que se dedica a la Historia escribe para comprender el mundo y para ayudar
a que otros lo comprendan. Esa posibilidad estuvo siempre vedada a la mujer. Solo ha-
biamos conocido su interpretaciéon de la realidad, como mucho, a través de la literatura
y de la poesia intimista, subjetiva. Proyectar a la sociedad una refl xi6n objetiva sobre la
Historia ha sido una conquista reciente. La Historia del Arte, ademas, fue una disciplina
que tard6 en concretarse y profesionalizarse.

Las primeras mujeres dedicadas en el primer tercio del siglo XX a refl xionar y escribir
sobre Arte y sobre Historia del Arte pertenecieron a la aristocracia o a la alta burguesia
ilustrada. Eran personas que desarrollaron inquictudes gracias a sus viajes, a sus conoci-
mientos de otras lenguas, lo que les posibilito leer sobre el tema en una época en la que
apenas estaba arrancando la historiografia artistica sobre el arte espanol.

De entre todas estas mujeres aristocratas, de estas “duquesas” sobre las que ironizaba
condescendiente Ortega y Gasset, obligado a codearse con ellas socialmente, habra unas
pocas que ya no actuaran de “mecenas”, sino que tomaran la iniciativa y expresaran sus
opiniones sobre el arte del pasado y del futuro. Aunque no lo necesiten econémicamente
para vivir, lo consideraran como una via para alcanzar autonomia personal y una plata-
forma de expresion publica.

Trinidad von Scholtz-Hermensdorft (Malaga, 1867-Viena, 1937) fue una aristocrata que
podriamos calificar de regeneracionista y “protogestora” cultural. Era hija de unos comer-
ciantes alemanes, Enrique Guillermo Scholtz-Hermensdorf y Caravaca y Maria Matilde
von Bear y Grund, que formaron parte de la oligarquia malaguefia “de la Alameda”, lla-
mada asi por ser la generacion que protagonizo la temprana industrializaciéon de Malaga,
muchos de origen extranjero, que construyeron sus nuevas casas en el ensanche ganado al
mar, una vez derribado el primer tramo de las murallas arabes de la ciudad. Su padre seria
nombrado I marqués de Belvis de las Navas en 1912. Trinidad se educé con institutrices
extranjeras y viajando por toda Europa, y desde su juventud hablaba cuatro idiomas'.

Su primer marido fue el acaudalado mexicano Manuel de Iturbe del Villar, originario
de la nobleza vasca, que tras distintos destinos en el extranjero llego a ser embajador de
Meéxico en Espana en 1899. Después de enviudar en 1904, contraeria matrimonio con
el aristocrata Fernando de la Cerda y Carvajal, IX conde y I duque de Parcent, X conde
de Contamina y jefe de la Casa de la reina Isabel II.

Por su refinada educacién y posibilidad de adquirir obras de arte, se convirti6 pronto en
una gran coleccionista, llegando a tener valiosas obras como atestigua el articulo que le

' Hohemlohe et al., 1946 y Ramos Frendo, 2001.



FIGURA 1.

Cristina de Arteaga.

dedico Elias Tormo, el primer catedratico de Historia del Arte en la Universidad Central
de Madrid®.

A poco de casarse con su segundo marido, fija on su residencia en el palacio entonces
llamado de Guadalcazar, en la calle de San Bernardo, que enriquecieron con sus colec-
clones artisticas®. Alli establecié la costumbre de realizar reuniones semanales para tratar
temas literarios y artisticos. En este ambiente posnoventayochista empez6 a materializar
el deseo de revalorizar el arte y la artesania espafiolas y, en 1909, la duquesa consiguid
hacer realidad la Sociedad Espaiiola de Amigos del Arte, en la que participaron personajes
como Menéndez Pelayo, Eduardo Dato o el pintor Moreno Carbonero.

La mentalidad regeneracionista de este proyecto iba implicita en su nombre, recordando
a las Sociedades Econémicas de Amigos del Pais, que tanto juego cultural dieron desde
el plano privado, destacando precisamente la de Malaga, que ella habia conocido en su
juventud. Todo lo vivido y visto en Paris, Berlin, Londres y Viena le hizo ver claro a Tri-

2 Tormo, 1911.

3 Muchos datos sobre el palacio y la duquesa en Tovar y Martin Tovar, 2009.
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nidad el retraso que teniamos en Espana en relacién con las llamadas artes industriales,
o decorativas en términos actuales.

La aristocracia madrilena del momento se hizo socia, siendo presidente de honor el rey
Alfonso XIII y presidente honorario el ministro de Instruccion Puablica y Bellas Artes, el
liberal regeneracionista Santiago Alba Bonifaz. En 1912 este ministro fi maria el Real
Decreto por el que se creé el Museo Nacional de Artes Industriales, actual Museo Na-
cional de Artes Decorativas y, no por casualidad, en ese mismo afo se puso en marcha
una iniciativa esencial de esta asociacion, la publicacion de la Revista de Arte Espariol, que
duraria de 1912 hasta 1969. En ella escribirian las mejores plumas del momento.

La intencién de la duquesa de Parcent era revivir las industrias artisticas espafiolas, sa-
candolas del olvido frente a la falsa imitacién extranjerizante, y de encauzar el gusto del
publico. Ella sabra unir fuerzas para organizar exposiciones tematicas dedicadas a los
diferentes oficios artesanales: ceramica, muebles, hierros, tejidos, encajes, y también a
aquellos aspectos de las artes mas desconocidas, como los codices miniados, el arte pre-
historico, etc.

La influ ncia que todas estas actividades tuvieron en nuestra historiografia artistica fue
mas importante de lo que podriamos suponer hoy, baste poner un ejemplo: la Sociedad
de Amigos del Arte Espafiol edité un interesante catalogo sobre la exposicion de hie-
rros histéricos espaiioles en 1919, cuyo autor fue Pedro Miguel de Artinano y Galdaca-
no (1879-1939), un entendido que hizo una meritoria labor por recuperar documental
y fotograficamen e los saberes y los mejores ejemplos de este ofici . En 1932 una de
las primeras tesis doctorales de Historia del Arte que se va a intentar realizar por una
mujer licenciada, como veremos mas adelante, se centrara en este tema. El interés por
este aspecto de las artes decorativas historicas era la respuesta al penoso expolio que
en esas décadas estaba sufriendo la rejeria espafiola, algunos de cuyos ejemplos mas
valiosos, como la reja del altar mayor de la catedral de Valladolid, acabarian en colec-
ciones particulares o en museos nacionales estadounidenses como el Metropolitano de

Nueva York.

En Ronda, lugar de nacimiento de su abuela materna, la duquesa de Parcent adquirié
el palacio conocido como Casa del Rey Moro, situado a la vera del Tajo, reformandolo
y dotandolo en 1912 de unos jardines escalonados que fueron diseniados por el célebre
jardinero francés Torestier, y sera aqui donde unird sus inquietudes artisticas con su
obra social. Aunque sin poder desprenderse del paternalismo propio de este tipo de
mecenazgo, cred, gracias a sus ideas y financiacion, el llamado Centro Benéfico Do-
cente de Ronda, en realidad, una especie de escuela de artes y oficios donde se intentd
recuperar la tradicién de las manufacturas antiguas espafiolas. A Ronda trasladara
maestros en las distintas artesanias para que enseflen gratuitamente a jovenes ronde-
nos de ambos sexos. El resultado fue la recuperacion de la confeccion de alfombras,
muebles, tejidos, forjas, etc.



En esos momentos la artesania era considerada una forma artistica inferior y, dentro de
ella, la textil se consideraba la mas apropiada para las mujeres. Por esta suerte de “espe-
cializacién” femenina en este mundo de la artesania y, sobre todo, por una clara reivin-
dicacion nacionalista que debid provocar el proyecto Vision de Espana de Sorolla, con
su famosa coleccion de cuadros encargada por la Hispanic Society de Nueva York (1912-
1919), la duquesa de Parcent puso en marcha una idea enormemente ambiciosa que en
1925 logré plasmar en Madrid como gran evento: la exposicion del Traje Regional e
Historico®, celebrada en el palacio de la Biblioteca Nacional y Museos, hoy Biblioteca
Nacional y Museo Arqueologico Nacional.

Participaron en ella un numeroso grupo de artistas, intelectuales y politicos. Su director
técnico fue Luis de Hoyos Sainz (1868-1951), iniciador de la moderna metodologia euro-
pea aplicada a la etnografia y antropologia, labor que continuaria su hija Nieves®. En esta
exposicion se consideraron los trajes regionales un elemento definitorio de las identidades
culturales propias de cada zona del pais. Se partié en 1922 de un minucioso cuestionario
que elaboré la documentacion previa necesaria.

Para su ambientacién se conto con el trabajo de artistas como Vazquez Diaz, Benlliure, Al-
vear, Alvarez de Sotomayor, Mariano Fortuny y Madrazo, y los coleccionistas Mélida, mar-
qués de la Vega Inclan o vizconde de Giiell. El éxito fue total por el extraordinario volumen
de lo presentado® que ayudd a refl xionar sobre nuestra ignorada riqueza cultural. La expo-
sicién del Traje Regional e Histérico se convirti6 en permanente como Museo del Traje al
mstalarse en 1930 en el palacio de Godoy, que pasaria luego al Museo Etnolégico en 1934.

La duquesa de Parcent seria elegida por Primo de Rivera en 1927, junto otras 12 muje-
res de la alta burguesia o aristocracia, miembro de la Asamblea Nacional, aunque esta
se disolvio sin haber conseguido consolidarse como 6rgano parlamentario en febrero de
19307. La duquesa moriria en Viena en plena Guerra Civil.

Historiadora y, al mismo tiempo, protagonista en primera persona de la historia de nuestro
patrimonio fue Cristina Arteaga y Falguera (Zarauz, 1902-Sevilla, 1984). Era hija de Joa-

“ Vegue y Goldoni, 1925.

> Nieves Hoyos publicaria, en 1954, El traje regional, una recopilacion muy elaborada y sistematizada,
que no tenia ya nada que ver con libros redactados por otras autoras mas diletantes de la época, como
Isabel Oyarzabal, por ejemplo.

¢ Se lograron reunir para la exposicion casi cuatro mil prendas sueltas, méas de seiscientas fotografias y
dos centenares largos de acuarelas, segun se contd en los medios de la época.

7 El Estatuto Municipal de 1924 habia reconocido a la mujer como elegible para puestos politicos locales
como concejalias. Otras parlamentarias fueron Blanca de los Rios, esposa del famoso arquitecto
restaurador Vicente Lampérez, Maria de Maeztu, profesora en la Residencia de Senoritas de la ILE,

o Concepcion Loring y Heredia, aristocrata malaguena, también muy aficionada a las antigiedades y
relacionada familiarmente con la duquesa de Parcent.
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FIGURA 2.

Maria de los Reyes
Laffitte y P ez del
Pulgar. Condesa del
Campo de Alange.

quin de Arteaga y Echague, duque del Infantado y marqués de Santillana, y de Isabel de
Falguera Moreno, condesa de Santiago de Cuba, siendo ahijada de la reina Maria Cristina.

Su infancia transcurrié entre las casas familiares de Madrid y Zarauz, asi como en el
castillo de Vinuelas. Recibié una excepcional educacién intelectual siendo una de las
pocas mujeres de la época que accedi6 al bachillerato, el cual obtuvo con la maxima
calificaciéon en el Instituto San Isid o de Madrid hacia 1918.

Si ello ya era poco usual, mucho mas lo fue que obtuviese la licenciatura en Historia con
premio extraordinario en 1921, y mas atn que se doctorase en 1925 en la Universidad



Central con una tesis sobre su pariente Juan de Palafox y Mendoza. Fue la primera tesis
doctoral en Historia defendida por una mujer en Espana y consiguié nuevamente el
premio extraordinario.

No sabemos en este espectacular arranque académico el papel que pudo jugar su rele-
vante condicion social, pero es indudable la enorme influencia que ejercié sobre ella su
padre, el duque del Infantado, que asumié como una de sus principales tareas la con-
servacion del patrimonio espafiol. El coste6 las restauraciones de algunos de los castillos
y edificios historicos de su propiedad como el de Vifiuelas, Manzanares, Carmen de los
Martires, Monclova, Requeséns y el Real Colegio espaiiol de San Clemente, en Bolonia.
Llego incluso a comprar un monumento fundamental de los inicios de nuestro renaci-
miento arquitectoénico, el castillo de la Calahorra de Granada, para impedir que fuese
vendido a unos norteamericanos que planeaban reconstruirlo en Nueva York. Como
parlamentario, preparé incluso proposiciones de ley para la conservacién de monumen-
tos arquitecténicos y asi evitar el expolio de nuestros tesoros artisticos por parte de otros
paises mas poderosos econémicamente.

En enero de 1921, una joven Ciristina habia disertado sobre la intervencion de la mujer
en la vida publica en el Conservatorio de Madrid, con asistencia de personalidades aca-
démicas, acto recogido por el periddico £/ Debate. Viajera incansable y buena deportista,
sin embargo, en 1926, para sorpresa de todos?, Cristina de Arteaga decidi6 ingresar en
la abadia benedictina de Santa Cecilia de Solesmes. Tras un tiempo en este riguroso
centro religioso, hubo de abandonarlo por una enfermedad psiquica que la llevé a visitar
Tierra Santa y Roma para volver a ingresar, esta vez en el monasterio de la Concepcion
Jerénima de Madrid, en 1934.

Anteriormente a la guerra habia realizado una importante investigacion sobre la familia
Mendoza, antepasados directos suyos y protagonistas fundamentales de la historia y el
arte en Espafia que se perdié y hubo que rehacer tras la contienda. El resultado fue una
monografia que se publicé finalmente en 1940 financiada por su padre. Dejando aparte
la introduccién, muy de la coyuntura del momento poshélico, el libro tiene un aire de
crénica en exceso literaria pero bien documentada, y detras del texto se descubre una
persona culta y sensible.

Aunque este extenso trabajo se centré6 mucho mas en los aspectos historicos que en los
artisticos, a pesar de tratarse de una estirpe nobiliaria tan fundamental para el arte es-
paifiol, hay algunos apéndices, ilustraciones y comentarios que demuestran los sélidos
conocimientos artisticos de Cristina de Arteaga. Esta investigacion se present6 en 1935

8 Fue amiga durante sus estudios de José Antonio Primo de Rivera, el fundador de la Falange, y se
rumoreo que incluso la cortejd, segun el periodico ABC, 14 de julio de 1984, 33-34. Otros autores
insisten sobre la veracidad de este interés por ella.
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con plica a un premio instituido por la Grandeza de Espana, que ese afo se centrd en el
tema genealogico, y lo gané. Ella misma cuenta muy ilustrativamente en la introduccion
que decidié acometer esta investigaciéon porque ya no le bastaba la tradicién oral, “[...]
hubo que acudir a los archivos publicos, pedir sus secretos a la coleccién Salazar, en la
Real Academia de la Historia, beberse la fuente de anécdotas que es el P. Pecha en los
manuscritos de la Biblioteca Nacional, y sobre todo, despojar uno a uno los legajos del
Archivo del Infantado, una fuente inagotable que no pretendo haber sondeado a fondo,
campo amplisimo de posteriores investigaciones, que, tal vez encuentren en esta Historia
un guién™.

La Guerra Civil la obligard a abandonar el monasterio y huir de Madrid en 1937 a su
casa familiar de Biarritz, desde donde, tras diversas vicisitudes, llegara en 1942 al mo-
nasterio de Jerénimas de Santa Paula de Sevilla. Dos afios mas tarde seria elegida priora
y alli permaneceria hasta su muerte, realizando una profunda renovacion en esta orden
contemplativa. Seria elegida miembro en 1973 de la Real Academia de Bellas Artes de
Santa Isabel de Hungria de Sevilla, y siguié publicando, ademas de una extensa obra
poética de contenido espiritual, biografias histéricas como la de Beatriz Galindo “La
Latina”. Don6 las obras de arte y antigiiedades que le pertenecian por herencia con el
fin de ¢ ear un museo en el monasterio de Santa Paula.

También, como heredera de los duques del Infantado, sor Cristina de la Cruz Arteaga
lleg6 a un acuerdo en 1957 para donar al Ayuntamiento de Granada el Carmen de
los Martires, vecino a la Alhambra, donde fue monje y escribi6 su poesia San Juan de
la Cruz. El proceso estuvo plagado de dificultades legales e intereses especulativos en-
cubiertos que ella consigui6 solventar poniendo la condicién de que el Carmen debia
convertirse en patrimonio publico para los granadinos.

Maria de los Reyes Laffitt y Pérez del Pulgar (Sevilla, 1902-Madrid, 1986), condesa de
Campo-Alange por casamiento, fue una mujer de exquisita educaciéon mundana por
su extraccion social que decidid, sin embargo, convertirse de manera autodidacta en
escritora, luchando por los derechos de la mujer y por conseguir que se aprobase el voto
femenino, publicando numerosas obras literarias y ensayos.

Pronto descubri6 la critica de arte como modo de expresar sus mas intimas convicciones.
El triunfo de la Republica en 1931 la obligaria a marchar a Paris donde se encontro,
conmovida, con una exposicion péstuma celebrada en 1932 de la pintora cantabra Ma-
ria Blanchard, perteneciente a la bohemia vanguardista parisina y lejana pariente suya.
La condesa le dedicara una monografia que, sin embargo, no veria la luz hasta 1944, en
la que mostré una gran sensibilidad hacia la gran artista, de vida tan desgraciada y, en
apariencia, tan distinta a la suya propia.

7 Arteagay Falguera, 1940: XIV.



Este fue el inicio de su enorme interés por escribir sobre el mundo artistico. De ahi pasara
a ser una de las fundadoras de la Academia Breve de Critica de Arte, con Eugeni d’Ors a la
cabeza, del que fue discipula, colaborando también con José Ortega y Gasset y Gregorio
Maranién. En 1953 escribiria su pionero y original ensayo “‘De Altamira a Hollywood.
Metamorfosis del Arte” en Revista de Occidente. En €l se posicionaba abiertamente a favor
del arte moderno pero hablaba de la confusién reinante en el puablico del momento.
Relacionaba los adelantos cientificos y la evolucién del arte contemporaneo. La figura
de Mir6, por ejemplo, la supo analizar con amplia visiéon cuando todavia este era incom-
prendido por la mayoria, desentrafiando su nuevo lenguaje artistico con inteligencia.

Laffitt se haria mas famosa atin en 1948 con la publicacion La secreta guerra de los sexos, en
la que habl6 clarividentemente de la diferencia abismal entre la historia escrita por los
hombres y la vivida por las mujeres. Preocupada por la situaciéon intelectual y profesional
de las espanolas en esos aflos, cre6 un Seminario de Estudios de la Mujer. En 1961 publi-
caria finalmente La mujer como mato y como ser humano y La mujer en Espaiia.

A partir de 1951 el Ateneo de Madrid fue absorbido por la Direccién General de Propa-
ganda del Ministerio de Informacién y Turismo, y la seleccion de los artistas expuestos
hicieron una comision formada por Laffit , Arean, Romero Escassi y Ortega Muifioz'!.
De 1963 a 1966 ocup6 la direccion de la Seccion de Madrid de Letras en el Ateneo. Lle-
garia a ser miembro de la Hispanic Society of America, asi como de la Real Academia
de Buenas Letras de Sevilla.

El caso de Margarita Nelken (Madrid, 1894-México, 1968) es bien distinto a las arist6-
cratas anteriormente comentadas. Descendiente de judios alemanes, hingaros y fran-
ceses, su padre era joyero y su abuelo habia sido relojero de la Casa Real. Estudi6 el
bachillerato francés por libre, recibiendo una educacion muy completa en literatura y
musica y estudiando pintura en el taller de Eduardo Chicharro en Paris, donde también
conoci6é a Maria Blanchard y a Diego Rivera, aunque tuvo que abandonar su actividad
artistica por problemas en la vista.

Amiga desde joven de Ramén y Cajal'? y Pérez Galdos, sus escritos de tipo social arran-
caron tempranamente en 1921 con su obra La condicion social de la mujer en Espafia: su estado
actual, un posible desarrollo. Como tantas pioneras, pero nadie como Margarita, tuvo la ne-
cesidad de hablar y escribir publicamente sobre el papel que debia tener la mujer en esos
momentos y luchar por sus derechos, muy consciente de los problemas que acuciaban a
la mujer por las propias circunstancias de su complicada vida intima.

" Sobre su obra en general ver Barrera Lopez, 2015. Para contextualizar su etapa como critica de arte
Diaz Sénchezy Llorente Hernandez, 2004.

" Cajide, 1964.
2 Ramén y Cajal, 1938.
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FIGURA 3.
Margarita Nelken.
Archivo ABC.
Miguel Andrés.

Hablaba perfectamente francés y aleman, y fue pionera también como traductora de
Kafka y Goéthe, traduciendo también el conocido libro la Historia del Arte de Elie Faure.
Llego6 a ser una de las estudiosas del arte mas relevantes de los afios veinte y treinta, y
escribié innumerables articulos para revistas tanto espanolas como internacionales. Su
primer articulo fue en 1910 sobre los frescos de Goya en San Antonio de la Florida, lo
publicé en The Studio, luego vendrian Le Mercure, La Esfera, Nuevo Mundo, Blanco y Negro, etc.

Fue muy precoz también como critica de arte, escribiendo habitualmente para diversos
periddicos de Madrid y del extranjero: Los Lunes del Imparcial, El Figaro, El Dia, La Razén
de Buenos Aires, etc. En 1917 publico el primero de sus libros de critica Glosario. Obras y
artistas, donde hablaba desde El Greco a Rodin, Gauguin, Van Gogh, Solana, Zuloaga,
Julio Romero de Torres y Picasso, entre otros, demostrando su conocimiento del arte del
momento, nada habitual entonces.

A pesar de ello, al menos hasta la Guerra Civil, su planteamiento ideologico sobre arte
fue muy explicito, y podriamos relacionarlo con el ideario de la llamada generacién de



1914, la de Ortega y Gasset. Es indudable la influencia de este pensador en la manera de
plantear el discurso intelectual de su grupo.

Se la reclam6 para dar conferencias en museos como el de Arte Moderno, el Romantico
y el del Louvre. En el Prado también coordiné cursos de arte, y fue la inica mujer vocal
del Patronato del Museo de Arte Moderno de Madrid antes de la guerra. Ocupd cargos
culturales en el Ministerio de Instruccion Publica, asi como en otras instituciones, en una
imparable actividad.

Conociendo la trayectoria posterior politica de Margarita, que se fue radicalizando con
la Guerra Civil, es interesante reproducir un texto suyo que ayuda a comprender el am-
biente que se vivia todavia en los afios veinte en Espana. Esta sacado de una conferencia
que dio el 30 de mayo de 1923, refrendando una de las exposiciones de la Sociedad de
Amigos del Arte Espafiol, que se publico en la revista £l Arte Espaiol:

“[Estas exposiciones| nos ofrecen un ambiente [...] Son la manifestacion, la resurrec-
ci6n de un estado espiritual ya desaparecido, o de un aspecto del espiritu que perdura
a través de las épocas, pero cuyo fondo no a todos es dado alcanzar. Y, por tanto,
antes que a nuestros 0jos o a nuestro cerebro, se dirigen a nuestra sensibilidad. |[...]
Es lamentable, es triste, que Exposiciones tan transcendentales no alcancen su debida
repercusion; mas yo —sin paradoja— casi me atrevo a decir que tal vez valga mejor que
asi sea. La indiferencia es inexcusable; no hay que confundirla con la sequedad. Y
nuestra sequedad nos guarda al menos de esa plaga que amenaza con acabar, en los
lugares mas permeables al arte, con el arte todo: el snobismo™"?.

Gaya Nuno, entre otros, han sabido apreciar lo sagacidad y hondura de sus juicios sobre
arte'*. Parece indudable que partié de un cierto concepto regeneracionista y casticista
para ir evolucionando hacia la modernidad y otros temas mas actuales dentro del arte,
en parte por influencia de su propia biografia y experiencias, pero siempre con la contun-
dencia y sinceridad caracteristica de su personalidad.

Aunque no es el sitio para extendernos en su vertiente como politica'®, es fundamen-
tal conocer los datos mas relevantes para comprender su indomable discurrir vital e
ideologico. Militante del Partido Socialista Obrero Espanol desde 1931, se present6 a
las elecciones generales por la provincia de Badajoz, y volvié a ser elegida dos veces
durante la Republica. Fue contraria a otorgar el derecho de sufragio a la mujer en 1931

' Nelken, 1925: 192.
4 Cabanas Bravo, 1997.
> Jardén Pardo de Santayana, 2013.
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por temer la influencia que maridos y confesores podrian ejercer sobre su voto, posiciéon
compartida también por Victoria Kent, frente a su tercera compafiera en el Congreso,
Clara Campoamor.

Ante el alzamiento militar del 36 tuvo una destacada actividad politica y propagandistica
para alentar a los trabajadores a hacer frente a los sublevados, afilidndose en 1937 al Par-
tido Comunista. Estuvo en los frentes de Extremadura y Toledo. Particip6 en la defensa
de Madrid y organiz6 la Unién de Mujeres Antifascistas. Colaboré de diferentes formas
en la proteccion del patrimonio nacional, y se ha documentado que contribuy6 activa-
mente para que el tesoro de la catedral de Toledo fuera trasladado al Banco de Espana.

Su apasionada actividad politica y su posicion emancipada feminista la hizo objeto de
toda clase de criticas y descalificaciones de la derecha mas ultramontana, no solo por ser
mujer, sino también por judia y extranjera, que arreciaron de manera terrible durante la
guerra y posguerra.

En 1939 consiguio escapar y exilarse en México, donde colaboré en la organizacion de
la Unién de Mujeres Espafiolas y en la Secretaria de Educacién Pablica. Dedicada pro-
fesionalmente a la critica de arte para poder mantenerse, ejercié diariamente esta labor
para el periddico Excelsion; ya casi ciega y hasta su fallecimiento, siendo la critica mas in-
flu ente y respetada en México. Escribid, entre otros trabajos, El expresionismo mexicano en
la pldstica para el Instituto Nacional de Bellas Artes y monografias de artistas mexicanos,
entre ellos la dedicada a I'rida Kahlo, con la que tuvo una gran amistad'®. En Argentina
publicé en 1942 Historia grdfica del Arte occidental y también Tres tipos de Virgenes, sobre con-
ferencias dadas en el Prado en torno a I'ra Angélico, Rafael y Morales antes de la guerra.

Su dltima etapa como exilada fue tragica, expulsada pronto del PCE por disidente, ne-
gada por su correligionarios que la vetaron también en los ambientes culturales, su hijo
muri6 en 1944 en el frente nazi-soviético y su hija en 1954 de cancer, lo que le sumi6 en el
mas profundo dolor, pero no cejé en su lucha por sus ideales politicos a la par que siguid
escribiendo sobre arte, no solo como medio de sustento, sino, creemos, que de consuelo.

Hemos hablado de mujeres que recibieron una educacién privilegiada, bien por su as-
cendencia aristocratica o por su origen extranjero y de la alta burguesia. Pero debemos
saber qué posibilidades tuvieron las mujeres de clase media a la hora de acceder a una
profesion de la que poder vivir, teniendo en cuenta, ademas, que era una disciplina tan
nueva que habia que ir concretandola sobre la marcha.

Realmente, el primer acercamiento al mundo profesional de la Historia del Arte se iniciara
cuando se apruebe, por fin, durante el curso 1909-1910, el acceso de la mujer a la Universi-

6 Nelken, 1935.



dad sin restricciones. La posibilidad de obtencién de una licenciatura propicié que por una
Real Orden de 2 de septiembre de 1910 se dispusiera que las mujeres pudieran concurrir a
las oposiciones para los cuerpos de funcionarios dependientes del Ministerio de Instruccion
Publica, entre ellos el Cuerpo de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueo6logos.

En 1909-1910 cursaron 40 mujeres estudios superiores (dos de ellas en Filosofia y Letras),
y para 1927-1928 se habia incrementado el nimero de matriculas hasta llegar a 842
estudiantes mujeres. En el curso 1931-1932 la Universidad Central albergaba ya a un
8,80 % de universitarias (del total de alumnado universitario en Madrid), aunque la cifra
era mayor en Madrid porque absorbia el 50 % del total espariol"’.

La segunda gran oportunidad vendria paralelamente de la Instituciéon Libre de Ensefian-
za con la creacion de la Junta de Ampliacion de Estudios e Investigaciones Cientificas
(JAEIC), que fue la entidad mas comprometida en el primer tercio del siglo XX en la
modernizacion de la investigacién universitaria espafiola. Ello hizo posible el acceso de
las mujeres a un nivel de preparacién antes impensable al proveer becas para realizar
estudios en el extranjero e integrarlas en instituciones de la mas alta cualificacién como,
en este caso, el Centro de Estudios Histéricos (CEH), dentro de la JAEIC. Las escasas
mujeres que lograron acceder a estos espacios e iniciativas fueron consideradas unas pri-
vilegiadas, formando parte de la élite intelectual y cientifica del pai .

A partir del Real Decreto de 18 de marzo de 1910, el CEH empez6 a funcionar para ac-
tualizar la formacion del personal investigador y docente de las Humanidades, presidién-
dolo Ramén Menéndez Pidal. Manuel Gomez-Moreno dirigi6 la Secciéon de Arqueologia
coordinando a quince colaboradores, arquedlogos, historiadores del arte y arquitectos de
primera fila, como Camps Cazorla, Juan Cabré, Artifano, del que ya hemos hablado,
o Torres Balbas. Elias Tormo se encargd de dirigir, desde 1914, una nueva Seccién de
Arte, teniendo de alumnos sobre todo a historiadores del arte y futuros catedraticos como
Antonio Garcia Bellido, Diego Angulo, Enrique Lafuente Ferrari, Francisco J. Sanchez
Cantén o Ricardo de Orueta. En ninguna de las dos secciones hubo mujeres.

En 1925 fundaria Tormo junto a Gémez-Moreno la revista Archivo Espafiol de Arte y Arqueolo-
gla, muy transcendente para la delimitacion de ambas disciplinas en las siguientes décadas,
y trabajarian también en el Fickero de Arte Antiguo. A pesar de que no aparecieran nombres fe-
meninos dentro de estas actividades de manera oficial, las hijas de Cabré y Gémez-Moreno
si colaboraron en la Seccién de Arqueologia, ya desde 1927, y fueron también al mitico Cru-
cero Universitario por el Mediterraneo, que organiz6 el propio Gémez-Moreno en 1933.

Entre los cursos académicos de 1930 a 1934, el CEH conté ya con cerca de cien miem-
bros, de los cuales un 20 % eran mujeres con titulos universitarios, algunas incluso ini-

7 Segln Poveda Sanz, 2014. Ver también Araque Hontangas, 2010.
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ciaron su tesis doctoral, eran o habian sido docentes en el Instituto-Escuela y habian lo-
grado o lograrian una plaza como funcionarias del Cuerpo de Archiveros, Bibliotecarios
y Arquedélogos.

Una de las mas prometedoras alumnas de la JAE fue Teresa Andrés Zamora (Villalba
de los Alcores, Valladolid, 1907-Paris, 1946), otro triste caso de intelectual que acab6 en
el exilio. Hija de un médico y una maestra, fue una estudiante ejemplar que terminé el
bachillerato con matricula de honor. Entre 1923 y 1927 estudi6 la carrera de Filosofia y
Letras en Valladolid, donde consiguié el premio extraordinario, y ademas hizo por libre
Magisterio en Palencia'®.

Nada mas acabar la carrera se trasladé en 1928 a Madrid para obtener el grado de
doctora, instalandose en la Residencia de Sefioritas. Esta institucion, dirigida desde su
creacion en 1915 por Maria de Maeztu, era la version femenina de la Residencia de Es-
tudiantes de la Institucion Libre de Ensefianza. Alli se estudiaban idiomas y organizaban
ciclos de conferencias a los que se invitaban a intelectuales de renombre, como Clara
Campoamor'.

En 1931, Teresa Andrés decidié opositar al Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliote-
carios y Arquedlogos, como la tnica salida entonces para una mujer como vocaciéon de
historiadora, obteniendo el primer puesto en las oposiciones y siendo destinada al Museo
Arqueologico de Leon.

El 9 de septiembre de 1931, el director general de Bellas Artes, Ricardo de Orueta,
adscribiria al Palacio Nacional —denominacién republicana del Palacio Real de Madrid—
diferentes facultativos de Archivos, Bibliotecas y Museos, tanto para la Biblioteca como
el Archivo. A este Gltimo envi6 a Teresa Andrés como jefa, junto a Pilar Plaza Arroyo y
Victoria Gonzalez Mateo, de la que hablaremos brevemente después.

Teresa decidi6 realizar su tesis doctoral en Historia del Arte, y en septiembre de 1932
consigui6 un pensionado en el extranjero de la Junta de Ampliacion de Estudios e Investi-
gaciones Cientificas por un periodo de once meses para matricularse en una universidad
alemana, reintegrandose al afio siguiente al Archivo de Palacio, no sin antes haber vivido
en directo el ascenso del nazismo al poder, lo que la marcé en lo politico profundamente,
afiliandose al artido Comunista Espanol.

La Seccién de Arqueologia del Centro de Investigaciones Historicas la pensionara nue-
vamente en mayo de 1935 para realizar un viaje de estudios con el fin de recoger datos
sobre las rejerias de las catedrales de Cuenca, Valencia, Barcelona y Zaragoza, tema de

'® Sequi i Frances, 2010.
% Vazquez Ramil, 2001.



FIGURA 4.

Maria Victoria
Gonzalez Mateos.
Fotografia conservada
en su Expediente de
Depuracién. MCD.
AGA (05) 31/06057-53

su tesis doctoral. Aunque el jefe de la Biblioteca de Palacio se opuso a esta nueva estan-
cia, por considerar que el objeto de sus licencias no revertia en el funcionamiento de la
institucion, empez6 a disfrutar del permiso en octubre de 1935.

Recordemos ahora lo que comentamos mas arriba sobre la influencia que pudo tener la
exposicion de rejeria celebrada en 1919 con catalogo de Artifiano. Este era también dis-
cipulo de Goémez Moreno en el CEH. Aunque hasta hace poco tiempo solo se conocian
las notas que Teresa Andrés fue acumulando a lo largo de su exilio, ahora se ha com-
probado que, poco antes de iniciarse la guerra, entregd un borrador definiti o de la tesis
para que fuera leido por sus directores -Manuel Gémez Moreno y Elias Tormo—. Este
fue encontrado en la Unidad de Archivo y Documentacion del CSIC a finales de 2009%.

2 Segui i Frances, 2010: 40.
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Al estallar la guerra, Teresa Andrés serd la responsable de la seccién de bibliotecas de
Cultura Popular, organizaciéon del Frente Popular, que creard bibliotecas de hospitales,
de batallones y de hogares del soldado, quizas su labor mas lograda. A su vez, formara
parte de la Comision Gestora del Cuerpo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos
que, en los primeros dias de la guerra, sustituird a la Junta Facultativa, con Tomas Nava-
rro Tomas (su presidente), Juan Vicens y Maria Moliner, de la seccion de bibliotecas del
Consejo Central de Archivos, Bibliotecas y Tesoro Artistico.

A través de estos organismos de la Republica, Teresa asumi6é parte muy activa en las
acciones para la ordenada salvaguardia patrimonial de los trabajos de la Junta de Incau-
tacion y Proteccion del Tesoro Artistico, especialmente lo relacionado con la proteccion
del patrimonio bibliografic , que aqui obviaremos.

Tras el fin de la Guerra Civil y de un intento fallido de exiliarse en México, Teresa An-
drés y su marido, Emilio Gémez Nadal, uno de los fundadores del Partido Comunista
Valenciano, permanecieron en Paris y participaron en la lucha de la resistencia francesa
contra la ocupacion nazi. Tras maltiples calamidades, moriria de leucemia poco después

de la Segunda Guerra Mundial, a los 39 afos.

Esta mujer, como tantas, sepultada bajo toneladas de olvido (provocado), como ella mis-
ma expresO con tristeza, ha sido rescatada por su hijo de la desmemoria recientemente
con una biografia que ha venido a sumarse a la creciente bibliografia sobre su figur ..
Otro mujer, si cabe, aun mas olvidada, porque su vida qued6 también truncada pre-
maturamente por enfermedad antes de poder destacar, fue Maria Victoria Gonzalez
Mateos (1908-Madrid, 1948). Su biografia nos ayuda a entender coémo era el discurrir de
estas primeras investigadoras dedicadas a historiar nuestro arte. Licenciada en Filosofia
y Letras, ingreso en el Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos
en 1931.

Repasar su breve trayectoria como archivera nos lleva a plantearnos si este fue el camino
mas usual en esos anos: pasar de documentalista de archivo a historiadora del arte. Maria
Victoria era otra de las mujeres formadas por la ILE. En efecto, de 1930 a 1934 Elias Tor-
mo dirigi6 la Seccidn de Arte Pictorico y Escultérico espafiol del CEH y cont6 para entonces con
catorce colaboradores, tres de ellos mujeres: Maria Victoria Gonzalez Mateos, Maria de
los Angeles Tobio y Felipa Nifio Mas, que continuarian trabajando en el Instituto-Escuela.

Como archivera, su primer destino fue el Archivo del Palacio Real de Madrid, como
Teresa de Andrés, de donde pasaria al Archivo Histérico Nacional en el ano 1936. En
los seis afos (1931-1936) de permanencia en el Archivo del Palacio de Oriente, clasifico

21 Goémez Andrés, 2014.



FIGURA 5. Maria Elena Gémez Moreno en el centro, en una de sus visitas guiadas. Archivo Historico Fundacién
Estudio.

e inventari6 las Reales Cédulas relativas a la fortaleza de Simancas y documentacién
referente a los alcazares de Madrid, Segovia, Toledo, El Pardo, bosque de la Alhambra
de Granada y otras posesiones de la Real Casa, formando 22 volimenes que abarcaron
de 1545 a 1768.

De su labor en el Archivo Historico Nacional sabemos que trabajé en minuciosos indices
sobre la coleccién de libros de la Universidad Central, de las Cartas de Indias y, en la
seccion de Consejos, el catdlogo de “Diversiones ptblicas”. Todo quedd inacabado, pero

destacaron en su necrolégica su perfecciéon minuciosa.

El fruto de su investigacién fue publicandolo en revistas cientifica 2. Algunos articulos
versaron sobre el mundo del libro, pero otros se centraron propiamente en la Historia del
Arte. Una investigacion fue la titulada Una escuela madrilefia de bordado™, basada en docu-

22 Gonzélez Mateos, 1948.

2 Gonzalez Materos, 1946a.
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mentos del Archivo de Osuna y de la Sociedad Econémica Matritense, estudio centrado
en el siglo XVIII y que entroncaria nuevamente con el interés que habia suscitado la
Sociedad de Amigos del Arte Espanol por conocer y recuperar estos oficio .

Su mas notable trabajo, a base de documentacién del Archivo de Palacio, fue Marcos Ihd-
flez, arquilecto espafiol en Guatemala®*, sobre un arquitecto desconocido hasta la fecha que en
1773 fue enviado a América para reconstruir la ciudad de Guatemala; ¢l dibujé el plano
de la nueva capital y dirigi6 la construccion de sus edificios ptblicos, palacio, aduana,
administraciones de tabaco y correo y la catedral, de estilo neoclasico.

Maria Victoria moriria con cuarenta anos cuando estaba en plena produccion investi-
gadora.

Maria Elena Gémez-Moreno (Granada, 1907-Madrid, 1998) podriamos decir que fue
la primera historiadora del arte que consiguié profesionalizarse como tal, aunque no
sea posible separar su trayectoria del hecho capital de que fuese la hija de Manuel Go6-
mez-Moreno®.

Aunque naci6 en Granada, se trasladé a Madrid en 1911 con su familia, comenzando
el bachillerato en el Instituto Caardenal Cisneros en 1918. En 1923, a los dieciséis afios,
iniciaria sus estudios en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Central, licen-
ciandose en Ciencias Historicas a los 19 anos con premio extraordinario, ganando por
oposicion con 23 anos, en 1930, la catedra de Geografia e Historia de Instituto.

Formara parte del grupo de Misiones del Arte que dieron cursos y lecciones populares en
diversos centros dirigidos por Pablo Gutiérrez-Moreno entre 1928-1936, siendo profeso-
ra en 1932-1933 de los cursos para extranjeros de la JAE en la Universidad de Verano de
Santander, asi como en los del Ateneo de Bilbao y en la Universidad de Valladolid, junto
a Lafuente, Lainez y Camps, y, en 1934, en los de Verano de El Escorial con Lainez,
entre otras muchas actividades de este tipo. Entre 1936-1938 sera auxiliar técnica en la
Junta de Salvamento del Tesoro Artistico.

En 1935 saldria su primer libro, Breve historia de la escultura espafiola, publicado por el CHE
en la coleccion Publicaciones de Misiones de Arte, en la que ya habia aparecido antes
una Breve lustoria de la pintura espaiiola de Lafuente Ferrari. Es muy iluminador del mo-
mento fundacional que atravesaba la historia del arte espanol el aire de reivindicacién
nacional que M® Elena dio a la introduccién del trabajo para justificar este primer estu-
dio recopilatorio. Empezaba diciendo: “Hace algiin tiempo hubiera parecido pretension
exagerada valorar la historia de nuestra escultura...]”.

% Gonzalez Materos, 1946b.
25 W.AA., 1998.



FIGURA 8. Joaquina Eguaras con Bermudez Pareja, Martin Almagro y un desconocido.

En 1940 publicaria Mil joyas del Arte Espaiiol (tomo I de Antigiiedad y Edad Media), para
la editorial Gallach, y en 1942 Fuan Martinez Montaiiés, para la Biblioteca de Arte Hispa-
nico, con un prélogo de Elias Tormo muy rico en matices para entender actitudes del
momento: “[...] tiene la autora severisimo, descontentadizo censor en sus propios lares
[...] valga al presunto lector el aval implicito del apellido”. Y seguia: “[...] le falta, a ella,
decision y porfia de empeno, mas no le falta talento ni gusto artistico y literario para ser
luego, plenamente, el tercero de los Gémez-Moreno”, aludiendo a su abuelo, historiador
y arquedlogo.

En los afos franquistas continuaria ejerciendo como catedratica, después de haber esta-
do en diversos destinos previamente, en el Instituto Cervantes madrilefio. Tras la guerra
empez6 también a colaborar con el Instituto Diego Velazquez del GSIC. Dara confe-
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rencias en el Museo del Prado y en universidades e instituciones extranjeras en EEUU?,
siendo elegida miembro de la Hispanic Society de Nueva York. Asimismo, fue profesora
del Colegio Estudio, centro fundado en 1940 por Carmen Garcia de Diestro, Jimena
Menéndez Pidal y Angela Gasset, antiguas maestras del Instituto-Escuela.

Participard incesantemente en exposiciones y congresos internacionales. Desde 1959
sera nombrada directora de la Fundaciones Vega-Inclan (Casa y Museo del Greco, Mu-
seo Romantico y Casa Cervantes de Valladolid). Seguird publicando articulos y libros
que se centraran casi siempre en escultura, siendo autora del tomo XXXV de la gran
enciclopedia de arte espaiiol Summa Artis, de Espasa Calpe, dedicado a Pintura y Escultu-
ra espafiolas del siglo XIX, editado en 1994.

Fue miembro correspondiente de la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de
Hungria de Sevilla y de otras instituciones, siendo asimismo vocal de la Junta de Ca-
lificacién, Valoracion y Exportacién de Bienes Culturales de la Direcciéon General de
Bellas Artes del Ministerio de Educacion y Ciencia. En 1990 seria nombrada académica
honoraria de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, a propuesta de Chueca
Goitia, Pita Andrade y Pérez Villanueva. Ella solicitaria, a pesar de tener ya 83 anos, que
se la nombrara numeraria para poder dedicarse mas directamente a los quehaceres de la
Academia, y en especial a los asuntos de Granada, aunque le sera denegado.

Es sorprendente que M® Elena, a pesar de todas las facilidades que tuvo y que supo apro-
vechar trabajando con diligencia, nunca leyera su tesis doctoral. Quizas vio que la mejor
salida profesional era decantarse desde un principio por la ensefianza media, consciente
de la dificultad, incluso para ella, de acceder al mundo universitario. Sorprendentemen-
te, tenemos otro ejemplo coetaneo, el de Maria de los Dolores Salazar y Bermudez, que
si leyo su tesis doctoral sobre una materia concomitante, quizas por no estar sometida a
tanta presion inicial, concretamente sobre el escultor Pedro Roldan, su vida y su obra, en
la Facultad de Filosofia y Letras de Madrid en 1929, conservandose el manuscrito. Sin
embargo, hubo que esperar nada menos que veinte anos para que Salazar publicara un
texto relacionado con esa tesis” y hasta 1955 para encontrar una nueva publicacién suya
sobre la materia de su investigacién doctoral®.

% Su hermana Carmen (1914-2008), que habia desarrollado una carrera como cientifica en la JAE, daria
un radical giro en su trayectoria al trasladarse a EE.UU. y estudiar Arte en Harvard en 1950. Llegaria
a ser conservadora en el Museo Metropolitano de Nueva York en los Departamentos de Arte Medieval
y Los Claustros y Escultura Europea y Artes Decorativas, lo que coincidié con el traslado “indefinido”
del dbside de Fuentiduefa a ese museo estadounidense previo acuerdo entre los dos Estados de la
devolucion a Espana de parte de las pinturas de San Baudelio de Berlanga, anteriormente expoliadas.

27 Salazary Bermudez, 1949.

% Salazary Bermudez, 1955, seguramente una autoedicion que fue resefada en Archivo Espariol de
Arte,t. XXVIII, 111, 346-347.



Tras estas noticias de su trayectoria investigadora la pregunta es clara: ;Por qué algunas
historiadoras no desarrollaron su vocaciéon? ¢Las circunstancias biograficas familiares
fueron las determinantes? Parece que Maria Dolores intent6 acceder a un puesto para
instituto de segunda ensenanza en 1933 sin superar todas las pruebas. Sabemos que era
sevillana y que lleg6 a ser archivera gracias a la notas biograficas de su esposo, Julio Gon-
zalez Gonzalez (1908-1991), que debid conocerla al coincidir con ella en su primera eta-
pa como archivero, y que llegaria a ser un prestigioso historiador medievalista, hombre
de gran discrecion y seriedad, muy reacio a cualquier clase de componendas académicas.

Dada la dificultad de individualizacion de la especialidad de Historia del Arte de esas dé-
cadas, hemos considerado a Joaquina Eguaras Ibanez (Orbaiceta, 1897-Granada, 1981)
una pionera dentro de este campo por el testimonio de un especialista que la conocid
bien® y por haber sido la tnica de las pioneras que llego a ser profesora de Universidad.

A su padre, militar, le trasladaron a Granada y vivieron en el antiguo barrio judio del Rea-
lejo, cerca de la Alhambra. Hizo Magisterio de 1912 a 1916 e inici6 su carrera universitaria
en 1918, siendo de las primeras alumnas que estudiaron Filosofia y Letras en Granada. En
1922 concluyé la licenciatura con premio extraordinario y matricula de honor en todas las
asignaturas. Guentan anécdotas de su paso por las aulas, aunque pudieran ser apécrifas:
se dice que los profesores le pidieron que no fuese maquillada, ni con joyas, y muy discreta
en su atuendo, y asi acostumbré a mostrarse, siempre vestida de monocolor marrén y de
negro para galas, con el pelo recogido en un mofio. Permanecio soltera y, por su peculiar
sentido del humor “que descolocaba permanentemente a sus interlocutores”, era la salsa
de todas las tertulias granadinas, desde las de mas alto nivel intelectual a las mas familiares.

Empez6 en 1925 como profesora auxiliar de Arabe y Hebreo en la Facultad de Filosofia y
Letras de Granada, siendo la primera mujer profesora de la Universidad de Granada y la
unica hasta 1935. Saco por oposicion en 1930 la plaza de archivera, siendo nombrada direc-
tora del Museo Arqueolégico de 1930 a 1967. Durante su direccién impulsé las excavacio-
nes arqueoldgicas en toda la provincia, amplio las colecciones del museo y efectué una gran
labor de divulgacion y de publicaciones sobre las mismas, reconocida internacionalmente®.

Fue también profesora, desde su fundacion en 1932, de la Escuela de Estudios Arabes di-
rigida por Emilio Garcia Gémez, situada en el carmen morisco de la cuesta del Chapiz en
Granada, en el Albaicin y, posteriormente, secretaria de la misma desde 1963 hasta 1972.

# "[...] era una gran arabista, no una historiadora del Arte [...] aunque en aquél primer cuarto del siglo
XX [...] la especializacién de los intelectuales venia precisamente de su ‘enciclopedismo’, no como hoy
[...]; eso la llevd como viajera (en cierto modo pionera) por paises arabes, especialmente Marruecos,
conociendo de primera mano y, por tanto, siendo referencia para su generacion, entre otros, de
la arquitectura y el arte en general de la region”. Testimonio directo de Jesus Bermudez Lépez,
arquedlogo conservador de la Alhambra.

30 Forneas, 1981.
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Lleg6 a ser profesora adjunta de Arabe y Hebreo en la Facultad de Letras de 1940
a 1965, continuadora de Miguel Asin Palacios, como experta en Lengua, Historia y
Arte de la Espana musulmana. Gran interés demostré por las traducciones de textos
y tratados sobre agricultura y agronomia andalusies, y en 1944 leyé en Madrid su
tesis doctoral, bajo la direcciéon de Emilio Garcia Gémez: Kitab al-Filaha. Tratado de

Agricultura de Ibn Luyun aunque no veria la luz hasta que lo publicé el Patronato de la
Alhambra en 1975.

Fue distinguida con la Encomienda de la Orden Civil de Alfonso X el Sabio, con la
Medalla de Plata al Mérito de las Bellas Artes y con la Orden de la Mehdawiya. Fue
miembro correspondiente de la Real Academia de la Historia de Madrid, de la Junta
Conservadora del Tesoro Artistico de Granada, miembro y secretaria de la Comisién
Provincial de Monumentos, delegada provincial del Servicio Nacional de Excavaciones
Arqueoldgicas en Granada, miembro de nimero de la Real Academia de Bellas Artes
Nuestra Sefiora de las Angustias de Granada, miembro correspondiente de la Hispanic
Society of America y miembro de honor de la Asociaciéon Espanola de Orientalistas.

Una vez mas comprobamos en esta extraordinaria biografia que las pocas mujeres que lo-
graron en esa etapa honores y reconocimientos tuvieron puestos importantes, si, pero no
determinantes ni realmente directivos. La insistencia en las necrolégicas a su amabilidad,
nos lleva a intuir una aceptacion resignada de este papel secundario, pese a su excepcional
valia, de ahi el humor como vehiculo de escape, y desde ese prisma se pueden entender
comentarios bienintencionados como este: “Los granadinos que la conocieron hablan
igualmente de su bondad, de su sencillez y de su afabilidad, tan valiosos en ella como su
sabiduria de profesora, de archivera, de arabista™!.

Maria Luisa Caturla 1 Caturla-Puig (Barcelona, 1888-Villaviciosa de Odén, Madrid,
1984) podriamos decir que fue, con toda integridad, una de las pioneras y mas exitosas
historiadoras del arte, pese a iniciarse en este campo muy tardiamente.

Perteneciente también al circulo madrilenio de José Ortega y Gasset, se vincul6 igual-
mente con la Institucién Libre de Ensefianza y termin6 de formarse en Alemania. To-
das estas circunstancias seran fundamentales para entender su actividad y personalidad,
excepcional en esos momentos. Sin embargo, hasta 1944 (con 56 anos) no publicaria la
primera obra que la daria a conocer Arte de épocas wnciertas, un estudio sobre las formas
artisticas en etapas culturales de transicion y basqueda®.

31 Fuentes Caballero, 2009.

32 En realidad, como explica ella misma al inicio del libro, la publicacion se iba a hacer un afo antes por
el Instituto Diego Veldzquez del CSIC, pero a lo largo de la impresién fue cambiando y ampliando el
texto de tal manera que ya no pudo asumirse y la editorial de la antigua revista de Ortega le ofrecié la
oportunidad definitiva.



FIGURA 7. Maria
Luisa Caturla, Arte
de épocas inciertas,
1944.

FIGURA 6. Maria Luisa Caturla
acompanando a Einstein a
Toledo junto a Ortega y Gasset,
Cossio y otros familiares. 1923.
Archivo de José Ortega y Gasset.
Fundacién José Ortega y Gasset-
Gregorio Maranon.
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La pregunta, en este caso seria: ;qué hizo hasta entonces?*. Habiendo quedado su figur
un tanto olvidada, recientemente ha escrito sobre ella una historiadora del arte, también
catalana, que nos ha descubierto detalles cruciales de su cosmopolita vida. Su verdadero
apellido fue Levi por nacimiento y posteriormente Kocherthaler, tras casarse con el socio
de su padre, Kuno Kocherthaler, un poderoso empresario industrial aleman instalado
en Espana en la década de los anos ochenta del siglo XIX. Los miembros de la familia
Kocherthaler fueron, desde antes de la Primera Guerra Mundial, personajes centrales de
la cultura madrilefia e importantes coleccionistas de arte.

Ya casada, empezara a involucrarse en proyectos sociales propios, siendo en 1915 cofun-
dadora y secretaria del Taller de Encaje ideado, como lo estaba haciendo la duquesa de
Parcent en Ronda, para formar y dar trabajo especificam nte a mujeres, reivindicando la
artesania nacional en un momento de paralizaciéon de los talleres extranjeros con motivo
de la Primera Guerra Mundial. Este taller fue presidido por Emilia Pardo Bazan —no olvi-
demos que, ademas de gran escritora, era otra “duquesa”—, y dirigido por Teresa Moret,
viuda del pintor noventayochista Aureliano de Beruete.

En los afios veinte, Maria Luisa, ademas de asistir a tertulias sociales y ser miembro ac-
tivo de la llamada Sociedad de Cursos y Conferencias, formé parte de la comision que
organiz6 el Centenario de Goya en 1926. En esa época de entreguerras, segin Patricia
Molins, fue promotora artistica, moviéndose entre la Revista de Occidente, la Residencia
de Estudiantes y la Residencia de Sefioritas de la ILE.

Con Ortega entrara por la puerta grande en el mundo de la filosofia y de la estética.
Ademas, habia estudiado en Alemania con Heinrich Wolfflin el influ ente historiador
del arte de origen suizo, con el que aprende a analizar el arte de otra manera, en lo que
se llamo la historia de los estilos frente a la historia de los artistas, que ¢l habia explica-
do en su capital libro Conceptos_fundamentales en la Historia del Arte de 1915**, hablando de
las “categorias de la vision” como paradigmas para desarrollar el método formalista de
analisis y critica de la historia del arte, y contribuyendo a que esta disciplina se defini ra
autbnomamente con criterios propios.

La vinculacion de Caturla al mundo intelectual aleman, y concretamente judio, la com-
probamos por su relaciéon familiar nada menos que con Einstein, ya que los Kochertha-

% Mercedes Formica, una decidida luchadora feminista, curiosamente de pasado falangista,
propondria que se le diera el debido reconocimiento a Caturla: “La sefiora dona Maria Luisa Caturla,
investigadora”, Blanco y Negro, 7 de junio de 1958 y “Dofia Maria Luisa Caturla. La Gran Cruz del
Mérito de Alfonso X el Sabio y la Academia de Bellas Artes”, ABC, 24 de marzo de 1968. Todo llegaria
sustancialmente méas tarde, en plena etapa democréatica. Referencias tomadas de Molins, 2012.

% José Moreno Villa, director del Archivo del Palacio Real durante la Republica y miembro de la
generacion del 27 que ayudd decisivamente a la difusion de la nueva arquitectura de la vanguardia,
traduciria al espanol este libro de W6llflin en 1924.



ler eran primos de Elsa, la esposa del cientific . De ello dan testimonio las fotos de una
excursion a Toledo, con ocasion de las conferencias que dio el cientifico en Madrid en
marzo de 1923, en las que aparece feliz Maria Luisa entre Ortega Gasset, el historiador
del arte de la ILE Bartolomé Cossio y el gran cientific .

Siendo todavia Maria Luisa Kocherthaler, dard en 1931 cuatro conferencias sobre “arte
nuevo”, es decir, de vanguardia, en la Residencia de Sefloritas, en un ciclo en el que
también participaron Maria Zambrano y Maruja Mallo. Por sus relaciones sociales con
la intelectualidad de la alta burguesia alemana y francesa, tenia un conocimiento tnico
de lo que estaba pasando en el mundo del arte de vanguardia. Segtin Molins, trat6 con
importantes comerciantes de arte, como Paul Rosenberg, y no esta de mas aqui recordar
que la coleccién de la familia, segtin la misma autora, terminé dispersandose a partir de
los anos treinta en museos de Estados Unidos y Europa, quedando algunas obras en el
Museco del Prado.

En 1936 se trasladaron a Suiza y sera en la posguerra cuando vuelva a Madrid, al contra-
rio que muchas de nuestras pioneras en este campo que tendran que exilarse, habiéndose
cambiado ya su nombre judio por el de Maria Luisa Caturla. Es entonces cuando decide
dedicarse a escribir sobre historia del arte. En sus textos muestra todo lo vivido y leido en
su etapa anterior. Empieza en revistas falangistas como Santo y Sefia, en la que escribieron
los mas prestigiosos poetas y escritores que quedaron en la Espafia de posguerra.

En 1944 publico la que seria su primera y mas subjetiva obra, cast un intento de ensayo
de estética: Arle de épocas inciertas. Este estudio intentaba analizar el arte de épocas de tran-
sicion como el gotico flamige o, el manierismo o el romanticismo, pero llegando hasta el
arte del momento, el de las vanguardias. Refl xionaba sobre los estilos que habian caido,
a su juicio, en una ambigiiedad propia de épocas “enfermas de incertidumbre”, de ahi
el titulo. Era evidente su deuda con los grandes historiadores del arte alemanes, pero
también con Ortega y su libro La deshumanizacion del arte, escrito en 1925, en el que tratd
del arte de vanguardia de entreguerras.

Efectivamente, este estudio de Caturla se habia fraguado antes de la Guerra Civil. Ella
explica, nada mas iniciar el texto, que la idea le surgi6 en 1929 al contemplar un relieve
en madera de Hans Arp y que, en gran parte, se escribié en esos afios, aunque para su
publicacion lo repensase con la distancia del tiempo transcurrido. Impresiona lo ambi-
cioso de su planteamiento y la seguridad en su propio juicio, casi provocadora para la
época vy las circunstancias, que desvela su conocimiento directo de las obras y hechos
que comenta.

Después de la guerra también seria corresponsal de la prestigiosa revista inglesa Burlington
Magazin, que se destaco por desarrollar el analisis formal profundo en el conocimiento de
las artes visuales, con colaboradores fundamentales como Herbert Read.
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Segtin parece, la sagacidad del analisis de Caturla de un cuadro, propiedad de su fami-
lia, la Verdnica de El Greco, llevd a Ortega a recomendarle que estudiara a Zurbaran®.
Iniciard entonces un viraje en su aproximacion a la historia del arte, menos ensayistica
y disgresiva y mucho mas documentada y analitica, buscando confi mar autorias de la
obra del pintor extremefio, llegado a ser una reconocida especialista en él. Algunos de
sus trabajos y catalogaciones de la obra de Zurbaran se publicaran en pie de igualdad
con Sanchez Cantén y otros consagrados de la historia del arte espafioles en los anos
cincuenta. También realizaria investigaciones sobre Yanez, las pinturas del palacio del
Buen Retiro, Luis Paret y Antonio Puga.

Lleg6 a ser vocal del patronato de Museo del Prado en 1960, tnica mujer en él. En
1975 recibiria el Lazo de la Orden de Alfonso X el Sabio. Fue miembro de la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando desde 1979 (a los 81 afios) y académica de
la Real Academia Extremefia en 1982, pero, como siempre, en calidad de honoraria,
nunca numeraria.

% A Ortega le interesé mucho este estudio, que giraba en torno al papel de la mujer como artista
accidental. Caturla, 1944b.
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“Dancing is written on the air”

Agnes de Mille, 1990!

“Artes magicas del vuelo’ las denominaria José Bergamin
parafraseando a Lope de Vega [...]. Y, sin embargo, la
danza siempre se ha rebelado contra esa cualidad
inherente de lo efimero”

Idoia Murga Castro, 2017?

Sila danza estd escrita en el aire, como afi mo6 la coredgrafa norteamericana Agnes de Mille,
las mujeres han sido sus indiscutibles guardianas. Esas ninfas, que imbuidas o llamadas por un
aire de renovacion vanguardista en una época convulsa, generaron y promovieron un extenso
patrimonio cultural en clave de danza. Un patrimonio que perme6 en la sociedad como revo-
lucion politica, historica, de género y cultural. Hoy es nuestra labor destacar el papel de unas
mujeres que bailaron y crearon “en femenino” dibujando con sus cuerpos en el aire de la his-
toria, en la que la danza, entendida como movimiento poético de los cuerpos y lienzo aéreo
del pensamiento, consigui6 provocar innovaciones que pusieron en valor no solo la cultura de
nuestro pueblo sino el papel de la mujer. Un indiscutible protagonismo femenino que hay que
empoderar mas alla de la consabida afi macién de que la danza siempre ha estado asociada
al mundo femenino, dejando a estas grandes bailarinas y coreégrafas bajo un halo de insulsa
generalidad. Como afi maba Tértola Valencia, la danza nunca debiera encerrarse “en los
estrechos limites de un tema preciso y definido *
pues fueron heroinas y poetisas del cuerpo que con sus movimientos crearon nuevos modelos
y lenguajes que hoy son joyas de nuestro patrimonio cultural.

3y a estas magnificas danzarinas tampoco,

En el campo de la danza contemporanea, y bajo una atmosfera o formas vanguardistas,
estas mujeres se convirtieron en los referentes artisticos mas relevantes de su época. Ellas
danzaron e hicieron danzar, entendiendo la danza como un movimiento libre de los

' La coredgrafa Agnes de Mille hizo esta poética declaracion durante la grabacion del programa
A Tudor Evening with American Ballet Theatre”, el 13 de abril de 1990 en Nueva York, que
posteriormente recogeria Banes, 1998: 233. También ha sido citada en 2012 por Beatriz Martinez
del Fresno en su escrito “La documentacion de la danza: trazas y ausencias de un arte efimero”
relacionandola con el resbaladizo concepto de lo efimero que la mayoria de las veces acompana a la
danzay su incorporacion al llamado patrimonio inmaterial.

2 Murga Castro, 2017: 25.

3 Tortola Valencia, ca. 1915.



cuerpos y consiguiendo provocar esa apertura de extraiieza que Nietzsche reclamaba para
la contemporaneidad y cuya potencia solo se iguala a la de la Antigliedad. Precisamente,
en dicha Antigiiedad clésica, que en buena parte rescatarian autoras y promotoras de la
danza como Isadora Duncan, en el plano internacional, o Aurea de Sarra y los circulos
de renovacién pedagobgica en torno a la mujer, en el nacional, es donde la ninfa consti-
tuia una figura femenina libre que danzaba®. Asi, Trinidad Huertas la Cuenca, Tértola
Valencia, Pastora Imperio, Aurea de Sarra, Antonia Mercé la Argentina, Encarnacién
Loépez la Argentinita o Carmen Amaya, fueron solo algunas de las artistas o ninfas van-
guardistas que crearon nuevos lenguajes, formas y miradas que renovaron las artes del
pasado siglo. Mostrando una belleza y fuerza mediante nuevas formas dancisticas feme-
ninas —o de femineidad— en las que la mujer fue liberadora, creadora y emancipadora.
Una verdadera y renovada heroina cultural.

Ya decia Aby Warburg que cuando en el arte sopla el viento, una ninfa anda cerca. Y ellas
dibujaron ese viento con sus gestos en el aire, mediante danzas cuyas huellas hoy persegui-
mos, descubrimos, documentamos y estudiamos. Pues el patrimonio cultural “no es solo
un legado del pasado, es también un recurso imprescindible para nuestro futuro™. En
la actualidad, el trabajo de estas grandes mujeres que rompieron esquemas renovando el
patrimonio espafiol en una busqueda no solo dancistica sino artistica como obra de arte
total, queda preservado gracias a la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inmaterial pre-
sentada en los meses de septiembre a octubre de 2003 —concretamente en la 32" reunién de
la Organizacién de las Naciones Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura que se
celebro en Paris—. A pesar de estos esfuerzos, la danza no aparece nombrada como tal, sino
integrada en el ambito de las artes del espectdculo, lo que en si, y siguiendo la segunda consi-
deracién de dicha convencién, no deja lugar a duda del camino que nos queda por andar.
Pero ese camino se realiza dia a dia desde el seno de los estudios de humanidades aplicados
a la danza, de los diferentes sectores culturales y de organismos como el Ministerio de
Cultura y Deportes con su actual Plan Nacional de Salvaguardia del Patrimonio Cultural
Inmaterial, sin olvidar la solicitud de la Asamblea de Madrid para que la Danza Espafiola
se convierta en un Bien de Interés Cultural como Patrimonio Inmaterial, que constituye,
sobre todo en su Edad de Plata, uno de los mejores ejemplos de la “profunda interdepen-

dencia que existe entre el patrimonio cultural inmaterial y el patrimonio cultural”®.

* Una libertad entendida como empoderamiento, pues no solo eran mitolégicas criaturas femeninas con
libre inclinacion sexual, sino que custodiaban la naturaleza mientras cantaban y danzaban exhibiendo
sin pudor su desnudez fuera del control de la sociedad patriarcal.

® Lema del Afo Europeo de Patrimonio Cultural 2018, que encontramos en su documento de
presentacion. El texto completo esté disponible en: https://www.mecd.gob.es/dam/jcr:f3230615-7a1d-
4e89-aec’-bd75d5cdf128/aepc1018-presentaci-n.pdf

¢ Segunda consideracion por la que aboga la Convencién para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural
Inmaterial de la UNESCO, 29 de septiembre al 17 de octubre de 2003. El texto completo esta disponible
en http://unesdoc.unesco.org/images//0013/001325/132540s.pdf
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Aparentemente efimera e inmaterial, la danza, al contrario de lo que se cree, no es un
arte puramente inherente a lo aéreo, intangible y fugaz, pues sobrevive en su forma ma-
terial —como patrimonio cultural—- “escondida entre pliegues y rincones™ de la historia
(en la literatura, la artes plastica y la musica®). Desde finales del siglo XIX hasta mediados
del siglo XX, las bailarinas y coredgrafas espafiolas generaron, produjeron o estimularon
multitud de documentos, signos o imagenes que nos permiten volver “a activar aquellas
huellas para evocar la presencia corporal de quienes algiin dia los bailaron™. Es justamen-
te aqui, en esos documentos que Gnicamente nos dan una aproximacioéon parcial al arte
corporeo y preformativo de la danza, donde reside la razon por la que esta ha sido situada
mas cerca del patrimonio inmaterial que del material. Unas fuentes, cuales preciados do-
cumentos arqueologicos, que nos hablan de la danza sin mostrarnos su propio danzar, ya
que ese movimiento aéreo queda ya como registro desdibujado en la memoria del tiempo
y del viento. Es necesario, sin embargo, entender la gran riqueza ¢ importancia de estos
documentos culturales, pues aunque solo nos muestran un destello material del pasado,
nos aportan un valioso universo de claves culturales —aparentemente inconexas entre si—
que danzan con los flujo de la historia, la academia y el pensamiento, a la espera de que
volvamos a unirlas. Ese “movimiento sin fin” del que nos habla Didi-Huberman, en el que
la imagen y sus gestos como facto camuflado espera para olver a ser descubierta.

Muchos se preguntaran por qué ahora la necesidad de poner el foco de atencién sobre nues-
tra danza y las mujeres que en gran medida la crearon. La respuesta es sencilla, no podemos
—ni debemos— seguir obviando su invisibilidad por parte de las narrativas académicas, al
igual que su riqueza e importancia como transmisora —y transmisoras— de valores cultura-
les, politicos y sociales que han construido y construyen nuestra identidad como sociedad.
Siendo la pregunta a formular: ;Cémo es posible que la danza, de la que ya decia Tértola
Valencia “abrasa el alma” con su fulgurante fuego de inspiracién comunicando al cuerpo
del que baila los sentimientos que encierra'® y al que mira la potencia estética de sus movi-
mientos, haya quedado en el olvido? Puede que la respuesta resida, en gran medida, en el
cuerpo que la danza, punto en el que son sugerentes estas palabras de Oriol Fort 1 Marrugat:

“Danza y género suben al escenario y, en un pas de deux creado sobre los cimientos
de siglos de arte en movimiento, empiezan a desgranar pasos que narran nuevas
historias, nuevos protagonismos, nuevas razones, nuevas miradas. Cuando danza y
género comparten escenario, las mujeres, las bailarinas, las core6grafas recorren las
diagonales de la danza, ocupan el centro del escenario, se iluminan y son visibles”.

7 Murga Castro, 2017: 25.

8 0 como las denomina June Layson: “fuentes escritas, visuales y sonoras”. Layson, 1994: 18-31.

9 Murga Castro, 2017: 25.

' Parafraseando las palabras de Tétola Valencia en su escrito "Mis danzas”. Tértola Valencia, ca. 1915.



Una visibilidad que hoy nos cuenta nuevas historias, nuevos referentes artisticos y una
nueva cronologia en “género femenino”, no siendo posible entender la produccion dan-
cistica de estos anos sin unirla al factor femenino, pues vertebra y transita de forma
transversal su produccién. Tampoco se puede entender desligandola de una busqueda
de la obra de arte total y la interdisciplinaridad emergente de las vanguardias historicas
que estas mujeres supieron con gran acierto convertir en “danza”. Una de las primeras
pioneras fue Trinidad Huertas la Cuenca'', que en 1880 —el mismo afio que Pauleta
Pamies era nombrada primera bailarina del Teatro del Liceo de Barcelona— se consagro
como figura del baile en Paris enfundada en unos pantalones de majo y bailando “en
hombre”. Ella es, sin duda, uno de los referentes de la danza nacional mas interesantes
de abordar bajo el prisma de los estudios de género. Seguin cuentan las fuentes escritas
de la época, Trinidad Huertas la Cuenca danzaba por las tablas parisinas tomando con-
ciencia del género prestado al que representaba, dirigiéndoles asi diversas galanterias a
las damas en un juego escénico incesante entre cantos populares y lances al toro en una
imaginaria corrida danzada. Su figura pone de manifiesto lo inusual de la existencia y
aceptacion de bailarinas especializadas en bailar danzas de manera masculinizada a fin -
les del siglo XIX. Libertad creadora propia, por otra parte, de la sociedad no normativa
del flamenc , en la que los roles de genero o relaciones de poder no necesariamente se
establecen por la consabida dicotomia femenino/masculino, generando innumerables
e interesantes puntos estéticos de fuga como el que Trinidad nos presenta'?. Es curioso
como en estos afios era relativamente usual encontrar a figuras femeninas de la danza
bailando “en hombre”. Las encontramos en las varietés o integradas en espectaculos de
danza espafiola haciendo el papel de mujeres torero', con vestimenta de majo o vestidas
de corto. Y su importancia es puesta en relevancia por diversas fuentes culturales de la
época, no hay mas que recordar el precioso cuadro Muyjer joven reclinada de 1862, pintado
por Edouard Manet el mismo afio que iniciaba su interés por los temas espafioles tras

" Aunque inicid su carrera dancistica bajo el nombre de Trinidad Huertas la Bonita, como demuestra
el apartado de bailaoras y cantaoras del espectaculo que con direccién de Silverio Franconetti se
representd en el madrilefio Teatro de la Bolsa en junio de 1879, ya en 1880 es conocida como Srta.
Cuenca, segln parece, por preferencia personal hacia su apellido materno.

2 Para saber méas: Navarro, 2012.

¥ Es revelador, desde una lectura de los estudios de género, el hecho de que también en esta época
artistas como Pablo Picasso, Ismael Smith o José Gutiérrez Solana, entre otros, realizasen obras
en las que se representan "mujeres torero” —observando lo curioso de que muchas de las veces se
usase la palabra “torero” y no su acepcién en femenino “torera” para nominarlas-. Ejemplo de esto
son las muchas obras de Picasso en las que aparece su peculiar femme torero, siendo una de las
mas hermosas la de 1933, el dibujo a acuarela y lapiz sobre papel japonés de 1911 [ca.) realizado por
Ismael Smith que conserva el Museo Reina Sofia o Las senoritas toreras que Solana pinta en 1931y
que se encuentra en el Centre Pompidou de Paris. De esta época es también la curiosa y divertida
Tauromaquia erdtica que pertenecia a Picasso y guarda el Musée national Picasso-Paris, en las que
unas mujeres toreras o taurinas ejecutan lances o capotes sobre un falo, mostrando asi su relacion de
poder sobre este.

185 I



186

ver bailar en el Hippodrome de Paris a Lola de Valencia; una de las bellas fotografias
promocionales de las hermanas Maria y Teresita Conesa en las que aparecen vestidas de
corto con sombrero popular, o las maquetas para un palmero, el guitarrista y el torero
que el artista Carlos Saenz de Tejada hace en 1927- 1929 para el espectaculo Bolero de
Ravel de la Argentina, en el que nos presenta a tres tipologias masculinas traducidas en
nuevos arquetipos de femineidad.

Tras su gran éxito parisino, la Cuenca volvié a los teatros nacionales acompanada en
alguno de sus espectaculos por su paisano malaguefio el cantaor Juan Breva, cosechando
gran éxito en ciudades como Barcelona. Cuatro afios después, Trinidad vuelve a Paris
con un espectaculo inspirado en el mundo taurino muy similar al que triunf6 afios antes
en el parisino teatro Athéneum y que sera su sena de identidad desde entonces, consa-
grandola como figura de la danza nacional no solo en Europa y Espana sino también
en Latinoamérica y Nueva York. A la Gran Manzana lleg6 en el verano de 1888 desde
La Habana, donde la prensa la anuncié como bailarina y torera refiriéndose a su debut
en la sala Koster & Bial’s, que seria todo un éxito. Es curioso como en Nueva York los
periddicos si resaltan lo novedoso de ver a una hermosa mujer torero —aunque alguna
crénica la llaman vaquero— danzando con rapidos movimientos y tal brillo en sus ojos
que, segin nos relatan, hacia ver lo peligrosa que debia ser como oponente en la lucha.
Trinidad Huertas la Cuenca fue una autentica pionera, una mujer innovadora que desde
el seno del baile flamenco revolucioné la danza de su época con una novedosa recodi-
ficacion del baile “en hombre” y “en mujer”'*. Muri6 en La Habana en 1890", no sin
antes volver una ultima vez a Paris para enseflar a la actriz Jeanne Granier su famoso
baile de la Macarrona y estar al frente del ballet de las Montafias Rusas que actuaba en
el parisien Gato Negro.

Ya entrada la Edad de Plata'® cabe destacar el papel pionero de Pastora Imperio, quien el
15 de abril de 1915 estreno en el Teatro Lara de Madrid £l amor Brujo. Gitaneria en un acto
y dos cuadros con partitura de Manuel de Falla y una escenografia con tintes simbolistas

% Para saber mas sobre bailar "en hombre”/ bailar “en mujer” se pueden consultar los trabajos de
Cristina Cruces Roldan, Victoria Mateos, o el mio propio, en la 4° sesidn de trabajo de los Encuentros
con la PIE FMC de la Universidad Internacional de Andalucia (UNIA) | “Su baile... apuntes para
una genealogia sexopolitica del cuerpo flamenco” bajo la direccion de Pedro G. Romero, que se
impartieron en Sevilla en noviembre 2013.

Hecho documentado por José Luis Ortiz Nuevo en su libro La Valiente Trinidad Huertas “La Cuenca”,
que junto con Angeles Cruzado y Kiko Mora hacen un extenso recorrido de su vida por los escenarios
de Europa y América.

o

La Edad de Plata en la cultura nacional es el periodo comprendido entre aproximadamente 1902 y
1939, en el que encontramos una gran riqueza de propuestas creativas, artisticas e intelectuales
entorno a una interesante interdisciplinaridad. Para saber mas sobre este periodo se puede consultar
el libro Mainer, 1987.
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FIGURA 1. Emilio Beauchy, Trinidad Huertas “La Cuenca™, ca. 1889. Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid.
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FIGURA 2. Tawromaquia erdtica,
Estampas en color, proceden-
tes de la Biblioteca de Picasso.
© RMN-Grand Palais (Musée
national Picasso-Paris)/ image

RMN-GP.

de Néstor de la Torre, generando el primer gran hito flamenco en el contexto de la nue-
va danza espanola y promoviendo la apertura teatral que gestada a nivel internacional
germinaria en los afios cincuenta. Unos procesos de cambio que en el seno de la danza
nacional comenzaron a finales del siglo XIX cuando ya el universo dancistico mostraba
una gran diversidad —escuela bolera, bailes gitanos y regionales, o una tenue tradicién
balletistica—. Como muestra la vida profesional de estas bailarinas o bailaoras, en estos
afos hay una clara preferencia por la danza andaluza o los temas y estereotipos renova-
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dos de lo “espanol”'’, que son nuevamente puestos en boga por los artistas e intelectuales

de la generacion del 98, el circulo vanguardista parisino, la generacion del 14 o la vivaz

7 Navarro, 2017: 240-249.



generacion del 27. Esta diversidad también se reflejé en un gusto nacional muy ecléctico:
cuplés, ballet, cafés cantantes, danza moderna, orientalismo, etc.'; que generaron una
libertad escénica y teatral que estas mujeres creadoras supieron utilizar. Justamente en
esta linea se encuentra £/ amor brujo estrenado por Pastora Imperio en 1915.

Su verdadero nombre fue Pastora Rojas Monje, pero las palabras “bien vale un impe-
rio” —dichas por Jacinto Benavente— la convirtieron inevitablemente en Pastora Imperio.
Fue hija de la bailaora la Mejorana, por lo que nacid y se crié en el seno de una familia
flamenca en la Sevilla de final s de siglo. Aunque dio clases con Isabel Santos, se formd
profesionalmente en el sevillano Café de las Triperas debutando siendo atn una nifia en
los escenarios. Era toda una figura del baile cuando en 1911 se casé con el torero Rafael
Gomez el Gallo, del que se divorcié sonadamente poco después haciéndose eco toda la
prensa nacional y siendo la primera artista que se divorciaba en Espana. Un afio después,
actud en el Teatro Romea de Madrid e inici6 un exitoso recorrido por los escenarios de
Paris y América Latina. Fue retratada por Julio Romero de Torres, Sorolla y Manuel Be-
nedito, e inspiradora de partituras, poemas, caricaturas y prosas. Precisamente, ese fue el
caso de £l amor bryjo, pues Maria Lejarraga escribio el libreto' dedicado a ella y Manuel
de Falla compuso la partitura por sugerencia de la propia Pastora Imperio. En palabras
del propio Falla: “Una tan singular artista y tan genial danzarina, debe hacer un género
en el que ponga de relieve las multiples condiciones de su temperamento. Hemos hecho
?20alo que el fantastico compositor espaflol afiadid, “descono-

cemos el efecto que pueda producir en el pablico™'; y razén no le faltaba, pues no cose-

una obra rara, nuevay...]

charon el éxito esperado. Cuenta Beatriz Martinez del Iresno, que esta rareza radicaba
en ser una obra que combinaba texto, escena, musica y danza, presentandose como fin
de fiest en “el contexto del teatro por horas”, y que algunos criticos entendieron como
un “género lirico-bailable-pantomimesco™®?, un experimento en toda regla, en el que la
tematica gitana se represent6 con otra mirada. Pero cuando Pastora bailaba el pablico
enloquecia. Es en 1928, tras consagrarse como una de las figuras mas importantes de la
danza, cuando Pastora se retira de los escenarios, no volviendo hasta seis afios después
para participar con la Argentina y Vicente Escudero en el estreno espanol de la nueva
version de £l amor brujo. Otra de sus facetas como pionera fue su adhesion temprana al
cine en peliculas como La danza fatal, La reina de una raza'y Maria de la O, que interpreto jun-

¢ Ejemplo de esta diversidad es el 4lbum que Alvaro de Renata, junto a José Zamora y José Maria Gar,
elaboraron bajo el titulo "La mujer en el teatro”, y en el que aparecen desde Maria Conesa a Pilar Lopez.

% La trama relataba una historia pasional de amory sangre con trasfondo gitano andaluz.

2 Conversacion de Manuel de Falla con Rafael Benito “El Amor brujo. Hablando con Manuel de Falla”,
que este Ultimo publicé en La Patria el 15 de abril de 1915. Citado en Martinez del Fresno, 2012b: 42.

2! Martinez del Fresno, 2012b: 42.
22 Martinez del Fresno, 2012b: 41-42.
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to a Carmen Amaya meses antes del estallido de la Guerra Civil, retirandose en la década
de los sesenta tras esporadicas apariciones.

St Pastora Imperio fue la figura femenina paradigmatica de la emergente danza espanola
a principios de siglo, las danzarinas norteamericanas Isadora Duncan y Louise Fuller
marcaron con sus creaciones la segunda via de renovacion mas importante en el seno de
la produccién nacional. Una nueva forma de entender la danza que a nivel global germi-
né con una vuelta a la Antigiedad, o sus formas grecolatinas, promulgadas por Isadora
mediante su refrescante busqueda de la supervivencia del pathos aplicado a la danza fe-
menina. Ello desvel6 una nueva alianza entre las formas de sentir (pathos) de la ninfa de la
“Antigiiedad” y el rizoma del nuevo pensamiento feminista que encerraba en su interior
el germen de libertad y cambio —social, politico y cultural— generado por estas grandes
mujeres, que con su soplo, o viento, liberaron a la sociedad mediante la danza. Nuevos
aires que llamaron la atencién de algunas bailarinas espafiolas y que pernearon hasta
las escuelas de senoritas en su forma pedagogica o de salud fisica. En palabras de Idoia
Murga Castro, “esta nueva danza proponia desterrar las herencias y codigos académicos
—como las zapatillas de punta, para dejar los pies descalzos, y las faldas de tul, para vestir

”% permitiendo a la mujer una libertad corporal que hasta entonces le

ligeras tuinicas—
habia sido negada. En Espania, esta corriente dancistica empez6 a difundirse hacia 1912,
no solo mediante las revistas de la época sino desde instituciones como el Institut Catala
de Ritmica 1 Plastica de Joan Llonguerass y su euritmico método instaurado por el suizo
Emile Jacques-Dalcroza. Asi, las formas modernas rescatadas de la Antigiiedad clasica se
sumaron al ya de por si ecléctico panorama nacional, fundiéndose con el gusto novecen-
tista de la burguesia —sobre todo la catalana—y generando un espacio muy prolifero para

bailarinas como Tértola Valencia o Aurea de Sarra.

Como indica el programa de mano para Aurea de Sarrd. La gran trdgica de la danza®, en 1927
esta ecléctica bailarina era sobradamente conocida por sus llamados Cantos pldsticos, en los
que la linea duncaniana, la Espana exotica o esotérica y el ambiente novecentista estaban
presentes. Mediante el uso o la interpretacion —kinestésica y escénica— de poemas, musica y
plasticas de origen diverso (que iba desde poemas egipcios hasta frisos griegos), pasando por
la masica de Chopin o Granados, Aura cre6 nuevas formas y escenografias para la danza
moderna en nuestro pais. Nacida en la Barcelona de 1889, su verdadero nombre fue Aurca
Serra y Adria. Tras una formacién autodidacta el reconocimiento le llegaria en 1921 con
su debut en los escenarios parisinos. El éxito obtenido la llevé a iniciar numerosas giras por
el circuito internacional e interpreté sus danzas en paises como Argentina, Reino Unido o

% Murga Castro, 2017: 53.

% Programa de mano de Aurea de Sarra. La gran tragica de la danza en el Teatro Carmen, Palamés, 29 de
diciembre de 1927. Conservado en la Residencia de Estudiantes de Madrid.



FIGURA 3. Joaquin Sorolla
Bastida, Bailaora flamenca,
1914. Oleo sobre lienzo.

Museo Sorolla, n® inv. 01045.
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FIGURA 4. Noticia y composicion fotografica de la bailaora  astora Imperio publicada por su tramite de divorcio
del matador Rafael Gémez Ortega el Gallo, Mundo Grdfico namero 9, 1911 (27 de septiembre).



Grecia. Fue justamente en este Gltimo donde cinco afios mas tarde Aurea de Sarra realizé
su danza mas iconica, mediante el uso de formas sinuosas, organicas, fluidas y libres, en el
Teatro Dionisio de la Acrépolis de Atenas™, y que tuvieron su reflejo nacional en los festi-
vales griegos que organiz6 en el Teatre Grec de Barcelona en 1929 y 1930.

Si bien es cierto que en estos afios la danza se habia convertido en un interesante y seduc-
tor crisol, no cabe duda que Aurea de Sarra exploro las diferentes facetas creadoras que
este hecho le brindé. Ella misma disefi6 la escenografia y el vestuario de sus espectaculos
partiendo de cuadros del Museo del Prado®, frisos antiguos o sus propios viajes, asi como
de los relatos de las heroinas biblicas y diosas de la mitologia, fuentes literarias o musica
y creaciones plasticas contemporaneas. Su vida, personal y profesional, estuvo unida a la
intelectualidad. Casada con el critico de arte y académico José Francés, sus conocimien-
tos plasticos y literarios eran muy extensos. Tanto es asi que incluyé en sus programas un
amplio abanico de literatos —Baudelaire, Lope de Vega, Antonio Machado, santa Teresa
de Jesus, etc.—. Es en 1929 cuando es nombrada socia de honor del Ateneo de Madrid,
“Instituciéon” donde imparti6 la conferencia (bailada e ilustrada) De la danza y su historia.
Tras el estallido de la guerra, sus creaciones variaron hacia una tematica mas cercana
a los gustos del régimen con piezas como Raza y verbo hispdnicos. Pionera de su tiempo,
magnifica danzarina y guardiana de nuestro patrimonio, Aurea de Sarra siempre man-
tuvo una estrecha relacién con las instituciones mas respetadas del conocimiento o la
intelectualidad de nuestro pais?.

Tortola Valencia seria otra figura clave de este fulgurante eclecticismo. Al igual que sus
sensuales producciones dancisticas, sus origenes estan banados de un halo de misterio,
seguramente cultivado por ella misma para potenciar esa imagen simbolista que siempre
la acompané. Segun cuentan, naci6 en Sevilla en 1882, pero fue criada por una familia
adoptiva en tierras inglesas, por lo que paso su infancia y juventud entre Andalucia e In-
glaterra. Debuté en el londinense Gaiety Theatre en 1908 bajo la denominaciéon de bai-
larina espafiola, pero tres aftlos mas tarde, en su debut madrilefio hipnotiz6 a un grupo de
intelectuales presentes en el Teatro Romea con un repertorio de danzas inspiradas en el
mundo orientalista y helenistico. Fueron ellos los que sintieron la necesidad, tras no obte-
ner Tértola el éxito esperado, de “educar al pablico por medio de articulos periodisticos,
y sensibilizarlos para encarar una nueva concepcién de la danza [...] que llegd a incluir
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danzas indigenas latinoamericanas™. En los afios siguientes, Tértola Valencia realizo

% Emulando, o recordando, a lo que anos antes hizo la propia Isadora Duncan.
% Informacion que reza en el programa de mano antes mencionado.

2" Ejemplo de ello serfan el Circulo de Bellas Artes, la Universidad de Madrid, el Ateneo o el Consejo
Superior de Investigaciones Cientificas.

% Clayton, 2017: 162-165.
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FIGURA 5. Zola, Aurea de Sarra representando una danza, fotografia, 1925, MAE. Institut del Teatre.
FIGURA 6. Adolf Mas i Ginesta, La serpiente Tériola Valencia, fotografia, ca. 1915, MAE. Institut del Teatre.
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diversas giras internacionales cosechando una imparable fama, hasta el punto de verse
igualada a figuras como Isadora Duncan, Pastora Imperio o Maul Allan. Se convirti6 en
musa indiscutible de los artistas e intelectuales mas cercanos al novecentismo y al simbo-
lismo como Ignacio Zuloaga, Eugenio Noel o Julio Romero de Torres, entre otros, lo que
respondia, en gran medida, a su magnifico uso de las diferentes corrientes —duncaniana,
orientalista, simbolista o espafiola en su recodificacion mas “oscura” y sensual— que se
implantaron en Espana en las primeras décadas del siglo XX.

En 1915 protagonizé peliculas como Pasionaria y Pacto de ldgrimas, siendo una de las dan-
zarinas pioneras en hacerlo. Su danza mas iconica fue La serpiente o danza serpentina, en la
que el juego sensual entre movimientos, torsiones y figuras dancisticas, potenciadas con
un inteligente y simbolista uso del vestuario, la consagré a los anales de la historia, no
solo en nuestro pais sino a nivel global. Al igual que Aurea de Sarra, ella disefi6 su propio
vestuario, aunque no sin colaborar en algunas ocasiones con artistas de la talla de Zuloa-
ga —recordemos el onirico estampado del traje para La gitana con musica de Granados—,
pero también con Anglada Camarasa, Anselmo Nieto o Alvaro de Renata. Artistas que
en estos afios se vieron irremediablemente atraidos por las novedosas producciones que
inundaron los circulos dancisticos. Lamentablemente, al terminar la Guerra Civil deci-
di6 retirarse de la vida profesional y dedicarse, entre otras ocupaciones, al coleccionismo,
quiza impulsada por su propia inquietud pictérica que anos antes la habia llevado a ex-
poner sus cuadros en los Salones Moretti Catelli de Montevideo o las Galerias Layetanas
de Barcelona.

“Adios, Tortola! jBienvenida, Argentina!”. Segun cuenta Michelle Clayton en Lugares
comunes de la danza espafiola en la Edad de Plata, en 1917 Marcial Rossell publica esta frase
en un articulo de la revista cubana La tlustracion. En dicho escrito se habla de las diferen-
tes corrientes que impregnaban los aires modernos de la danza a nivel internacional en
la primera decena del pasado siglo, y en los que la Argentina se proclamé como figura
indiscutible. Su verdadero nombre fue Antonia Mercé Luque, pero el sobrenombre de
la Argentina la acompaii6 a lo largo de toda su vida profesional. Este venia dado, pre-
cisamente, por la localizacion geografica de su nacimiento. Nacida en Buenos Aires en
1890, fue hija de dos bailarines y maestros integrantes del cuerpo de baile del Teatro
Real de Madrid®, razén por la que recibi6 una sélida y completa formacién académica
desde muy joven. Sabemos por fuentes escritas, recortes de prensa pertenecientes a sus
albumes, que debut6 sobre las tablas espanolas en 1906 —tablaos flamencos de Sevilla y
Barcelona, salas de varietés o integrando el cuerpo de baile del Teatro Real—, no siendo
hasta 1910 cuando viaja a Paris para participar en la opereta L'amour en Espagne, copro-

2 Una vez fuera del cuerpo de baile del Teatro Real, abrieron en Madrid su propias academias de danza
siguiendo con sus carreras de docencia.



duccién franco-espaiiola que se representd en el mitico Moulin Rouge. A raiz de esta
incursion en el circuito parisien empez6 a conseguir contratos de solista en paises como
Rusia, Reino Unido o Ménaco. Aunque ya era toda una figura a nivel internacional, la
consagracion en tierras espaiiolas se haria esperar —en parte por su peculiar estilizacién
del baile espafiol, en parte por su busqueda estética de una etnicidad opuesta o distinta a
los gustos del publico—, hasta que el 16 de abril de 1915 obtuvo un éxito rotundo con su
actuacion en las Fiestas de la danza del Ateneo de Madrid. Alli, ademas de su impecable y
renovadora vision de la danza espafiola —en la que integraba danzas clasicas espafiolas,
gitanas, regionales y formas contemporaneas—, demostr6 su comunién con los intelectua-
les espanoles mediante el uso por oratoria de textos fi mados por Rubén Dario, Gregorio
Martinez Sierra o Antonio Machado. Unos lazos intelectuales que la Argentina nunca
abandond, siendo una de las pioneras no solo en el uso de obras literarias en los especta-
culos de danza, sino en sus Profusas colaboraciones con artistas plasticos de vanguardia
que derivo en espectaculares e innovadoras puestas en escena.

La musica constituy6 también una parte de suma importancia en los espectaculos crea-
dos por la Argentina, como nos muestra en 1916 su obra Danza de los gjos verdes, que
estrenada en Nueva York constaba de una pieza musical hecha por Enrique Granados
especificamente para ella. En los afos siguientes, y hasta otofio de 1918, la Argentina
Inicia giras por América Latina o trabaja en el circuito dancistico espafiol huyendo asi
del con icto bélico. Fue un afio después de finalizar la Primera Guerra Mundial cuando
el pintor Josep Clara, que ya habia realizado unos famosos bocetos de Isadora Dun-
can, quiso retratar la armonia y pulsiéon renovadora de sus movimientos. El segundo
gran hito flamenco en el contexto de la nueva danza espafiola vendria nuevamente de la
mano de £/ amor bryjo de Falla, pero esta vez en una innovadora version de la Argentina.
Estrenada en Paris en 1925, la obra constaba de una magistral escenografia del artista
plastico Gustavo Bacarisas y se completaba con un figurinism sumamente vanguardista
de raigambre gitano, en el que la Argentina era protagonista y coredgrafa. Gener6 con
su baile y su concepcién de la danza como obra de arte total -rompedores dictamenes
iniciados por los Ballets Russes de Diaghilev y la gesamtkunstwerk wagneriana— una nueva
y multidisciplinar concepcién de la danza en la que teatro, musica y plastica danzaban al
unisono en los escenarios. Dos aflos después, uniéndose a su ya polifacética figura como
creadora, la Argentina se convirti6 en empresaria, siendo la primera mujer en montar
una compaiiia de baile propia en Espatia. Esta se presenté en 1927 como Ballets Espag-
nols, heredando su nombre de la afamada compafia de Diaghilev. Tras una primera
gira por Alemania e Italia, la compania lleg6 a Paris en la primavera de 1928, ano en el
que el editor vanguardista Christian Zervos publicé el articulo sobre la relevancia de los
espectaculos espanoles en Paris en la mitica revista Cahiers d’Art.

Aunque la actividad profesional de los Ballets Espagnols fue breve y aleatoria, la Argen-
tina logré producir seis ballets completos de naturaleza interdisciplinar y vanguardista,
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asi como laureados solos, que marcaron otro punto de infl xién clave para la renovacion
de la danza en Espafia. Trabaj6 estrechamente con escritores, criticos, artistas plasticos y
musicos, como Néstor de la Torre, Manuel Fontanals, Saenz de Tejado, Cipriano Rivas
Cherif, Tomas Borras o Federico Garcia Lorca, entre otros, siendo este ultimo quien en
1929 participé —junto con Federico de Onis, Angel del Rio y Gabriel Garcia Maroto—
en el homenaje que la Argentina recibié en el Instituto de las Espafias de la Columbia
University de Nueva York, y un aflo mas tarde en el del Cosmopolita Club, donde recitd
para algunas de las sefioras mas relevantes® del panorama intelectual o artistico estadou-
nidense su Llogio de Antonia Mercé, “la Argentina™. 'También escribieron sobre ella mujeres
como Margarita Nelken o Maria Teresa Ledn, lo que “en género femenino” se sumo a
sus propios escritos y conferencias®. En 1930 obtuvo la Legion de Honor del Gobierno
francés, y en 1931 Manuel Azana le impuso el Lazo para sefioras de la Orden de Isabel
la Catolica. Fue entonces cuando la Argentina conquisté plenamente y para siempre el
corazén de los espafioles, quienes la seguirian alli donde fuese. Desgraciadamente, el viaje
no fue muy largo, pues dos afios después del sonado estreno de £l amor brujo (1934) en el
Teatro Espaiiol de Madrid, junto a Pastora Imperio y el genial Vicente Escudero, Antonia
Mercé fallece repentinamente, muriendo poéticamente con ella el arte de toda una época.

Otra gran pionera fue Encarnacion Lopez Julvez, mas conocida como la Argentinita.
Intima amiga de Lorca, nacié en el seno de una familia unida al mundo artistico™ en el
Buenos Aires de 1897. Una vez en Espana, dio clases en la academia de baile de Julia
Castelao y debut6 en el Salén Variedades de Madrid con solo siete afios, demostrando su
precoz manejo de la técnica y un notable virtuosismo en la armonia de las formas dancis-
ticas. Sus comienzos fueron eclécticos, probablemente respondiendo a la temprana edad
ala que se incorporo al circuito profesional, interpretando desde cuplés hasta tonadillas
o piezas de vis comica. No fue hasta la década de los anos veinte cuando empez6 a actuar
en los circuitos vanguardistas, pues si bien es cierto que desde 1919 formé parte de la
compania del Teatro Eslava de Madrid, hasta 1920 no se involucra en proyectos pura-
mente innovadores como El maleficio de la mariposa. Aunque esta primera obra dramatica
de Lorca fue un total fracaso de taquilla, critica y publico, la Argentinita encontré en el
mundo intelectual el revulsivo que sin saberlo estaba buscando. La experiencia, aunque
nefasta, dio como fruto una productiva, interesante y verdadera amistad entre ambos.
Poco después se unirian la generacion del 27 casi al completo y el torero e intelectual
Ignacio Sanchez Mejias.

30 Club neoyorquino exclusivamente femenino al que pertenecian mujeres como Willa Cather, Ellen
Glasgow, Pearl Buck o Marian Anderson, entre otras pioneras del mundo de la cultura, la ciencia, el
arte o el espectaculo.

3 Como El lenguaje de las lineas, conferencia impartida en la Sorbona de Paris en junio de 1936, un mes
antes de su muerte el 18 de julio del mismo afo.

32 Ya que su padre, Félix Lopez Sanz, era guitarrista.
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FIGURA 7. Carlos Séenz de Tejada, Ballets Espagnols de La Argentina, cartel impresién mecénica sobre papel,
1927. Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid. © Sienz de Tejada, VEGAP, Madrid, 2020.
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En ese ano de 1920, y tras finalizar su contrato en el Tetro Eslava, la Argentinita inicia su
periplo por tierras latinoamericanas, no siendo hasta 1924 cuando actta en capitales eu-
ropeas como Paris o Berlin, dando en 1930 el salto a Nueva York. El inicio de la década
de los treinta trajo cambios considerables para Encarnacién, que empezo6 una fulgurante
etapa vanguardista en la que destaca una gran diversidad escénica —la grabaciéon de un
disco de canciones populares junto a Lorca, su adhesion al grupo pedagogico La Barraca
o el teatro con titeres— y una vision de la danza que desbordé el espacio fisico del “tea-
tro” para introducirse en otros sectores de la vida cultural —como ponen de manifiesto
las conferencias cantadas o charlas granadinas® a toque de castafiuelas junto a Lorca en la
Residencia de Estudiantes de Madrid—. Pero sin duda, su mayor aportacién al mundo
escénico vino propiciada por su deseo de crear una compania de bailes espafioles que
respondiera a las inquictudes intelectuales y artisticas del momento, con un aire fresco,
renovador y muy espafiol. Proyecto que se hizo realidad en 1933, cuando se presentd
en Madrid la ya mitica Compania de Bailes Espafioles de la Argentinita, que un afio
después viajaria a Paris. Pero el destino truncoé sus planes asestandole un duro golpe,
pues el 13 de agosto de 1934 Ignacio Sanchez Mejia muere y Encarnaciéon disuelve la
compania, quiza no pudiendo suportar que siguiera adelante sin ¢l ese suefio escénico
construido entre ambos y Federico. La compania estren6 en 1933 la tercera version de
El amor bryo de Manuel de Falla, La romeria de los cornudos, con escenografia de Alberto
Sanchez, y Las calles de Cddiz, esta Gltima con un innovador uso del baile flamenco pura-
mente popular para su espectaculo. Encarnaciéon murié en tierra neoyorquina el 24 de
septiembre de 1945, no sin antes haber renovado los c6digos dancisticos y escénicos de
la danza espafiola, dinamizando con su influjo la incipiente danza contemporanea en
el plano internacional, ser grabada y retratada por el vanguardista Marius de Zayas o
generar otro de los grandes hitos del flamenco cuando en 1943, y con una espectacular
y rompedora escenografia de Salvador Dali, estrena en el Metropolitan Opera House su
nueva version de Café de Chinitas.

La dltima gran ninfa vanguardista fue, sin duda, Carmen Amaya la Capitana. Afi mo
que aprendié “a bailar con las olas del Somorrostro”, y quiza fue esta la causa de su revo-
lucionaria forma de interpretar el baile flam nco o del innovador proceso dancistico de
deconstruccion y re-politizaciéon que llevo a cabo, a veces enfundada en unos pantalones
masculinos, otras empoderada en una falda, expresando con ello su gran fuerza y libertad.
Naci6 en el humilde Somorrostro barcelonés, probablemente en 1918%*, bajo los nuevos
aires de la Edad de Plata. Su origen fue gitano y desde muy nifia bail6 en tablaos acompa-

3 Asi las denomina Michelle Clayton. Clayton, 2017: 170.

3% Hasta hace poco se pensaba que Carmen Amaya nacio el 2 de noviembre de 1913, pero los
investigadores Montse Madridejos y David Pérez Merinero afirmaron tras descubrir un documento
esclarecedor que su nacimiento, con toda probabilidad, sucedid en 1917 0 1918.



nada por su padre Jos¢ Amaya el Chino a la guitarra. Sus arrolladoras formas dancisticas
—traducidas del duende y aprendidas directamente del periférico ntcleo familiar— pronto
llamaron la atencién de criticos y entendidos. Sus primeras actuaciones en Granada y Ma-
drid no se hicieron esperar, y poco después paséd a formar parte de la compania de Luisa
Esteso. Tras su aparicién en la pelicula La hya de fuan Simén (1935) —Gnico largometraje
presentado en el contexto del pabellon espaiol en la Exposicion Internacional de Paris de
1937 o junto a Pastora Imperio en la pelicula Maria de la O, su éxito fue imparable.

En 1936, justamente en los dias de la sublevacién militar, Carmen Amaya se encontraba
con su familia en Valladolid, pero no dudaron en embarcar hacia Buenos Aires en cuan-
to lograron llegar a Lisboa. Ya en tierras americanas, se convirtié en una estrella a nivel
internacional, primero en America Latina y poco después en Estados Unidos, no siendo
hasta 1940 cuando Carmen decidi6 instalar su residencia permanente en la ciudad de
Nueva York, convirtiéndose en una figura relevante del panorama estadounidense y ge-
nerando la admiracién no solo de estrellas de Hollywood, sino también de intelectuales
y artistas como Charles Chaplin, Orson Welles, Greta Garbo, Fred Astaire o Marlon
Bando. Apoy6 el compromiso antifascista con su aparicion en la pelicula propagandistica
Follow the Boys. Pero en 1947, probablemente cansada de su largo exilio, volvié a Espana.
Su tltima actuacion fue a las ordenes del director Francisco Rovira Beleta y acompanada
de bailaor Antonio Gades en la mitica pelicula Los Zarantos de 1963. Al son de aquella
musica Carmen Amaya bailo su tGltimo baile.
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Trinidad Huertas la Cuenca se consagra como figura del baile nacional en Paris
enfundada en unos pantalones de majo y bailando “en hombre”. Pauleta Pamies es
nombrada primera bailarina del Teatro del Liceo de Barcelona.

Trinidad Huertas la Cuenca triunfa en Nueva York y los cronistas neoyorquinos re-

saltan su gran éxito y lo novedoso de su danza.

Trinidad Huertas la Cuenca ensena a la actriz Jeanne Granier su famoso baile de la
Macarrona y dirige el ballet de las Montafnas Rusas que actta en el parisino Gato
Negro.

Edison graba cinematograficamente a la bailarina espafola Carmen Dauset More-
no, mas conocida como Carmencita; es la primera bailarina inmortalizada en una
grabacion.

Ca. Ramoén Casas retrata a Pauleta Pamies.

El pintor fauvista Kees van Dongen retrata a Antonia la Coquinera ejecutando uno
de sus bailes.

Maria Ros es nombrada maestra de la Academia del Teatro Real; es la primera mujer
en ostentar este puesto.

Para la realizacion de esta cronologia en género femenino se hace un uso parcial de la realizada por
Idoia Murga Castro en el catalogo de la exposicion Poetas del cuerpo. La danza de la Edad de Plata,
incluyéndose nuevas aportaciones y diferencidndose ambas mediante el uso de cursiva (las nuevas
aportaciones también llevaran cursiva cuando sea pertinente). Se busca resaltar el papel protagonista
de las bailarinas y coredgrafas como pioneras, autoras y promotoras de la escena dancistica nacional
en el lapso comprendido entre 1880y 1963.
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Pastora Imperio se divorcia de Rafael Gdmez Ortega el Gallo con gran repercusion
en la prensa escrita.

Josep Clara dibuja a Isadora Ducan mientras interpreta su danza basada en la re-
cuperacién de la Antigliedad clasica y la liberacién del cuerpo femenino.

Sorolla viaja a Sevilla para retratar el baile espanol en los cafés cantantes, circuito
escénico donde se formaron bailaoras como Juana la Macarrona o Pastora Impe-
rio, a la que el Sorolla pinta en Baile en el Café Novedades.

Pastora Imperio estrena El amor brujo en el Teatro Lara de Madrid, convirtiéndose en
el primer gran hito flamenco en el contexto de la nueva danza espanola, con partitura
de Manuel de Falla, sobre libreto de Maria Lejarraga y escenografia de Néstor de la
Torre. El Ateneo celebra su fiesta de la danza, en la que participa la Argentina. Tortola Va-
lencia interpreta 'La gitana’, con misica de Granados y figurinismo de Zuloaga, destaca el
hermoso traje de flamenca con estampado onirico similar al que el pintor usa en algunas
de sus producciones plasticas. Ca. Tortola Valencia imparte la conferencia dictada Mis
danzas en el Ateneo de Madrid. La Argentina escribe El baile espanol.

La Argentina interpreta en Nueva York ‘Danza de los ojos verdes', que Enrique Gra-
nados compone especialmente para ella poco antes de fallecer. Natalia Goncharo-
va entra en contacto directo con el flamenco y otros bailes espanoles, viéndose
reflejado en sus creaciones para ballets (ilustracién, figurinismo y escenografia)
0 sus muchas bailarinas espanolas. Tortola Valencia expone sus cuadros en los
Salones Moretti Catelli de Montevideo.

La pintora vanguardista Maria Blanchard pinta su cuadro cubista Mujer con guitarra.
Amalia Monroc es nombrada maestra de la Academia del Teatro Real.

A Espana llega de gira Anna Pavlova, que actua en el Teatro Real, donde son primeras
bailarinas Maria Esparza y Teresina Boronat. Josep Clara dibuja a la Argentina retra-
tando la armonia de los movimientos en su baile.

Tértola Valencia expone sus cuadros en las Galerias Layetanas de Barcelona.

Maria de Albaicin y la Rubia de Jerez estrenan con los Ballets Russes Cuadro Fla-
menco en Paris tras ser reclutadas por S. Diaghilev, con escenografia y figurinismo
de Pablo Picasso. Loie Fuller llega a Espana y actia en el Teatro Eslava de Madrid.

La Nina de los Peines es la Unica mujer que aparece retratada en la mitica carica-
tura del Concurso de Cante Jondo de Granada realizada por Antonio Ldpez Sancho.

Mateo Hernandez esculpe el busto de Maria de Albaicin.

La Argentina estrena en Paris la segunda version de £l amor brujo de Manuel de
Falla con escenografia de Gustavo Bacarisas.

Aurea de Sarra triunfa en Grecia consagrandose como figura internacional de la
danza; baila en el Teatro de Dionisio.

Los Ballets Espagnols de la Argentina realizan su primera gira por Europa. El pin-
tor cubista Amédée Ozenfant publica en la revista vanguardista Cahiers d’Art un ar-
ticulo en el que habla de la Nifa de los Peines bajo el titulo Feuilles volantes. Pablo
Gargallo dibuja a Teresina Boronat mientra ejecuta movimientos balletisticos; un
ano después inmortalizara a Kiki de Montparnesse en bronce.
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Christian Zervos publica en Cahiers dArt un articulo sobre la relevancia de los es-
pectaculos espafioles en Paris. Aura de Sarra expone su vestuario en las Galerias
Layetanas de Barcelona y el Lyceum Club Femenino de Madrid. Este dltimo acoge dis-
tintos actos en los que actda Laura de Santelmo. La Argentina inicia su primera gira
internacional. Pastora Imperio se retira de los escenarios; no volverd hasta seis
anos después para actuar en la version de El amor brujo de la Argentina.

Aura de Sarra es nombrada socia de honor del Ateneo de Madrid. En el Instituto de las
Espanas de la Columbia University de Nueva York la Argentina recibe un homenaje pro-
tagonizado por Federico de Onis, Angel del Rio, Gabriel Garcia Maroto y Federico Garcia
Lorca. Margarita Nelken escribe en la revista Cosmdpolis sobre el retorno triunfal
de la Argentina en Paris.

—
N
~0

1930 Federico Garcia Lorca recita para las senoras del Cosmopolita Club de Nueva York
su Elogio de Antonia Mercé, “la Argentina”; club exclusivamente femenino del que
son miembros pioneras como Willa Cather, Ellen Glasgow, Pearl Buck o Marian
Anderson.

1931 Manuel Azana imporne el Lazo para senoras de la Orden de Isabel la Catélica a la Ar-
gentina. Laura Santelmo interpreta la zarzuela ‘La ilustre fregona’ de Raoul Laparra
sobre la novela ejemplar de Cervantes en la Opera de Paris, ciudad a la que se dirige
Maruja Mallo tras recibir una pensidn de la JAE para estudiar escenografia.

1932 La Residencia de Senoritas de Madrid interpreta en el recital de danza bajo direc-
cién de Edith Burnett Danzas mecanicas limpresiones de la maquina de una fabrica).

1933 La Argentinita crea la Compania de Bailes Espanoles, estrenando ese mismo ano la
tercera version de El amor brujo de Manuel de Falla, La romeria de los cornudos con
escenografia de Alberto Sanchezy Las calles de Cadiz, esta Ultima con un innovador
uso del baile flamenco puramente popular para su espectaculo. En noviembre Laura
de Santelmo estrena su versién de ‘El amor brujo’en el Liceo de Barcelona. Maria Es-
parza es nombrada directora del efimero Ballet del Teatro Lirico Nacional, que apenas
dura unos meses en funcionamiento. José Bergamin escribe en el Heraldo de Madrid
sobre la Argentina y su arte poético al bailar. Maria Teresa Ledn publica su texto £l
teatro internacional. Musica y bailes espanoles. La Argentinita y Ernesto Halffter.

1934 La Argentina representa por primera vez su version de EL amor brujo en Espana. La
Argentinita disuelve la Compania de Bailes Espanoles tras la muerte del Ignacio
Sanchez Mejias.

1935 La Argentinita escribe Baila la Argentinita. Mi credo artistico.

1936 Maruja Mallo expone sus maquetas de Clavilefio en el Centro de Construccion de Ma-
drid. Una jovencisima Carmen Amaya trabaja junto a Pastora Imperio en el film
Maria de la 0. Meses después Carmen empieza su exilio por Europa, America Latina
y Estados Unidos, consagrandose como figura de la danza a nivel internacional casi
siempre enfundada en unos pantalones; de ella hablarian Orson Welles, Greta Gar-
bo, Charles Chaplin o Jean Cocteau. Fallece Antonia Mercé la Argentina de manera
repentina.

—
~O
~

Teresina Boronat actua en el marco de la Exposicion Internacional en apoyo a la repu-
blica.
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Marius de Zayas graba cinematograficamente a la Argentinita realizando uno de
sus bailes.

Carmen Amaya y Marian Anderson se conocen en Bueno Aires. La revista L/FE pu-
blica un extenso reportaje fotografico sobre Carmen Amaya. Marius de Zayas pinta
con su peculiar lenguaje cubista a la Argentinita.

Pilar Lépez coreografia para el Ballet Russe de Monte Carlo una nueva versién de La
romeria de los cornudos’, estrenada en Estados Unidos, con escenografia y figurinismo
de Joan Junyer.

Muere en Nueva York Encarnacion Léopez La Argentinita.

Carmen Amaya rueda en Barcelona Los Tarantos de Rovira Beleta, rodaje donde la
conocida fotégrafa Colita la inmortalizard con un sombrero masculino; poco des-
pués muere en la tierra catalana que la vio nacer.
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El Diccionario de la Lengua Espanola, en la segunda acepciéon de declinar, dice: “2. tr.
Gram. En las lenguas con fl xi6n casual, enunciar las formas que presenta una palabra
como manifestacion de los diferentes casos”.

Si recurrimos a la Wikipedia, leemos:

“La declinacion es un procedimiento morfologico de las palabras (en concreto de sus-
tantivos, adjetivos y pronombres, que son los que actian como nucleo de sintagma
nominal) para expresar distintas relaciones gramaticales dentro de una oracién [...]
Usualmente el procedimiento es algin tipo de alteracion mediante sufijacion, in -
jacion, prefijacion o metafonia. Ese tipo de alteraciéon se denomina también fl xién
nominal (en contraposicion a la fl xién verbal o “conjugacién”) y consiste en la mo-
dificaciéon de algunos de los morfemas constituyentes de las palabras. Esta alteracion
produce un cambio puramente gramatical, a diferencia de la derivacioén, que produce
un cambio semantico”.

Asi pues, en esta exposicion, con declinaciones quiero referirme, de un modo metaférico,
a una serie de “casos” en que pueden verse interactuando en distintas situaciones o con-
diciones las mujeres y el folklore.

El folklore puede ser definido como el conjunto de formas expresivas o artisticas con que
un colectivo o grupo humano concreto cuenta para comunicarse e identifica se frente a
otros; podria decirse que es el “estilo” artistico expresivo de un grupo, manifestado en
formas tradicionales de cultura aprendida y otras que se van creando y aceptando pau-
latinamente. También se llama folklore al estudio o conocimiento de estas formas expre-
sivas de grupos o pueblos concretos. Como tal, se trata de una disciplina antropologica
que se ocupa en definir los componentes expresivos de los grupos sociales, transmitidos
mayoritariamente, aunque no de modo exclusivo, de forma oral, cuéles son sus elemen-
tos distintivos en un momento determinado y como evolucionan o cambian estos a me-
dida que se modifican también las condiciones de la vida social (Bascom, 1974; Dorson,
1978; Dundes, 1980).

En nuestra casuistica declinatoria dos elementos van a aparecer de forma principal en
relaciéon con el folklore: la politica y el género. Veamos la primera: el folklore como ex-
periencia de caracter artistico o expresivo de tipo colectivo o grupal, la llamada comun-
mente “sabiduria popular”, ha sido histéricamente utilizado por varias ideologias como
elemento para definir la idiosincrasia o diversidad cultural o étnica de determinadas
poblaciones poco diferenciadas interiormente. Asi, el empleo del folklore como elemen-
to distintivo y, ademas, legitimador de las diferencias culturales es un hecho conocido
por parte de los nacionalismos excluyentes y etnicistas europeos a lo largo del siglo XX
y hasta la actualidad. A su vez, el caracter supuestamente unificador que proporciona
el folklore al otorgar a un “pueblo”, entendido sin mas diferencias ni distinciones, una
serie de caracteres de expresion identitaria y componente emocional, como pueden ser



la musica folklérica o determinadas costumbres ancestrales, de los que toda la poblacién
puede sentirse participe, ha sido un elemento utilizado por regimenes y sistemas politicos
establecidos, los cuales sithan a este “pueblo” —espanol, ruso o aleman— en la base del
sistema politico-social, sea este encarnado por un caudillo o dictador, o por unos repre-
sentantes elegidos democraticamente (Ortiz, 1998).

En un segundo lugar, el folklore como materia de utilidad politica, pero a la vez como
disciplina de estudio o investigaciéon, que podriamos considerar de nivel “blando”, aca-
démicamente marginal, desempefiada muchas veces por amateurs o incluso por los mis-
mos intérpretes del propio folklore, y cuyo componente artistico ¢ incluso emocional es
siempre destacado, hace que nos encontremos ante una disciplina considerada apropia-
da para ser practicada por mujeres, en un reparto del estudio de las realidades sociales
donde las de tipo politico o econémicas —estas si racionales— se reservan a las mentes
masculinas. Vamos a ver algunos ejemplos de cémo se han llevado a cabo las relaciones
entre estos tres elementos, folklore, mujeres y politica, en la Espafia contemporanea.

FIGURA 1. Concha Casado
Lobato realizando trabajo de
campo en 1958, en Flores de
Aliste (Leon).

Aunque no se trata de plantear una genealogia, ni tampoco de ofrecer un relato cro-
nologico y evolutivo, he escogido cuatro casos que a mi modo de ver resultan signific -
tivos. Los cuatro pertenecen al siglo XX, pero en ellos, junto a ciertas continuidades e
influencias externas, se aprecian dos cuestiones metodologicas: la primera es la cesura o
discontinuidad que supone la Guerra Civil y, sobre todo, la utilizacién politica del folklo-
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re durante el franquismo. La segunda tiene que ver con las formas de construccion de la
imagen del pueblo y lo popular durante la primera mitad del siglo XX en Espafia. Los
cuatro ejemplos seran las obras de Maria Goyri, Ruth Matilda Anderson, la colectiva de
la Seccion Femenina de Falange y, finalment , Conchita Piquer.

Maria Goyri (Madrid, 1873-Madrid, 1954)

Solo muy recientemente ha empezado a ser conocida y reivindicada como una mujer
intelectualmente valiosa y como una feminista pionera. Esta relegacion historica de-
muestra que, a pesar de ser sobradamente conocida como la esposa del gran Ramoén
Menéndez Pidal, solamente en los tltimos anos su figura aparece tratada de una forma
exenta o relativamente independiente, por ejemplo en la reciente tesis de Elvira Ontanén
(2017). La importancia de su trabajo en el que seria el gran proyecto menendezpidaliano
de la configuracion del archivo del romancero hispanico ha sido considerada al cambiar
su denominacion y llamarlo hoy “Archivo Menéndez Pidal-Goyri”. Con todo, el caracter
y valor personal de Maria Goyri es reconocido hace tiempo. Por ejemplo, aunque sea de
un modo ideolégicamente inaceptable remachado por el machismo que le era consustan-
cial a los nacional-catdlicos y falangistas, en el juicio que sobre la familia Menéndez Pidal
emite Enrique Suner, presidente de la Comision de Cultura y Ensenanza del Gobierno
de Burgos, para conocimiento del Servicio de Informacion Militar durante la guerra, se
puede leer:

“Menéndez-Pidal, sefiora de: Persona de gran talento, de gran cultura, de una ener-
gia extraordinaria, que ha pervertido a su marido y a sus hijos. Muy persuasiva y de
las personas mas peligrosas de Espafia. Es sin duda una de las raices mas robustas de
la revolucién” (en Catalan, 2001: 216).

En efecto, la figura de Maria Goyri es verdaderamente excepcional. Hija de una mujer
soltera que cri6 a la nifia sin padre y le proporcioné una educacién muy superior a la
que se consideraba propia de las mujeres burguesas (Cid, 2016: 29-39), sus primeros es-
tudios se llevaron a cabo en la Asociacion para la Ensefianza de la Mujer, en la que cursd
Comercio como una de las salidas profesionales que se empezaban a abrir por entonces,
como dependientas. Los estudios superiores femeninos llegaban entonces solo hasta la
escuela normal; parece que un suspenso en religion decidié a la joven Goyri a dejar la
escucla y aprobar el bachillerato en un afio, en 1892. Esto posibilitaba legalmente la
matricula en la Universidad y Maria Goyri y su amiga Carmen Gallardo comenzaron
los tramites y a frecuentar la facultad ya en el curso 1891-92 (Cid, 2016: 56-63). Al final,
sigui6 sola los estudios de Filosofia y Letras como unica alumna entre 1892 y 1896 y el
doctorado en el curso de 1895-96, aunque la tesis no fue presentada y aprobada hasta

1909 (Cid, 2016: 59).
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FIGURA 2. Entrevista a Marfa Goyri en Estampa. Archivo pedagogico Maria Goyri-Jimena Menéndez Pidal.
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En una interesante entrevista de la revista Estampa a la “senora de Menéndez Pidal”, esta
se muestra clarividente sobre los intereses de preeminencia en la posicion de los hombres
respecto a la ensefianza de las mujeres:

“Sesudos y doctos varones recordaron la famosa frasecita de Schopenhauer [...] sos-
tuvieron que nuestro deber era zurcir calcetines, guisar, mimar al marido, y que todo
esto era incompatible con el estudio de la Filosofia [...] Yo jamas he advertido esa
incompatibilidad, y me he ocupado siempre de mi casa, como si no hubiera leido otra
cosa que el Manual de la perfecta cocinera. Pero esos sefiores que tan violentamente se
oponian a que la mujer realizase trabajos intelectuales, no recordaban (o no querian
recordar) las infinitas obreras que al apuntar el alba, abandonaban sus casas para
ganar un jornal miserable en los talleres; ni las sefloritas pobres, las huérfanas, las viu-
das, que por carecer de instruccion se veian obligadas a ganar su vida de una manera
bochornosa. No pensaban en eso, no. Pero ponian el grito en el cielo ante la idea de
vernos con un titulo académico... y ante la posibilidad de que tomaramos parte, con
éxito en las oposiciones que antes se reservaban exclusivamente”.

En la universidad, Ramén Menéndez Pidal se fija en Maria Goyrl y se casan en mayo
de 1900, cuando él acaba de ganar la catedra de Filologia Romanica de la Universidad
Central (Cid, 2016: 64). Esta unién nada tenia que ver con un matrimonio de conve-
niencia, ni tampoco se atenia a normas de ascenso social dentro de la clase elitista a la
que pertenecian los Menéndez Pidal. Desde el primer momento la pareja constituy6 una
unidad de intereses de vida y trabajo conjunto, eso si, siguiendo la coyuntura de la época.
Esto supuso que Maria se incorporara desde el primer momento a los proyectos y a la
labor del gran investigador que ya prometia ser en aquel momento Menéndez Pidal. En
palabras de su nieto, Diego Catalan:

“Maria Goyri rehuy6 en cambio todo afan de renombre; su excepcional amor al
trabajo, su infinita curiosidad [...], se aplicaron enseguida a una obra silenciosa y
anénima sin espectacularidad ninguna; a la incesante aportacion de materiales (unas
veces pequenas arenillas, otras sillares, a veces pilares) para que su marido, con vision
genial, fuese levantando con ello el soberbio edificio de una obra que atn hoy espera
coronacion [se refie e al Romancero]” (Cid, 2016: 65).

Hay que decir que Menéndez Pidal reconocié siempre la deuda contraida con el trabajo
y el respaldo de su mujer, y es también conocido su relato de como en el mismo viaje de
novios, que €l aprovechaba para conocer i situ la topografia de los paisajes en los que
se desarrollaba el Poema de Mio Cid, al terminar una de las etapas en el pueblo de Osma,
Maria Goyri comenz6 a recitar el viejo romance de la “Boda estorbada” a una mujer
con la que estaban conversando, y que les dijo que ella sabia este y otros muchos mas que
cantaba mientras lavaba la ropa (Cid, 2016: 66). De ese encuentro surgi6 el primer arti-
culo de Maria Goyri dedicado al romancero (1904), pero mas determinante fue que su



iniciativa fue el origen de una metodologia que, puesta en practica por Menéndez Pidal y
toda una pléyade de colaboradores posteriores, demostraria la existencia oral y tradicio-
nal del romancero, de los cantares narrativos, desde el siglo XIV en adelante, de los que
hasta ese momento no se tenia ninguna constancia y que, sin embargo, se extendian por
todo el mundo de habla hispana. A su recogida y documentacién, variantes, extension,
musica, etc., es decir, a configurar un corpus de una forma de creacién literaria mante-
nida oralmente a través de siglos y en los lugares mas reconditos de hablas hispanicas,
incluida América, dedicaran toda su vida Ramoén Menéndez Pidal y Maria Goyri, pero
sera ella la autora del manualillo o resumen de instrucciones de como deberan recogerse
de la tradicién oral estas obras antiguas y como tendran que consignarse su transcripcion
y clasifi acion, que se usard por generaciones. Asi, en 1906-1907 aparecera publicado su
texto Romances que deben buscarse en la tradicion oral, que se volvera a editar en 1929 por el
Centro de Estudios Histéricos.

Estas instrucciones son signific tivas porque su autora, mas que a publicar estudios pro-
plos sobre romances, dedico su tiempo a una labor auxiliar, como era despojar las obras
clasicas de la literatura clasica detectando e identificando los romances que contenian,
constituyendo un fi hero incorporado al Archivo del Romancero muy ttil para las inves-
tigaciones de su marido y el resto de los especialistas que trabajaron en el proyecto (Cid,
2016: 70). Esta dedicacién, junto a un perfeccionismo documental y la importancia dada
al acopio exhaustivo de datos, han sido las causas esgrimidas por sus personas cercanas
para explicar que Maria Goyri no diera a la imprenta muchos trabajos de investigacion
personal, e incluso dejara sin publicar alguna de sus obras de mayor aliento, como el
estudio dedicado a La juventud de Lope de Vega, que ha sido recientemente editado (Goyri,
2016). Por otro lado, su interés por la pedagogia y por la educacion, que obtuvo frutos
importantes en la labor de su hija Jimena Menéndez Pidal y que puede documentarse
en el Archivo Pedagégico Maria Goyri/Jimena Menéndez Pidal (Gallego, 2016), puede
apreciarse en la publicacién de volimenes con seleccién de textos para uso escolar; por

ejemplo, Fdbulas y cuentos en verso (1922) y Don Juan Manuel y los Cuentos Medievales (1936).

Ruth Matilda Anderson
(Cottonwood State Farm, Nebraska, 1893-Nueva York, 1983)

Aprendi6 fotografia con su padre, Alfred Theodore Anderson, que tenia un pequefio
estudio. Se gradud en Magisterio, en 1913, en la Escuela Estatal de Profesorado de Ne-
braska y posteriormente se instalé en Nueva York para estudiar en la Escuela de Foto-
grafia dirigida por Clarence H. White, quien en 1921 la recomienda a Archer Milton
Huntington para trabajar en la Hispanic Society of America como fotégrafa. En 1922
sera nombrada conservadora de fotografia y posteriormente de indumentaria de la His-

panic Society en 1954, hasta su jubilacion (Lenaghan, 2003: 26-27).
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El multimillonario Archer Milton Huntington (1870-1955) fue uno de los mecenas ame-
ricanos particulares mas importantes de su momento, a través de la creacion (en 1904)
y el mantenimiento de The Hispanic Society of America (Proske, 1963). El interés de
Huntington y la Hispanic Society por la cultura espaiiola cubria multitud de aspectos,
desde la adquisicion de antigiiedades y obras de arte, hasta la promocion de proyectos de
tanta visibilidad como los ejecutados por el pintor Sorolla (Borobia, 1998), llegando tam-
bién a promover actuaciones propias de documentacion y rescate de distintos elementos
de la cultura tradicional espanola. Entre los asuntos que al mecenas norteamericano
le interesaban estaban las tareas folkléricas, dedicadas sobre todo a la recopilacion de
musica, antigua y popular, y manifestaciones literarias, narrativas y liricas, de caracter
tradicional, recogidas directamente en las comunidades rurales de toda Espafa.

El aliciente de poder entrar en contacto directo con realidades culturales arcaicas en el
campo espanol, tan alejado de los estandares de desarrollo tecnologico y los modelos de
vida moderna que se extendian ya por los paises europeos, es sin duda una motivacion
fundamental en el caso de los investigadores e intelectuales norteamericanos. Asi, aunque
el proyecto mas importante de Huntington en este terreno fue el encargo que hizo en
1911 a Sorolla para que realizara su serie de pinturas representativas de las “provincias
de Espana”!, el Museo de la Hispanic Society contaba ademas con una coleccién con-
siderable de encajes, complementos y prendas, ademas de cuadros, acuarelas, grabados
y fotografias dedicados a la indumentaria historica y regional de Espana. De este modo,
Huntington enviara a la conservadora de esta seccion y fotografa, Ruth Matilda Ander-
son, comisionada para viajar a Espana con el fin de documentar las formas de vestir y los
trajes tradicionales de las distintas zonas en que se habia centrado el trabajo de Sorolla.
Enla década de 1920 hizo cinco viajes a Espania: el primero, de reconocimiento por todo
el pais, del 17 de marzo al 3 de julio de 1923 (Lenaghan, 2003: 27). En los siguientes via-
jes, en 1924-25 y 1925-26, Anderson, acompaiiada primero por su padre y después por
una colega de la Hispanic Society, Frances Spalding, que seria su colaboradora, viajé por
Galicia y Asturias, fotografiando no solo los trajes, sino otros muy variados aspectos de la
vida rural y también tomando notables imagenes de tipos con los vestidos “autdctonos”
en comarcas aisladas de Zamora y Ledn, que evocaban reminiscencias de tiempos extin-

guidos (Anderson, 1939 y 1998)2.

Un viaje posterior de Ruth M. Anderson en 1928 estuvo dedicado exclusivamente a
una de las “provincias” pintadas por Sorolla, Extremadura, centrando su trabajo en
Montehermoso, debido a la espectacularidad de los trajes y tocados de esta localidad

" Ruth Matilda Anderson publicé en 1957 un libro sobre estas pinturas.

2 | as fotografias tomadas y compradas por Anderson en Asturias son motivo de una nueva exposicion
en Gijon en 2018: Hallazgo de lo ignorado. Fotografias de Asturias de Ruth M. Anderson para la Hispanic
Society of America, 1925.



FIGURA 3. Ruth Matilda
Anderson. Galicia, 1924.

(Lenaghan, 2004). En 1949 llevé a cabo su ultimo viaje para completar el material para
su libro sobre el traje regional extremeno (Anderson, 1951). Pero todavia, antes de la gue-
rra, Anderson desarroll6 otro proyecto en territorio espafiol. Durante 1929 y 1930 viajo
primero al Protectorado de Marruecos y a Rio de Oro, paso6 luego por las islas Canarias
y por Andalucia, para terminar en Salamanca.

Ademas de estos trabajos sobre la indumentaria regional de tipo tradicional, Anderson
publico otros estudios sobre el traje historico espanol (Anderson, 1979) y formé en la His-
panic Society una coleccion de 14.000 negativos con sus imagenes, que se unieron a los
enormes fondos de otros fotégrafos enviados por la Hispanic Society y a las fotos adquiri-
das de tipos, trajes, utensilios, arquitectura, ceremonias, etc., en las zonas de Espafia que
recorri6 en sus diversos viajes. La coleccion de fotografia de la Hispanic Society tenia un
objetivo global de conseguir imagenes del arte, la arquitectura y los pueblos y ciudades
de Espana. En este contexto Ruth M. Anderson vino a Espana para completar el trabajo
de otros fotégrafos enviados anteriormente por Huntington, como el matrimonio Byne,
dedicados al arte antiguo espaiol, con el objetivo de “hacer documentos fotograficos de
los ‘objetos etnograficos’ de Espafia” (Lenaghan, 2003: 26)

Lo que interesa resaltar aqui de la obra dedicada a Espafia por R. M. Anderson es
su objetivo de rescate documental —usando para ello el método que entonces aparecia
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como el mas objetivo, fia le y, en suma, cientifico: la fotografia— de unas formas de vida,
unos tipos humanos, un color local, que en Espafia (y concretamente en algunas de sus
regiones) aparecian como milagrosamente preservados y no irrevocablemente muertos,
todavia no sustituidos del todo por el desarrollo econémico, la técnica y el maquinismo.

No tanto Anderson como otros fotégrafos foraneos, como el aleman Kurt Hielscher, y
nacionales, como José Ortiz Echagtie (de los que la propia Anderson adquiri6 fotografias
para Huntington), terminaron de perfila , con la decisiva intervencion de la prueba “do-
cumental” proporcionada por la fotografia, la existencia “real” de una imagen romantica
del pueblo espailol, a la que antes los escritores y los pintores, como Sorolla, también
habian contribuido (Vega, 2005: 74-79) y que no estaba alejada de las ideas sobre la
cultura tradicional que tenia Menéndez Pidal o de la invencién del tipismo como recurso
econdmico que ya desde 1911 patrocinaba el Comisario Regio para el Turismo, el mar-
qués de Vega-Inclan (Traver, 1965).

Uno de los proyectos visuales mas poderosos de este concepto tardoromantico del pue-
blo espaiiol es la obra de José Ortiz Echagiie (1886-1980), industrial y fotdgrafo famoso
que, con sus cuatro volimenes dedicados a las ciudades, las iglesias, los monasterios y
castillos, y los tipos y trajes, conformé un potente imagen de una Espana dramatica,
atavica y absolutamente exotizada para consumo exterior, pero también para alimentar
una idea del pais como una realidad premoderna y con una idiosincrasia diferente y
arcaica (Vega, 2002).

Esas gentes recias, retratadas con el fondo de sus acusados paisajes y monumentales pue-
blos, vestidas con aquellos impresionantes trajes ancestrales, configuraban una imagen
del campesino espanol construida sobre el exotismo y la distancia cultural y, asi, de algin
modo paradéjico, aparecian como un patrimonio culturalmente relevante para los euro-
peistas, burgueses y modernos intelectuales.

Las imagenes de campesinos (y sobre todo campesinas) ataviados con antiguos y pesa-
dos trajes rituales, en poses preparadas y dramaticas de Ortiz Echagiie (Rosén Villena,
2010), contrastan de una manera elocuente con las de la fotégrafa norteamericana, mas
subyugada por las condiciones de vida real de las comunidades y grupos campesinos,
sus interiores domésticos y sus trabajos, y donde las mujeres aparecen desempenando
labores y trabajos en el espacio publico, no solo como maniquies exhibiendo el tesoro
de sus ajuares y sus joyas. Con todo, también pueden advertirse aspectos comunes en las
representaciones del fotografo pictorialista y la fotégrafa de origen nérdico.

En realidad, este retrato del pueblo ennoblecido por los fotgrafos constituia la raiz pro-
pia, la base diferencial de la cultura espafiola sobre la que trabajar y en la que encontrar
inspiraciéon por parte de los humanistas, pero también la materia prima en la que habia
que labrar el futuro de una nueva naciéon sobre bases democraticas y de justicia social.



Seccion Femenina de Falange y de las JONS (1934-1977)

Tras la Guerra Civil, la construccién de un nuevo repertorio patrimonial que va a guiar
la politica de representacion nacional del régimen de Franco estarda determinada por un
doble principio: la memorializacion y la moralizacion del conflicto (Viejo-Rose 2011:
46). Esto quiere decir que en la reconstruccion de la historia, la identidad y las represen-
taciones publicas se perseguira siempre el recuerdo permanente de la division entre los
vencedores y los vencidos. En la construccion de esta identidad legitimadora se buscara
la continuidad efectiva, cronolégica y simbélica con un pasado cuyos hitos —la Recon-
quista, los Reyes Catolicos, la conquista de América, Felipe 11, etc. —se mitifican y adquie-
ren una relevancia maxima en el repertorio patrimonial (Box, 2010).

Pero como elemento legitimador el folklore es incluso mas importante que la propia
historia, porque es capaz de proporcionar al sistema politico una continuidad funda-
mental y atemporal, organica, mas profunda que la que se obtiene de la historia. Asi, el
“pueblo” (siempre enunciado como el “pueblo espafiol”) es el referente maximo de todo
el sistema politico, como detentador de las cualidades esenciales, espirituales (el substrato
de la “raza”) con las que se identifica plenamente la ideologia fascista del Movimiento.
A partir de este principio, la cultura popular, es decir, las obras de ese “pueblo”, y en
concreto ciertos elementos de tipo emotivo o estético (la musica y la poesia, por ejem-
plo), tomados como acervo antiguo con el que es facil identifica se, seran utilizados para
afianzar o establecer lazos de cohesion o pertenencia a ciertos grupos, reales o artifici -
les, y también en la socializacién e inculcacion de sistemas de valores o convenciones de
comportamiento (Ortiz, 2012: 2).

Por otro lado, uno de los elementos mas constantes en el discurso del régimen era que la
subversion del principio de la unidad sagrada de la patria por los separatismos periféricos
habia llevado al caos, representado por la guerra. Por lo tanto, era necesario erradicar
cualquier muestra de regionalismo. Aqui, de nuevo, el folklore viene en ayuda de la ideo-
logia para salvar la contradiccion entre una realidad que mostraba diferencias evidentes
y la idea monolitica de un supuesto pristino, arcaico y unico pueblo espanol. La solucién
encontrada es apreciar el regionalismo reducido a sus aspectos estéticos y emocionales; es
decir, folklorizar la diversidad regional, no permitiendo la adscripcién propia a ninguna
comunidad histérica y cultural, y convirtiéndola asi en un elemento no problematico en
la composicién politica de la nacién.

En este regionalismo folklorizado el identificador general dltimo es el mundo campesino,
evidentemente conceptuado de un modo esencial e idealizado. El espiritu nacional, la
“hispanidad” —la estirpe racial hispana—, tenia su origen en el mundo agrario y en su
cultura. Y asi, en sus utiles, su artesania, su arquitectura, sus danzas y sus cantos, podia
encontrarse la especificidad de la esencia nacional, sin contaminacién externa alguna.
No debe extrafar asi la apariciéon publica de una imagen bucélica campesina, como
simbolo de la unidad que se pretendia construir sobre la variedad casticista y folklorica,
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PILAR PRIMO DE RIVERA

FIGURA 4. Retrato
oficial de Pilar Primo
de Rivera.

en las celebraciones de las efemérides instauradas o revalorizadas por el franquismo. Una
de las primeras manifestaciones en este sentido fue el homenaje al “Caudillo y al Ejército
de la Victoria” que Pilar Primo de Rivera, al frente de la Seccién Femenina de Falange,
organizo6 en el castillo de la Mota, en Medina del Campo, el 30 de mayo de 1939, donde
las jovenes “campesinas” vestidas con trajes tipicos hicieron ofrenda de los productos de
la tierra (Suarez Fernandez, 1993: 99-100).



La Seccion Femenina del que se ha considerado como el primer partido puro fascista de
nuestro pais nacié practicamente con la propia Falange en junio de 1934 (Casero 2000:
15). Cuando se disolvié el 1 de abril de 1977, podia ser considerada una de las institucio-
nes mas longevas del franquismo y su dirigente maxima, la hermana del héroe fundador
José Antonio, Pilar Primo de Rivera, seguramente la persona, junto a Franco, que mas
tiempo desempeni6é un puesto politico de ambito nacional en la dictadura. Desde el co-
mienzo se manifiesta como una organizacién eminentemente politica (Ofer, 2009). Sin
embargo, la referencia a la Seccién Femenina, cominmente siempre hecha asi, sin aludir
al partido del que era parte, es una perfecta metafora de su forma de accién: las mujeres
no debian tener protagonismo en la politica, ni en los asuntos publicos. Asi, ellas —la parte
femenina— pretendian ser vistas socialmente no tanto como miembros del partido tnico
como en cuanto representacion y garantia del ideal de mujer que la dictadura promovia

(Richmond, 2004; Domingo, 2007: 37-50; Rosén Villena, 2012).

A pesar de que ya desde el siglo XIX habia en Espafia instituciones y centros dedicados
al estudio del folklore y la cultura tradicional, el franquismo no encargara de esta labor a
un centro de estudios oficial ni a profesionales especializados. Utilizara a la Seccién Fe-
menina de Falange para cumplir con esta mision (Berlanga Fernandez, 2001), que, como
el resto de las desempenadas por ella, sera una mezcla de enseflanza paralela y accion
politica dedicada a los objetivos de organizacién de espectaculos, ocio y propaganda
del Estado, y, en dltimo término, una manera de mantener a las mujeres alejadas de los
niveles superiores de educacion y profesionalismo, ocupadas en actividades consideradas
“femeninas”; es deciy, inocuas, blandas, estéticas y emotivas.

Tanto en lo que se refie e a la investigaciéon musical como en la que tiene que ver con
la indumentaria que se llevé a cabo en la Seccién Femenina, tedricamente se partia del
respeto o la reivindicacién de la “tradiciéon”. Sin embargo, el procedimiento empleado
para salvaguardar esta herencia cultural valiosa para la patria fue realmente el de una
intermediacion. Es decir, se trataba de seleccionar y recrear solo lo que politicamente
era necesario y como era necesario. Este producto, debidamente reelaborado, se ofrecia
después al pueblo como un espectaculo edificante y controlado. De esta forma, se orga-
nizaron las exhibiciones masivas que protagonizo de forma ininterrumpida la Seccion
Femenina por todo el pais, a través de los Coros y Danzas de Espana.

Pasando por ese control desde arriba, la cultura surgida del pueblo, volvia al pueblo. Pero
ademas, esa imagen folklérica, tipica y bucolica del enorme y variado acervo de nuestra
cultura popular, pasara de ser un elemento de propaganda interna a proporcionar tam-
bién mas adelante una imagen amable del régimen en el exterior.

Asi, muy pronto se pone en marcha el que sera mayor éxito de toda la organizacion de
la Seccion Femenina, el Concurso Nacional de Coros y Danzas de Espania, cuya primera
edicion se organiza ya en 1941-1942, a iniciativa de la propia Pilar Primo de Rivera. A
partir de la musica y la creacién de coros, las instructoras de musica ampliaron el reper-
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FIGURA 5y 6. II Concurso Nacional de Coros y Danzas. Medina: Semanario de la Seccién Femenina, 28 de
marzo de 1943.
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torio a las danzas, que presentaban mucha mayor capacidad de espectaculo y en las que
tendran los trajes una posiciéon muy importante. En los primeros afios, evidentemente no
habia ninguna posibilidad de proyeccion exterior (Casero, 2000: 49). Pero la visita de Eva
Perén a Espafia en 1947 va a cambiar esta situacién y a partir de ella se produjeron varias
iniciativas para que los Coros y Danzas actuaran como una especie de embajada cultural
del franquismo en varios paises latinoamericanos, y mas tarde por Europa y los Estados

Unidos en la década de 1960 (Stiarez Fernandez, 1993: 215-239).

Aparte del fundamental elemento ideoldgico, hay otros problemas tedricos que lastraron
todo el proceso de recopilacion, estudio y difusion del folklore espaiol llevado a cabo por
la Seccion Femenina. En principio, la falta de preparacion especializada y rigor con que
la labor se realiz6 (Casero, 2000: 92-93), con una absoluta falta de criterios generales,
protocolos estandarizados y formacioén técnica basica de las encargadas de la recogida
de datos en las comunidades locales. Pero, atin mas importante, por su trascendencia,
fue la extensién de un folklore “reconstruido” por toda Espana. Los repertorios locales,
provinciales y regionales, que debian ser “tipicos” y que se elaboraban siguiendo las
normas que las instructoras habian recibido en sus cursos de musica y folklore, eran a su
vez ensefiados a los coros, comparsas y grupos de intérpretes locales de toda Espafia por
medio de las mismas instructoras y de las Catedras Ambulantes que la Seccion Femenina
repartia por todo el territorio nacional para impartir sus cursos y ensefianzas domésticas
(Lizarazu, 1996), pero también a través del aprendizaje de los “bailes regionales” en las
escuelas normales y los institutos de secundaria (Anén y Montoliu, 2011: 11). De manera
que, si el sistema que se empleaba para recopilar las manifestaciones artisticas “autén-
ticas” de los pueblos creaba un folklore mistificado y distorsionado, este fue, a su vez,
el producto que se reprodujo a través del tiempo, aprendido y repetido por los actores
locales en sus repertorios y actuaciones hasta el dia de hoy.

Conchita Piquer (Valencia, 1906-Madrid, 1990)

Conchita Piquer fue la maxima representante —inventora podria decirse— del género de la
copla espaflola. A su vez, esta musica puede también decirse que constituyo la banda sono-
ra del franquismo, en el sentido de que era un elemento constante y continuo que formaba
parte de la vida cotidiana de la gente y del que el régimen us6 y abusé durante largos afios.
Concepcion Piquer Lopez, procedente de una familia humilde, fue una artista precoz, y
aunque fue objeto de la propaganda franquista como una representacioén genuina de la mu-
jer espaniola y de los valores patrios, y ella misma fue adicta al régimen, su biografia (Mar-
quez Piquer, 2015) y lo que indudablemente era una personalidad artistica carismatica, no
pueden verse reducidas a su consideracién como una mera artista popular franquista.

Fue descubierta muy joven por el maestro Manuel Penella, que preparaba el estreno
de su opera El gato montés en Nueva York, en 1922. Pasé cinco anos en Estados Unidos,



actuando en Broadway y en muchos teatros. A su regreso a Espana, donde actud en el
Teatro Romea de Madrid y en el Coliseum de Barcelona, se convierte en una gran es-
trella del cine, rodando peliculas importantes como £/ negro que tenia el alma blanca (1927)
o La bodega (1930) de Benito Perojo y 1o canto para ti (1935, Fernando Roldan). Tras la
guerra, Conchita Piquer es la estrella de peliculas emblematicas como La Dolores (1940)
de Florian Rey, Filigrana (1949) de Luis Marquina o Me casé con una estrella (1951) de Luis
César Amadori.

FIGURA 7. Disco con
coplas famosas de
Conchita Piquer.

Pero mas que en las peliculas, el genio interpretativo de Conchita Piquer era apreciable
en el teatro, en sus espectaculos de copla creados por ella misma y que se hicieron le-
gendarios a partir de la asociacion de la intérprete con el trio de compositores formado
por Rafael de Ledn, Antonio Quintero y Manuel Lépez-Quiroga, autores de las mas
famosas coplas cantadas por la Piquer y de los sainetes en que se enhebraban estas en
el espectaculo teatral. De hecho, es bien conocido que la retirada de los escenarios de
Conchita Piquer, que se produjo en 1958, se debid a un tnico fallo de voz en una funciéon
de teatro. Estas coplas famosas, como “La Parrala”, “Ojos Verdes”, “Tatuaje”, etc., eran
representadas por Conchita Piquer con una forma y un estilo teatral que las convertian
en algo mas que canciones populares. En 1933 Piquer conocié al torero Antonio Mar-
quez, que serd el padre de su hija, con el que convivié sin matrimonio durante muchos
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anos, ya que estaba casado, representando esta unién una imagen publica que contrave-
nia todas las normas del nacional-catolicismo. Tal vez por ello, por la autenticidad de las
performances de Conchita Piquer y el propio ejemplo de su vida, cuando ella cantaba
“El romance de la otra”, “Ala lima y al imén” o “Y sin embargo te quiero”, las mujeres
que la oian por la radio sentian que estaban ante algo mas que una canciéon bonita; se
daban cuenta de que la artista hablaba de ella y de muchas de ellas con un lenguaje que
todas compartian, pero no todas interpretaban igual, porque cada una podia aplicarla a
su caso y a su historia de vida.

Normalmente, en las historias del folklore, la copla, la cancién espafiola, es considerada
una forma de folklorismo; es decir, de espectaculo o interpretacion del “auténtico” folklo-
re —esto es, el tradicional de la cultura expresiva transmitida por tradicién oral y de ori-
gen anénimo, sin autor conocido y reconocido— fabricado para el gusto y el consumo de
las masas. Pero este concepto clasico no es el tnico que rige en la investigacion folklorica,
por ejemplo la de tradicién estadounidense o la rica bibliografia mexicana dedicada a
los corridos, como género tradicional y popular. Desde mi punto de vista, el asunto de la
autenticidad de este tipo de canciéon y su consideraciéon como algo alejado del repertorio
tradicionalmente aprendido, porque sus autores e intérpretes son conocidos y porque su
extension entre las clases populares se lleva a cabo por diversos medios, incluidos los de
comunicacién de masas, son cuestiones que no pueden suponer la exclusion de la copla
del género del folklore o, si queremos mejor decir, de la cultura popular de nuestro pais.

De hecho, he tomado el ejemplo de Conchita Piquer a partir de un libro que le dedicéd
una investigadora norteamericana, Stephanie Sieburth (2016). En este estudio, las can-
ciones emblematicas de Conchita Piquer y sus performances teatrales, y sobre todo, su
difusiéon radiofénica, son tratadas como un elemento de la mayor importancia como
mecanismo de resistencia que ayudo a los vencidos, a las gentes que vivian el terror de la
postguerra y la represion brutal del franquismo en una situaciéon de silencio obligado, a
superar emocionalmente y a poder expresar a través de la simulacion que les prestaba la
cantante famosa e indiscutida por el régimen su temor y su angustia.

Si muchos de los que nos hemos criado en el franquismo estamos acostumbrados a ver el
folklorismo de la copla y las folkloricas como una imposicién estética nacionalista y una
manipulacién de la cultura popular por parte de la dictadura, el enfoque que propone
Sieburth nos demuestra una idea muy distinta: que las coplas, sus musicas y sus letras
(sobre todo su interpretacion por la que seria la mas importante artista del género), y la
posibilidad de participar de ellas repetidamente a través de su difusion por la radio, fue-
ron un elemento no solo bené co para la salud fisica y emocional de los espafioles venci-
dos por la guerra, sino uno de los vehiculos mas importantes de resistencia y afi macién
de sus principios ideolégicos y su identidad como personas sociales; algo absolutamente
necesario para su supervivencia en el ambiente de terror y persecucion acuciosa en el que
tuvieron que existir durante la larguisima posguerra.



La coincidencia en este tiempo de represion y penurias de todo tipo del momento de
mayor nivel de popularidad y de calidad artistica de la copla, protagonizado por el trio
de compositores Rafael de Leoén, Manuel Quiroga y Antonio Quintero y por la que sera
indiscutiblemente considerada como la maxima intérprete del género, Conchita Piquer,
hace necesaria una explicaciéon acerca de la ideologia de la copla y de sus posibilidades
para llegar a ser, como lo fue, no solo un género absolutamente popular entre los espa-
noles, sino capaz de ser incorporado con un sentido politico (aunque fuera de un modo
inconsciente) por los vencidos. Como escribe Sieburth:

“aquellas coplas son una perfecta ilustraciéon del argumento de Antonio Gramsci
acerca de la cultura popular: las clases dominantes pueden crear textos e interpre-
tarlos de manera que sirvan a sus intereses, pero eso no impide que las clases subal-
ternas interpreten esos mismos textos de manera contestataria [...] era por lo tanto
un ejemplo de lo que Eve Sedgwick llama ‘lectura reparadora’: como los oprimidos
se alimentan de los productos culturales de la misma cultura que esta tratando de
eliminarlos” (Sieburth, 2016: 100).

Algunas de las canciones memorables de Conchita Piquer, como “Ojos Verdes”, “Ta-
tuaje” y “Romance de la Otra”, pueden asi ser analizadas con un significado diferente,
como ritual finebre en las diferentes fases del duelo en un tiempo detenido y de silen-
cio que hacia imposible para mucha gente la normal manifestacion del dolor por la
separacion, la ausencia y el desconocimiento del paradero de sus personas queridas,
y como expresion de contestacion a la falta de legitimidad de su situacion vital en el
presente. “Romance de Valentia” y “La Ruiseniora” muestran la forma de recuperar (de
no perder) la humanidad gracias a la voz; la voz que les proporcionaba a los vencidos la
mascara de la copla y de la intérprete con la que ellas y ellos cantaban también a través
de la radio.

Desde mi punto de vista, el caracter folklorico —es decir, la capacidad de servir de vehi-
culo de expresién comunitaria— de estas coplas reside precisamente en la posibilidad que
generan para hacer fluir la comunicacion entre un nivel de expresion cultural —masivo
y creado en un ambiente de extrema falta de libertad—y los individuos, las personas, las
mujeres que cantaban esas mismas coplas e incorporaban sus historias a la historia de si
mismas. Por tanto, precisamente el caracter folklorico de las coplas de Conchita Piquer
esta en la capacidad performativa que tienen las expresiones populares en general, y en
particular cada refran, cada chiste, cada cancién; porque cada persona, cada uno de
nosotros podemos recurrir a ese repertorio, a esa herencia de nuestros ancestros, para
explicar o resolver, en definiti a, para poder actuar ante cualquier situaciéon determinada
que nos envuelve y nos preocupa o nos alegra.
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“La biblioteca es la mas democratica de las instituciones,
porque nadie en absoluto puede decirnos
qué leer, cuando y como”

Doris Lessing
(Extracto de su discurso al aceptar el Nobel de Literatura en 2007)

¢Se piensa con ideas o con palabras? Esta era una de las refl xiones que acompanaron a
Maria Moliner durante su vida. Seria osado pensar que la mujer que voy a presentarles
es desconocida. No lo es y no importa, sus logros la trascienden y siempre merece la pena
hacer memoria sobre como inici6 y desarroll6 su profesion y como tejio su vida con ella.
En el titulo de este articulo' he nombrado a Moliner como “arqueéloga de las palabras”,
pienso que la arqueologia es la memoria material del ser humano sin ninguna etiqueta
cronolodgica y que igualmente un diccionario que recoge todas las palabras forma parte
también de esa memoria material colectiva.

Hablo de Maria Moliner con devocién y como un modelo que me ha acompanado siem-
pre. Ella realizé su licenciatura en Historia, a pesar de que en nuestro imaginario resulte
mas como filélo a. En mi caso, y perdén por la impudicia, también mi licenciatura fue
en Historia, a pesar de lo cual mi tesis doctoral hablaba de palabras (en este caso mucho
mas antiguas que las de ella). Fue esa mirada hacia la filologia desde la arqueologia, des-
de la materialidad de esas palabras diluidas en el tiempo, la que me obligd a recorrer un
camino de interdisciplinariedad, un camino que aunque muy lejano en mis logros realizo
mi conexi6én y admiracién con el emprendido por Maria Moliner.

Maria Juana Moliner Ruiz nace en Paniza (Zaragoza) en el ano 1900 y lo hace en el
seno familiar constituido por su padre Enrique Moliner —médico rural ginecélogo—y
su madre, que tanto velaria por ella, Matilde Ruiz Lanaja. Maria permanecera rela-
tivamente poco tiempo en el pueblo. Sus padres eran de una burguesia baja que ha-
bia recibido una formacion intelectual bastante importante y por eso seguramente se
empefiaron muchisimo en que sus tres hijos realizaran estudios superiores. Tenemos
documentada la relacién de ambos padres con la Institucion Libre de Ensefanza® y
sabemos con seguridad que Enrique (el hermano de Maria) estuvo en la ILE. No sucede

' Este texto recoge la investigacion realizada para la charla del mismo titulo que tuvo lugar en las
jornadas que ahora se recogen aqui en formato libro. El desarrollo de las sesiones puede seguirse en
este enlace: http://www.comunidad.madrid/cultura/patrimonio-cultural/jornadas-tejiendo-pasado

2 En los afios 30 del pasado siglo, la revista Mundo llustrado a propésito de la Institucion Libre de
Ensenanza la definia como la institucion que confiaba en cambiar el mundo poco a poco a través de la
educacion, de la lectura y de la imaginacion.
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lo mismo con Matilde (la hermana de Maria) y la propia Maria, de las que no tenemos
constancia de que estuvieran inscritas en clases de la instituciéon en Madrid, a pesar de
lo cual Maria Moliner debi6 coincidir con Américo Castro en una excursiéon a Toledo.
Como parte de la tarea de ese viaje educativo, Maria tuvo que hacer una redaccion y
esta fue corregida por Castro que le hizo algunas anotaciones referentes a la gramatica
y especialmente a los tiempos verbales. Este dato, que en su momento no hizo mella,
serd posteriormente recordado.

FIGURA 1. Maria Moliner
con su madre y hermanos
en una foto de 1914.
Coleccién particular.

Otro episodio en su vida que también dejaria huella en ella es la ausencia del padre. En la
foto [Figura 1] vemos a su madre junto con los tres hijos. Enrique Moliner habia tenido
desigual suerte con su trabajo ¢ inquictudes y después de varios cambios de rumbo se
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embarcara a Argentina como médico de barco (1912). Volvera una vez, pero a su regreso
a América el contacto se ird diluyendo, desde el tiempo en el que se mantiene la corres-
pondencia con los hijos, hasta que dejan de llegar las cartas y el dinero. Esta circunstan-
cia va a suponer que la familia pase estrecheces econémicas y que Maria, perfectamente
consciente de la situacién, sufra un cambio de mentalidad importante que le llevara a
dejar algunas de las clases que recibia para ponerse a trabajar dando clases particulares.
Sabemos que por una parte guardaba con mucho carifio las cartas de su padre, pero que
en otras ocasiones, preguntada por él, decia que este habia muerto. Aunque su nombre
completo es Maria Juana, después de la adolescencia, después de que su padre desapare-
ce, se quita, por decirlo asi, el nombre de Juana. Apenas lo usara para fi mar, parece que
este nombre de Juana lo habia elegido su padre y que quitarse ese “Juana” era quitarse
también una especie de peso, de sombra, de pasado.

Cuando llegb6 a Madrid, comenz6 a tomar clases libres mientras continuaba dando clases
particulares para aportar dinero a la maltrecha economia familiar. Habia entonces dos
institutos que permitian matricularse a las mujeres y examinarse a final de curso, el Ins-
tituto San Isidro y el Cardenal Cisneros. Los primeros examenes del bachillerato los hizo
Maria Moliner, como alumna libre, en el Instituto General y Técnico Cardenal Cisneros
de Madrid (entre 1910 y 1915). Sabemos que faltaba a muchas de las clases y que decide
poco después regresar a Zaragoza (realiza un traslado de expediente al Instituto Goya),
donde resultaba mas barato vivir. Alli iniciara la carrera de Historia y se incorpora desde
1916 a los trabajos que se habian iniciado en aquella universidad para la elaboracion del
diccionario filolégico de Aragon (EFA) llevado a cabo por el Centro de Estudios Histori-
cos de Zaragoza, tarea en la que trabajara hasta 1921.

FIGURA 2. Tarjeta de
identidad escolar de
Maria Moliner de 1918.
Coleccion particular.



En el ano 1922 con su carrera finalizada, y abandonado el trabajo en el diccionario, se
presenta a las oposiciones del Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arqued-
logos, una de las pocas a las que las mujeres podian presentarse en aquella época —en
aquella ocasion lo hicieron cinco mujeres—y que como puede verse en otros capitulos de
este libro, marcaran un hito en la incorporaciéon de la mujer al cuerpo funcionarial del
Estado. Moliner aprueba las oposiciones y consigue sacar el puesto namero 7, lo que no
le permite quedarse en Madrid como ella habia querido. Su primer destino sera como
archivera en Simancas. Moliner fue la sexta mujer que accedia al Cuerpo Facultativo.

FIGURA 3. Maria Moliner en su destino del Archivo General de Simancas en 1923. Coleccién particular.

En su eleccion a esta oposicién pesa que es una de las mas rapidas a las que puede ac-
ceder. En ese momento no se planteara ser profesora, vocacion que ella sentia, su nuevo
trabajo le proporciona un puesto de oficial de tercer grado y un sueldo de 4.000 pesetas
con solo 22 afios. Ya en los primeros meses de desempefio de su trabajo solicitara un
traslado al Archivo Historico Nacional. Para ello hara uso de su red de contactos y co-
nocidos en la Instituciéon Libre de Ensenanza y le pedira también al director del Archivo

de Simancas, Mariano Alcocer, que le haga una carta de recomendacién en la que se
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explicite que ha hecho su trabajo a satisfaccion. El director efectivamente se la hace, pero
ella no consigue su objetivo de ser destinada a Madrid. Maria canalizara su frustracién
escribiendo a Manuel Bartolomé Cossio, con quien mantendra una relacion constante
a lo largo de su vida, relacién que ya mantenian sus padres’. En sus epistolas Moliner le
dice que no se acostumbra a vivir en un lugar tan pequeilo, que hay pocos muebles, que
hace mucho frio e incluso comenta que los alimentos son peores y mas caros que los que
podria encontrar en Madrid. En su denodado esfuerzo por dejar la ciudad vallisoletana
escribi6 también a Maria de Maeztu, directora entonces de la Residencia de Senoritas.
Moliner comienza en ese tiempo su idea de hacer una tesis doctoral en Historia, para lo
que investigara con profundidad en los archivos a la busqueda de algtin tema que desa-
rrollar, y manifest6 a Maeztu su interés por alojarse en la Residencia durante el mes de
abril en el que ella habria de ir a Madrid para ocuparse de los papeles de su doctorado.
Aunque Maria irda a Madrid a resolver sus papeles, no encontré acomodo en la institu-
ci6on dirigida por Maria de Maeztu, lo que le ocasionara una nueva frustracion.

Su hoja de servicios, esa carta de recomendacién escrita por Alcocer, certifica que Moli-
ner, durante el ano que sirvi6 en el Archivo de Simancas, dio “pruebas de competencias,
laboriosidad y exacto cumplimiento de sus obligaciones”. Compulsé “con sus documen-
tos, noventa mil papeletas del Estado que se encontraban redactadas, las cuales después
de foliar, separ6 por letras con arreglo a la palabra inicial. Que redacté mil setecientas
doce papeletas correspondientes a los meses de julio a septiembre de mil quinientos cua-
renta y uno de la Seccion del Registro General del Sello”.

Finalmente, Maria Moliner conseguira su ansiado cambio de destino, pero no al Madrid
glamuroso que ella deseaba. El nuevo puesto asignado es en la Delegacion Provincial de
Hacienda de Murcia, donde al menos (en sus propias palabras) no seguira pasando frio.
Permanecera alli entre 1924 y 1929, tiempo que aprovechara para habilitarse como pro-
fesora' y convertirse asi en la primera mujer en conseguirlo en la Universidad de Murcia.
Tampoco es este el trabajo de su vida, pues le resulta bastante aburrido y nuevamente
intentara un traslado. Mientras, en 1925 conoce a Fernando Ramoén Ferrando, que era
catedratico de Fisica en la universidad. Ramoén, de origen catalan y procedente de un
pequeiio pueblo de Tarragona, era un hombre de intensos compromisos sociales e in-
telectuales y de gran prestigio académico por ser uno de los introductores de las teorias

3 Tenemos documentadas varias cartas de Matilde, madre de Maria, escribiendo a Bartolomé Cossio
sobre todo pregunténdole si su hijo estaba siguiendo las clases con normalidad o no.

“ Enuna escala similar a lo que ahora podriamos denominar profesor asociado, puesto en el que
permanecerd tantos afos como esté en esa ciudad. A propuesta del Sr. Sancho (secretario de la
Facultad), la Junta de la Facultad de Filosofia y Letras acuerda el nombramiento como ayudante
de DAa. Maria Moliner Ruiz. El acta hace una cita expresa para resaltar que es “representante del
elemento femenino por primera vez en la Universidad de Murcia; companera a quien saluda la
Facultad con toda la exquisita distincion y que por sus méritos merece la alta estima de la Junta”.



de Einstein en Espafia. Ambos iniciaran un noviazgo rapido que les llevara a casarse’ en
agosto de 1925 en Sagunto, donde vivia su hermano Enrique. En 1927 fue ascendida a
oficial de segundo rado pasando a ganar 5.000 pesetas.

FIGURA 4. Maria
Moliner y Fernando
Ramoén en 1925

el dia de su boda.

Coleccion particular.

Nacera muy pronto una hija de ambos, que morira a los pocos dias y que marcard para
siempre a Moliner. A ella seguiran dos hijos, todavia en su destino murciano. Sera enton-
ces Fernando Ramoén el que consiga un nuevo destino laboral mejor dotado econémi-
camente en Valencia y Moliner se trasladara con €l y el resto de la familia a una nueva
plaza, esta vez en el Archivo de la Delegacion de Hacienda, aunque enseguida tiene
conocimiento de una plaza vacante a la que opta en la Biblioteca Provincial de Valencia
que le resulta mucho mas interesante.

Conocemos el texto de la carta que remite al director general de Bellas Artes y que acom-
paiia la instancia oficial para ese traslad . He aqui algunos fragmentos:

5 Alas 10 de la manana en prevision de que hiciese mucho calor.
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“Mi interés en solicitar ese traslado estriba en el deseo de abandonar ya el servicio en
archivos de delegacién de Hacienda, donde llevo prestandolo cerca de ocho, obligada
por exigencias de residencia, pero siempre con el natural desagrado por tratarse de
establecimientos en los que la indole puramente administrativa de los fondos hace
que sea nulo el entusiasmo por el trabajo [...].”

“Para un hombre resulta mas facil, una vez cumplidas las obligaciones de su cargo
oficial, y, si estas no responden a su vocacion, dar empleo a su capacidad sobrante
en otras actividades mas de su gusto. Pero, para una mujer, ya es bastante que pueda
sustraer a las atenciones familiares, sobre todo en el periodo en que las obligaciones
de la maternidad son mas absorbentes, las horas que ha de dedicar a su cargo oficial y,
por tanto, es mas sensible que este sea tan arido y falto de espiritualidad, cuando ella
tiene capacidad de entusiasmo por su labor y una vocacién demostrada en la practica
de una determinada preparaciéon”.

En ella cuenta también que habia estado en la Institucién Libre de Ensenanza, que habia
pensado en su doctorado, que habia trabajado en un proyecto de investigaciéon con el
habla aragonesa y que lo que le gustaba verdaderamente era investigar. Resulta un poco
injusto poner etiquetas, etiquetas que lo engloban todo, y en ese poner etiquetas olvida-
mos que Maria Moliner es investigadora desde el inicio de su carrera profesional y que ella
no sentia ninguna motivacién en la Delegacion de Hacienda. Moliner concluye ademas
diciendo que no ha dejado de prepararse y estudiar y que por ejemplo ha aprendido ale-
man® “que traduzco correctamente”. La de Paniza demuestra en su carta una gran con-
fianza en si misma sobre su capacitaciéon para mejores ofertas laborales y también pone
en valor un concepto tan moderno como el de la conciliacién laboral. Entonces ella tiene
ya cuatro hijos pequefios y efectivamente todo lo que podia hacer como investigadora for-
maba parte de una vocaciéon que dificilmente podia desarrollar fuera de su trabajo oficial

Una vez mas, la suerte no la acompana y la vacante que ha solicitado le es denegada.

Este revés hara que Moliner ponga su energia, su poco tiempo libre y su vocacién en un
proyecto educativo, social e investigador. Junto con su marido, con José Navarro Alca-
cer, con Angelina Carnicer y algunas otras personas fundaran una escuela de tradicién
Cossio en Valencia. Lo haran en el edificio de la escuela de artesanos en la que estu-
diara Joaquin Sorolla y que permanece en la actualidad. Funcioné en todos los niveles
(desde parvulos a bachiller) entre los afios 1930 y 1939. Moliner conocia perfectamente
no solo a Bartolomé Cossio, sino también los principios de su ensefianza/escuela’. En

¢ Sabemos que Maria Moliner también habia estudiado francés e inglés.

7 Principios como la coeducacion y el laicismo, el respeto escrupuloso a la conciencia y la personalidad
del nifo, el conocimiento de la naturaleza y del arte, muy especialmente la lectura, las actividades
manuales y la préactica del ejercicio fisico.



este proyecto ella comenzara dando clases, pertenecera a la junta directiva del colegio,
hara funciones de secretaria y establecera la relaciéon con los padres del alumnado v,
finalment , ante la falta de tiempo debida a su labor minuciosa y continuada, dejara
provisionalmente su trabajo en Hacienda. En ese tiempo también organizara y presidira
las Misiones Pedagogicas en Valencia, proyecto que le llevara mucho tiempo pero que le
serd enriquecedor y gratifican e. Su acercamiento al mundo rural® en este momento le
resultara una experiencia maravillosa y constructiva en lo personal, en tanto que entien-
de la necesidad estructural que tiene nuestro pais entonces para hacer llegar la cultura
a los sitios pequenos y para hacer campanas de difusion y fomento de la lectura. Como
directora de las Misiones Pedagogicas realizara algunos de los viajes, otros los disefia y
envia a personas mas jovenes que le traen noticias del resultado que han producido las
lecturas acometidas o las obras de teatro programadas. Se trata de sus anos mas felices
en Valencia. Todo cambia en 1936, esa fecha recurrente en otros textos de este libro por
lo que la guerra® supuso en especial para estas mujeres.

En 1937 trabajard para el Ministerio de Instruccién Pablica del Gobierno de la Rept-
blica, ya con sede en Valencia. Aunque sin carnet politico sus ideales resultan afin s al
Gobierno y trabajara en este tiempo con alguna de las personalidades mas senaladas
de su tiempo en los campos de la filologia y bibliotecas, como Tomas Navarro Tomas,
Juan Vicens o Teresa Andrés, lo que terminara en un corto plazo por ocasionarle un
futuro incierto. Maria Moliner escribe'® en ese 1937 un articulo que recoge las Instruc-
clones para pequefios servicios de Biblioteca, un pequeno cuadernillo que ni siquiera lleva su
nombre en la portada. En 1939 elabora un Proyecto de Bases de un Plan de Organizacion
General de Bibliotecas del Estado, conocido durante un largo tiempo como Plan Moliner!!
porque serd una de las primeras personas que escribird sobre tipologias de bibliotecas
y métodos de clasificacion

Creo que una radiografia de la personalidad de Moliner y de su manera de entender
la cultura puede entreverse en el prologo que escribe en su manuscrito de 1937, en

& No deja de resultar curioso el interés de Maria Moliner a lo largo de su vida por vivir en la capital y por
su queja de la sensacion de opresion que sentia en los lugares pequenos y como su motivacion social
va a encaminar su trabajo a la mejora de las condiciones de vida en el mundo rural.

9 Fernando Ramdn, su hijo, opinaba que fue hacia 1937, con motivo de nuestra Guerra Civil, cuando a
su madre esa misma sociedad le permiti¢ dar el maximo como intelectual comprometida. Como ella
le dijo después, refiriéndose a sus amigas de aquella época, en la Valencia republicana “las mujeres
valian mas que los hombres”.

% Su primera publicacién habia sido un articulo en 1935 para el Il Congreso Internacional de Bibliotecas
y Bibliografia. Congreso al que fue invitada por Ortega y Gasset y al que presentd una comunicacion
titulada: Bibliotecas rurales y redes de bibliotecas en Espana, en la que contaba su experiencia en la
creacion de una red con 105 bibliotecas rurales.

Sobre el plany su traduccion y la presentacion en Francia del mismo, puede leerse en este libro el
capitulo de Rosa San Segundo.
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formato de carta dirigida a los bibliotecarios rurales'?, y que transcribo completamente
por su enorme modernidad:

“Estas Instrucciones van especialmente dirigidas a ayudar en su tarea a los biblio-
tecarios provistos de poca experiencia y que tienen a su cargo bibliotecas pequenas
y recientes. Porque, si el éxito de una biblioteca depende en grandisima parte del
bibliotecario, esto es tanto mas verdad cuanto mas corta es la historia o tradicion de
ese establecimiento. En una biblioteca de larga historia, el pablico ya experimentado,
lejos de necesitar estimulos para leer, tiene sus exigencias, y el bibliotecario puede limi-
tarse a satisfacerlas cumpliendo su obligaciéon de una manera casi automatica. Pero el
encargado de una biblioteca que comienza a vivir ha de hacer una labor mucho mas
personal, poniendo su alma en ella. No sera esto posible sin entusiasmo, y el entusias-
mo no nace sino de la fe. El bibliotecario, para poner entusiasmo en su tarea, necesita
creer en estas dos cosas: en la capacidad de mejoramiento espiritual de la gente a quien
va a servir, y en la eficacia d su propia misiéon para contribuir a este mejoramiento.

No sera buen bibliotecario el individuo que recibe invariablemente al forastero con
palabras que tenemos grabadas en el cerebro, a fuerza de oirlas, los que con una mi-
sion cultural hemos visitado pueblos espaiioles: «Mire usted: en este pueblo son muy
cerriles: usted héableles de ir al baile, al futbol o al cine, pero... jA la biblioteca...!».

No, amigos bibliotecarios, no. En vuestro pueblo la gente no es mas cerril que en otros
pueblos de Espafia ni que en otros pueblos del mundo. Probad a hablarles de cultura y ve-
réis como sus 0jos se abren y sus cabezas se mueven en un gesto de asentimiento, y como
invariablemente responden: jEso, eso es lo que nos hace falta: cultura! Ellos presienten,
en efecto, que es cultura lo que necesitan, que sin ella no hay posibilidad de liberacién
efectiva, que solo ella ha de dotarles de impulso sufici nte para incorporarse a la marcha
fatal del progreso humano sin riesgo de ser revolcados: sienten también que la cultura que
a ellos les esta negada es un privilegio mas que confi re a ciertas gentes sin ninguna supe-
rioridad intrinseca sobre ellos, a veces con un valor moral nulo, una superioridad efectiva
en estimacion de la sociedad, en posicion econémica, etcétera. Y se revuelven contra esto
que vagamente comprenden pidiendo, cultura, cultura... Pero, claro, si se les pregunta
qué es concretamente lo que quieren decir con eso, no saben explicarlo. Y no saben tam-
poco que el camino de la cultura es aspero, sobre todo cuando para emprenderlo hay que
romper con una tradicién de abandono conservada por generaciones y generaciones.

T, bibliotecario, si debes saberlo, y debes comprenderles y disculparles y ayudarles. No
es extrano que una biblioteca recibida con gran entusiasmo quede al poco tiempo aban-

2 Prélogo de Instrucciones para el servicio de pequenas bibliotecas, publicadas en Valencia en 1937,y que
redactd Maria Moliner. Transcrito a partir de la edicion de Educacion y Biblioteca, n.? 86, p. 18, en el
homenaje a Maria Moliner, 1998.



donada si se la confia a su propia suerte: no es extrafio que el libro cogido con propésito
de leerlo se caiga al poco rato de las manos y el lector lo abandone para ir a distraerse
con la pelicula a cuya trama su inteligencia se abandona sin esfuerzo. Todo esto ocurre;
pero no ocurre solo en tu pueblo, ni lo hacen sélo tus convecinos; ocurre en todas partes,
y ahi radica precisamente tu misiéon: en conocer los recursos de tu biblioteca y las cuali-
dades de tus lectores de modo que aciertes a poner en sus manos el libro cuya lectura les
absorba hasta el punto de hacerles olvidarse de acudir a otra distraccion.

La segunda cosa que necesita creer el bibliotecario es en la eficacia de su propia mi-
sion. Para valorarla, pensad tan solo en lo que seria nuestra Espafia si en todas las ciu-
dades, en todos los pueblos, en las aldeas mas humildes, hombres y mujeres dedicasen
los ratos no ocupados por sus tareas vitales a leer, a asomarse al mundo material y al
mundo inmenso del espiritu por esas ventanas maravillosas que son los libros. jTantas
son las consecuencias que se adivinan si una tal situacion llegase a ser realidad, que
no es posible ni empezar a enunciarlas...!

Pues bien: esta es la tarea que se ha impuesto y que esta llevando a cabo el Ministerio
de Instruccion Pablica por medio de su Seccion de Bibliotecas y en la que vosotros
tenéis una parte esencialisima que realizar”.

Su manera de conocer al lector, su aproximacion al contexto personal y a lo integral, su
cita de mujeres y hombres... convierten este pequenio texto en algo tan contemporaneo,
que resulta atemporal.

Moliner consigue en septiembre de 1936 el destino en comisién de servicio que la con-
vierte en directora en funciones de la Biblioteca Universitaria de Valencia. En palabras
del nombramiento del rector José Puche'® “en virtud de las circunstancias anormales en
las que se encuentra la Biblioteca Universitaria y sin perjuicio de lo que oportunamente
acuerde la Superioridad”. Responsabilidad que ella abordara como un grandisimo reto.
En aquel momento, la Universidad de Valencia tiene cinco facultades y una biblioteca
Interuniversitaria y su mayor preocupacion sera la de reunir todos los fondos (cerca de
unos 60.000) en un solo lugar para poder mantenerlos controlados. Ella no es partidaria
del traslado de los materiales a otros lugares, pero si hara una seleccion de los libros y
documentos mas importantes bajo su custodia, fondos que escondera por lo que pudiera
pasar a lo largo de la guerra. En junio de 1937 es nombrada directora de la Oficina de
Adquisicién de Libros y Cambio Internacional. La actividad comprometida de Moliner
la llevara a participar en campanas del Gobierno de la Reputblica destinadas a la compra
de libros (“compra un libro para ti y otro para los soldados”) y a la de luchar por alfabe-
tizar a un ejército sin estudios (“luchamos por nuestra cultura”).

' Secretario de Negrin.
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FIGURA 5. Expediente de depuracion de Marfa Moliner Ruiz. MCD. AGA (05) 1.03 31/6058-58.



Terminada la guerra, su trabajo infatigable entre el 1936 y el 1939 la llevard a recibir un
proceso sumarisimo de instruccion publica en el que serd sometida (como podemos ver
en su expediente custodiado en el AGA) a un prolijo cuestionario encaminado a dilucidar
su relacion con el gobierno que terminaba de perder la guerra.

“En todo momento he obrado o he dejado obrar por motivos de conciencia, y nunca
por consideraciones de cautela; de modo que en todo lo he hecho por mi aparece mi
auténtica personalidad”. Maria Moliner, 8 de septiembre de 1939.

A pesar de que Moliner no estaba afiliada a ningin partido politico, existian varios pliegos
con cargos que tuvieron como resultado su depuraciéon como funcionaria. En diciembre de
1939, Ibafiez Martin, director general de Archivos y Bibliotecas dictamina: “este Ministe-
rio, de acuerdo con la propuesta formulada por el sefior Juez Instructor, le ha impuesto la
sancion de postergacion durante tres afios e inhabilitacion para el desempenio de puestos de
mando o confianza”. Asi, ya en 1940 se le aplica una rebaja de 18 escalafones en la admi-
nistracion, puestos que no lograra recuperar hasta 1958. En poco mas de diez anos, Maria
Moliner habia perdido una hija, habia vivido una Guerra Civil, habia alcanzado puestos
de responsabilidad laboral en el ambito que ella deseaba y los habia perdido por completo
en un proceso que resultd durisimo para ella y su familia. Ella cambiard su manera de ver
el mundo y de verse a si misma, vivira lo que muchos autores han llamado el exilio interior.

FIGURA 6. Foto del carnet de familia numerosa (1944). Coleccién particular.
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Fernando Ramén'* sufrira un proceso de depuracién paralelo al de su esposa que pasard
primeramente por unos anos de suspension de empleo y sueldo, siendo trasladado después
a Murcia (1944-1946) y rehabilitado en Salamanca a partir de 1946, donde permanecera
hasta su jubilacién en 1962. Sera gracias a algunas recomendaciones y a la ayuda de amigos
como Manuel Gémez Moreno que Maria Moliner conseguira un destino en Madrid y por
tanto vera solo a su marido los fin s de semana. Desde 1946 y hasta su jubilaciéon en 1970,
Moliner trabajara en la biblioteca de la Escuela de Ingenieros Técnicos Industriales, de la
que llegaria a ser directora. No era la de técnicos de Hacienda, pero tampoco aqui encontrd
la motivacion que ella buscaba, ni el aprecio de sus directivos que con frecuencia la llamaban
“laroja”. Esto motivé que comenzara a llevarse su trabajo personal al propio trabajo oficial
aunque sin dejar nunca de colaborar con el alumnado de la escuela. También personalizara
su espacio de trabajo y se llevara sus libros favoritos que tenia con las paginas abiertas para
que se vieran y al que llevaria también sus plantas que era una de sus grandes aficion s.

En 1941, cuando su proceso de depuraciéon comienza a estar olvidado, se compran una
casa en Pobla de Mongtroit, el pueblo donde habia nacido su marido, y todos los veranos
los pasa alli.

Es en el ano 1952 cuando uno de sus hijos, que vive fuera de Espana, le trae un diccionario
que se habia hecho en lengua inglesa (aunque su hijo lo habia comprado en Irancia). Se
trata del The advanced learner’s dictionary of current English de A. S. Hornby, E. V. Gatenby & H.
Wakefi Id. Era la misma idea que ella tenia en la cabeza sobre un diccionario de uso, no
tanto un diccionario convencional que defini ra palabras (aunque también) como en el que
se incluyen sinénimos, relaciones gramaticales, catalogos de ideas. .. Empieza entonces una
tarea ingente, larguisima, que incluso en algiin momento parece no acabar, que Moliner
afronta con una disciplina muy estricta y que desespera sobre todo a su marido.

En 1954 comenzé con la confeccion del Diccionario de Uso del Espafiol para lo que trabaja
tanto en Madrid, en el saléon de su casa, como en su propio puesto de trabajo y también
en la Pobla. Pedro, su hijo, cuenta que ella se levantaba con el sol a las 5 de la manana,
trabajaba hasta la hora de comer, después dormia una siesta ligera y volvia a trabajar
hasta la hora de la cena. Nunca trabajé de noche. Trabajaba con unas fi has que elabo-
raba a mano y también con una maquina Minolta que viajaba con ella. Dice que cuando
tenia que organizar su cabeza se iba a andar y lo hacia deprisa, muy rapido y la cabeza
muy echada para adelante, con esa idea de que tenia que llegar. En algin momento tam-
bién solicit6 ayuda a una persona con las fi has. En una de estas fi has nos describe afios
después su opinion sobre la empresa iniciada y se presenta a si misma.

™ También los amigos del matrimonio Ramén-Moliner sufrirdn represion y en algunos casos elegiran el
exilio.

' | a fecha es en cualquier caso una presuncion.



“La 1dea al empezar el trabajo era hacer un pequefio diccionario del tipo del “Lear-
ner’s Dictionary”, por ¢jemplo, que podria estar realizado en uno o dos afios; pero
la materia fue creciendo y creciendo en mis manos y los dos afios se estiraron hasta
quince: empecé joven y con hijos poco mas que nifios y lo acabé cargada de nietos.

Naci en Paniza, provincia de Zaragoza, donde mi padre estaba como médico, y muy
aragonesa por los cuatro costados”.

FIGURA 7. Reproduccién de fi ha manuscrita por Maria Moliner en la que cuenta sus intenciones con el
Diccionario de Uso del Espariol y se presenta a ella misma.

En 1967 se publica su Diccionario de Uso del Espaiiol que tiene en la dedicatoria la siguiente
frase: “A mi marido y a nuestros hijos les dedico esta obra terminada en restitucién de la
atencién que por ella les he robado™®. Maria Moliner, siempre guiada por un espiritu
innovador, introdujo una auténtica revolucion en la ordenacion alfabética al considerar
las letras dobles (CH y LL) como simples (C seguida de H, L seguida de L), decisiéon que
la RAE no adopt6 hasta 1994. Buscar la palabra “verbo” es consultar una gramatica
completa... Se trata de un diccionario escrito por una sola persona a lo largo de 16 afios,
con 80.000 entradas y mas de 400.000 ejemplares vendidos. Se trata de un libro que no es
otra cosa que “la ventana maravillosa por la que asomarse al mundo”"’, las palabras con-
centran la belleza y la hondura del mundo. Aunque profundizar en las palabras que nos
deja Moliner en su DUE es hacerlo en sus ideas, hay muy poco personal de ella, salvedad
hecha de la introduccién a la primera edicién donde dice:

¢ Sus hijos bromeaban con frecuencia diciendo que en realidad eran cinco hermanos, y que el quinto
hijo era el diccionario de su madre. A pesar de esa sensacién de robar el tiempo a la crianza, sus hijos
y nietos recuerdan que Maria Moliner hacia con ellos cosas cotidianas de madre y de abuela.

7 Es esa su definicién para “libro” recogida en el DUE.
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“Por fin, he aqui una confesion: La autora siente la necesidad de declarar que ha
trabajado honradamente; que, conscientemente, no ha descuidado nada; que, incluso
en detalles nimios en los cuales, sin menoscabo aparente, se podia haber cortado por
lo sano, ha dedicado a resolver la dificultad que presentaban un esfuerzo y un tiem-
po desproporcionados con su interés, por obediencia al imperativo irresistible de la
escrupulosidad; y que, en fin, esta obra, a la que, por su ambicién, dadas su novedad
y su complejidad, le esta negada como a la que mas la perfeccion, se aproxima a ella
tanto como las fuerzas su autora lo han permitido”. Madrid, abril de 1966.

Hay una palabra que define en esos afios —también en los anteriores— la vida de Maria
Moliner y es trabajo. Trabajo. Todas las personas que la conocieron te dicen que era una
persona incansable, autoexigente, supercritica'®. Cuando su diccionario sale a la luz, to-
dos los académicos de la RAE lo compran, lo utilizan (a veces a escondidas). Lo sabemos
porque ellos mismos nos lo cuentan, que cuando tenian una duda iban en secreto a con-
sultarlo. El diccionario se habia publicado gracias a la intervenciéon de Damaso Alonso
que consigue fi mar un contrato en 1955 (10 afos antes de que saliera) con la editorial
Gredos. Entonces ¢l y otros académicos, alentados por varias mujeres, entre otras Gar-
men Conde, Carmen Llorca o Josefina Carabias, se reinen con Moliner y le dicen que
van a proponerla para entrar en la Real Academia de la Lengua Espafiola, en concreto
para ocupar el sillon B mayuscula que habia quedado vacante, y ella lo que dice solo es
que en realidad tiene poca bibliografia, que solo tiene un libro.

Rafael Lapesa, Pedro Lain y el duque de La Torre propusieron finalm nte la candidatura en
1972. El ganador fue Emilio Alarcos. Carmen Conde, que en 1978 seria la primera mujer
en entrar en la RAE, dijo al conocer la noticia: “Qué asco de misoginia y putrefaccion”. A
raiz de su exclusion, Maria Moliner concede varias entrevistas, en una dice: “Si, mi biografia
es muy escueta en cuanto a que mi Gnico mérito es mi diccionario. Es decir, yo no tengo
ninguna obra que se pueda afiadir a esa para hacer una larga lista que contribuya a acreditar
mi entrada en la Academia. Mi obra es limpiamente el diccionario. Desde luego es una cosa
indicada que un filéso o entre en la Academia y yo ya me echo fuera, pero si ese diccionario
lo hubiera escrito un hombre, diria: “Pero y ese hombre, jcémo no esta en la Academia!”

Moliner habia reconocido que una de las primeras cosas que hacia al comenzar con
cualquier palabra era consultar el propio diccionario de la RAE, después el Corominas
y otros y a continuacién de leer, lo removia, ventilaba, quitaba todo lo que no servia. Su-
pongo que esto a los académicos hombres no debi6 gustar y sin duda Maria era conscien-
te de que su condicién de mujer es la que no le habia permitido entrar en la Academia.

'8 Su hija cuenta que Maria Moliner siempre tuvo la seguridad de lo necesario, de hacery saber hacer
lo que era necesario para la educacion de sus hijos. En lo profesional era muy competente, tenia una
gran seguridad en ella y sabia que lo que iniciaba lo iba a terminar, nunca se echaba para atras, era
muy animosa.



Su diccionario resultaba mas agil, mas pegado a la realidad, sobre todo con esa idea de
materialidad (“que cada pieza se valore con sus vecinas”).

Maria Moliner, ya jubilada, pasé varios aiios cuidando a su marido, que finalm nte se que-
daria ciego antes de fallecer en 1974. Después del afio 1972 ella tendra arterioesclerosis
cerebral que devengard en un Alzheimer, asi que a partir de 1975 ella estard en un mundo
en el que precisamente lo que le faltaran son las palabras que le habian acompanado toda su
vida. Ella muere en 1981 y después surge un tema controvertido y no muy bien resuelto pero
que quiero traer aqui porque tiene que ver con lo patrimonial, con quién es el propietario
de sus derechos una vez que ella ya no puede gestionar estos datos. Después de su incapa-
cidad, los derechos de su obra van a ser gestionados por sus hijos, para lo que van a fi mar
un acuerdo. Pero en un momento determinado Pedro, que es quien se hace cargo de estos
derechos, fallece y sera su viuda la que primeramente se ocupe del intercambio con Gredos.
El éxito de la obra de Moliner es imparable y entonces hay una segunda, una tercera, varias
ediciones mas y varias obras que llevan el nombre de autoria de Maria Moliner (por ejemplo
TVerbos Conjugados) y que en palabras de Fernando Ramén no mantienen el espiritu original de
la obra'®. Tanto él como su hijo han planteado diversas demandas referidas a la reparacion
del honor de la obra, recursos fallados por los tribunales a favor de Gredos.

Es de justicia reconocer que toda la familia, tanto hijos como nietos, han velado por el
legado y la figura de Maria Moliner. La casa de La Pobla, permanece todavia en ma-
nos de la familia. Buena parte de las imagenes que ilustran este texto, asi como algunos
recuerdos, son fruto de la conversaciéon con Silvia Ramén, cuyo encuentro tuvo lugar
en febrero de 2019. A ella y a su hermana Elena debo agradecer muy sinceramente la
generosa cesion de uso de algunas de las fotografias de su album familiar.

En febrero de 1981, tras el fallecimiento de Maria Moliner, Gabriel Garcia Marquez le
dedic6 una emotiva tribuna en £/ Fais en la que elogiaba la cuidadisima labor que habia
llevado a cabo en el ambito de la lexicografia y que aument6 sin duda su popularidad:
“Maria Moliner hizo una proeza con muy pocos precedentes: escribi6 sola, en su casa, con
su propia mano, el diccionario mas completo, mas Gtil, mas acucioso y mas divertido de la
lengua castellana. Se llama Diccionario de uso del espafiol, tiene dos tomos de casi 3.000
paginas en total, que pesan tres kilos, y viene a ser, en consecuencia, mas de dos veces mas
largo que el de la Real Academia de la Lengua, y —a mi juicio— mas de dos veces mejor”.

El nuevo milenio trajo nuevos reconocimientos para la bibliotecaria de Zaragoza y se
han venido sucediendo las exposiciones, homenajes, biografias®, obras de teatro... y el

% Una de las ideas modificadas ha sido el propio orden de las palabras, que es alfabético en la edicién vigente,
pero que en la obra original atendia a la idea de catalogos de palabras, sinénimos y diccionario ideoldgico.

2 De las varias biografias existentes, la que resulta sin duda imprescindible y méas autorizada es Fuente,
2011.
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FIGURA 8. Maria Moliner con su maquina y sus fi has en La Pobla, verano de 1953. Coleccion particular.

nombre de Maria Moliner anid6 en numerosas bibliotecas e instituciones educativas. Sus
palabras salian fuera de las paginas.

En 2012, Manuel Calzada estrena en La Abadia la obra de teatro “FEl Diccionario”, en
2013 se publica el libreto de la obra de teatro y en 2014 obtiene el Premio Nacional a la
mejor obra de dramaturgia. En 2016 se estrena una 6pera en dos actos (con libreto de
Lucia Vilanova y musica de Antoni Parera) en el Teatro Real que se llama Maria Moli-
ner. En 2017, la documentalista Vicky Calavia presenta su obra “Tendiendo Palabras”.
Resulta cuando menos curioso que estos tres trabajos que aqui cito y que tejen realidad
con fic 16n, que acercan al gran publico una figura que ya es sin duda universal, no ha-
yan recurrido a los familiares vivos ni para ahondar en la informacién que presentaban
(o para escuchar cuando menos otras palabras), ni para invitarles a conocer estos trabajos
una vez finalizado .

No podemos tejer futuro sin traer a este presente los hilos del pasado, para ello visibilizar
resulta clave, en la idea de que solo existe lo que se nombra. Si no hablamos (o escribi-
mos) olvidamos también lo perdido. Maria Moliner perteneci6 a un grupo de mujeres de
tabula, que al escoger su profesion emprendieron una carrera de velocidad y de resisten-
cia contra la vida en la encrucijada del siglo XX espanol.



Moliner vivié una adolescencia y primera juventud dura, después alcanzé con la treinte-
na sus aflos de mas proyeccion, compromiso, felicidad... pero se los llevé la guerra. Al-
guna vez ella misma le dijo a sus hijos que lo mejor que se podia hacer con los recuerdos
era quemarlos. Maria Moliner, como muchas, como tantas que se quedaron en Espana,
se volvib “oculta e impecable” para acomodarse al papel que le deparaba el franquis-
mo. Solo acontecimientos puntuales, como el encarcelamiento de uno de sus hijos por
socialista en el ano 1957, harian a Moliner salir de esa nueva zona de “confort” e ir a
hablar con el juez. Ellas se volvieron de lo publico a lo privado. Maria Moliner opté por
las palabras calladas, por una catedral de palabras ordenadas para entender y para decir.
¢Fue el DUE su resistencia al olvido? Es dificil contestar a la pregunta, la desilusion debid
hacerle mella pero nunca se quej6 de la tarea, afront6 la responsabilidad de esta tarea
autoimpuesta como un sacerdocio, sin caer ni decaer.

Vicenta Cortés, que fuera compaiera con la que trabajé y colabord y también amiga,
nos deja esta idea sobre Maria Moliner: “se referia a su trabajo como el fruto del cono-
cimiento profundo e interrelacionado de: los archivos, las bibliotecas y los ciudadanos. A
los tres los amo6 y a los tres los respet6”. Creo que esa frase es la esencia de todo.

FIGURA 9. Maria
Moliner en Madrid
en abril de 1964.
Coleccion particular.
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Tejer el pasado es, en parte, elegir el material, pero también es realizar la composicion
con urdimbre y trama, algo que ha faltado a lo largo de siglos; la vision que se ha dado
generalmente a nuestra historia, a la historia de las archiveras, carecia de la valoracion y
reconocimiento de la mujer de forma generalizada, y siempre desde un punto de vista en
el que estaba ausente una perspectiva femenina.

Para acercarnos a la situacién en que nos encontramos ahora, es necesario poner en
su justo lugar que mientras la mujer no accedi6 a los estudios, y principalmente a la
Universidad, no tuvo opcién a ubicarse en la sociedad, siendo solo fuerza productiva
y elemento reproductivo, o en su caso “por ser la mujer de”, pero careciendo de valor
“per se”.

Se pueden contar como anécdotas que Isidra de Guzman y de la Cerda, conocida tam-
bién como Maria de Guzman, recibi6 en 1785 en la Universidad de Alcala el grado de
doctora y maestra en la Facultad de Artes y Letras humanas, pero no lleg6 a desarrollar
ninguna labor de esta materia. Conocemos igualmente que Concepciéon Arenal tuvo
que ir a la Universidad disfrazada de hombre para poder realizar estudios de Derecho,
Sociologia, Historia o Filosofia a partir de 1841.

La Ley de Instruccién Puablica de 1857, conocida como Ley Moyano, declaraba obliga-
toria la escolarizacién tanto de nifias como de ninos entre los 6 y los 9 anos, aunque al
parecer no se llegd a aplicar con cierto celo.

En este periodo aparece también Fernando de Castro con su acercamiento a las teorias
krausistas y las ideas de la educacion de la mujer, base de los planteamientos que poste-
riormente tanto Giner de los Rios como Gumersindo de Azcarate desarrollarian en la
génesis de la Institucion Libre de Ensefianza de 1876.

Por otra parte, en 1858 se crea el Cuerpo Facultativo de Archiveros y Bibliotecarios,
ampliado en 1867 con los Anticuarios, que seran los encargados de la custodia, sal-
vaguarda y labores de sus respectivos campos en materia de archivos, bibliotecas y
museos.

Deberemos esperar varias décadas hasta que por fin se pueda matricular en la Uni-
versidad espafiola la primera mujer: Elena Maseras, médica y pedagoga que iniciaria
sus estudios en el curso de 1872-1873; le seguirian Martina Castells, primera doc-
tora espanola, y también Dolores Aleu. A ellas seguirian otras como la vallisoletana
Angela Carraffa de Nava, primera mujer espafiola en conseguir el titulo de doctora
en Filosofia y Letras tras sus estudios en la Universidad de Salamanca y la Central
de Madrid en 1892. Afortunadamente, historiadoras como Consuelo Flecha, tras
largos anos de minuciosa y concienzuda investigacion en los archivos, han ayudado
a arrojar luz y dar reconocimiento a mujeres que han sido pioneras en los estudios
superiores.



Las pioneras

La Real Orden del 11 de junio de 1888 disponia que las mujeres fueran admitidas en la
Universidad como estudiantes privados, pero imponia el requisito de la autorizacion del
Consejo de Ministros para su inscripciéon como alumnas oficiale , y no sera hasta el 8 de
marzo de 1910 que otra Real Orden permita, en las mismas condiciones que los varones,
el acceso de la mujer a la Universidad espafiola, como se puede comprobar en la Gaceta
de Madrid de 9 de marzo de dicho afio, siendo consejera de Instrucciéon Piblica dona
Emilia Pardo Bazan.

No tardaria muchos meses en darse un paso cuantitativo gracias a la Real Orden de 2 de
septiembre, que aparece en la Gaceta de Instruccion Pablica y Bellas Artes, y que sirve
de base para el acceso de las mujeres a puestos cualificados en la Administracién Pablica:
“La posesion de los diversos titulos académicos habilitard a la mujer para el ejercicio de
cuantas profesiones tengan relaciéon con el ministerio de Instrucciéon Pablica”.

Es por ello que a partir de esa fecha encontramos a las pioneras que comenzarian a opo-
sitar para ser docentes en las Escuelas Publicas y en los Cuerpos Superiores, y mas en el
caso que nos atafie: el Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos.

En 1913, afio en el que Pablo Iglesias y Melquiades Alvarez encabezan una protesta
contra la invasion de Marruecos, Igor Stravinski estrena su ballet La consagracion de la
primavera en Paris y el Tibet se independiza de China, se presenta a las oposiciones la
recién licenciada, y posteriormente doctora en 1917, Angela Garcia Rives (1891-1968),
sacando el nimero de orden 11 en la promocién de ese ano. Desempefia sus primeros
trabajos en la biblioteca del Instituto Jovellanos de Gijon y a los pocos meses se traslada al
Archivo General Central de Alcald de Henares, en 1914; en 1915 pasaria a la Biblioteca
Nacional de Madrid, donde familiarmente conocida como “Angelita” desempenaria su
trabajo hasta el final de su vida laboral. La Real Orden 1087, publicada el 1 de junio de
1930 en la Gaceta de Madrid, nombra los vocales de la Junta Facultativa de ABM, entre
todos figura ella como personal funcionario facultativo del CFAByA. Se le concedio la
encomienda de Alfonso X el Sabio en 1962".

En la serie de expedientes personales de archiveros, se localiza el expediente de Rosa Gili
Forn, quien estuvo trabajando en la Biblioteca Universitaria y Provincial de Barcelona en
enero de 1918, pero de la que no tenemos noticia dentro del escalafon de facultativos. En
el AGA, dentro de su breve expediente personal, figura una minuta de su nombramiento
el 9 de enero de 1918 y su cese en 30 de diciembre del mismo ano’.

1 AGA (05) 1.19 31/15808, titulo de licenciada de Angela Garcia Rives. AGA (05) 03 31/06682-35,
expediente de las oposiciones de Facultativos de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueélogos de 1913.

2 AGA (05) 03 31/6522- 21, expediente personal de Rosa Gili Forn, 26-07-1921.
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La siguiente promociéon de facultativos en la que consiguen plaza otras cuatro mujeres

seria la de 1921, Gaceta de 30 de julio:

- Aurea Javierre Mur, con el nimero 6 de la promocién y destinada en la Biblioteca
Museo Balaguer, después en el Archivo de la Corona de Aragon, y posteriormente en el
Archivo Historico Nacional, donde asumiria la responsabilidad de la Seccion de Ordenes
Militares durante muchisimos afios.

- Rafaela Marquez Sanchez, pensionada en la Residencia de Estudiantes entre 1920 y
1921, seria la nimero 12 de la promocién y tiene destino en el Archivo de Hacienda de
Tarragona; desempeniaria después sus funciones en la Biblioteca de Medicina de Madrid
y en el Archivo de la Presidencia del Consejo de Ministros.

- Ernestina Gonzalez Rodriguez, natural de Medina de Pomar, obtuvo el puesto nimero 15
de la promocion. Tomé posesion el 25 de agosto de 1921 y fue destinada al Archivo de la
Delegacion de Hacienda de Oviedo. Posteriormente tuvo destino en el Archivo y Biblioteca
del Ministerio de Hacienda hasta el 8 de octubre de 1927, cuando solicit6 una excedencia,
dela que se incorpora en 1934 a la Biblioteca de la Facultad de Filosofia y Letras de Madrid.
Estuvo pensionada para trabajar en los Archivos de Negocios Extranjeros y los Nacionales
de Paris, con el objetivo de terminar su tesis doctoral sobre La vida de los expatriados Esparioles
en Paris durante los periodos emigratorios politicos del reinado de Fernando VII; de alli se traslado a la
Biblioteca de la Escuela Superior de Pintura, Escultura y Grabado, y posteriormente sera
cesada por Orden Ministerial del 22 de julio de 1939. Mujer de gran cultura, estudi6é en
Salamanca, donde tuvo el privilegio de ser una de las alumnas predilectas de Unamuno; en
Madrid estuvo alojada en la Residencia de Estudiantes, donde formaria parte de la “Orden
de Toledo”, creada por Luis Bufiuel, y compartiria las tertulias de vanguardia de la Edad
de Plata. Fue pensionada en Paris por la JAE y a todo ello habria que afiadir el ser lectora
de espafiol en la Universidad de Lincoln en Nebraska. Su hermana, Maria Luisa Gonzalez
Rodriguez, seria también bibliotecaria y mujer con una gran implicacién en el trabajo y
desarrollo de las Bibliotecas Populares. De Ernestina se conserva un amplio expediente ad-
ministrativo, una vez que regresé del exilio en México, en el que se menciona la sanciéon de
depuracién “con inhabilitacion para cargos directivos y de confianza *. Al final de su vida
laboral tuvo un destino provisional en la Inspecciéon General de Archivos.

- La nimero 16 fue Luisa Cuesta Gutiérrez*, nacida en Medina de Rioseco el 19 de agos-
to de 1892. Primeramente obtuvo el titulo de maestra’, ejerciendo durante un tiempo en
Poblacién de Campos, Palencia, y posteriormente se licenci6 en la Universidad Central

3 AGA (05) 31/7202-237, expediente personal de Ernestina Gonzalez Rodriguez.
¢ AGA (05) 1.05 31/7018, expediente personal de Luisa Cuesta Gutiérrez.

5 AGA (05) 1.19, expediente personal de Primera Ensefanza de Luisa Cuesta Gutiérrez.



de Madrid. Seria destinada a la Biblioteca Universitaria de Santiago, y mas tarde a la
Nacional de Madrid, segun publica la Gaceta el 6 de octubre de 1930 y declara ella mis-
ma en su expediente de depuracion®, en el que se incorpora un carnet del Frente Popular
con su fotografia. Mas tarde, y en época de la guerra, seria destinada al Archivo y Biblio-
teca de Guadalajara. Con la sancién que se le impone en su expediente de depuracion se-
ria desterrada a la Biblioteca Ptblica de Ciudad Real; al poco tiempo fue trasladada a la
Biblioteca de la Escuela de Peritos Industriales, y de alli volveria a reincorporarse nueva-
mente en la Nacional, donde e¢jerceria hasta su jubilacién en la seccién de Hispanoamé-
rica. Asi mismo, se custodia en el AGA las solicitudes que present6 en el Ministerio de
Educacién para optar a plazas de profesores adjuntos de institutos de ensefianza media
en 1943, en las asignaturas de Geografia e Historia y Lengua Griega’. Fue otra de las
mujeres pensionadas en la Residencia de Estudiantes entre 1927 y 1928, amiga de Maria
de Maeztu y absolutamente imbricada en el mundo cultural y de las ideas evolucionadas
de la Residencia de Sefioritas. Publicaria tres grandes obras relacionadas con La Imprenta
en Santiago de Compostela, La Imprenta en Salamanca y La Imprenta en Burgos, asi como de la vida
de Maria Lejarraga, la gran colaboradora de Falla. Su ética personal le llevo a formar
parte como vocal de la Comision Gestora del CFAByM, junto con Teresa Andrés, que
sustituy6 a la Junta Facultativa en los inicios de la guerra, pero al mismo tiempo defendié
hasta el extremo a compaiieros que fueron atacados por sus ideas religiosas, lo que hizo
que siempre fuera denostada entre las personas que analizaron su conducta politica en
ambos bandos. En un analisis grafologico apreciamos en ella a una mujer elegante, clara,
segura de si misma, equilibrada, protectora e inteligente.

En la Gaceta de Madrid ntmero 113, de 23 de abril de 1922, se publica el escalafon del
Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueélogos donde figuran un total
de 282 nombres, entre ellos las cinco mujeres mencionadas. De los 282 aparecen con el
titulo de doctor 45; Aurea Javierre Mur, Rafacla Marquez Sanchez y Luisa Cuesta Gu-
tiérrez seran tres de ellas.

Como vemos, gran parte de estas mujeres adelantadas a su tiempo forman parte de la gran
élite intelectual y cultural del momento, abriendo puertas a aires nuevos y sombreros al vien-
to. Todas ellas pagarian un alto precio después de la Guerra Civil cuando tuvieron la osadia
de ser libres; la serie de expedientes de depuracion conservados en el AGA 1o confi man®.

La Gaceta de 31 de agosto de 1922 publica la Real Orden resolviendo el concurso opo-
sicion de otra nueva promocion:

¢ AGA (05) 1.03 31/6056-045, expediente de depuracién de Luisa Cuesta Gutiérrez.
7 AGA (05) 1.12 32/18548, expediente de oposiciones a catedras de instituto, solicitudes.

& AGA (05) 1.03 Cajas 31/6054 a 31/6060, expedientes de depuracidn de Archiveros, Bibliotecarios,
Arquedlogos y Restauradores, ver listado al final.
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- La ntmero seis es Pilar Fernandez Vega, quien participé en el crucero por el Mediterra-
neo de 1933 y pertenecié al Lyceum Club. Viajera imparable, visito Nueva York, Paris o
Rusia. Trabaj6 primeramente en la Biblioteca y Archivo de Hacienda de Logrofio, y fue la
primera mujer conservadora de museo, ya que destaco en su labor en el Museo Arqueol6-
gico Nacional, en la Seccién de Precolombina, en 1928. Posteriormente, trabajé en el Mu-
seo Arqueoldgico de Valladolid durante la época de la guerra, y a partir de 1941 fue direc-
tora del Museo de Artes Decorativas, finalizando como di ectora del Museo de América.

- Maria Moliner Ruiz tuvo el privilegio de ser la primera mujer facultativo en el Archivo
General de Simancas, pasando posteriormente al Archivo de la Delegacion de Hacienda
de Murcia, en 29 de febrero de 1924, y en 1929 al Archivo de la Delegacién de Hacienda
de Valencia. Alli formaria parte activa de la difusion de la lectura y de las Bibliotecas Popu-
lares, asi como de actividades culturales y artisticas, llegando a ser la delegada del Consejo
Central de Archivos, Bibliotecas y Tesoro Artistico. Fue la primera mujer en llegar al cargo
de la Direccion de la Biblioteca Universitaria de Valencia, desde 1936 a 1938, (pasaran
cerca de treinta afios hasta que otra mujer obtenga ese puesto, Maria Pilar Gémez G6-
mez, que estuvo entre 1964 y 1985). Uno de los expedientes de depuraciéon mas sangrantes
que se conservan en el AGA es precisamente el de Maria Moliner?, pues se le sanciona a
la postergacién durante tres anos y la inhabilitacién para desempenar puestos de mando
o de confianza. Con el paso de los anos, seria la directora de la Biblioteca de la Escuela de
Ingenieros Industriales de Madrid. Fue la primera mujer en ser candidata a ingresar en la
Academia de la Lengua en el afio 1972; evidentemente, una institucién tan misogina, no
se lo permiti6. El expediente administrativo de censura de su extraordinario Diccionario del
uso del espafiol, con la autorizacion pertinente, se conserva en el AGA'™.

- Isabel Nifio Mas, que desempenaria su trabajo en la Biblioteca de Valencia entre 1937 y
1938, pasara posteriormente a la Biblioteca Nacional. Los puestos que ofrecia el Cuerpo
Facultativo en ocasiones fueron ocupados por mujeres de la misma familia, como es el
caso de la mencionada Isabel Nifio Mas y sus hermanas Felipa Nifilo Mas, que estuvo
en plaza en el Museo Arqueologico Nacional desde 1930, y la pequena Carmen Nifio
Mas, que se incorpora el 8 de agosto de 1931 al Archivo de la Delegacion de Hacienda
de Toledo. Isabel Nifo seria una de los principales testigos en las declaraciones de los
expedientes de depuracion realizados al personal de la Biblioteca Nacional.

- Luisa Gonzélez Rodriguez, hermana de Ernestina, sera destinada a la biblioteca provincial de
Leén'. Casada posteriormente con Juan Vicens de la Llave, debera tomar el camino del exilio
debido a sus compromisos politicos e ideales, afincandos durante cuarenta afios en la URSS.

9 AGA (05)1.03 31/6058-058. Contiene fotografia de una jovencisima Maria Moliner.
0 AGA (03) IDD 50 21/17112-01391.
" https://biblioteca.ucm.es/blogs/bibliotecaysociedad/8657.php [Consulta: 11/11/2018].
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FIGURA 1. Expediente de seguimiento desde la Alta Comisaria de Espafia en Marruecos, negociado de
Informacion a Teresa Andrés Zamora. MCD. AGA 81/5652-3780.
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- Maria Almudevar Lorenzo'?, vallisoletana, nacida el 1 de febrero de 1895, de la
que tenemos noticias de su valia al recibir uno de los tres premios extraordinarios al
finalizar el curso académico en 1915 en el apartado de Historia —el de Filosofia fue
para Maria de Maeztu—. Fue nombrada por Real Orden de 6 de marzo de 1921 como
oficial de tercer grado interina. Desempefiaria su cargo en la Biblioteca Nacional en
practicas y con plaza en el Archivo de Hacienda de Salamanca, posteriormente en
la biblioteca de dicha ciudad, desde donde pasaria a la Biblioteca de la Universidad
de Valladolid, volviendo a la Biblioteca Nacional de Madrid en julio de 1930. Estuvo
adscrita durante un tiempo, en el periodo de la guerra provocada por el alzamiento
franquista, en los archivos y bibliotecas afectas a la seccion del Registro General de la
Propiedad Intelectual de Madrid. En el Centro Documental de la Memoria Historica
se localiza una fi ha de la Delegacién Nacional de Servicios Documentales donde se
menciona que “figura en el libro de socios del sindicato tnico de técnicos de GN'T™;
asi mismo, en su expediente de depuracién se le clasifica como desafecta activa, re-
conoce pertenecer al sindicato mencionado y manifi sta pertenecer a la Sociedad de
Auxilios Mutuos del Cuerpo de Archiveros y Bibliotecarios desde su fundaciéon. Ante
la pregunta de si ayudo6 al Gobierno de la Republica contesta que “trabajando gratui-
tamente y en horas extraordinarias a las 6rdenes de mi sindicato”, y a la cuestion de
“:Qué pruebas o garantias puede aportar de su lealtad a la Republica?” contesta: “El
mas estricto cumplimiento de las disposiciones emanadas del Gobierno legitimamente
constituido”. El expediente contintia sin sancion al manifestarse posteriormente que
al parecer fue cesada y perseguida “por los rojos”"*. Se jubil6 el 1 de febrero de 1965,
siendo su ultimo destino la Biblioteca Nacional.

- Inés Gonzalez Torreblanca se incorpora al Archivo y Biblioteca del Ministerio de Esta-
do y posteriormente a la Biblioteca Nacional.

- Pilar Corrales Gallego tiene su primer destino en la Biblioteca de la Universidad de
Barcelona, en 1944 en el Archivo de la Audiencia de Barcelona, siguiendo en la Bibliote-
ca-Museo de Balaguer de Villanueva y Geltr; asi mismo, estuvo de manera provisional
en el Museo de Reproducciones Artisticas y, en 1957, en la Biblioteca Universitaria de
Zaragoza.

- Pilar Lamarque Sanchez'* fue destinada a la Biblioteca Nacional y también estuvo aco-
gida en la Residencia de Estudiantes entre 1922 y 1927.

12 AGA (05) IDD 3 31/6498 Exp. 61275y (05) 1.05 Caja 31/7202, expedientes personales de Maria
Almudevar Lorenzo.

* AGA (05) 1.03 31/6054-09, expediente de depuracién de Maria Almudevar, 1937.

4 AGA (03) IDD 88 F/3491, sobre 37 Medios de Comunicacion Social del Estado. Fotografia de Pilar
Lamarque.



Primeros pasos antes de la Guerra Civil

Habria que esperar un quinquenio para encontrar un nuevo grupo de mujeres que se in-
corporan a las tareas del Cuerpo Facultativo de Archivos, Bibliotecas y Museos. En 1930,
segun la Gaceta de 4 de agosto, se nombra a los facultativos de dicho afo:

- Concepcion Muedra Benedito fue auxiliar temporal en la Facultad de Filosofia y Letras
de la Universidad Central, en la catedra de Historia Universal'®. Colabor6 con Sanchez
Albornoz en la creacion del Instituto de Estudios Medievales junto con sus companeras
Pilar Loscertales, Maria Brey Marino, Consuelo Gutiérrez del Arroyo y Carmen Caama-
fo. Obtuvo la tercera posicion en la oposicion, ocupando plaza en el Archivo Histérico
Nacional, segtin publicacién en la Gaceta de Madrid del 9 de junio de 1930. Desempe-
fara sus funciones igualmente en la Biblioteca de la Universidad de Valencia en el perio-
do posterior al alzamiento. Al final de la Guerra Civil, fue expulsada del cuerpo el 22 de
julio de 1939, teniendo que exiliarse a México donde trabajo en la Escuela Nacional de
Bibliotecarios y Archivistas.

- Maria de la Cabeza Terreros y Pérez seria adscrita igualmente al AHN, donde ingresa el 2
de julio de 1930. En su expediente de depuracion conservado en el AGA'® se indica que en
esos momentos estaba desempenando el puesto de bibliotecaria en la Facultad de Medicina
de Madrid. Muchos de estos expedientes fueron iniciados por la administracién republica-
na, pues el Decreto de 26 de septiembre, dictado por el Gobierno republicano, suspendia
de facto a los funcionarios del Estado hasta que cumplimentaran sus solicitudes de read-
misién y fueran aceptados nuevamente; dichos expedientes con sus solicitudes serian pos-
teriormente absorbidos y unidos a la actuacién administrativa del bando del alzamiento.

- Maria Moneva de Oro, adscrita primeramente al AHN de Madrid, después en la Biblioteca
Universitaria de Zaragoza y posteriormente en la de la Facultad de Medicina de Madrid.

- La Biblioteca Nacional acoge igualmente a Asuncién Martinez Bara, que se trasladara
posteriormente como directora de la Biblioteca Publica y Archivo de Huesca; a Elena
Paez Rios, en la Seccion de Bellas Artes, ya desde el 2 de junio, y a Joaquina Eguaras
Ibafiez, quien pasard en breve al Museo Arqueolégico Provincial de Granada. Por tanto,
a lo largo de estos aflos observamos que nuevas instituciones acogeran a estas mujeres
que van incorporandose en sus unidades de manera lenta pero imparable.

- La malograda Juana Capdevielle San Martin'’, alumna de Ortega y Gasset y Maria
Zambrano, se incorpora primeramente a la Biblioteca Nacional y después a la Biblio-

15 AGA (05) 22 32/16199, expediente de ensefianza universitaria de Concepcion Muedra.
6 AGA (05) 31/6056-022, expediente de depuracién de Maria de la Cabeza Terreros.
7 AGA (05) 3 31/6995 Exp.92931, expediente personal de Juana Capdevielle.
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FIGURA 2. Carnet del Frente Popular de Maria Luisa Cuesta Gutiérrez, incluido en su expediente de depuracion.

MCD. AGA (05) 1.03 31/31/6056-45.

teca de la Facultad de Filosofia y Letras de Madrid por un breve periodo de tiempo,
pues solicita permiso en febrero del 36, al estar becada por la JAE, para estudiar en el
extranjero. Trabajé implementando la CDU en las bibliotecas. En 1936 se casé con
Francisco Pérez Carballo, gobernador civil de La Corufia, y al poco tiempo de iniciada
la contienda asesinan primero a Irancisco y poco después a Juana, embarazada de pocos
meses, falleciendo vilmente el 18 de agosto de 1936. En el expediente figura una emotiva
declaracion de su madre del 2 de agosto de 1939. Esta archivera ha sido muy recordada
por el poeta Claudio Rodriguez Fer.

- A la misma institucién se destina a Isabel Millé Jiménez, pensionada igualmente en la
Residencia de Estudiantes entre 1926 y 1927, seria adscrita a la Biblioteca Nacional y
posteriormente se desplazaria al Archivo de la Delegacién de Hacienda de Almeria.

- Rosa Rodriguez Troncoso sera destinada a la Academia de la Historia, posteriormente,
el 4 de mayo de 1932, al Archivo Historico de Huesca y por tltimo estuvo en el Archivo
Regional de Valencia.

- A la Academia de la Historia ir4 asi mismo Africa Ibarra y Oroz, que posteriormente
estara una temporada del afio 1937 en la Biblioteca de Valencia, época en la que trabajo
con Maria Moliner y cuyos testimonios en el expediente de aquella fueron cruciales;
volveria al poco tiempo a la Academia.



- El Archivo General de Indias recibe a Julia Herraez y Sanchez de Escariche, doctora en
Filosofia y Letras ya en 1932, quien logré ser nombrada posteriormente subdirectora en
1955; concluira su vida laboral en el Archivo de la Universidad de Sevilla, con un trabajo
publicado junto a Juliana Issasi: la Guia del Archivo Histérico Unwersitario.

- Maria Arraco y de Herran, primeramente adscrita en Simancas y posteriormente en la
Biblioteca Universitaria de Valladolid.

- El Archivo General de Simancas recibe también a Socorro Gonzalez de Madrid. En
época de la guerra estuvo una temporada en la biblioteca de la Facultad de Derecho
de Madrid, trasladandose posteriormente a las Bibliotecas Populares de Valladolid y en
1959 al Museo Arqueolégico Provincial de esa misma ciudad, donde redactaria la Guia
del visitante junto con Federico Wattemberg y del que fue directora hasta 1974.

- La navarra Joaquina Eguaras Ibanez fue la primera mujer profesora de la Universidad
de Granada. Cuando sac6 la oposicion fue nombrada directora del Museo Arqueologico
de Granada, plaza que ocupd hasta su jubilacion. Estuvo como profesora en la Escuela
de Estudios Arabes y contintio toda su vida con los estudios de hebreo y 4rabe. Recibié
la Encomienda de la Orden de Alfonso X el Sabio.

En la Gaceta del dia 12 de agosto de 1931 se nombran los nuevos facultativos. En la
relacion de aprobados encontramos que las siete primeras mejor puntuadas, y segin el
orden, son las archiveras: Teresa Andrés Zamora, Juana Quilez Marti, Pilar Loscertales
Baylin, Juliana Isasi Isasmendi, Mercedes Lopez Saenz Prats y Maria Brey Marino.

- Teresa Andrés Zamora'® nace en 1907 en Villalba de los Alcores, Valladolid. De pa-
dre médico y madre maestra, desempena su primer puesto en el Museo Arqueoldgico
de Leén y posteriormente en la Biblioteca del Palacio de Oriente de Madrid. Formé
parte de la Junta de Incautacién y Proteccion del Tesoro Artistico y fue nombrada en-
tre los facultativos que causaron baja defini iva en el cuerpo segtn disposicion del Mi-
nisterio de Educacién Nacional de 13 de junio de 1939. Teresa fue otra de las mujeres
adelantadas a su época como tantas de las que hemos mencionado. Pensionada por la
Residencia de Estudiantes de 1928 a 1932, serd otra de las que sufriran las amarguras
y consecuencias de la Guerra Civil por sus afinidades politicas, sociales y su lucha de
llevar la lectura y las bibliotecas a toda la poblacion, principalmente las zonas rurales.
Siempre preocupada por la difusién y el acercamiento de los libros a las personas mas
humildes o necesitadas, estara a su lado incluso en su huida en Irancia, pues nunca
dejo6 de colaborar con los refugiados; también la encontraremos en la Segunda Guerra
Mundial ayudando en la resistencia antifascista en Paris. Después de morir uno de sus
hijos, fallecié de leucemia en 1946. En el AGA se conserva un breve expediente de ella

8 Poveda, 2013: 661.
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entre la documentaciéon de la Alta Comisaria de Espafa en Marruecos donde se la
busca en el norte de ese territorio'.

- Matilde Lopez Serrano, con plaza en el Palacio de Oriente de Madrid.

- Juana Quilez Marti, premio extraordinario de fin de carrera en 1929, trabajé en el
Museo Arqueoldgico de Tarragona, en la Biblioteca de la Facultad de Farmacia de Ma-
drid, en la Biblioteca Nacional, en la Biblioteca de Granada y, por tltimo, en el Archivo
Historico de Guadalajara, ciudad en la que desarrollo un gran trabajo social y cultural.

- La zaragozana Pilar Loscertales Baylin, también pensionada por la JAE, tuvo heterogéneos
puestos, desde la Biblioteca Universitaria de Salamanca, la Nacional de Madrid, el Archivo
de la Delegacion de Hacienda de Barcelona, el Archivo General de Simancas, el Archivo
Histérico Provincial de Avila, la Biblioteca Universitaria de Valladolid, hasta el Archivo His-
torico Nacional, donde realizaria un extraordinario trabajo en la Secciéon de Clero. Casada
con el historiador Luis Garcia de Valdeavellano, falleci6 en un tragico accidente de trafic ,y
por ello sus compafieras en la instituciéon Consuelo Gutiérrez del Arrollo y Carmen Caama-
fo finaliza on el trabajo que ella habia iniciado sobre los tumbos del monasterio de Sobrado.

- Juliana Isasi Isasmendi Lopez, que trabajaria en la Biblioteca de la Universidad de Se-
villa, al final de su vida laboral elaboré un magnifico trabajo con la ya mencionada Julia
Herréez, la Guia del Archivo Historico Unwersitario.

- Mercedes Saenz Prats fue destinada al Depésito de Libros y Cambio Internacional en el
Ministerio de Instruccion Pablica y Bellas Artes.

- Maria Teresa Brey Marino estuvo en la Biblioteca de la Presidencia del Consejo de Mi-
nistros y posteriormente en el Archivo de la Delegacion de Hacienda de Huelva.

- En el puesto niimero nueve figura Maria Victoria Gonzalez Mateos, a quien se le con-
cede excedencia durante un tiempo el 1 de septiembre de 1937, cuando estaba adscrita
a la biblioteca del instituto de segunda ensenanza Luis Vives de Valencia. Desarroll6 su
labor en el Palacio de Oriente de Madrid y por Orden de 10 de agosto de 1944 pasaria
al Archivo Historico Nacional.

- Josefa Callao Minguez® fue destinada al Archivo de la Delegacion de Hacienda de Palencia y
posteriormente al Archivo de la Corona de Aragén. Junto con Carmen Caamafio colabord en
la fundacion de la FUE, y posteriormente, ya iniciada la guerra, cre6 con Jordi Rubio el Servei de
Biblioteques del Front, institucion para entretener y ayudar en la lectura a los soldados en los fren-
tes. Tuvo que emigrar a Irancia y después a México, donde sigui6 colaborando con la JARE.

7 AGA 81/05652 Exp. 82.
20 http://pares.mcu.es/ParesBusquedas20/catalogo/autoridad/119703 [consulta: 11-11-2018].




- Carmen Pescador del Hoyo, colaboradora de la Institucién Libre de Ensenanza, inicia
su trabajo como bibliotecaria en la Biblioteca Provincial de Leén, y en 4 de mayo de
1932 sera destinada al Archivo General Central de Alcala de Henares. Posteriormente,
debera desplazarse a la Biblioteca Provincial de Zamora, donde se encontrara una vez
iniciado el alzamiento. Alli procuraba comprar libros para la lectura y educacion de la
poblacién, que ayudaran tanto a la higiene personal, como al desarrollo cultural y educa-
tivo. En su expediente de depuracién, uno de los mas sangrantes, se le relegara del cargo,
se la desplaza al Archivo Histérico de la misma poblacion y se le aparta de los puestos de
responsabilidad o de mando. Al finalizar la xposicion, volveremos a retomar su figura

- Maria del Carmen Nino Mas fue directora de la Biblioteca de la Real Academia de
Bellas Artes de San Fernando.

- Luisa Poves Barcenas ocupa el primer cargo en la Biblioteca Nacional, pasando provisio-
nalmente al Archivo de la Corona de Aragén, posteriormente a la Biblioteca de Orihuela vy,
poco después, al Archivo de la Delegacién de Hacienda de Barcelona, para terminar su cursus
en la Biblioteca Nacional. Las descripciones personales y religiosas que se hacian en los expe-
dientes de depuracién, como valoraciéon, por un bando u otro, hoy nos parecen sorprenden-
tes. Marfa Luisa serfa definida como persona de “excelente conducta religiosa y patriotica™!.

- Maria Buj Luna estuvo destinada en el Archivo de la Delegacion de Hacienda de Ba-
dajoz vy, posteriormente, en la Biblioteca de la Facultad de Medicina de Barcelona. Fue
igualmente pensionada en la Residencia de Estudiantes entre 1926 y 1927.

- Pilar Plaza Arroyo en el Archivo del Palacio de Oriente de Madrid.

- Elena Amat Calder6n en la Biblioteca de la Escuela de Arquitectura de Madrid, siendo
posteriormente nombrada directora de las Bibliotecas Populares de Madrid.

- Ursicina Martinez Gallego, en el Museo Arqueologico de Leon.

- Maria Mufioz Caiizo, en la Biblioteca Universitaria de Salamanca primero, y mas
tarde en el Archivo de Hacienda de Avila.

- Carmen Guerra seria otra de las pensionadas en la Residencia de Estudiantes entre
1928 y 1931. Comenzé su andadura en la Biblioteca Provincial de Cérdoba, pasando
posteriormente a la Biblioteca de la Universidad de Oviedo. En su expediente de depura-
cion, que finaliza en octubre de 1942, figura como sancionada al ser considerada marxis-
ta e izquierdista, y es obligada a traslado forzoso a Cérdoba, con prohibicién de solicitar
cargos vacantes durante cinco anos, postergaciéon durante cinco anos, inhabilitacion para
cargos directivos y de confianza y p ohibicién de solicitar haberes atrasados.

21 AGA (05) 31/6057-032.
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- Concepcion Blanco Minguez, que ocup6 su puesto provisionalmente en la Biblioteca
de la Facultad de Medicina de Madrid, se le destina el 4 de mayo de 1932 al Museo Ar-
queolodgico Provincial de Cadiz.

- E1 20 de enero del aiio 1932 se incorpora Inocenta Gonzalez Palencia al Registro de la

Propiedad Intelectual y posteriormente ,en mayo del mismo ano, a la Biblioteca Pablica
de Orihuela.

- Maria del Carmen Rua-Figueroa y Pérez es destinada primeramente al Deposito de
Libros y Cambio Internacional y, en mayo, al Archivo de la Delegacién de Hacienda de
Lugo. En la época de la Guerra Civil, tal y como indica su expediente de depuracion, se
encontraba en el Archivo de la Delegacion de Hacienda de La Corufa.

- Maria Teresa Vaamonde Valencia estara asignada a la Biblioteca Pablica de Gerona,
posteriormente a la universitaria de Granada, a la biblioteca del Instituto de Jaén, a la
Nacional de Madrid, en Palencia y al Archivo de la Delegacién de Hacienda de las Pal-
mas. Denuncié a un compaiiero en 1933 por tener en su despacho un Cristo como el de
Velazquez, y perteneci6 a la GN'T, por lo que fue incluida en el apartado b) del articulo
5 de la Ley 10 de febrero de 1939 de Depuracion de Funcionarios Pablicos, teniendo
que pagar un altisimo precio; es suficiente con ver las observaciones que hace de ella
Goémez Campillo en su expediente de depuracion®. Seria sancionada con la prohibicién
de solicitar cargos vacantes en un periodo de dos anos. Antes de su jubilacion estuvo en
la Direccion del Archivo del Ministerio de Educacion hasta junio de 1968.

- Consolacion del Castillo Bravo, asignada inicialmente a la Biblioteca Nacional, en época de la
guerra estuvo en el Ministerio de Estado y posteriormente en la Biblioteca Provincial de Leon.

- Maria Antonia Corrales y Gallego, que de la Biblioteca Nacional pasaria en diciembre
de 1932 al Archivo del Reino de Galicia.

El 21 de abril de 1932 se da la Orden convocando a oposicion para proveer 30 plazas de
un nuevo grupo colaborador, seran los Auxiliares del Cuerpo Facultativo de Archiveros,
Bibliotecarios y Arquedlogos; en dicha Orden se les daran sus nuevas funciones y atri-
buciones. En la lista de admitidos publicado en la Gaceta del 31 de julio encontramos
a Encarnaciéon Cabré Herrero y a Consuelo Calvo Cuscurita, entre otras. De Consuelo
Calvo se conserva en su expediente de depuracion® su carnet del Sindicato de Profe-
siones Liberales de UGT, FETE, del sindicato comarcal de Barcelona. Desempené sus
funciones en el Archivo de Hacienda de Caceres, en el Archivo de la Corona de Aragon
y en el Registro Provincial de la Propiedad Intelectual de Barcelona.

22 AGA 31/6058 Exp. 66.
23 AGA (05) 1.03 31/6059-19, expediente de depuracién de Consuelo Calvo Cuscurita.



Una de las aprobadas en esta primera convocatoria es Carmen Caamafo Diaz (1909-
2006), quien fue destinada, segin la Gaceta de Madrid de 11 de enero de 1933, a la
Biblioteca Nacional de Madrid, aunque desarrollaria durante muchisimos afios su labor
en el Archivo Histérico Nacional. Muyjer extraordinaria, ayudo en la creacion de la FUE,
asi mismo colabor6 en el Instituto de Estudios Medievales creado por Decreto de 14 de
encro de 1932; posteriormente, llegaria a ser la primera gobernadora civil de Espana, en
la provincia de Cuenca. Las penurias que paséd fueron interminables, de ella se conserva
en el AGA su fi ha de ingresos penitenciarios en el fondo de la D.G. de Instituciones Pe-
nitenciarias del Ministerio de Justicia®*, asi como su fi ha de libertad condicional.

El 9 de abril de 1935 se incorpora Hortensia Lo Cascio Loureiro, quien desempanard su
cargo cn la biblioteca del instituto de segunda ensefianza de Mahon, posteriormente en
la del Palacio Nacional, catalogando los manuscritos de piezas musicales, pues era profe-
sora de musica, y en la Biblioteca Nacional, provisionalmente; mas tarde terminaria en la
Biblioteca Popular de Ventas. En su expediente de depuraciéon manifies a que ha pertene-
cido a UGTT, FETE, desde 1932 a 1937, dato que seria fatal para la resolucién de su expe-
diente junto con la opinién de algunos compaiieros. En el expediente se incluye su carnet
del Colegio de Doctores y Licenciados en Ciencias y Letras del Distrito de Madrid®.

Para finalizar con este grupo previo al golpe de Estado hablaremos de la generacion del
35. Amalia Prieto Cantero se incorpora el 27 de mayo de 1935 al Archivo General de
Simancas. Posteriormente, se desplazaria al Archivo Provincial de Hacienda de Lugo®,
donde en época de guerra organizd La Biblioteca del soldado para frentes y hospitales y desa-
rrollé a favor del Movimiento Nacional el Servicio de Lecturas para el Soldado, regre-
sando nuevamente a Simancas donde desempenaria distintas funciones hasta llegar a la
subdireccion del centro. Con posterioridad, se incorporaria como directora del Archivo
Histoérico Provincial y Universitario de Valladolid.

Se incorporan también Consuelo Gutiérrez del Arroyo, Concepcion de Zulueta y Ce-
brian, Consuelo Vaca Gonzélez, Aurea Loriz Casanova, Luisa I'ernandez Noguera, Ana
Pardo Garcia, Juana Molina Fajardo, Teresa Casares, Maria Pardo Suarez, Maria Luisa
Fuertes Grasa, Asuncion Artigas, Concepcién Gonzalez-Hontoria, Maria Pardo Lopez,
Ana Pardo Lopez, Maria Galvarriato, Carmen Nieto Gonzalez, Carmen Jalon, y pasa al
Cuerpo Facultativo Hortensia Lo Cascio.

Nos encontramos con este grupo de mujeres de los afios 20 y los primeros afnos 30 que ya
tienen derecho a votar y a otra serie de libertades, trabajadoras, muy competentes y que

% AGA (07) 15.10 Ficha AGA_TP_2,2_00227R.
25 AGA (05) 1.03 31/6058-055, expediente de depuracién de Hortensia Lo Cascio.
2 AGA (05) 31/6057-033, expediente de depuracion Amalia Prieto Cantero.
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FIGURA 3. Ficha de Ingreso penitenciario de la archivera Carmen Caamario. MCD. AGA (07) 15.10 TP_2,2_00227R.

se saben con derechos, mujeres que se quitan los sombreros, que salen a la calle y que
desempefian ya puestos importantes en la administracion.

El Alzamiento Nacional y la posterior guerra dieron lugar a la creacion de la serie docu-
mental de expedientes de depuracién, iniciados a todos los funcionarios, para analizar
sus ideas y comportamientos previos y durante la contienda. La mayor parte de los gene-
rados para la evaluacion, tanto al Cuerpo Facultativo como al de Ayudantes, se conser-
van en el AGA, algunos durisimos, principalmente por las declaraciones de compafieros,
como el de Hortensia Lo Cascio Loureiro.

EI BOE n° 174 de 1939 publica la Orden de 13 de junio de 1939 disponiendo que cau-
sen baja defini iva en el escalaféon del Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios
y Arquedlogos seis facultativos; en la lista figura Teresa Andrés Zamora. En el BOE de
16 de agosto de 1939 se publica otra de las paginas mas tristes de la historia de los ar-
chivos, segin Orden de 22 de julio se dispone que causen baja definiti a en el escalafén
del Cuerpo Facultativo: Concepciéon Muedra Benedito, M* Luisa Gonzalez Rodriguez,
Victoria Gonzalez Mateos, Josefa Callao Minguez, Concepcion Zulueta Cebrian y Er-
nestina Gonzalez Rodriguez. En el mismo ejemplar figura la Orden de 29 de julio dis-
poniendo que causen baja las siguientes Auxiliares de Archivos, Bibliotecas y Museos:
Carmen Caamaiio Diaz y Angeles Tobio Fernandez.



Hasta fechas proximas

La siguiente generacion de archiveras no serd hasta la Orden de 12 de mayo de 1941,
donde aprobaran: Remedios Mufioz Alvarez, Concepcion Villasana, Carmen Villanue-
va Rico, Asuncién Mendoza Lasalle, Marcelina Ifiiguez Galindez, Maria Luisa Vazquez
de Parga, Araceli Guglieri Navarro (autora del Catdlogo de sellos de la Seccion de Sigilografia
del Archiwo Histérico Nacional), Teresa Saenz Prats, Carmen de Artigas Castro, Consolacién
Ramos Dominguez, Petra Calzada Marzal, Juliana Corral Salvador, Manuela Gonzalez
Urquiola, Raquel Lesteiro Lopez, Estrella Cabanzén Zubieta, Consolaciéon Sanz-Pastor,
Isabel Millan Garcia, Consuelo de Angulo Fernandez y Natividad Moreno Garbayo;
esta tltima destinada al Archivo Historico Nacional, donde fue jefa de la Secciéon de In-
quisicion, publicando, entre otros, el Catdlogo de Alegaciones Fiscales, el Catdlogo de Diversiones
Piblicas o 1a Coleccion de Reales Cédulas del AHN.

Segtn el BOE de 15 de julio de 1942 nos indica que accedieron: Concepcién Alvarez Te-
ran, quien se incorpora al Archivo Histérico y de la Delegacion de Hacienda de Alava y
posteriormente a Simancas, donde trabajaria principalmente en la Secretaria de Guerra,
en el Registro General del Sello, realizando su maravillosa obra: Catdlogo de Mapas, Planos
9 Dibujos. Asi mismo, realiz6 trabajos de investigacion, entre ellos Las iglesias romdnicas de
San Esteban de Gormaz. Nieves Alonso Fernandez se dirige a la Biblioteca Publica de Sego-
via, y Mercedes Sabatel Blanco a la de la Universidad de Salamanca. Elvira Guardamino
y Sanchez a la Biblioteca Publica de Avila; Pilar Nunez Alonso al Archivo Histérico
de Toledo; Concepcion Oyarzun Iharra a la Biblioteca Pablica de Gerona; Mercedes
Castro Jarrin se ubica en la biblioteca universitaria de Salamanca; Carmen Cestero Ra-
mirez en la Biblioteca Ptblica de Ciudad Real; Maria Luisa Herrera Escudero va al
Museo Arqueoldgico de Orense; Maria Martinez Aparicio al Archivo Historico y de la
Delegacion de Hacienda de Avila; Esmeralda Gijon Zapata ira destinada a la Biblioteca
Publica de Badajoz; Elisa Parra Gonzalez al Archivo de la Delegacién de Hacienda de
Ciudad Real; Aurora Cuartero Montero a la Biblioteca Publica de Albacete; Carmen
Amaniel Dominguez a la Biblioteca Ptblica de Caceres y posteriormente a la del CSIC;
Elena Martin Vivaldi, poeta granadina, a la Biblioteca Pablica de Huelva, posteriormen-
te al AGl y en 1948 regresé a su ciudad donde se haria cargo de las Bibliotecas de las
facultades de Medicina y de IFarmacia; Asunciéon del Val Cordén a la Biblioteca Publica
de Lérida; Ana Maria Liano Pacheco al Museo Arqueoldgico de Ibiza; Carmen de las
Heras Guerrero a la Biblioteca Pablica de Almeria; Manuela Rodriguez Lopez-Cordon
al Archivo de la Delegacion de Hacienda de Lérida, posteriormente al Archivo de Avila
y en 1944 al AHN por Orden de 31 de octubre, y por tltimo, Carmen Lorenzo Salgado
que es destinada a la Biblioteca Pablica de Orense, siendo nombrada mas tarde directora
de la Biblioteca de Palencia.

Con este plantel no es de extranar que durante muchisimos afios al Cuerpo Facultativo
de Archiveros se le denominara, carifosamente, la “Cuerpa”.
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La Orden de 17 de agosto de 1944 nombra a las siguientes mujeres: Isabel Pérez Valera,
que desarroll6 su trabajo en el Museo Arqueolégico de Murcia de agosto del 1944 a
enero de 1945, pasando posteriormente a la Biblioteca de Ciudad Real, donde realizé
trabajos en la Seccion Cervantina y escribi6 publicaciones historicas diversas, como un
Indice de los documentos del Archivo Municipal, Ciudad Real en el siglo XVIIL, Argamasilla de Alba
en el siglo XVIII, el Catdlogo de la seccion bibliogrdfica y de autores de la provincia de Ciudad Real o
sobre el mismo Archivo Historico Provincial de Ciudad Real. Angela Gonzalez Simén,
destinada a la Biblioteca Publica de Toledo. Justa Moreno Garbayo, en la Biblioteca Pt-
blica de Vitoria. Pilar Le6n Tello al Archivo Historico de Guadalajara y después AHN.
Teresa de la Pefia Marazuela al Archivo de Hacienda de Le6n y posteriormente también
al Archivo Histérico Nacional. Manuela Villalpando Martinez, en la Biblioteca Pablica
de Ciudad Real. Marta Llovet Sanz, en el Archivo Histérico de Hacienda Coérdoba.
Mercedes Alsina Gémez Ulla, en la Biblioteca Publica de Huelva. Maria del Carmen
Pedrosa Pérez-Davila, en el Archivo Regional de Galicia Maria Garcia Arenal, en el Ar-
chivo Histérico de Logrono. Maria Luisa Galvan Cabrerizo, en el Museo Arqueologico
de Toledo. Ernestina Cazenave Acosta, en el Archivo Histérico de Cadiz. Rosario Cal-
derén Gomez, en el Archivo Histérico de Ciudad Real. Concepcién Garcia Hernandez,
en el Archivo de la Delegacion de Hacienda de Soria. Maria Luz Navarro Mayor, en el
Museo Arqueolégico de Gerona. Maria Pilar Ferraz Castan, en el Archivo Histérico y de
la Delegacion de Hacienda de Murcia.

Con fecha del BOE 10 de octubre de 1944 se nombra a Isabel Cieballos Escalera Contre-
ras, trasladandola posteriormente al Museo Arqueologico Nacional.

Desde el 14 de febrero de 1955 se cuenta con Maria Luisa Pardo Morote, que trabajaria
en las Bibliotecas Populares de Madrid; Teresa Basara Sugrafes, destinada al Archivo
Historico y Biblioteca Popular de Albacete; Mercedes Costa Paretas, que se adscribe al
Archivo de la Audiencia y de la Delegaciéon de Hacienda de Pamplona; Maria Monta-
fiez Mantilla, que se ubicara en la Biblioteca Popular de Salamanca; Irancisca Solsona
Climent, en el Registro de la Propiedad Intelectual de Madrid, pasando posteriormente
al Deposito Legal de Barcelona, donde realizaria varios estudios y publicaciones, siendo
nombrada en 1958 en comision para el estudio de los asuntos relacionados con la Propie-
dad Intelectual, institucién aneja a la Junta Técnica de Archivos, Bibliotecas y Museos;
Elisa Torre Aparicio se traslada al Archivo Historico y de la Delegacion de Hacienda
de Logronio; Herminia Rodriguez Balbin a la Biblioteca de la Universidad de Oviedo;
Amalia Sarria Rueda?” a la Biblioteca de la Universidad de Madrid; Manuela Fernandez
del Arroyo y Cabeza de Vaca al Archivo Regional de Valencia, siendo nombrada pos-
teriormente directora del Archivo del Ministerio de Agricultura en los afios cincuenta;

27 AGA (03) I1DD 88 F/3794 sobre 9. MCSE. Cuatro fotografias de la jefa de Incunables de la Biblioteca
Nacional.
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FIGURA 4. Expediente de Depuracién de Juana Capdeville, incluye la contestaciéon de la madre de Juana
informando del fallecimiento de aquella. MCD. AGA 31/6995-92931.
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Trinidad Taracena del Pinal al Museo Arqueoldgico de Toledo y posteriormente al Mu-
seo Arqueologico Nacional, donde trabajaria con la Coleccién Siret y la ciudad romana
de Cara; M" Luisa Serra Baladre se desplazaria al Archivo Historico y Biblioteca Pablica
de Mahon, y Ana Maria Vigon Sanchez, en el Archivo Historico y de la Delegacion de
Hacienda de Toledo, trasladandose mas tarde al Archivo del Ministerio de Marina.

Mercedes Ireire Carralbal fue primeramente auxiliar de la Biblioteca de Santiago, y
posteriormente, al obtener plaza en las oposiciones de 1955, pasaria al Archivo Histdrico
de la Delegacion de Hacienda y Biblioteca Pablica de Lugo; Angela Mendoza Aguaras
sera destinada al Museo Arqueolédgico de Orense; Consolacion Morales Borrero se diri-
ge a la Biblioteca de la Universidad de Sevilla; Matilde Revuelta Tuvino pasa al Museo
Arqueoldgico de Leon; Margarita Navarro Martorell es destinada a la Biblioteca Pablica
de Cérdoba, y Marina Gonzalez Miranda al Archivo General de Indias.

S1 hacemos un analisis del libro Biobibliografia del Cuerpo Facultativo de Archweros, Bibliotecarios
y Arquedlogos de Ruiz Cabriada, sorprende que en el estudio, de 397 personas, s6lo 33 son
referencias femeninas.

Sera con esta promocion cuando por fin se pueda ver, pasados los afios, a las primeras
mujeres en puestos directivos y de altisima responsabilidad.

- La primera mujer a la que hacemos referencia es Carmen Crespo Nogueira. Originaria
de Vigo, obtiene su primer destino en el Archivo del Ministerio de Marina. Sera la pri-
mera directora del Centro Nacional de Conservacion y Microfilmacién Documental y
Bibliografica y también la primera mujer directora del Archivo Histérico Nacional, entre
1984-1989, le concedieron la Medalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes en 2005 fue
una destacada estudiosa en la conservacién documental.

- Ascension de la Plaza Santiago, hija de Angel de la Plaza Bores, quien fuera director del
AGS vy redactor de su maravillosa guia, sera destinada al mismo AGS donde culminaria
su vida profesional siendo la primera mujer directora de este centro. Hay que destacar su
gran capacidad de trabajo y laboriosidad, dando su fruto en la publicacion de los Jnven-
tarios de la Contaduria Mayor de Cuentas. 3 época.

- Vicenta Cortés Alonso, doctora en Filosofia y Letras por la Universidad de Madrid,
cuyo expediente se custodia en el AGA®, tuvo su primer destino en el Archivo General
de Indias, pasando después al Archivo de la Delegaciéon de Hacienda y Biblioteca Puablica
de Huelva y al Archivo de Educacién, siendo nombrada posteriormente inspectora de
Archivos; de ello hay testimonio en el AGA donde se custodian las visitas de inspecciéon®.

% AGA (05) legajo 15556-06 del afio 1957.
29 AGA (05) 32/19102, entre otras.



Finalizaria su vida administrativa ocupando la jefatura de la Seccién de Consejos en el
AHN. Sus trabajos y publicaciones son innumerables, destacando su relaciéon con los
paises iberoamericanos, donde imparti6 conferencias y docencia hasta hace muy poco,
ya que su energia y vitalidad son imparables. Destacamos de ella el Manual de Archivos
Municipales o La escritura y lo escrito.

- Mis adelante contamos con Rosario Parra Cala, la primera mujer directora del Archivo
General de Indias®, entre 1967 y 1992, nombrada miembro de la Real Academia de la
Historia en 1979. Realiz6 varios trabajos, principalmente relacionados con la Indepen-
dencia de Norteamérica, el Tratado de Tordesillas, etc. En el AGA se custodia, en el fon-
do de Medios de Comunicacién del Estado, un recorte de periédico con una fotografia
suya con motivo de su nombramiento como Directora del AGI.

- Soledad Arribas Gonzalez, destinada primeramente al Archivo de la Delegacion de
Hacienda y a la Biblioteca de la Facultad de Veterinaria de Leon, se trasladard en mayo
de 1959 al Archivo de la Real Chancilleria de Valladolid, institucién de la que fue di-
rectora hasta el final de su carrera profesional. Formé parte de la Junta Directiva de la
Asociacion para la defensa de los Archivos, creada a los albores del periodo democratico,
y que se interesaba por la formacién de estudiantes en el campo del cuidado y organi-
zaci6on de los diversos archivos existentes en Castilla y Leén. Ha escrito la obra Mapas,
Planos y Dibujos en el Archivo de la Chancilleria de Valladohd, asi como su Guia. Soledad es hija
de Socorro Gonzalez de Madrid y del que fuera director del Archivo Histérico Provincial
de Valladolid, Filemén Arribas, ademas de madre de la bibliotecaria Soledad Carnicer
Arribas, directora de la Biblioteca Universitaria de Valladolid, y de la archivera Dolores
Carnicer, directora del Archivo General de Castilla y Leon.

- Aunque ya hemos mencionado a Carmen Pescador del Hoyo (1911-1990), la volvemos a
recordar en este apartado por llegar a ser nombrada como directora del Archivo General
de la Administracion desde el inicio de su puesta en funcionamiento. En este centro nos
dej6 un maravilloso recuerdo dada su personalidad accesible, su serenidad y su inigualable
capacidad de gestion. Destacan sus trabajos y publicaciones £/ Archivo. Instrumentos de trabajo
y El Archio. Instalacion y Conservacidn; asi mismo, escribi6 infinidad de articulos en ANA-
BAD, como el avanzado Aplicacion de la informdatica a los fondos de Archivos Espafioles, en 1976.

- Olga Gallego Dominguez, archivera e historiadora, perteneci6 a la Real Academia de
Historia, fue presidenta de ANABAD—Galicia y realiz6 numerosisimas publicaciones,
principalmente en ANABAD, algunas de ellas con Pedro Lopez Gémez. Fue profesora
de varias promociones de archiveros y docente de Historia y Archivistica. Se le concedid
el Lazo de la Orden de Alfonso X el Sabio.

3 AGA (03] 88 F/3666 sobre 17. MCSE. Recorte de periddico con fotografia por su nombramiento.
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- Antonia Heredia Herrera, conocida principalmente por sus manuales de archivos,
maestra de archiveros, actualmente es la directora del Archivo General de Andalucia.

- Margarita Vazquez de Parga y Gutiérrez del Arrollo, hija de Consuelo Gutiérrez del
Arrollo, fue directora del Centro de Informacién Documental y la primera Subdirectora
General de Archivos en Espana, elaborando los programas de trabajo y dirigiendo la
organizacion de los trabajos de los archivos dependientes de la subdirecciéon. Muy impli-
cada con las nuevas tecnologias, dio un gran impulso a la informatizacién de los archivos.
Ha realizado variados estudios y articulos, principalmente publicados en ANABAD.

Para concluir el articulo me voy a referir a dos mujeres: Pilar Vega Garcia, quien finalizo
sus estudios de Magisterio en 1910 y que estaba destinada en la escuela de ninas de Cam-
pohermoso en la década de 1920, y a una de sus hijas, Adela Gonzalez Vega, nacida en
Aviados, quien finalizo6 la carrera de Filosofia y Letras con 20 anos, obteniendo premio
extraordinario. Archivera del Municipal de Valladolid primeramente, aprob6 al poco
tiempo las oposiciones al cuerpo Auxiliar de Archivos, el 16 de mayo del941, estando
destinada en las Bibliotecas Populares de Valladolid. Fue docente en el Instituto Zorrilla,
en el Colegio Perpetuo Socorro y de la Normal de Magisterio de Valladolid. Posterior-
mente, pasé a facultativo desempenando su vocacion en el Archivo General de Simancas
durante 40 afios. Se dedic6 principalmente a ampliar la descripcion de varios fondos del
archivo. A ella le dedico esta comunicacion: mi madre.
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Camino Rodriguez, Alejandro (2018). “Historiadoras: una prosopografia de cuatro de las
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Los expedientes de depuracién de los Cuerpos Facultativos y Auxiliar de Archivos, Bibliotecasy
Museos que se conservan en la unidad de instalacion AGA (05) 1.03 son los siguientes:

o 31/6054: Joaquina Eguaras |banez, Maria Luisa Fernandez Noguera, Pilar Fernandez Vega,

Maria Luisa Fuertes Grasa, Maria Teresa Casares Sanchez, Consuelo Gutiérrez del Arroyo y
Gonzalez, Matilde Ldopez Serrano, Concepcion Blanco Minguez, Elena Amat Calderdn, Ino-
centa Gonzalez Palencia, Inés Gonzalez Torreblanca, Africa Ibarra Oroz, Felipa Nifio Mas,
Carmen Nifo Mas, Isabel Nifio Mas, Elena Paez Rios, Pilar Plaza Arroyo, Luisa Povés Bar-
cenas, Juana Quilez Marti, Mercedes Saenz Prats, M@ de la Cabeza Terreros Pérez, Maria
Bujy Luna, Teresa Casares Sanchez, Consolacion del Castillo Bravo, Maria Antonia Corrales
Gallego, Pilar Corrales Gallego, Maria Almudevar Lorenzo, Maria Arracé y de Herrany Con-
cepcién Blanco Minguez.

31/6055: Maria Galbarriato y Garcia, Angela Garcfa Rives, Concepcién Gonzalez-Hontoria y
Allende-Salazar, Socorro Gonzalez de Madrid, Inocenta Gonzalez Palencia, Inés Gonzalez
Torreblanca, Consuelo Gutiérrez del Arroyo y Gonzalez, Julia Herrdez y Sanchez de Esca-
riche, Marfa Africa Ibarra y Oroz, Aurea Javierre y Mur, Pilar Lamarque Sanchez, Matilde
Lopez Serrano, Aurea Lériz Casanova, Pilar Loscertales Baylin, Rafaela Marquez Sanchez,
Ursicina Martinez Gallego, Isabel Millé Martinez, Juana Molina Fajardo y Pilar Moneva de
Oro.

31/6056: Luisa Cuesta Gutiérrez, Asuncion Martinez Bara, Mercedes Saenz Prats, Maria de
la Cabeza Terreros Perez y Juliana Isasi Isasmendi.



31/6057: Elena Paez-Rios, Ana Pardo Lopez, Maria Pardo Lépez, Maria Pardo Suérez, Pilar
Plaza Arroyo, Luisa Severina Poves Barcenas, Amalia Prieto Cantero, Juana Quilez Marti,
Maria del Carmen Rua Figueroa-Pérez, Teresa Casares Sanchez, Pilar Loscertales Baylin,
Antonia Corrales Gallego, Rosa Rodriguez Troncoso, Maria Victoria Gonzalez Mateos, Car-
men Guerra San Martin, Carmen Nieto Gonzalez, Felipa Nifio Mas, Maria Isabel Nifio Mas y
Maria Carmen Nifio Mas.

31/6058: Maria Moliner Ruiz, Consuelo Vaca Gonzalez, Teresa Vaamonde Valencia, Carmen
Pescador del Hoyo, Maria Munoz Cafizo, Asuncién Martinez Bara y Hortensia Lo Cascio
Loureiro.

31/6059: Auxiliares de Archivos, Victoria Colmenar Rivas, Consuelo Calvo Cuscurita, Dolo-
res Canizares y Lopez, Visitacion Rodriguez Marqués, Paz Serrano Ochando, Antonia Soler
Calvo, Dolores de la Torre Hernandez, Concepcion Salazar Bermudez, Josefa Garcia Ayuso,
Margarita Jiménez Lambea, Clotilde Ifiiguez Galindez, Maria Casado y Jorge, Serafina Javie-
rre y Mur, Estrella Cabanzén Zubieta y Angeles Tobio Fernandez.

31/6060: Julia Herrdez Sanchez de Escariche, Concepcién Blanco Minguez, Maria Galba-

rriato Garcia, Concepcién Gonzalez Hontoria y Allende Salazar, Juliana Isasi-lsasmendi
Lépez, Asuncion Artigas Gily Pilar Oliveros Rives.

| ABRIEVIATURAS

AHN: Archivo Histérico Nacional.

AGA: Archivo General de la Administracion.

AGS: Archivo General de Simancas.

BN: Biblioteca Nacional.

CFAByA: Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos.
CFAByM: Cuerpo Facultativo de Archivos, Bibliotecas y Museos.

MCD: Ministerio de Cultura y Deporte.
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1. Introduccidon

Las bibliotecas desempefian un rol fundamental en salvaguardar el patrimonio biblio-
grafico constituido por libros y otros fondos, depositados en bibliotecas e instituciones
publicas o privadas, que por su antigiiedad, singularidad o riqueza forman parte del
patrimonio bibliografico de un pais. Conformado durante siglos, recoge la herencia cul-
tural y debe ser conservado y defendido con sumo interés por el Estado y por diversas
entidades que contribuyen a la preservacion del mismo.

La proteccion del patrimonio bibliografico se ha articulado mediante distintas leyes. La
Ley de Instrucciéon Puablica, de 9 de septiembre de 1857, denominada Ley Moyano,
anunciaba la creaciéon de un cuerpo cualificado para custodiar los tesoros bibliograficos
de las bibliotecas y archivos. Fue mediante el Real Decreto de 17 de julio de 1858, relati-
vo a la organizacion de los archivos y bibliotecas estatales, cuando se produjo la creacion
del Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueélogos y se establecen las
bases para la preservacion del patrimonio. Igualmente, el Real Decreto de 18 de junio
de 1867 (Gonzalez, 2008), establece que todas las bibliotecas provinciales y universitarias
fueran regidas por el recién constituido Cuerpo Facultativo. Con la creacion del Ministe-
rio de Instrucciéon Pablica y Bellas Artes, mediante Real Decreto de 18 de abril de 1900,
se suprime una parte del Ministerio de Fomento y se confi man sus atribuciones a este
nuevo ministerio.

La constitucionalizacion de la proteccion y acceso al patrimonio histérico se produce con
la Constitucion de 1931, primera constitucion espafiola que contiene un articulo (art.
45) especifico sobre el Patrimonio Historico-Artistico. También se articulé6 mediante la
Ley sobre defensa, conservacion y acrecentamiento del Patrimonio Artistico Nacional de
1933, que implic6 un notable avance a pesar de no incluir de forma explicita el patrimo-
nio bibliografic .

Asi mismo, la UNESCO elabora la primera normativa en 1954, ratificada en la Conven-
ci6n de Paris sobre Proteccion del Patrimonio Mundial, Cultural y Natural. Ahondando
en ello, en Espafia en 1972 se promulga la Ley 26/1972, de 21 de junio, sobre Defensa
del Tesoro Documental y Bibliografico de la Nacion

Con relacion a la conservacion y difusion del patrimonio bibliografic , la Coonstitucion
de 1978, en su articulo 46, establece que los poderes ptiblicos garantizaran la conserva-
ci6n y promoveran el enriquecimiento del patrimonio histérico, cultural y artistico de los
pueblos de Espania y de los bienes que lo integran, asentando las bases de la constitucio-
nalizaciéon del patrimonio bibliografic .

La Ley 16/1985, de 25 de junio, de Patrimonio Histérico Espanol, en la que inclu-
ye el concepto de patrimonio documental y bibliografic , establecié cuatro objetivos:
conservacion, proteccion, fomento y disfrute democratico, en donde desempefian una



funcién esencial los archivos, bibliotecas y museos ptblicos. Otro gran avance para la
proteccioén del patrimonio bibliografico fue el Sistema Espafiol de Bibliotecas, promul-
gado en 1989. Finalmente, la primera ley explicita relativa a este patrimonio va a ser
la Ley 10/2007, de 22 de junio, de la lectura, del libro y de las bibliotecas, la conser-
vacion y difusién del patrimonio bibliografico y la elaboracion del Catalogo Colectivo
del Patrimonio Bibliografic .

2. Primeras bibliotecarias

En el periodo de los anos 20 se inicia la gestacién de un nuevo modelo social. La nueva
sociedad venia acompanada de una nueva identidad para las mujeres que reivindicaban
un cambio no solo cultural y social, sino un cambio mucho mas profundo (Gémez Blesa,
2009). Se van a incorporar a la vida politica, cultural y artistica, encarnando un modelo
nuevo de feminidad. Ejercieron el modernismo y la vanguardia en muchos ambitos, lo
que les posibilit6 refl xionar, como un tema prioritario, sobre su propia condicion feme-
nina y sobre la sociedad en la que desarrollar su proyecto vital. Muchas mujeres universi-
tarias y bibliotecarias publicaron sobre temas relativos a la igualdad, la liberacién sexual,
la condicion social de la mujer y otros asuntos.

En la década de los anos 30 se inicia el acceso de las mujeres a la vanguardia intelectual,
son mujeres liberales de la clase media que van a acceder a los estudios universitarios,
aunque de forma muy minoritaria ya que al inicio de la década de 1930 solo un 4 % de
los estudiantes universitarios son mujeres (Amo, 2009). La mayoria de las que acceden
a los estudios universitarios lo hace en la Universidad de Madrid y cuando proceden de
otras provincias un nimero muy elevado se aloja en la Residencia de Sefioritas. En 1939
se alcanzo la cifra de 5.081 mujeres matriculadas en la Universidad de Madrid, funda-
mentalmente en Medicina, Farmacia, Derecho, Ciencias y Filosofia y Letras.

La Constitucion de 1931 se basé en las mas modernas del momento, en aquellas que in-
cluian elementos relativos a la igualdad. Durante la II Republica se posibilitaron muchos
aspectos, como la ciudadania politica y social para las mujeres o la entrada en el espacio
publico de la primera generaciéon de mujeres preparadas cultural e intelectualmente ca-
racterizadas por su modernidad y feminismo. La imagineria republicana incorporo este
nuevo tipo femenino y se simbolizé a la propia Republica iconograficamente con una
mujer, una imagen de la modernizacién del pais (Gomez Blesa, 2009).

Irente a la imagineria de este arquetipo, en ese tiempo la mayoria de las mujeres sigue
inmersa en su ideario de domesticidad, sin mas horizonte vital que los tradicionales que-
haceres domésticos y la vida familiar. La mujer “moderna”, sin embargo, pertenece a
una clase social elevada, posicion que les facilité el acceso a la educacion y a una cultura
vinculada a la Instituciéon Libre de Ensefianza, y son conocedoras de idiomas, acceden
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al espacio publico y cambian ademas su atuendo, pues hacen deporte y viajan, por lo
que amplian el ancho y acortan sus vestidos. Son jovenes, innovadoras y feministas que
conformaron la primera generaciéon de mujeres que acceden a los estudios universitarios
y ocupan trabajos cualificados y que van a comenzar el largo y dificil camino hacia la
igualdad politica y civil, igualdad iniciada, en buena medida, en los afios 20 y continuada
en el periodo de la II Republica.

El acceso de las mujeres a la Universidad empez6 a dar sus frutos al acceder al medio
laboral, y donde primero se van a incorporar va a ser al magisterio y al Cuerpo Faculta-
tivo de Bibliotecarios y Archiveros, y mas tarde como ayudantes y auxiliares en la Uni-
versidad, como hiciera Maria Zambrano. El ambito bibliotecario y el cuerpo facultativo
van a ser pioneros en la incorporaciéon de las mujeres al mundo laboral con titulacién
universitaria, siendo participes de este proceso de trasformacién de la educaciéon y de
la cultura.

Lallegada de la IT Reptblica acomete, de forma institucional, un intento de cambio muy
notable en muchos ambitos de la realidad, uno de los mas destacados va a ser la cultura
apoyada en una nueva concepcion del libro y de las bibliotecas. Muchas de estas mujeres
trataron de hacer realidad el suefio de la cultura y de la modernidad desde las bibliote-
cas, pero la violencia de la guerra y de la posguerra truncé sus suenos y sufrieron exilio,
muerte y desaparicion.

3. Organismos para la promocion del patrimonio

La II Republica empled la cultura y la educacion como elementos modernizadores del
pais (Gémez Blesa, 2009). Van a convivir tres generaciones culturales de intelectuales, la
del 98, la del 14 y la del 27, donde cada una recogera el testigo de la anterior, surgiendo
el periodo denominado Edad de Plata de las letras, la cultura y las ciencias, un momento
de gran esplendor cultural (San Segundo, 2010). En un pais con una tasa muy elevada
de analfabetismo, es una minoria ilustrada la que tuvo como objetivo modernizar el pais,
aupada por el incipiente desarrollo industrial. Se creé una conciencia popular de posibili-
tar el acceso a la educaciéon de una poblaciéon mayoritariamente analfabeta, por lo que se
va a articular la culturizacién y modernizacion del pais. En este proceso es fundamental
la participacion de las mujeres.

En este momento se construyé un nimero muy elevado de escuelas y de bibliotecas ya
que la politica bibliotecaria republicana estuvo muy centrada en la difusion de la cultura.
Ademas de la promocion de la cultura de élite y profesional, hubo un gran compromiso
cultural y educativo generalizado. Se origina una fuerte extensién de las bibliotecas aus-
piciada por numerosos intelectuales, cientifico , pensadores, artistas y, ademas, sindica-
tos, partidos y otras organizaciones.



Durante este periodo se crean distintos organismos para la promocién del patrimonio,
como fuera el Patronato de las Misiones Pedagégicas, la Junta de Intercambio y Adquisi-
ci6n de Libros para Bibliotecas Pablicas, la Seccion de Bibliotecas de Cultura Popular y
la reorganizacion del Cuerpo Facultativo.

3.1. Patronato de las Misiones Pedagogicas

En mayo de 1931 se crea el Patronato de las Misiones Pedagogicas, que dependia del Mi-
nisterio de Instrucciéon Pablica y Bellas Artes, con Marcelino Domingo como ministro.
Su antecedente fue la Institucién Libre de Ensefianza, en tanto que promovia el fomento
de la cultura, teatros, coros, musica, bibliotecas y otros. La creaciéon de Bibliotecas Cir-
culantes por las Misiones Pedagdgicas auspicié una seccion circulante en todas aquellas
bibliotecas que dependieran del Ministerio de Instruccion Pablica. Posibilitaba el acceso
a la lectura en las zonas rurales que carecian de biblioteca y también de medios econé-
micos y culturales para la compra de libros. Asi mismo, promovia campanas de alfabeti-
zacién para evitar que muchos analfabetos que habian aprendido a leer lo olvidaran (San
segundo, 1994). Su presidente fue Manuel Bartolomé Cossio, Antonio Machado vocal y
Vicens de la Llave inspector y en él nos encontramos a otros miembros como Cernuda.

En el Patronato de las Misiones Pedagégicas destacod, desde 1931 cuando ingresa, la
bibliotecaria Maria Moliner, que con veintidos afios accede al Cuerpo Facultativo de
Archivos y Bibliotecas y es destinada al Archivo de Simancas; tras la guerra fue deva-
luada 18 puestos en el escalaféon. También destaco la bibliotecaria Carmen Caamarfio,
compailera de estudios junto a Teresa Andrés y Maria Brey en la Facultad de Filosofia y
Letras de la Universidad Complutense (Lopez-Rios y Gonzalez, 2008), quien participa
en la vida del Atenco de Madrid, de la Residencia de Estudiantes (Calvo y Salaberrria,
2005), se integro en las Misiones Pedagogicas y en 1932 ingres6 en el Cuerpo Auxiliar de
Archivos, Bibliotecas y Museos. A partir de 1936 trabaj6 en el Centro de Estudios Histo-
ricos y se incorporé a la Junta de del Tesoro Artistico (Montero Caldera, 1999). Al final
de la guerra fue condenada a doce afios y un dia, de los cuales cumpli6 siete.

3.2. Junta de Intercambio y Adquisicion de Libros para las Bibliotecas Puablicas

La incesante actividad que se inici6 durante este periodo en el ambito bibliotecario se
plasmé también en el Decreto de 21 de noviembre de 1931, con la creacién de la Junta
de Intercambio y Adquisicion de Libros para Bibliotecas Pablicas. La presidencia de la
Junta la ocupé el presidente del Patronato de la Biblioteca Nacional, Antonio Zozaye.
Ademas, participaban en ella miembros del Museo Pedagogico, del Patronato de Misio-
nes Pedagogicas, de la Camara del Libro, de la Sociedad de Autores, de la Asociacion de
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la Prensa, de la Unién Federal de Estudiantes Hispanos y un representante del Cuerpo
Facultativo como miembro de la Junta Facultativa, Benito Sdnchez Alonso. La secretaria
de la Junta la ocup6é Manuel Pérez Bua, bibliotecario promotor de la cultura, quien tam-
bién se hizo cargo de la jefatura de la Oficina Técnica, en la que trabajaban Mercedes
Séenz Prats, Federico Navarro Franco, Valentin de Sambricio y Juan Vicens de la Llave.

Con la Junta de Intercambio y Adquisiciéon de Libros para las Bibliotecas Pablicas se
multiplica de forma muy notable el presupuesto destinado a la compra de libros para las
bibliotecas, que eran muy pocas y su acceso era casi exclusivo para usuarios eruditos, es-
pecializados y universitarios. La primera tarea encomendada a la Junta fue la elecciéon de
lotes de libros para las Bibliotecas Circulantes creadas en agosto de 1931 y la distribucion
de libros incautados a la Compania de Jests entre organizaciones politicas y sindicatos,
carceles, casas regionales, ayuntamientos y centros docentes. En julio de 1932 la Junta
propicid la creacion de bibliotecas municipales.

Se crearon tipos de bibliotecas seguin el nimero de habitantes: las bibliotecas situadas en
ciudades con menos de 100 habitantes recibian 150 volimenes, de 3.000 a 10.000 habi-
tantes 300 libros y las de mas de 10.000 habitantes mas de 500. En los pueblos pequetios
se encontraban con muchas dificultades para llevar a efecto esta politica bibliotecaria
(Vicens de la Llave, 2002), ademas del bajo nivel cultural existente en ese momento en
el campo espanol, que se encontraba en un estado de postracién y abandono cultural y
educativo muy grande. El acceso a los libros en los pueblos estaba solo destinado a una
minoria, que en connivencia con la oligarquias reporté que el proyecto republicano de
extension y de implantacion de bibliotecas en los pueblos tuviera dificultade .

En la Junta de Intercambio y Adquisiciéon de Libros para las Bibliotecas Pablicas destaca
la bibliotecaria Maria Brey Marino, que estudié en la Universidad Central (Infantes,
1995). Becaria de la Junta para Ampliacion de Estudios, en 1932 fue destinada a Santia-
go de Compostela, mas tarde a la Biblioteca de la Presidencia del Consejo de Ministros,
y ya en plena guerra a la Junta de Adquisicién de Libros. Al acabar la contienda, en la
primera depuracion de septiembre 1939 se la condena a 30 afios de prision y en 1947 se
le conmuta la pena por tres afios y la inhabilitacién de cargos directivos, siendo readmi-
tida en 1954.

3.3. Cultura Popular

Otro organismo creado para la promocion de las bibliotecas fue Cultura Popular, que
nacié como una federacion de todas las asociaciones culturales. Abarcaba a partidos
politicos que se circunscribian dentro del Frente Popular y tenian bibliotecas fundadas
por iniciativas privadas creadas por sindicatos, movimientos sociales, partidos politicos,
clubes, sociedades y ateneos obreros. Estas bibliotecas, que eran muy modestas y cast



siempre su origen se encontraba en donaciones de particulares que contribuian a su for-
macién con unos pocos libros, estaban regidas por bibliotecarios no profesionales pero
que tenian entusiasmo en ello. La Junta de Intercambio colaboraba también con este
tipo de bibliotecas enviando lotes de libros de 30, 40 o 50 voliumenes (Vicens de la Llave,
2002), remitiendo un total de 300 lotes. En agosto de 1934 todas estas bibliotecas fueron
cerradas por la policia, volviendo a abrirse en 1936 con la victoria electoral del Frente
Popular. Funcionaban como federaciones culturales y deportivas, llegando a organizar la
Olimpiada Popular de Barcelona, que debia celebrarse justo cuando comienza la guerra.
Esta federacion de deportistas obreros comprendia organizaciones de estudiantes que
también habian organizado universidades y perseguian acercar el acceso a la cultura
y a la educacion a las clases mas bajas. Estas asociaciones de estudiantes difundieron,
como el resto de asociaciones, el teatro y la cultura por los pueblos, al igual que hiciera
la afamada “La Barraca” en la que se enrol6 Garcia Lorca. Hubo numerosas bibliotecas
fundadas por iniciativas privadas y creadas por sindicatos, movimientos sociales, partidos
politicos, clubes y sociedades.

El proyecto, en su génesis, de la Seccion de Bibliotecas era el establecimiento de una o -
cina central que organizara el préstamo interbibliotecario y que también centralizara las
adquisiciones, de forma que se obtuviera un provecho maximo de los recursos materiales
y personales. También quedaba incluido en el programa la organizacién en un servicio
de informacién bibliografica y de orientacién biblioteconémica, e incluso se proyect6 la
realizacion de una escuela para bibliotecarios obreros (Andrés, 1937). La tarea que de-
sarroll6 la Seccion de Bibliotecas de Cultura Popular fue principalmente la creacion de
una red de bibliotecas, en su mayoria circulantes.

La Seccion de Bibliotecas de Cultura Popular estuvo bajo la direccion de la bibliote-
caria activista Teresa Andrés, y continu6é durante la guerra. De todas las actividades
de Cultura Popular, la que ha prevalecido ha sido la bibliotecaria, desarrollando una
intensa actividad al crear bibliotecas en hospitales, batallones y hogares del soldado (San
Segundo, 1996). Teresa Andrés ingresé en 1931 en el Cuerpo Facultativo de Archiveros,
Bibliotecarios y Arquedlogos, vivi6 en la Residencia de Sefioritas, estudié el doctorado
en la Universidad de Madrid, aunque no llegara a leer la tesis por la guerra, y en 1939
se marcho al exilio en Francia donde muere en 1947, tras el fallecimiento de uno de sus
hijos (Gémez Andrés, 2013).

El fomento de la lectura, y difusiéon y preservacion de las bibliotecas lo lideraron otros
bibliotecarios como Maria Moliner, Juan Vicens de la Llave y Maria Munoz Canizo, que
también perteneci6 a Cultura Popular desde su fundacion. Adscrita al Archivo del Minis-
terio del Estado, sufre expediente de depuracién en septiembre 1939 (AGA).

Aun cuando a partir de la sublevacién militar que desencadené la Guerra Civil no pu-
dieron consumarse los planes iniciales de Cultura Popular, su actividad se centr6 en el
envio y organizacién de bibliotecas en los hospitales de los frentes, las cuales ya que no
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estaban bajo la tutela de personal especializado o profesional, sino que estaban organi-
zadas por voluntarios de Cultura Popular. El responsable de la biblioteca debia no solo
cuidar los fondos sino que también, en alguno de los casos, debia elaborar los catalogos.
Sus bibliotecas se organizaron en dos grupos: unas primeras que se crearon con el sur-
gimiento de Cultura Popular, y que eran bibliotecas de distintas organizaciones, y otras
llamadas bibliotecas de guerra, que tuvieron que ser creadas tras el inicio de la contienda
y que se componian de bibliotecas de hogares del soldado, bibliotecas de hospitales y
bibliotecas de batallones. Durante la guerra la actividad de Cultura Popular se centro,
fundamentalmente, en hacer llegar los libros a los cuarteles, hospitales, primera linea de
guerra, batallones y hogares de soldados. También la Seccion de Bibliotecas atendio las
guarderias de nifios, sindicatos y partidos politicos segun el espiritu fundacional de esta
Seccion. Durante la guerra creé en el frente 931 bibliotecas e hizo mas de 150.000 envios
de fondos bibliograficos a hospitales, cuarteles, sanatorios y otros (Safén, 1978), y repar-
tia diariamente peri6édicos. Crea también la primera discoteca ambulante en Espana que
contaba con 2.000 discos, y edita, ademas, el Boletin Cultura Popula; en el que exponia sus
actividades. La actividad de Cultura Popular trataba de extenderse a todos los frentes de
Espaiia (San segundo, 1996). Los libros enviados a cada grupo de combatientes se diri-
gian, para que se encargaran de ellos, a los comisarios de los batallones o a los milicianos
de la cultura, al no estar las bibliotecas a cargo de bibliotecarios profesionales. Ahora
bien, aunque los milicianos de la cultura eran los mas capacitados para estas tareas,
carecian de una solida formacién bibliotecaria y, para facilitar el trabajo a los encarga-
dos de estas, se enviaban los libros clasificados y acompafiados de un catalogo. De esta
forma, durante la guerra, se podian enviar las bibliotecas completamente organizadas a
las escuelas instaladas en los refugios subterraneos, en los frentes en calma o en las casas
proximas a las trincheras; asi fueron creadas numerosas bibliotecas fijas y moviles en los
cuarteles, hospitales, en la retaguardia y en el frente.

3.4. Reorganizacién del Cuerpo Facultativo

Los bibliotecarios de la administracién pablica se formaban, fundamentalmente, en la
Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad Complutense de Madrid. También la
Escuela de Bibliotecarias de Catalufia va a formar numerosas mujeres que, igualmen-
te, se van a incorporar a trabajar en las bibliotecas. Durante el periodo republicano se
convocan varias oposiciones y se crea, en mayo de 1932, el Cuerpo de Auxiliares del
Cuerpo Facultativo, a instancia del Gobierno republicano, para democratizar funciones
del cuerpo y acercar las bibliotecas a la ciudadania; es en este momento cuando ingresan
numerosas mujeres en ambos.

Se establecié que debian conservar y custodiar los fondos que el Estado les encomenda-
ba, pero sobre todo, lo que es mas importante, debian facilitar la consulta de los fondos
mediante la publicacién de inventarios, catalogos e indices. Fruto de estas iniciativas



fueron varios trabajos como los elaborados por Juan Vicens de la Llave, Maria Moliner,
Antonio Rodriguez Moiiino, Tomas Navarro Tomas y Teresa Andrés.

4. Cataluna: Biblioteca Nacional, Escuela de Bibliotecarias,
Red de Bibliotecas

La organizacién bibliotecaria catalana tuvo su gestacién primigenia en el siglo XIX.
Fue debida a la conjuncién de un gran interés por la cultura y la lectura despertado en
las clases sociales mas desprotegidas que, ademas, carecian de medios materiales para
la compra de libros. A ello contribuy6 también el despertar del sentimiento nacionalis-
ta alimentado por los intelectuales catalanes. Estos factores desencadenaran en 1914,
con la Mancomunidad de Catalufia, la consolidacién de la organizacién bibliotecaria.
La Mancomunidad de Cataluna fue proclive a la preservacion y acrecentamiento de
la cultura catalana apoyando a un grupo de intelectuales, y asi su presidente, José Prat
de la Riba, trat6 de forma preeminente colaborar en beneficio de esta proteccion de la
cultura catalana. La institucion cultural primigenia y gestora de las futuras creaciones
bibliotecarias fue el Instituto de Estudios Catalanes, creado en 1909 a instancia de Prat
de la Riba. Eugenio d’Ors colabor6 en la fundacion de las Bibliotecas Populares, que se
crearon insertas en una organizaciéon bibliotecaria catalana bajo una gran biblioteca, la
que sera la Biblioteca de Cataluna. La Biblioteca del Instituto de Estudios Catalanes fue
el germen para la creaciéon de la misma, con la necesidad de establecer una biblioteca de
estudios superiores con el objeto de preservar la cultura y la lengua catalana.

De forma paralela, las organizaciones obreras demandaban mayor accesibilidad y dispo-
nibilidad del acervo cultural. En 1915 se aprueba en la Asamblea de la Mancomunidad
de Cataluna el Sistema de Bibliotecas (Gali, 1984), que se proyectaran como sucursa-
les de la Biblioteca de Catalufia, lo que suponia una cooperacion interbibliotecaria. En
1924, con el golpe de Estado del general Primo de Rivera, la Mancomunidad de Cata-
lufia fue disuelta y se produjo un receso de las actividades bibliotecarias. La Central de
Bibliotecas Populares quedé limitada en su ambito de acciéon solamente a Barcelona,
perdiendo competencia en el resto del territorio catalan.

Tras la instauracion de la Segunda Republica espaiiola, de nuevo se retorné a la uni -
cacion catalana en el ambito bibliotecario, que se obré por la disposiciéon de octubre de
1931. Asi quedaba agrupado el servicio por la Generalidad, y también las tareas técnicas
quedaban bajo una tnica direccién, se concibe la creaciéon de las bibliotecas catalanas
como un sistema que ha sido un recipiente de la vida cultural catalana. Durante la Gue-
rra Civil se continué con el plan primigenio y con la red de Bibliotecas Populares que
tenian a la cabeza la Biblioteca Nacional de Cataluna. El Gobierno de la Generalidad
apoy6 abiertamente el sistema bibliotecario catalan.
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5. Creacion de organizaciones bibliotecarias, promocion y
proteccion patrimonio durante la Guerra Civil

Con la sublevacion del general Iranco contra el Gobierno de la Reptblica, diversas
instituciones republicanas hicieron un gran esfuerzo por la cultura y la lectura popular y
se produjo un incremento de actividades bibliotecarias. Ademas, cabe destacar la tarea
desarrollada por otras organizaciones como sindicatos, asociaciones de diversa indole y
partidos politicos, y los distintos gobiernos que se sucedieron. Todos ellos promovieron
un desarrollo educativo y cultural que, en su conjunto, dio lugar a un movimiento ins-
tructivo de grandes magnitudes (Safén, 1978). Se crearon el Consejo Central de Archi-
vos, Bibliotecas y Tesoro Artistico, las Milicias de la Cultura, el Servei de Biblioteques del
Front y la Seccién de Bibliotecas de Cultura Popular, que continuaron desarrollando su
actividad durante la guerra.

5.1. Consejo Central de Archivos, Bibliotecas y Tesoro Artistico

Por Decreto de 5 de agosto de 1936, el Gobierno cesa en sus funciones a la Junta Facul-
tativa, al Consejo Asesor y a los inspectores técnicos del Cuerpo Facultativo de Archivos,
Bibliotecas y Museos, y para sustituirlos en todas sus atribuciones y “regir los asuntos del
Cuerpo” nombra una Comisién Gestora. Integrada por funcionarios del citado Cuerpo
Facultativo de Archivos, Bibliotecas y Museos, la preside Tomas Navarro Tomas, y for-
man parte de ella como vocales José Aniceto Tudela de la Orden, Luisa Cuesta Gutiérrez,
Teresa Andrés Zamora, Irancisco Rocher Jord4, Ricardo Martinez Llorente y Ramoén
Iglesia Parga, actuando como secretario Juan Vicens de la Llave (Pérez Boyero, 2010).

En 1937 el Gobierno republicano cre6 el Consejo Central de Archivos, Bibliotecas y
Tesoro Artistico, la disposicion mas importante sobre bibliotecas durante la guerra.
El Consejo estaba formado por tres secciones: Archivos, Bibliotecas y Tesoro Artisti-
co. Las secciones estaban conformadas por distintas subsecciones: la secretaria de la
Subseccion de Bibliotecas Cientificas la ocupaba Benito Sanchez Alonso, Bibliotecas
Generales Juan Vicens de la Llave, Bibliotecas Escolares Maria Moliner y Extension
Bibliotecaria Teresa Andrés.

En 1936 se le encarga a la bibliotecaria Maria Moliner la direcciéon de la Biblioteca de
la Universidad de Valencia y en junio de 1937 es nombrada directora de la Oficina de
Adquisicion de Libros y CGambio Internacional. Para orientar a los bibliotecarios rurales,
redacta unas Instrucciones para el servicio de pequeiias bibliotecas, la primera obra de ese tipo
publicada en Espana. Su aportacién mas valiosa a la biblioteconomia espanola es el Pro-
yeclo de bases de un Plan de organizacion general de Bibliotecas del Estado que presenta en 1937.
La organizaciéon resultante del plan era detallada y rigurosa, con un marcado caracter
coordinador y centralizador (San Segundo, 2010), lo que hace que Maria Moliner haya



elaborado la mejor planificaciéon bibliotecaria realizada en Espana. Su plan organizé y
estructur6 las bibliotecas posibilitando una mejora y aprovechamiento de los recursos y
su alcance fue grande pese a que al finalizar la guerra esta organizaciéon bibliotecaria fue
anulada por completo.

En el Consejo Central de Archivos, Bibliotecas y Tesoro Artistico también trabajo el bi-
bliotecario Juan Vicens, quien hizo la traduccion francesa del plan, en su obra L’Espagne
vivante: un peuple a la conquéte de la Culture, y la llevd a Paris con motivo de la Exposicion
Universal de 1937, al pabellon espanol. Alli se encontraba también la famosa pintura
Guernica, encargo del Gobierno republicano a Pablo Picasso para denunciar los bom-
bardeos de Alemania e Italia a la poblacién civil ante la opinién puablica internacional.
Vicens viaja a Paris, a instancia del Gobierno republicano, para denunciar en el mismo
pabellon, con su informe Situacion de las bibliotecas espafiolas durante la guerra, la quema de bi-
bliotecas y el desmantelamiento de todo el proyecto bibliotecario republicano: “La suerte
de las bibliotecas que se encuentran actualmente en zona rebelde, la historia es simple,
siempre la misma, el bibliotecario es fusilado, los libros son quemados y todos los que han
participado en su organizacion son fusilados o perseguidos” (Vicens de la Llave, 2002).

El Consejo Central de Archivos, Bibliotecas y Tesoro Artistico crea, por iniciativa de
la Alianza de Intelectuales Antifascistas, la Junta de Incautacion y Proteccion del Patri-
monio Artistico que “procederd a la incautacién o conservacién en nombre del Estado
de todas las obras, muebles o inmuebles, de interés artistico, histérico o bibliografic
que, en razoén de las anormales circunstancias presentes, ofrezcan, a su juicio, peligro
de ruina, pérdida o deterioro” (Pérez Boyero, 2010). En octubre de 1936 las tropas de
Franco se encuentran en torno a Madrid, y en noviembre, mediante bombardeos aé-
reos, arrojan bombas incendiarias sobre la Biblioteca Nacional y el Museo del Prado,
iluminados previamente con bengalas, sefalando el objetivo. En diciembre de 1937
reiteran los ataques a la Biblioteca, junto a otros centros como la Academia de la His-
toria, la de Bellas Artes, el Archivo Histérico de Protocolos o la Biblioteca de la Aca-
demia Espanola aunque, sin duda, fueron las bibliotecas de las Facultades de Filosofia
y Letras y de la Escuela de Arquitectura y el Archivo y la Biblioteca de Palacio, que se
encontraban en pleno frente de guerra, los mas expuestos a las destrucciones provoca-
das por los combates (Pérez Boyero, 2010).

Por consiguiente, se produjeron las evacuaciones del Museo del Prado y del Museo Ar-
queolodgico por parte de la Junta del Tesoro Artistico desde Madrid hacia Valencia, Bar-
celona vy, finalment , Ginebra, en las que particip6 Maria Teresa Ledén quien dirigio la
evacuacion bibliografica de El Escorial seleccionando manuscritos (siendo los codices
arabes los mas apreciados), incunables del primer afio de la imprenta y libros raros y
preciosos. En marzo de 1937, la Direccion General de Bellas Artes dispone que la Junta
Delegada del Tesoro Artistico de Madrid envie todas aquellas obras que, a juicio de dicha
Junta, tengan interés, entre las cuales incluye estampas, codices e incunables. Los libros
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llegaron a entregarse en Ginebra, a la Sociedad de Naciones, aunque las evacuaciones
fueron muy incompletas e insuficientes por la dificil situaciéon del trabajo realizado en
tiempos de guerra. La totalidad del tesoro bibliografico evacuado al extranjero por el
Gobierno republicano retorné a Espafa una vez finalizada la guerra. Otra parte del
patrimonio bibliografico se perdid, como un tercio de la biblioteca de la Universidad
Complutense, y fue, en cierta forma, inevitable ya que estaba situada en el frente de
guerra (Pérez Boyero, 2010).

Un ejemplo de lo que sucedi6 a los responsables de este trabajo seria el de Concepcién
Muedra Benedito, bibliotecaria, profesora auxiliar de Historia Medieval de la Uni-
versidad de Madrid y responsable de los Archivos provinciales del Consejo Central de
Archivos, Bibliotecas y Tesoro Artistico durante la guerra. Se exili6 en México (San
Segundo, 2007) en la década de los anos cuarenta e impartié clase con otros bibliote-
carios exiliados como José Ignacio Mantecon, Agustin Millares Carlo, Juan Vicens de
la Llave y Adela Ramon.

5.2. Milicias de la Cultura

Milicias de la Cultura fue una organizacion creada durante la guerra con el fin de alfa-
betizar a los soldados. Para ello se servian de maestros, profesores de ensenanza media y
de universidad. Fueron creadas mediante una Orden Ministerial de 30 de enero de 1937.
Aunque las Milicias nacieron para impartir docencia a los combatientes, su tarea primor-
dial fue la creacién y organizacion de bibliotecas. Crearon en 1937 numerosas bibliotecas
mnstaladas en cuarteles y frentes (unas 112 aproximadamente). La creacién de estas se de-
bid, en la mayoria de los casos, a la incautacion de bibliotecas privadas y a las donaciones.
Las Milicias completaron su fundamental actividad de organizacién de bibliotecas con la
creacion de unas Brigadas Volantes que trataban de solventar el alto indice de analfabetis-
mo funcionando en la retaguarda. Estas Brigadas fueron creadas en 1937, segtin la Orden
Ministerial de 20 de septiembre, tras unos meses de trabajo y experiencia de las Milicias.
Las Milicias también poseyeron una publicacién que comunicaba y describia los trabajos
llevados a efecto: se trataba de Armas y Letras. Finalmente, tal como se ha dicho, la orga-
nizacion de las bibliotecas de las Milicias de la Cultura tuvo cierta similitud respecto a la
organizaciéon de las bibliotecas de Cultura Popular, al igual que el Servei de Biblioteques
del Front, creado para el ambito catalan.

5.3. Servei de Biblioteques del Front

La Generalidad de Cataluiia cre6 en 1937 un organismo con una finalidad y funciones
similares a las desempenadas por Cultura Popular. Se trataba del Servei de Biblioteques



del Front, que cre6 numerosas bibliotecas en frentes y hospitales. Al igual que Cultura
Popular tenia relaciones con el Consejo Central de Archivos, Bibliotecas y Tesoro Artistico
y ademas se relacion6 con el servicio de Bibliotecas Populares de la Generalidad. Al igual
que las otras organizaciones bibliotecarias que trabajaban en el Ejercito Popular, como
Cultura Popular y las Milicias de la Cultura, mantuvo una estrecha relacién con la Red de
Bibliotecas Populares de Cataluna.

Numerosos bibliotecarios colaboraron en el Servei, como Josefa Callao Minguez (San
Segundo, 2010), licenciada en Filosofia y Letras, que habia ingresado en el Cuerpo Fa-
cultativo en 1931. Perteneci6 a la Federacién Universitaria Espafiola, agrupacion de es-
tudiantes universitarios, junto con Maria Victoria Gonzalez Mateo y Carmen Caamaino.
Destinada al Archivo de la Corona de Aragén de Barcelona en 1931, se casé con Antoni
M. Sbert, diputado catalan y Consejero de Cultura de la Generalitad de Catalufia, quien
cre6 junto a Jordi Rubié i Balaguer el Servei de Biblioteques del Front de Guerra de
Cataluna.

Otras bibliotecarias catalanas también colaboraron con el Servei de Biblioteques del
Front, como Rosa Granés, que en enero de 1939 hace su ultimo viaje en el bibliobts
y se exilia a Francia. Asi mismo, se marcha al exilio a Francia la bibliotecaria catalana
Antonia Pineda, que parti6 con su marido, el alcalde Serra 1 Moret, militante del PSUC.
Pepa Callao también se exilia en Irancia en 1940, con 33 anos, y en 1942 en México.
Habra otras.

6. Politica del nuevo Estado en las bibliotecas: quema, incautacion
y depuracion

En el nuevo régimen, surgido de la Guerra Civil con una dictadura militar, la repre-
si6bn adopt6é maltiples formas, entre ellas la incautacién y la depuracion de bibliotecas.
Durante la guerra se produjo la quema sistematica de bibliotecas, como es usual en los
conflictos bélicos que persigue la destrucciéon del patrimonio bibliografico y documental
del vencido, y una vez finalizada esta, conti uo.

El Decreto de 13 de septiembre de 1936 fue el prolegémeno para desmantelar la ad-
ministracion republicana, se declaré fuera de la ley a personas, partidos y agrupaciones
politicas que hubieran integrado el Frente Popular, disponiendo el embargo ¢ incauta-
ci6n de sus bienes. La incautacion fue una herramienta de las tropas del general Franco
que, a fin de financiar los gastos de la guerra y del aparato estatal que iban construyendo,
despojo de bienes y propiedades a profesores, catedraticos y bibliotecarios, a quienes les
fueron incautadas también sus bibliotecas personales “por traidor a la Patria”, tal como
se extrae del contenido de los expedientes sancionadores impuestos.
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7. Conclusiones: preservar para la sociedad la educacion
y la cultura

Las primeras bibliotecarias en la proteccién del patrimonio bibliografico marcaron un
gran hito. Se ha olvidado, en muchos casos, la magna labor que habian realizado y el
gran esfuerzo de salvaguardar el patrimonio bibliografic , depositado en bibliotecas
e instituciones publicas o privadas. Preservar el patrimonio bibliografico de un pais,
conformado a lo largo de los siglos, es imprescindible, pues en el mismo recae nuestra
herencia cultural. Estas bibliotecarias, intelectuales, jovenes, vanguardistas y feminis-
tas, conformaron la primera generaciéon de mujeres que acceden a los estudios univer-
sitarios y ocupan trabajos cualificado , coincidiendo muchas de ellas en la Universidad
de Madrid. Trataron de hacer el sueno de la cultura y de la modernidad realidad. La
violencia de la guerra y de la posguerra truncé sus suefios y sufrieron exilio, muerte y
desaparicioén, por lo que van a ocultar su actividad como bibliotecarias republicanas,
guardaran silencio e invisibilizaran toda aquella inmensa actividad, protegiéndose y
protegiendo a los suyos. Pagaron con sus propiedades, con su trabajo, e incluso, con sus
vidas su compromiso y suehos con la educacién y la cultura. La preservacion bibliogra-
fica promovida por aquellas primeras bibliotecarias, que con una perspectiva visiona-
ria de la relevancia de la preservacion del patrimonio bibliografico y documental, nos
alcanza a hoy su borrada memoria.
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Un pensamiento necesario y revolucionario

Mucho se ha escrito ya sobre la importante aportacion del pensamiento de Maria Zam-
brano al campo de la filosofia. Su forma de entender el mundo supone una visiéon renova-
dora a un modo de plantear la vida que se encontraba caduco. Aunque tarde, y no sin el
esfuerzo de un grupo muy reducido de personas que consiguieron devolver a la malague-
na al lugar de honor que le correspondia (lugar que, por cierto, le habia sido arrebatado
por su condicién de exiliada y también, por qué no decirlo, por ser mujer), a dia de hoy
hablar de Maria Zambrano es sinénimo de modernidad y de futuro.

Hija de uno de los siglos mas violentos que se conocen, su pensamiento estuvo muy
condicionado por los hechos dramaticos que la acompanaron a lo largo de toda su vida.
Quizas por esta razon, sus refl xiones sobre politica, educacion o humanismo adquieren
esa dimension universal que muy pocas obras alcanzan con el paso del tiempo. Sus pos-
tulados se nos antojan “luces guia” de un faro que en épocas como la actual iluminan
mas que nunca y sirven de referencia y de aviso para navegantes. La obra de Zambrano
bascula en planteamientos tan universales como la btsqueda de la verdad, la dignidad y
el derecho y la necesidad de ser personas en un sistema democratico que nos permita ser
libres y convivir en paz. Concretamente, en el que llegaria a ser su tltimo articulo antes
de morir, la filbsofa malaguena llegard a afi mar sobre la paz: “La paz es mucho mas que
una toma de postura: es una auténtica revolucién, un modo de vivir, un modo de habitar
el planeta, un modo de ser persona”'.

De igual modo, la vida publica de Zambrano no esta exenta de un compromiso entusias-
ta que la lleva a ejercer responsabilidades institucionales (es la primera mujer que cono-
cemos que haya fundado un partido politico, el Frente Espartiol), como responsabilidades
educativas y sociales (durante el Gobierno de la II Reptblica estuvo colaborando en las
Misiones Pedagogicas y mas adelante seria nombrada consejera del Consejo Nacional
de la Infancia Evacuada). Este compromiso del que hablamos, extremo durante los anos
que durd la Guerra Civil, la obligara a tener que salir de Espana, pudiendo solo regresar
45 anos después.

Maria Zambrano, pionera en muchos aspectos, se convirtié en una de las primeras in-
telectuales espanolas en usar la prensa para influir sobre el mundo que le tocé vivir. La
pensadora estaba convencida de que solo cuando la filosofia baja de la tribuna académi-
ca y habla al pueblo llano sobre las cuestiones que a este le interesan, esta remontaria y
seria de interés para el pueblo. Por eso, habla constantemente de una filosofia vinculada
con la vida y con la sociedad de su momento histérico. Muchas de las claves ideologicas
de la fil6sofa van a quedar expresadas en los mas de quinientos articulos publicados a lo

1 Zambrano, 1990.



largo de toda su vida en los diferentes diarios y revistas de aquellas ciudades en las que
residio. Esta presencia constante en la prensa escrita, a través de ensayos y articulos fil -
sofico , prueba la contribucién e influencia en la sociedad de la que fue contemporanea.
La prensa se convierte, para intelectuales de la talla de Ortega o Zambrano, en un medio
de divulgacion filosofic que pretende penetrar en la conciencia de la sociedad, trans-
mitiendo ideas sobre la vida, conduciendo al lector por los caminos de la refl xi6n para
abrir los ojos ante la realidad compleja que les rodea. Afi mara Zambrano:

“Se ha hecho a la cultura espaiiola el reproche de no haber fabricado una metafisi-
ca sistematica al estilo germanico, sin ver que hace ya mucho tiempo que todo era
metafisica en Espafia. No se hace otra cosa apenas; en el ensayo, en la novela, en el
periodismo inclusive y tal vez donde més™

Muy lejos del modo en que otros filéso os europeos intentan introducir su pensamiento
a lo largo del tiempo, a partir de tratados o libros, Zambrano va a usar la prensa como
vehiculo predilecto de su filosofia

“Ciertos poetas y pensadores —escribe— son como el sustituto del articulo de periodi-
co. Pues dicho sea de paso es muy de notar que en las culturas nérdicas el fil6so o, el
profesor, el tratadista no den su pensamiento sino en libros o en revistas de su discipli-
na, no salga a la calle para todos, segiin contrariamente sucede con el pensador latino
de origen mediterraneo™.

Una reflexion en constante evolucion

La filosofia de Zambrano se va a expandir desde su inicio ocupando espacios cada vez
mas alejados de su centro, al igual que una gota se extiende sobre un agua en calma am-
pliando su eco en circulos concéntricos. De este modo, si su refl xién primera se va a ocu-
par de los colectivos mas proximos y vulnerables a su entorno (como lo eran, por aquel
entonces, las mujeres, los jovenes y los obreros y campesinos, colectivos que carecian de
voz en la opinién publica y ademads, como era el caso de las mujeres, también carecian
de voto), con el tiempo, su pensamiento va a ir evolucionando hacia cotas mas amplias
donde la idea de persona se convertird en el paradigma de la dignificacién y la conviven-
cia humana. Como ya veremos un poco mas adelante, en el proyecto de realizacion de la
persona se encuentra su verdadero trabajo. Igualmente en lo politico, su postura reivin-
dicativa y combatiente por una Espafia republicana se tornara, en un primer momento,

2 Zambrano, 1937.
3 Zambrano, 1936: 4.
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FIGURA 1. Maria Zambrano en Cuba.

contraria ante la situaciéon descontrolada de un pais a las puertas de la guerra y, en anos
sucesivos, se volvera mas profunda y refl xiva ante los inmediatos sucesos que vaticinan
un viraje fascista de la vieja Europa. En lo filos6fi , la gota germinal de su maestro Or-
tega se transformard, muy pronto, en un planteamiento renovador donde el pensamiento
racionalista quedara superado por la razén poética zambraniana, donde la razén y la
intuicién poética despertaran en nosotros nuestra conciencia con la misma fuerza.



La prensa, medio del que se servira la autora para manifestar gran parte de su pensa-
miento a lo largo de su vida, no va a ser ajena a esta evoluciéon y va a convertirse en
testigo y a la vez en receptor de una filosofia instalada en el exilio. El pensamiento de
Zambrano irrigado en los periddicos y revistas de las ciudades en las que vivio, sugiere
varias etapas atendiendo a esta evolucién ideologica de la que hablamos. La primera
etapa en Espana terminara con el exilio en 1939. En ella Zambrano adquirird una
toma de postura activa, valiente y comprometida. En un tono reivindicativo y muy
contundente, su defensa de la reptblica, su lucha por los derechos sociales de los colec-
tivos mas desfavorecidos y la reivindicacion del intelectual ausente en el plano politico
y social la van a llevar a publicar multitud de articulos en diarios y revistas especiali-
zadas durante aquellos anos. Posteriormente, el fracaso del Gobierno de la Segunda
Republica y la posterior Guerra Civil habrian de ocupar la mayor parte de sus escritos.
Poco a poco, en una segunda etapa, ya instalada en el exilio, se produce un cambio
hacia nuevas cuestiones mas filoséfic , ocupando los espacios de los que dispondra la
escritora tanto en la prensa diaria como en las diferentes revistas especializadas. En
este cambio de estilo, el tono poético ira gozando cada vez de mayor presencia. Sus
escritos, impregnados de una profunda inquietud politica y de cierta angustia vital, van
a ir transformandose y dirigiéndose a la vez a descubrir y a construir un nuevo méto-
do, una nueva concepcién filoséfic sobre el modo en que percibimos e interactuamos
con la vida. En la prensa se observa su andar filos6fi , su tantear hasta la meta, su
evolucion hasta alcanzar el nuevo método: el de la “razén poética”. Por ultimo, tras
su regreso a Espafia en 1984, Maria Zambrano, exiliada y desconocida en su palis,
habiéndose convertido en uno de los testimonios mas dramaticos de nuestra historia
espafiola reciente, aprovechard la prensa para refl xionar, desde el magisterio que le
otorgan gozar de una mente licida y de una madurez y experiencia privilegiada, sobre
el fenomeno del exilio.

Por un nuevo modelo de organizacion nacional y participacion
ciudadana. 1* Etapa

Sus primeras apariciones en prensa comienzan en 1928, afio en el que Maria Zambrano
adquiere un papel mas comprometido con su realidad y comienza su andadura filos6 -
co-literaria en el seno de aquella generacion de estudiantes. Sus primeros articulos giran
en torno a la mujer, a la preocupacion por el obrero y el campesino vy, sobre todo, sobre su
concepcién democratica de la libertad. A través de las paginas del peridédico madrilefio
La Libertad y, después, en la seccion “Aire Libre: De la nueva generacion” de El Liberal, la
filésofa ira manifestando su postura ante los problemas fundamentales que asolan al pais.
En estos primeros articulos, Zambrano desea contribuir en la integraciéon de los diferen-
tes grupos sociales, ya sean jovenes, maduros, mujeres, campesinos, ‘“‘maestros consagra-
dos”, etc., para que participen de una politica cuya actividad debe buscar el bien comtn.
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Para la autora, “todos ~hombres y mujeres— estamos obligados a hacer politica™. En el
caso concreto de la mujer, la escritora va a dedicar varios articulos a concienciar de la
necesidad de que este grupo participe de forma activa. En uno de sus primeros articulos
concluye Zambrano:

“La energia que no supieron verter en alarido, grito, agitacién exaltada, nuestras se-
noritas del siglo XIX —atentas a pintar mariposas— debemos tenerla las chicas de este
‘frivolo siglo XX, transformada, invertida, fructificada, en sereno laborar, en lucha
decidida y fi me, dispuestas de una vez, por libre voluntad, a despedir de nuestro
esquema social la triste pesadilla de la esclavitud femenina™.

La escritora habla incluso de “obligacién” cuando se refiera a los compromisos que, en
su opinién, deberan adquirir ciertos sectores, como en el caso de las mujeres mas jove-
nes, que por serlo, representan un doble valor: el de la propia juventud, no mancillada ni
adulterada por cuanto hay de “podrido” en la politica tradicional, y el de ser mujer, cuyo
valor intrinseco queda ligado al de estar “inéditas™ en este campo. Su convencimiento
ante el advenimiento de un orden nuevo, de una nueva estructura social, plantea como
imprescindible “la integracion espiritual de la juventud toda, masculina y femenina, bur-
guesa y obrera”®. En estos primeros articulos, la autora va a sentar las bases de un orden
nuevo, de una nueva estructura del mundo, de un modo nuevo de hacer politica y de
crear ciudad: integradora, capaz de representar a toda una sociedad. En sus palabras:
“Es, pues, en su raiz, la libertad esencialmente democratica —fiel a si misma—, se condi-
ciona por la ajena”™’.

En esta primera etapa, por tanto, Maria Zambrano va a ver en los jovenes y en las mu-
jeres dos nuevas fuerzas cuyas voces debian pasar del olvido a una incorporaciéon en el
plano activo: “Hoy es el momento en que el ambito de lo humano se enriquece con estas
aportaciones nuevas, inauditas, del joven y de la mujer”®. Estas distinciones que Maria
Zambrano hace de género, clase social, etc., van a ser superadas por la influencia del per-
sonalismo francés, especialmente de Mounier por la que ella siente una gran admiracion,
por la idea de persona que va a dominar su pensamiento politico posterior.

Pero como ya hemos adelantado, la guerra supondra un cierre dramatico para esta pri-
mera etapa en su pensamiento. Poco después del Alzamiento Nacional (18 de julio de
1936) Zambrano va a adquirir un tono mas combativo en sus escritos atendiendo a su

4 Zambrano, 1928a.
5 Zambrano, 1928b.
¢ Zambrano, 1928c.
7 Zambrano, 1928d: 3.
8 Zambrano, 1930: 22.



FIGURA 2. Generacién del 27.

utilidad para la sociedad. “La inteligencia —dira— tenia que ser también combatiente”.
En este sentido, la autora va a reclamar en aquellas publicaciones periédicas contrarias
al régimen golpista (£ Mono Azul o Hora de Espaiia, por citar algunos ejemplos) la impli-
cacion de los intelectuales, muchos de los cuales estaban alejados de la realidad del con-
flict °. Si la reiterada critica a esta actitud de los intelectuales va a ser numerosa en estos
aflos, también encontraremos ejemplos de lo contrario, ella ensalza a aquellos otros que,
motivados por la revolucion, “asumen relieves de conversion sélo comparable —en sus
palabras— a la leyenda de los santos”'’, mostrandose como ejemplos para el ciudadano
que, atrincherado en el campo de batalla, comparten su mismo destino. “Los mas valio-
sos escritores —afi mard Zambrano— luchan en el frente con el fusil u organizan ese otro
frente, no menos eficaz, de la cultura y el aliento a las milicias”!". Los numerosos trabajos
publicados desde el estallido de la Guerra Civil y su posterior analisis sobre la contienda,
le llevarian a publicar su segundo libro: Los intelectuales en el drama de Espafia.

9 Zambrano, 1936.
10 Zambrano, 1936.
" Zambrano, 1936.
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Filosofia hecha en el exilio. La razon poética. 2° Etapa

Con su largo exilio comenzaria la segunda etapa a la que nos referiamos anteriormente.
Ya no ejercera su actividad politica directamente, pero se constituird en maestra e investi-
gadora justamente de esta actividad. Su presencia en los diarios no sera tan notoria como
en las revistas especializadas. Es un periodo de madurez, de plenitud. Aquella imagen
de su abandono de Espafia permanece grabada en su memoria durante toda su vida'?,
marcando también la frontera con relacion a la politica. En sus palabras: “Aunque sali

hace tiempo de los avatares politicos, yo no me olvido. Por més que suene otra musica”".

Con el articulo “Isla de Puerto Rico. Nostalgia y esperanza de un mundo mejor”, pu-
blicado el 28 de julio de 1940 en el diario puertorriqueno £/ Mundo, Maria Zambrano
retomara la cuestién politica, pero de un modo mas refl xivo, abandonando la prosa
beligerante y dando paso a un estilo mas retérico, propio de la oratoria. Este articulo re-
presenta una pieza clave dentro de su produccion tanto periodistica como literaria puesto
que en ¢l la autora va a establecer los que, segun ella, son los principios fundamentales de
la convivencia politica. “Los principios —escribe— son lo que edifica, lo capaz de levantar
y mantener en pie y al par cubrirnos; lo mas hondo e invisible y lo mas alto y luminoso.
Y estos principios [...] los podemos concretar ahora en unas palabras: Democracia y
Libertad”'™.

En el ensayo “La agonia de Europa”'®, publicado unos meses después en la revista litera-
ria Sur'® de Buenos Aires (Argentina), vemos como Zambrano, a partir de sus refl xiones
sobre Espafia, va a meditar sobre Europa compartiendo la coherencia y fidelidad de las
ideas politicas defendidas en estos anos y concretadas sobre los principios a los que hacia
alusion en “Isla de Puerto Rico”. En este escrito, la refl xién se sitia sobre Europa y la
proliferaciéon en el continente de sistemas totalitarios como el nazismo o el fascismo.

En Zambrano, 1989, relata uno de los momentos mas amargos durante su salida de Espana. En sus
palabras: "Recuerdo cémo atravesé la frontera entre medio milldn de espanoles. Tengo que hacer un
esfuerzo para olvidar esa imagen terrible en la memoria, esa memoria que es mediadora también,
pero puede aplastarnos, devorarnos”.

Zambrano, 1987.
Zambrano, 1990: 3.

Posteriormente, bajo este mismo titulo, Maria Zambrano reuniria cuatro textos escritos entre 1940
y 1944. Nos referimos al libro de Maria Zambrano La agonia de Europa, publicado por la editorial
Sudamericana, en Buenos Aires (Argentina) en 1945. Los ensayos incluidos son: “La agonia de
Europa”, publicado en el nimero 72 de la revista argentina Sur (1940]; “La violencia europea”,
publicado también en Sur, en su nimero 78 (1941); “La esperanza europea”, en el nimero 90 de Sur
(1942); y "La destruccién de las formas”, en nimero 14 de la revista mexicana El hijo prédigo (1944).

)
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Fundada y dirigida por Victoria Ocampo (1891-1979), Sur se convirtié en una de las mas importantes
revistas literarias del mundo.



FIGURA 3. Maria en el Paraninfo de La Habana.

Para Maria Zambrano, la Europa que ahora agonizaba habia asentado sus bases en la fil -
sofia de la razon racionalista y sus variantes, degenerando en los distintos movimientos tota-
litarios que ahora asolaban a todo el continente. En aquel marco de referencia como fue la
Segunda Guerra Mundial, su pensamiento y sus refl xiones estuvieron sélidamente vincu-
ladas a Europa y al fenémeno de la violencia, asi como a una fuerte critica al racionalismo.

Sin duda, el pensamiento politico de Maria Zambrano encuentra su maxima expresion
en su libro Persona y Democracia'’. Con este libro, la pensadora, inmersa en una época de la
historia plagada de absolutismos tanto politicos como ideol6gicos, va a refl xionar sobre el
hombre dignificando el lugar que ocupa en la sociedad y que en su contemporaneidad ha-
bia sido reducido a la nada. En reaccion afi ma que la época actual estd dominada —segin
la autora— por la idea de persona “como algo original, nuevo, realidad radical irreductible
a ninguna otra” (Zambrano, 2004: 77) y que esta constituye el sentido de la sociedad y de
la historia. La democracia es el clima social adecuado para el desarrollo de la persona: “Si
se hubiera de definir la democracia podria hacerse diciendo que es la sociedad en la cual
no sélo se es permitido, sino exigido, el ser persona” (Zambrano, 2004: 169).

'7 Publicado por el Departamento de Instruccion Piblica de San Juan de Puerto Rico en 1958.
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FIGURA 4. Maria en La Habana.

“La gran novedad —afiade Zambrano— del orden democratico es que ha de ser creado
entre todos”. Y esa participacion de todos ha de ser en cuanto personas, superando, por
tanto, las diferencias de sexo, edad, religién, raza, etc.

Como ya dijimos, en esta segunda etapa Maria Zambrano no ejercera su actividad poli-
tica directamente y la presencia de articulos en los diarios sobre esta cuestion disminuira
en oposicion a los puramente filoséfico que iran en aumento. En este sentido, son abun-
dantes los articulos en los que Zambrano va a desarrollar su nuevo método: el de la razén
18 afi mara la autora en uno de
los tltimos articulos publicados en el suplemento “Culturas” de Diarwo 16. Zambrano va a

poética. “El hombre persigue el conocimiento creador

acusar al paradigma que le precede de olvidarse de la razén intuitiva y va a proponer un
nuevo método: el de la razdn poética que establece que razon discursiva y razén intuitiva
constituyen el saber. La razdn discursiva para Zambrano no va a ser suficient , ha de ser
ademas poética, volviendo con ello al planteamiento de Aristoteles que habia afi mado
que “razonamiento e intuicién constituyen la filosofia”. Y la palabra poética para la fil -

8 Zambrano, 1990: 3.



sofa juega aqui un doble sentido: se refie e por un lado a aquellas intuiciones puras que
albergamos y no pueden ser demostradas y que nos permiten pensar razonadamente.
Y por otro lado, poética en el sentido etimoldgico del término, esto es, creadora por la
palabra o, como ella dice, “filosofar es xpresar lo que se siente”.

Aunque el concepto de razdn poética no lo tiene claro desde el principio, lo va a ir depu-
rando poco a poco. Zambrano partira de las afi maciones de su maestro Unamuno quien
afi ma: “Poeta y fil6so o son hermanos gemelos si es que no la misma cosa” (Unamuno,
1983: 63), o también: “Poeta y fil6 ofo es lo mismo... Todo gran fil6so o es un poeta y todo
gran poeta es un filéso 0o” (Unamuno, 1983: 31). Hasta muy tardiamente, la razén poética
estaba concebida como el vinculo de unién entre poesia y filosofia, en un intento por unir
literatura y pensamiento. Sin embargo, poco a poco, el concepto va a ir evolucionando.

Zambrano comprendera, leyendo a Aristoteles, que su concepto de poesia y filosofia
como método de conocimiento se encuentra estrechamente vinculado con la intuicién y
el razonamiento. Va a ir poco a poco evolucionando su concepto de razén poética en el
sentido de elucubracién, por un lado, e intuicién y capacidad creadora, por otro.

En definiti a, no podemos separar la razén de la intuicion. Y todo ello se expresa con la
palabra poética. En el sentido griego de poidtica, que significa inspiracion o revelacion.
Maria Zambrano escribe sobre autores en los que ella encontrara la expresiéon de esa
razon poética que venia defendiendo. Podriamos plantearlo como un deseo de basqueda
del pensamiento filoséfico contenido en los lite  tos mas proximos.

A este época van a pertenecer un gran namero de articulos sobre autores a los que Zam-
brano profesara una gran admiracién y en los que va a descubrir aspectos esenciales de
la conciencia. Este descubrimiento de la conciencia (entendamos por ello la actitud de
filosofar), nos dira Zambrano, “se verific6 en Espafia no a través de un filéso o, sino de la
manera poética en su mas amplio sentido”"?.

Encabezando esta gran lista podriamos comenzar hablando del autor sobre el que la
pensadora malaguefia profesara una mayor admiracién: Miguel de Cervantes. Junto a
¢l, debemos sefialar a otro gran exponente de la literatura espanola en el que la escri-
tora se inspirara para sentar las bases de su pensamiento. Nos referimos a Francisco de
Quevedo.

Contemporaneos a Zambrano, muchos serian los poetas y escritores a los que la pensa-
dora dedicara sus paginas en las distintas revistas y publicaciones periédicas de aquellos
anos. Algunos de los mas importantes que marcarian su trayectoria vital y profesional,
y en cuyo pensamiento Zambrano encontraria el germen de su brillante razén poética,

19 Zambrano, 1951: 86.
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serian Miguel de Unamuno, Antonio Machado, Fernando de los Rios, Marino Piazzola,
Pablo Neruda, el poeta Jorge Santayana, Mariano Picon Salas, Lydia Cabrera, el escritor
italiano Giacomo Natta, Rosa Chacel, etc.

Junto alas refl xiones sobre la razén poética, a lo largo de sus articulos seran recurrentes
otros temas como los suefios, el tiempo, el método filosofic o el estudio del fendémeno
del exilio, entre otros.

El saber de la experiencia®. 3" Etapa

Tras su exilio, la pensadora incansable, la buscadora de la verdad, volvera a Espafia
publicando, en los diarios de mayor impacto de nuestro pais, las claves de una filosofia
silenciada hasta el momento y elaborada en un exilio que habria de durar 45 afios. En
aquellos textos insistira la malaguefia en una férrea critica al racionalismo, causante,
segun la autora, del olvido de la razén intuitiva.

“Nuestro racionalismo occidental nos lleva al error de dar crédito, por encima de
otro testimonio, a la palabra y —jay, error!—, a la palabra deliberadamente explicativa.

Todavia creemos que las razones son la verdad, la verdad del alma humana”?'.

Igualmente, otros articulos recuperaran algunas de las teorias ya planteadas con anterio-
ridad por la filésofa en revistas especializadas. Es el caso de los textos referidos al Tiempo™
o al Método™ que no nacen como refl xiones inéditas sino como pequefias revisiones de
textos anteriores mas largos.

Destaca de esta ultima etapa el estudio que la pensadora hara del exilio. El exilio es una
tara histérica que viene arrastrandose desde hace siglos. Pero entre todos los que han
sufrido el exilio nadie hizo una refl xi6n tan seria y tan profunda sobre el mismo como
Maria Zambrano. Ella llega a afi mar que concibe el exilio como su patria porque lo
vivi6 cuarenta y cinco anos. “Para mi —escribe— desde esa mirada de regreso el exilio que
me ha tocado vivir es esencial. Yo no concibo mi vida sin el exilio que he vivido. El exilio

2 Titulo de uno de sus articulos publicados tras su regreso a Espana en Diario 16 en el suplemento
“Culturas’”. Zambrano, 1985: III.

21 Zambrano, 1986: 8.

2 Es el caso del articulo "Tiempo de nacimiento”, publicado en Diario 16 en la pagina 8 del Suplemento
“Culturas” en septiembre de 1985 que resume algunas de las ideas ya planteadas en su ensayo “La
multiplicidad de los tiempos™ de 1955.

% Uno de los textos de esta Ultima etapa donde mejor va a exponer la filésofa su método es en el articulo

“Del escribir”. Publicado en El Pais (16 de junio de 1985) la malaguena va a mostrarnos el camino que,
segun ella, nos conduce a “la belleza del puro pensamiento”.



FIGURA 5. Primer plano del regreso.

ha sido como mi patria o como una dimensién de una patria desconocida, pero que,
una vez que se conoce, es irrenunciable”?. Ella plantea en sus escritos una guia para el
exiliado, un lenguaje como salvacion para el que se queda sin patria.

Conclusiones: ‘“Toda vida esta abierta a un afuera’

Maria Zambrano contribuye a una nueva etapa en la filosofia. “La gran discipula de
Ortega”, como la conocerian en muchos periédicos latinoamericanos en el inicio de
su exilio, enarbolaria, con voz propia, la bandera de una nueva era para la “persona”
dentro de una cultura (la de Occidente) que estaba en crisis. La persona como nucleo y
sentido de la sociedad, sujeto que razona y siente, plural y tnico, dotado de un innato
mundo interior que busca la verdad y se hace preguntas, que mira hacia fuera, a la tras-

2t 7ambrano, 1989: 3.
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cendencia, y destinado a realizarse en sistemas democraticos, va a ocupar gran parte de
su produccién, y su estudio contribuird a un mejor conocimiento del yo y del otro.

La cruenta Segunda Guerra Mundial habia terminado dejando un sin fin de muertos y
de imagenes desgarradoras de profunda y extrema violencia. Algunas de aquellas ima-
genes, detenidas en la propia retina de la filosofa, las plasmara la escritora a través de sus
articulos evocando, con la fuerza de sus palabras, algunos de los episodios mas dificiles
de nuestra historia contemporanea. Sin expresarlo de forma explicita, Zambrano, por
ejemplo, nos devolvera a los espeluznantes desfiles militares de las tropas nazis domina-
das por la voz de su Fihrer:

“Desaparecido con el vendaval de la Guerra Europea el ltimo vestigio de inspira-
ci6bn romantica, lo que aparece es bien diferente. Es ante todo anhelo de doctrina, de
ideas claras y definida , de dogmas y hasta de ritmos. Las Gltimas generaciones han
estado desposeidas de un ritmo interior, ‘inspirado’; ausencia de ritmo propio que les
ha hecho adherirse a credos que les obligaban a marchar con ritmo impuesto |...].

Y es el fendémeno mas grave de todos, pues el ritmo es lo mas profundo de la vida”?.

En su aspiracion por rehumanizar la filosofia, por recuperar el alma que parecia haber
sido olvidada por el racionalismo, la autora espera que las personas den luz sobre ese es-
pacio de su interior que en estos tiempos se ha reducido a la sombra: “Apenas el hombre
de hoy cae en la cuenta de que lleva en si mismo otra realidad que no sea la corpérea”™.
Y esta dimension trascendente que se abre al ser humano, para Zambrano, ha de alcan-
zarse junto al projimo, ante la idea revolucionara que supone amar a los semejantes. El
racionalismo ha extendido la idea de que el hombre es ante todo conciencia y razén y ha
impedido ver en el otro, en el diferente (por raza, nacionalidad, cultura, género o clase

social), un reflejo de si mism

Era necesario, segiin Zambrano, una vuelta al que habia sido el bien mas eclipsado y
perdido en los Gltimos tiempos: el amor, aquel que permitiria “transformar la furia tortu-
radora en inspiraciéon”, en vias de basqueda de si mismo, el camino que conduciria a la

humanizacién del hombre, “la revelacion de su propia vida”*. En sus palabras:

“Es el amor el que descubre la realidad y la inanidad de las cosas, el que descubre el
no-ser y aun la nada. [...] Y todo el que lleva en si una brizna de este amor descubre
algtin dia el vacio de las cosas y en ellas, porque toda cosa y todo ser que conocemos

25 Zambrano, 1945a: 72.
% Zambrano, 1964: 5y 12.
27 Zambrano, 1945b: 41.
28 Zambrano, 1945: 41.
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aspira a mas de lo que realmente es. Y el que ama queda prendido en esta aspiracion,
en esta realidad no lograda, en esta entelequia atin no sida, y al amarla, la arrastra
desde el no-ser a un género de realidad que parece total y que luego se oculta y aun

se desvanece”?.

2 Zambrano, 1952:1y 4.
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La investigacién preliminar que supone este articulo acerca de la incorporaciéon de
la mujer al trabajo en museos como conservadoras de los mismos, nos ha obligado
a contextualizar este hecho, aunque ello no tenga reflejo explicito en este trabajo,
en un periodo aproximado de un siglo, desde mediados del s. XIX hasta los inicios
del franquismo, esta ultima ctapa solo sugerida para senalar la grave ruptura que
significo respecto a un proceso firmemente progresivo que se habia iniciado en el
s. XIX de conquista de derechos de la mujer. Es un siglo complejo, acelerado a
veces, frenado con violencia otras, convulso politica, social y econémicamente, en
el que cupo una Guerra Civil. Y atn podriamos sefialar un proceso marcado por
la peculiaridad politica de la Espana del s. XIX e incluso de los dos tercios iniciales
del s. XX.

La necesidad de contextualizar a estas mujeres entre las mujeres y entre las formas de
ser mujer era metodolégico: no caer en un sesgo introvertido sobre ellas que restara
objetividad a este estudio preliminar. Tratamos de mujeres que con grandes dificul a-
des ganaron la batalla de estudiar bachillerato, después en la Universidad, logro dis-
continuo y dilatado, mas tarde lograr un trabajo acorde a su formacion y ain después
un trabajo remunerado y reconocido o no tanto. Observamos que su origen era ma-
yoritariamente burgués, generalmente procedentes de familias liberales en el sentido
primigenio del término, y urbano; nacidas en ciudades que tenian Universidad. Se tra-
ta, por tanto, de mujeres procedentes de una clase media alta y nacidas dentro de una
élite intelectual urbana. Ello no resta ningun valor a su determinacioén, a su elecciéon de
esfuerzo incomprendido por la mayor parte politica, social y eclesiastica, y por tanto
moral, del pais reticente durante casi un siglo. Sus nombres son afortunadamente cada
vez mas conocidos. Sus logros fueron de la mano de radicales transformaciones en el
trabajo asignado a la mujer, una pugna entre la exigencia y la necesidad de que la mu-
jer trabajara (en las fabricas, en el sector servicios, en situaciones de penuria familiar...)
y una dialéctica violenta de establecer limites ideologicos y morales catolicos que ha de
ensenarse a las mujeres. No hemos de olvidar que las reivindicaciones a principios del
s. XX, laborales, después sindicales, de mujeres trabajadoras de los entornos fabriles,
crearon un clima social que impulsé determinantemente el salto adelante de los dere-
chos de la mujer. Tratamos de género pero también de clase social con consecuencias
en el acceso a la educacion y al trabajo.

Obviamente, en el ultimo tercio del s. XIX tan solo se inicié timidamente la posibi-
lidad de que la mujer pudiera acceder a la ensefianza media y superior, pues aunque
tedricamente esta se permitié desde 1868, el acceso a la ensefianza superior fue dificil
hasta 1910, e inexistente en el caso de la Escuela Superior de Diplomatica, en donde
se cursaban los estudios para un posible trabajo en museos después (Gémez Blesa,
2009). Recuérdese que en 1860 tres cuartas partes de la poblacién era analfabeta. Se
puede decir entonces que la participacion de la mujer como profesional de los museos
se inicia a principios del siglo XX. El sistema de ingreso fue el mismo, aunque obvia-



mente mucho mas tardio, que el de los hombres, y se realiz6 principalmente a través
de la convocatoria de oposiciones. Aunque este fue el sistema mas habitual, existieron
otros modos de relacién no formalizados administrativamente, sobre todo en aquellas
instituciones que atn no estaban bajo el paraguas administrativo de la Direcciéon Ge-
neral de Bellas Artes y que no estaban servidas por el cuerpo facultativo creado para
ellas. De hecho, anos después, las circunstancias especiales que se produjeron durante
la Guerra Civil, y la creacién de la Junta de Proteccion del Tesoro Artistico en 1936,
fl xibiliz6, durante esos anos por la necesidad, la convulsion social y el compromiso
individual, la participacion de profesionales que venian de otros ambitos (fundamen-
talmente de la ensenanza) y entre los que se encontraron un gran nimero de mujeres
que fueron seleccionadas por las relaciones familiares o politicas que mantenian con
los principales protagonistas varones, pero no solo, pues procedian de una cierta ¢lite
intelectual.

Volvamos al origen. El acceso profesional a los museos mediante oposiciones se produce
con motivo de la creacion del Museo Arqueologico Nacional y de los museos provincia-
les, muchos nacidos por necesidades derivadas de las desamortizaciones de Mendizabal
(1836-1837) y la impulsada por Pascual Madoz mediante Ley de 1 de mayo de 1855,
muscos creados en aquellas provincias que también tuvieran importantes objetos arqueo-
logicos, en virtud de un Real Decreto publicado en la Gaceta de Madrid el 21 de marzo
de 1867. En este primer decreto de marzo de 1867 se establecia que estos museos serian
atendidos por el Cuerpo de Archiveros y Bibliotecarios, creado diez anos antes, en 1857,
tras la aprobacion de la Ley de Instrucciéon Pablica, de 9 de septiembre de 1857, cono-
cida como Ley Moyano.

No obstante, tan solo tres meses después, se creaba una nueva secciéon dentro del
Cuerpo de Archiveros y Bibliotecarios, con la denominaciéon de “Anticuarios” y cuya
mision seria servir a estas nuevas instituciones. La primera distribucién de plazas que
aparece publicada en este mismo decreto de junio de 1867 establece un reparto poco
equitativo entre las tres secciones, que se mantendra a lo largo de los afios, asignan-
dose 135 plazas a archivos y bibliotecas (90 a archivos y 45 a bibliotecas) y tan solo
15 a museos. En el escalafon del Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y
Arquedlogos de 1903 se evidencia el poco peso que tenian los museos en el reparto
de las plazas: de los 99 integrantes del cuerpo en ese momento (por supuesto, todos
hombres), solo 11 prestaban servicio en algiin museo. En el escalafén que se publica en
1906 la proporcion es atin menor: de los 266 hombres que integran el cuerpo ese afio,
Unicamente 18 prestan servicio en museos. Diez afios después, el escalafon del Cuerpo
Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos seguia priorizando los archi-
vos y las bibliotecas por encima de los museos. De un total de 309 plazas, solo 26 eran
de museos, y de estas, 8 plazas estaban dentro de la consideracién de “establecimien-
tos mixtos”, es decir, aquellos que aunaban tanto a museos como a bibliotecas, como
era el caso del Museo Arqueologico de Cadiz, el Museo Arqueoldgico de Murcia, el
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Museo Numantino' de Soria y el Museo Arqueoldgico de Toledo, arquedlogos que
suplian asi la carencia de personal cualificado en nimero sufici nte. Este desequilibrio
acompand toda la historia del cuerpo mientras estuvo unido, hasta la separaciéon de
las tres secciones y la creaciéon en 1970 del Cuerpo Facultativo de Conservadores de
Museos; en el escalaféon publicado en 1959, de un total de 323 miembros del Cuerpo
Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueélogos, solo 40 tenian su destino pro-
fesional en museos.

Debemos detenernos en un aspecto que nos parece relevante: en origen la categoria
en donde se inscribia el trabajo en museo era el de “anticuarios”. Resulta inevitable la
observacion de que asi como desde el origen bibliotecarios y archiveros incluyeron en el
adjetivo que les denominaba, una especializacién no solo en los objetos que conservaban
e investigaban, los profesionales de museos eran “anticuarios”, es decir, vinculados en
apariencia al estricto estudio de los objetos y no de las instituciones que los conserva-
ban. Sin duda, es una herencia de la existencia de los anticuarios responsables de las
colecciones reales. El cambio a “arqueoélogos” tiene causas complejas y, en su comienzo,
consecuencias limitantes para la mujer. Podemos atribuirlo a que es la época en la que
la Arqueologia se reconoce y consolida como ciencia y cuando las relativamente nume-
rosas excavaciones arqueologicas llevadas a cabo por espafioles y extranjeros debieron
hacer creer en una prevalencia de los objetos extraidos con metodologia arqueologica.
Obviamente, después de aprobada la oposicion, no solo fueron responsables de esas co-
lecciones, pero la practica de la arqueologia de campo era territorio vedado a las mujeres.

Es importante destacar estos hechos ya que el exiguo niimero de mujeres que accedieron
a plazas de museos durante la primera mitad de siglo tiene su razén no solo en las limi-
taciones impuestas a su condicién de mujer, sino también a las propias del cuerpo al que
accedian (Figura 1). En 1959 solo trabajaban 20 mujeres pertenecientes al Cuerpo Fa-
cultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos, y st bien hombres solo habia otros
20, estos si practicaban la arqueologia de campo y asumian la representacién publica de
los museos.

' Queremos reproducir aqui una anécdota muy elocuente acerca de lo ocurrido con el libro de firmas
del Museo Numantino y que R. de Apraiz, director del museo tras la Guerra Civil, escribi¢ en la revista
Celtiberia. Omitiremos el nombre de la afectada por respeto. Dice Apraiz que encontrandose él fuera
del museo, llegé una personalidad politica entonces en candelero. “En mi ausencia”, -sefnalaba- “le
acompanaba una muchacha que hacia sus practicas en el Numantino antes de ir hacerse cargo de la
direccion de otro museo arqueolégico. La muchacha es bella y agradable. Ante esas circunstancias,
es natural que el Sr. Ministro le dejara hablar muy poco de arqueologia y, en cambio, extremara sus
amabilidades. Sentose en el despacho curioseando las paginas del libro de visitas en cuestion, pero la
bromay el galanteo continuaban, tanto que el tintero saltd y la tinta se vertié en la mesa, y por mucho
que la senorita se apresurarse a retirar el libro, no pudo impedir que la encuadernacion en piel del
mismo quedase con oscura mancha que no ha sido posible borrar”.



FIGURA 1. Distribucién de plazas entre las Secciones de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueélogos. 1867-1959.

En 1867 se crean, pues, las primeras plazas de técnicos de museos, con esta denomina-
cion de “Anticuarios”, que como hemos indicado posteriormente variaria a la de “Ar-
quedlogos”, pero no sera hasta 1913 cuando se produzca el ingreso de la primera mujer
al Cuerpo de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueodlogos, y un poco mas tarde, en 1921, el
acceso de la primera mujer a un museo.

La explicacion de este retraso se halla en que el acceso al Cuerpo de Archiveros, Bi-
bliotecarios y Anticuarios requeria una titulacion universitaria: a finales del siglo XIX
era necesario haber cursado estudios de bachiller en la Facultad de Filosofia y Letras y
matricularse posteriormente en la Escuela de Diplomatica durante tres anos, estudios
que se podian simultanear con la licenciatura en la Facultad de Filosofia y Letras. Tras la
reforma del cuerpo en el afio 1900 y la supresion de la Escuela Superior de Diplomatica,
la titulacién necesaria para poder presentarse a las oposiciones era la licenciatura en la
Facultad de Filosofia y Letras en la seccion o secciones correspondientes. Para poder ac-
ceder a las pruebas de seleccion para las plazas de la Seccion de Archivos o Bibliotecas se
requeria el titulo de licenciado en Literatura de la FFacultad de Iilosofia y Letras, y para
las de Museos era necesario haber obtenido el titulo de licenciado en Ciencias Historicas
de esta misma facultad. El decreto seguia admitiendo, no obstante, los titulos antiguos:
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el antiguo titulo o certificado de aptitud de Archivero, Bibliotecario y Arquedlogo o el
antiguo de licenciado en Filosofia y Letras. Dado que el antiguo titulo de licenciado en
Filosofia y Letras era genérico y no existian las especializaciones por secciones, en caso
de estar en posesion de este titulo seguia siendo necesario haber aprobado, en la supri-
mida Escuela Superior de Diplomatica, las asignaturas correspondientes a la Seccion de
Archivos, de Bibliotecas o de Museos.

Obviamente, otras disciplinas fueron elegidas con mayor preferencia por las mujeres,
Institutrices, matronas, algin nivel de pediatria, magisterio... todas aquellas disciplinas
que la sociedad consideraba mas adecuadas al caricter femenino. La Real Orden de 7
de septiembre de 1909 del Ministerio de Instruccién Pablica sefialaba algunas de ellas,
incluyendo bibliotecarias y archiveras, ya que su trabajo podia hacerse en la soledad ais-
lada de los archivos y bibliotecas.

Desde el inicio de la existencia de las universidades se conocen mujeres que asistieron a
ellas, pero sin cursar estudios oficiales ni obtener titulos universitarios. Siempre fueron
casos excepcionales que conseguian el acceso a la Universidad gracias a autorizaciones
especiales. Durante la segunda mitad del siglo XIX, y tras la aprobacion de la citada Ley
Moyano, se produjeron algunas solicitudes por parte de mujeres para cursar estudios uni-
versitarios. Se considera, dejando al margen algtn caso excepcional del siglo XVIII, que
la primera estudiante de la Universidad espafiola en conseguir un titulo universitario fue
Elena Maseras Ribera, que estudi6 Medicina en la Universidad de Barcelona entre 1872
y 1878, gracias a la autorizaciéon de Amadeo I para que las mujeres estudiaran Medicina,
pero a la que se deneg6 el permiso para obtener el titulo hasta 1882. Finalmente, no se
dedico a la profesion médica y ejercié la docencia.

La tension subyacente a este ingreso de la mujer en la Universidad hizo creer necesario
regular politicamente las solicitudes de acceso por parte de las mujeres; en 1882 se pu-
blic6 un Real Decreto en el que se suspendian las admisiones a la ensefianza superior
de las “sefioras”, siendo necesaria la autorizacién del Consejo de Ministros. A pesar
de este decreto, siguieron formandose mujeres universitarias, como Maria Goyri que,
como es sabido, fue la primera estudiante de Filosofia y Letras, obteniendo la licencia-
tura en 1896.

Hubo de alcanzarse el afio de 1910 para que se derogara el requisito de que la mujer
requeria de la autoridad el permiso para poder matricularse, por Real Orden del 8 de
marzo de ese afo, publicada en la Gaceta de Madrid el 9 de marzo. A partir de ese mo-
mento, la mujer tuvo pleno derecho a matricularse, estudiar y poder recibir los titulos
que otorgaban las universidades. Pero téngase en cuenta que las mujeres que cursaron
bachillerato ese ano fueron solo 400.

Tan solo dos afios después, en 1912, se convocaron las primeras oposiciones al Cuerpo
Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos en las que aprobd una mujer.



Era una convocatoria para 20 nuevas plazas de oficiales de tercer grado, con una modi-
ficacion en el temario que reducia notablemente el nimero de temas, pasando de 350 a
210: 60 temas de archivos, 60 de bibliotecas, 60 de museos, 15 de propiedad intelectual
y 15 de organizacion administrativa®. En esta convocatoria aparece por primera vez una
aspirante mujer: entre un total de 92 opositores, 91 hombres y una mujer, Angela Garcia
Rives, que finalmente superé la oposiciéon obteniendo el nimero 11 de un total de 26,
con destino a la Biblioteca del Instituto de Gijon. Es, por tanto, la primera mujer en ac-
ceder al Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos, y lo consiguid
gracias a la Real Orden de 1910 que permitia el acceso de la mujer a la enseflanza supe-
rior, ya que Angela Garcia Rives se habia licenciado el mismo afio 1912. En la siguiente
convocatoria, la de 1915, hubo 117 candidatos entre los que no figuraba ninguna mujer.

Es importante anotar sucintamente, como senal elocuente de ese tiempo, que en octubre
de 1915 se inaugurd la Residencia Femenina de Madrid, amparada por la Institucién
Libre de Ensefianza y dependiente de la Junta de Ampliaciéon de Estudios. Su directora
era Maria de Maeztu. Capel (1986) relaté detalladamente el surgimiento de centros y
escuelas para mujeres en los primeros 35 afios del siglo XX, algo que debemos considerar
en este analisis. De igual modo, debemos recordar el vaivén politico tefiido de la mora-
lidad catélica sobre el reconocimiento de determinados derechos a la mujer, asi como
el trabajo activista de Clara Campoamor, Victoria Kent, Matilde Huici... aunque no
podamos detenernos en ello.

A partir de la convocatoria de 1920 sera ya constante la presencia de mujeres en todas
las oposiciones, incrementandose poco a poco, como puede verse en el grafico (Figura 2).
En él se han trazado dos columnas, los presentados y los finalmente aprobados, para in-
tentar determinar si se produjo el necesario equilibrio en el resultado de la valoracion del
tribunal juzgando la actuacion de las mujeres. Lo interesante es que, en general, en las
primeras convocatorias aprueban, en proporcion al total de presentados, un porcentaje
mayor de mujeres que hombres. Es decir, que, al menos en los casos que hemos revisado,
los tribunales no mostraron prejuicio a la hora de incorporar mujeres a la administracién
publica: en 1920, por ejemplo, hubo 9 mujeres de 99 candidatos y aprobaron 4 de 25,
lo que representa un 9 % de mujeres presentadas y un 16 % de aprobadas. En 1922 es
aun mayor la diferencia, siempre a favor de las mujeres: se presentaron 13 mujeres de
90 candidatos y aprobaron 3 mujeres de entre 9 aprobados, es decir, hubo un 14 % de
mujeres presentadas y un 33 % de mujeres aprobadas. Entre 1922 y 1929 no se producen
convocatorias, lo que permitié que en la primera oposicion después de ese lapso de tiem-
Po se presentaran un numero practicamente paritario de mujeres, es decir, que el acceso
de la mujer a las oposiciones se normalizé en un margen temporal extraordinariamente
breve. Recordemos que en 1915 no se presentd ninguna y tan solo 15 afios después ya

2 Todos los datos han sido extraidos de las diferentes convocatorias publicadas en la Gaceta de Madrid.
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FIGURA 2. Participacién de las mujeres en las oposiciones al Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y
Arquedlogos. 1912-1940.

eran practicamente el 50 %, tanto en el rango de presentados como de aprobados. Como
vemos en la tabla, en 1929 se presentaron un 48 % de mujeres y un 51 % de los apro-
bados fueron mujeres. En 1930 el equilibrio es casi perfecto: hubo un 54 % de mujeres
entre los presentados y un 55 % entre los aprobados. En 1932 un 43 % de presentadas y
un 48 % de aprobadas y en 1933, 58 % frente a 55 %.

La tendencia al equilibrio entre presentadas y aprobadas empieza a quebrarse, curio-
samente, al final de la tabla. En el ano 1935 hay una oposiciéon de auxiliares a la que
se presentaron 380 candidatos, de los que el 41% (un total de 159) fueron mujeres. Sin
embargo, aprobd tan solo el 28%. De un total de siete candidatos, dos fueron mujeres. Es
clerto que es un namero demasiado pequefio para obtener conclusiones estadisticas: si
hubiera aprobado tan solo una mujer mas el resultado estadistico hubiera sido por com-
pleto diferente. Pero lo cierto es que en las primeras convocatorias después de la Guerra
Civil, las de 1940, se vuelve a detectar este cambio de tendencia: de los 167 presentados,
94 fueron mujeres, aprobando 19 mujeres de 42, lo que representa el 45 % de aprobadas
frente al 56 % de presentadas.

Cuando planteamos el esquema del articulo de modo preliminar, decidimos limitar el
escenario temporal desde mediados del s. XIX hasta comienzos de la Guerra Civil, con-
siderando que este periodo nos obligaria a un analisis que necesariamente excederia las
condiciones de edicién de este articulo.



Lo cierto es que el ingreso de la mujer se fue produciendo de forma constante en esos
anos, llegando a cifras muy parecidas a las de los hombres. En 1959 habian pasado casi
cuarenta afios desde que aprobara Pilar Fernandez Vega en 1922 y trabajaban en museos
20 mujeres y 20 hombres, tal como se publica en el escalafén del Cuerpo de ese afio.

La conclusién es que la apertura de la Universidad a las mujeres y el sistema de oposicio-
nes garantizaron el acceso de la mujer a las instituciones culturales. De hecho, aquellas
instituciones que no aplicaron el sistema de oposicién muestran un acceso de la mujer
muchisimo mas tardio. A modo de ejemplo, el Museo Nacional de Pintura y Escultura
(Museo del Prado) establecia en su reglamento de 1913 que tanto el director como los
conservadores de pintura y escultura no tendrian la condicién de funcionarios y eran
nombrados directamente por el ministro a propuesta del Patronato, lo que retraso signi-
fic tivamente el acceso de la mujer a los puestos técnicos de la institucion.

El sistema permitié no solo un acceso igualitario, sino también la promocién profesional
mediante el escalafon, lo que aseguraba el acceso a puestos mejor remunerados a medida
que se desarrollaba la vida profesional. En 1959, Angela Garcia Rives, que habia sido la
primera mujer en acceder al cuerpo en 1913, estaba situada en la séptima posicién del
escalafon (de un total de 323 miembros), y formaba parte del grupo de diez funcionarios
de primera categoria, lo que equivalia a cobrar el mayor sueldo anual en aquel momento,
40.200 pesetas. La primera mujer en el escalafén de museos, en 1959, era Pilar Fernan-
dez Vega, en el nimero 49. Habia accedido al Cuerpo en 1922, escasos afios después
que Angela Garcia Rives.

Los ascensos en el escalafon se realizaban por orden de antigiiedad en la categoria. En
los niveles intermedios existian, sin embargo, dos turnos iguales, uno de antigiedad y
otro de méritos. En las categorias mas altas del escalaféon se ascendia solo por el turno de
antigiiedad.

Pero en el estudio del acceso de la mujer al trabajo técnico en los museos no solo deben
interesar los modos de ingreso, sino también la forma en la que se produce esa integra-
cion en las instituciones. Y esto es dificil de evaluar y por tanto de interpretar. Se ha ten-
dido a afi mar que la actividad cientifica, investigadora, de las mujeres (basandose en el
numero de articulos publicados) es inferior a la de los hombres, pero no hay estudios que
hayan abordado un analisis comparativo, cuantitativo y cualitativo, exhaustivo. No obs-
tante, ello resulta de la pesada y opaca capa de silencio con que el trabajo de las mujeres
se esconde. Podemos recordar el silencio sobre las mujeres de la generacion del 14, tan
masivamente femenina, o sobre la participacion decisiva de mujeres en la configuracion
de la generacion del 27.

Sin embargo, hay otros parametros que podrian ayudar a valorar la intervenciéon de la
mujer en las instituciones.
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Uno de ellos es la participacién de las mujeres como miembros de tribunales de oposi-
ciones. La primera mujer en formar parte de un tribunal de oposiciones para el Cuerpo
Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueélogos es Angela Garcia Rives (pionera
en muchas dimensiones) en 1933, es decir, 20 afios después de que aprobara ella las opo-
siciones. Y fue la tinica mujer en un tribunal compuesto por 20 miembros. En el campo
de los museos el retraso es mucho mas notorio, ya que la primera mujer en incorporarse
a un tribunal del area de museos lo hara en 1957. Fue un tribunal muy numeroso porque
habia uno general (con el correspondiente suplente) y luego otros tres por cada una de las
secciones. En total, 44 miembros de los que solo 5 fueron mujeres (el 11 %). Entre ellas
estaba Pilar Fernandez Vega, directora entonces del Museo de Artes Decorativas.

Existieron otras formas de relacion laboral en los museos en los primeros anos del siglo
XX, diferenciados del acceso mediante oposiciéon. Recordemos el ejemplo mencionado
antes del Musco del Prado. Sabemos, por una relacién de personal del museo que redacta
el director general Josep Renau en 1939, que en ese ano atn no habia ninguna mujer entre
la plantilla del museo. Sin embargo, tenemos constancia de que hubo mujeres trabajando
de forma no “oficial” en las dependencias del Museo del Prado durante la existencia de la
Junta de Incautacion del Tesoro Artistico, que se organizé durante los afios de la Guerra
Civil para proteger el patrimonio. La Junta de Incautacion y Proteccién del Patrimonio
Artistico se creo en julio de 1936, es decir, muy poco tiempo después del comienzo de la
Guerra Civil. A ella se sumo, un mes después de su reestructuracion de agosto, la Comision
Gestora del Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos, que notific
a los funcionarios dependientes de €l, ponerse a disposicion de la Junta para realizar tra-
bajos de incautacion, inventario y catalogacion del patrimonio (Pérez Boyero, 2010: 130).
Alrededor de 970 personas participaron activamente en los diferentes organismos que estu-
vieron relacionados con la Junta de Proteccion de Tesoro Artistico (Comisaria del Patrimo-
nio Artistico Nacional, Junta Central, Juntas Delegadas de algunas de las provincias como
Madrid, Cuenca, Extremadura, Jaén o Valencia). De ellos, alrededor de 65 fueron mujeres
del Cuerpo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos. Como auxiliares de la Junta: Con-
suelo Vaca Gonzalez, Matilde Lopez Serrano, Carmen Caamano Diaz o Blanca Chacel,
cunada de Timoteo Pérez Rubio, nombrada durante la guerra auxiliar interina del Cuerpo
Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos; como vocales o auxiliares técnicos:
Maria Brey o Concha Muedra (Alvarez Lopera, 2009, 30-31).

Muchas de las mujeres que aparecen relacionadas en los trabajos de la citada Junta eran
profesionales de museos que ya habian aprobado las oposiciones: Pilar Fernandez Vega,
destinada al Museo de Artes Decorativas, o Felipa Nifio Mas, que trabajé en el Museo
Arqueologico Nacional. Otras no pertenecian al Cuerpo Facultativo y aparecen en los
listados: Encarnacion Cabré, por ejemplo, en el Museo Cerralbo, o también mujeres tra-
bajando en el Museo del Prado, como Juana Cruz Olivares, Felipa Moreno, Petra Nove-
lle o Josefa Torres. Colaborando también con la Junta aparecen Elvira Gascon y Nativi-
dad y M" Elena Gémez Moreno, hijas de Manuel Gémez Moreno. No eran funcionarias



antes de la guerra, pero habian adquirido a través de su ambiente familiar conocimientos
importantes acerca del tratamiento documental y técnico del patrimonio artistico. La
ultima mantuvo una constante vinculaciéon con los museos a través del comisariado de
exposiciones, llegando a ser directora de las Fundaciones Vega Inclan a partir de 1959.
En cualquier caso, todas ellas, con una excepcional preparacién intelectual.

En general, las mujeres que accedieron al trabajo de la Junta y que no eran profesiona-
les lo hicieron a través de relaciones personales (como el caso de Rosa Chacel, que era
esposa de Timoteo Pérez Rubio, presidente de la Junta Central), o por motivos politicos,
como Teresa Leon, que ademas de ser la esposa de Rafael Alberti formaba parte de la
Alianza de Intelectuales Antifascistas, el organismo que dio origen a la formacion de las
Juntas, y que, como es sabido, colaboré activamente en la salida de las obras desde el
Museo del Prado hacia Valencia, una vez que el Gobierno republicano se instal6 alli a
finales de 1936

Una de estas mujeres, no profesional de los museos, que aparece trabajando para la
Comisaria del Patrimonio Artistico Nacional durante la contienda lleg6 a ser directora
del Museo Cerralbo tras la Guerra Civil. Se trata de Maria Cardona Bravo, directora de
1939 a 1941.

Su nombramiento se produce en un momento en el que el museo atin no estaba servido
por personal funcionario y la designacion del puesto de director depende del patronato.
El Museo Cerralbo se habia constituido tras la muerte en 1922 de Enrique de Aguilera y
Gamboa, marqués de Cerralbo, al donar este toda su coleccion artistica al Estado espa-
nol. Desde ese momento y hasta 1939, la direcciéon del museo estuvo ocupada por Juan
Cabré, arquedlogo que habia sido colaborador del marqués. Sin embargo, en 1939 Juan
Cabré es cesado como director y en su lugar se nombra a Maria Cardona Bravo, proba-
blemente por la amistad que le unia a Manuel de Aguilera y Ligues, que, como sobrino
nieto del anterior marqués de Cerralbo, habia heredado el titulo y formaba parte del
patronato del museo. No se conocen atin muchos datos de la figura de Maria de Cardo-
na: hasta la Guerra Civil participa activamente en la vida social aristocratica de la época
como dama de honor de Berta de Rohan, segunda esposa de Carlos Maria de Borbény a
quien la prensa madrilena del momento llamaba “Duquesa de Madrid”. Maria Cardona
aparece frecuentemente citada en la prensa social del momento: se narran sus vacacio-
nes y su asistencia a reuniones en embajadas del mas alto nivel, compartiendo mesa con
embajadores e incluso presidentes del Gobierno. Por estas noticias sabemos también que
colaboraba con asociaciones femeninas del momento, como el Lyceum Femenino y en el
que realizé exposiciones, ya que era grabadora, hacia traducciones de libros, escribia ar-
ticulos en la prensa sobre temas culturales, como por ejemplo, un articulo sobre Mariano
Fortuny. En 1939 fue designada directora del Museo Cerralbo, pero permaneci6 en la
direccion tan solo dos afos, hasta 1941. Su vinculacién con los museos no terminé ahi,
ya que tras su cese se traslada a Toledo donde se encarga de la reorganizacién museo-
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grafica del Hospital de Tavera. A su muerte en 1954 doné a la Biblioteca Nacional una
coleccion de ex libris realizados por ella.

Junto a perfiles como Maria Cardona, invisibles por su doble condicién de mujer y ajena
al Cuerpo Facultativo, otras mujeres ocuparon puestos de la mayor relevancia en el mun-
do de los museos, llegando a alcanzar plazas de direccion y gestion.

Pilar Fernandez Vega (1895-1973) naci6 en 1895 en Burgos, siendo la auténtica pionera
de este grupo de mujeres que comienzan a trabajar en muscos. Tradicionalmente, se
la ha considerado la primera conservadora de museos, ya que accedié al cuerpo en la
convocatoria de 1922. No obstante, la primera mujer que tuvo destino en un museo fue
Aurea Lucinda Javerre, que aprobé en 1920 y fue inicialmente destinada a la Biblioteca
y Museo de Vilanova 1 la Geltra, un establecimiento de los denominados “mixtos”, en
los que el responsable de la biblioteca solia asumir también la gestion de pequefias co-
lecciones locales. El hecho de que Aurea desarrollara su exitosa carrera en los archivos
hizo que se olvidara su acceso a museos en fecha temprana. Pilar Fernandez Vega habia
llegado a Madrid en 1913 (recordemos que es el afio en que aprucha Angela Garcia
Rives) para estudiar Filosofia y Letras en la Universidad Central. En 1921 se presentd
por primera vez a las oposiciones y las aprobd en 1922, aunque sus primeros destinos no
fueron museos sino archivos, estos situados fuera de Madrid. Intenté regresar a Madrid
cambiando varias veces de plaza, ya que se habia casado con José¢ Ferrandis en 1923.
Después de solicitar varias excedencias y bajas laborales por enfermedad, consigue fina -
mente una plaza en Madrid, en el Museo Arqueoldgico Nacional, gracias a una permuta
con su esposo, en 1929, donde se encargd de la supervision del montaje y traslado del
tesoro de los Quimbaya, lo que le abri6 las puertas a las colecciones americanas. Reali-
z6, como es sabido, otros estudios como el de la coleccién inca de Juan Larrea y sobre
tejidos americanos. Hizo varios viajes de especializacion y participd en el Crucero del
Mediterraneo de 1933. Durante la Guerra Civil cruzé a la zona sublevada y se incorpo-
r6 al Museo de Valladolid. En 1939 regresé al Museo Arqueologico Nacional y después
de un proceso de depuracién fue nombrada directora del Museo de Artes Decorativas y
directora interina del Museo de América, tal vez ayudada por la amistad que su cunado
Manuel Ferrandis tenia con el ministro de Educacion Ibanez Martin.

Compaiiera de Pilar Fernandez Vega durante los primeros afios en el Museo Arqueol6-
gico Nacional fue Felipa Nino y Mas. Nacida en Zamora en 1902, se doctoré en Filosofia
y Letras con premio extraordinario del jurado en 1930, el mismo afo en que aprueba las
oposiciones. Tuvo otras dos hermanas que también pertenecieron al Cuerpo Facultativo
de Archiveros Bibliotecarios y Arquedlogos. Toda su vida profesional la desarroll6 en el
Museo Arqueoldgico Nacional y se le reconoce especialmente su participacion en el sal-
vamento de parte del monetario del museo, que fue requisado por las autoridades repu-
blicanas en 1936 para ser fundido. Se cuenta que Felipa Nino fue una de las encargadas
de esconder algunas de las piezas mas valiosas.



FIGURA 3. Pilar
Fernandez Vega
y Felipa Nino
Mas junto con
otros comparieros
ante la escalinata
del Museo
Arqueolégico
Nacional.

1936. Museo
Arqueolégico
Nacional.

Otras figuras importantes fueron Francisca Ruiz Pedroviejo y Maria Luz Navarro Ma-
yor. Ambas nacieron en Soria, la primera en 1910 y la segunda en 1918. Francisca Ruiz
se licenci6 en Filosofia y Letras, especialidad de Historia Medieval, en la Universidad
Complutense en 1935, y oposité al Cuerpo Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y
Arquedlogos en 1944. Realizo las practicas en el Museo Arqueolégico Nacional en 1945
y en el concurso de 1947 fue designada directora del Museo de Malaga. Poco antes, en
ese mismo ano, el ministro de Educacién Nacional le concedio el ingreso en la Orden
Civil de Alfonso X el Sabio. Posteriormente, colabor6 en un nuevo montaje del Museo
Arqueolégico Nacional y en 1957 asumi6 primero la secretaria y después la direccion del
Museo Nacional de Reproducciones Artisticas (Gémez-Barrera, 2012).

Maria Luz Navarro se licencié en la Universidad Complutense de Madrid en 1940, en
la especialidad de Historia Antigua, aprobando las oposiciones al Cuerpo Facultativo de
Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos en 1944, a la vez que las de profesor agregado
de instituto. Fue directora del Museo de Gerona entre 1944 y 1947, afno en que pidi6 una
excedencia. En 1960 reingres6 ocupando una plaza en el Museo Arqueolégico Nacional.
En los afios 1963 y 1964 fue directora de la seccion filial del Instituto Lope de Vega y al
ano siguiente se traslada provisionalmente al Museo Etnolbgico para su reorganizacion.
Incorporada de nuevo al Museo Arqueologico Nacional, inicia su trabajo en el gabinete
numismatico en donde fue la responsable del inventario y catalogacion de las colecciones
numismaticas de Domingo Sastre y de J. Martinez Santaolalla.

Sin duda, la figura mas extraordinaria de las primeras mujeres que accedieron a los
museos, debido sobre todo a su larga carrera como directora del Museo Cerralbo y
a su extensa actividad desarrollada en otros ambitos de la gestion de museos, es la de
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FIGURA 4. Consuelo Sanz Pastor.
Museo Cerralbo, Madrid.

Consuelo Sanz Pastor. Nace en Madrid en 1916 y muere en 2005, estudia Filosofia y
Letras y se doctora en Historia en 1940. En 1941 aprueba las oposiciones al Cuerpo
de Archiveros, Bibliotecarios y Arqueélogos y es destinada al Museo Arqueologico Na-
cional. Tan solo un ano después, en 1942, es nombrada directora del Museo Cerralbo,
puesto que ocupara durante toda su vida profesional y que compaginé con otros desti-
nos. Tuvo una fecunda carrera en los museos; dotada de una definida personalidad, fue
también, por ejemplo, una gran deportista, en particular, tenista. Fue la primera mujer
en impartir clases de museologia en la Escuela Oficial de Conservacién y Restauracion
de Bienes Culturales y pionera en la participacién en proyectos internacionales al re-
dactar los proyectos museologicos del Museo de Arte de Cuzco y del Museo de las Ca-
sas Reales en Santo Domingo, en la Reptblica Dominicana. Fue también inspectora
de museos, presidenta de la Junta Central de Museos, presidenta de ICOM, vocal del
patronato del Museo del Prado y autora de un libro fundamental en su época: Museos
'y coleccrones de Espafia.
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Hemos citado tan solo algunas de las mujeres que alcanzaron y trabajaron brillante-
mente en museos. Hubo muchas mas cuyo trabajo callado, no directivo, habra de rei-
vindicarse en estudios mas profundos para los que este breve articulo solo pretende ser
una invitacion.
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“[...] la cultura no es un patrimonio f1j , sino vivo, abierto a las influencias y al didlog ,
que permite una adaptacion serena a las transformaciones del mundo™.

Audrey Azoulay, directora general de la UNESCO.

“Clada una y cada uno de nosotros es necesario (en nuestros paises,

comunidades, organizaciones, gobiernos y en las Naciones Unidas) para garantizar que
se adopten acciones decisivas, visibles y cuantifica les bajo el lema ‘Un planeta 50-50:
Demos el paso por la igualdad de género™.

Phumzile Mlambo-Ngcuka, directora ejecutiva de ONU Mujeres.

El ejercicio pleno de los derechos humanos es garantia para la reproduccion vy el enri-
quecimiento de la diversidad cultural, condiciéon indispensable para el desarrollo de la
creatividad humana. Estos derechos incluyen la libertad de expresar, elegir, intercambiar
y compartir libremente pensamientos, ideas e informacién, asi como tomar parte libre-
mente en la vida cultural de la comunidad, derecho a participar y disfrutar de las artes y
a colaborar con el progreso cientifico y sus beneficio , de acuerdo con lo establecido en
la Declaracion Universal de Derechos Humanos, aprobada por la Asamblea General de
la Organizacién de las Naciones Unidas en 1948.

La cultura determina la forma en que individuos y comunidades entienden el mundo en
el que viven, toman sus decisiones y van perfilando la concepcion de su futuro. Por ende,
la igualdad de género en el ambito de la cultura es condicién sine gua non para garantizar
un desarrollo humano inclusivo y sostenible. La igualdad para las mujeres es progreso
para la cultura, para la ciencia y para la sociedad en su conjunto.

Estamos trabajando juntos y juntas para cumplir una promesa, una promesa escrita por
los fundadores de las Naciones Unidas en la Carta de la ONU, la promesa de igualdad
de derechos entre hombres y mujeres. El secretario general de las Naciones Unidas ha
declarado que apoyar el progreso mas rapido de las mujeres no es solo moralmente co-
rrecto, sino que los resultados son palpables en sentido politico y econémico. En el nuevo
milenio no podemos entender el desarrollo sostenible en su triple dimension (econémica,
social y ambiental), ni la democracia en nuestro mundo global y local, sin la plena parti-
cipacién de las mujeres y sin entender la igualdad de género como requisito, compromiso
y, lo que es mas importante, como habilitadora del desarrollo.

La igualdad de género sigue siendo un area prioritaria en el marco de la Agenda Mun-
dial del Desarrollo. Como se afi ma en el Informe Mundial Igualdad de género: patrimonio
y creatividad: “la equitativa participacién de hombres y mujeres en la sociedad no es sola-



mente un derecho legitimo sino también una necesidad social y politica para lograr un

desarrollo sostenible™!.

En el marco multilateral de aplicacion de las Convenciones de Patrimonio Mundial y de
Patrimonio Inmaterial, la UNESCO continta demostrando el significado y la importan-
cia de comprender los roles de género en la conservacién patrimonial. A ello se suman los
esfuerzos y evidencias recogidas por las buenas practicas de la Convenciéon para la Pro-
teccién y Promocion de la Diversidad de las Expresiones Culturales, donde se constata el
aumento sistematico del numero de mujeres trabajando en emprendimientos culturales,
en el marco de la economia creativa.

Este trabajo comprendi6, por ejemplo, la realizacién de un cuestionario enviado en agos-
to de 2013 alos Estados miembros de la UNESCO, con el objetivo de evaluar el progreso
de las acciones de los Gltimos diez afios relacionadas con la igualdad de género y/o el
empoderamiento de las mujeres en el ambito de la cultura. En ¢él se solicité a los Esta-
dos que consideraran las acciones de una amplia gama de actores publicos, entre ellos:
autoridades nacionales, gobiernos locales y regionales, asi como instituciones publicas.
Dicho cuestionario fue respondido por 31 Estados miembros, entre los que se encuentra
México. Las respuestas dan un punto de referencia para entender mejor las diferencias
institucionales y las oportunidades laborales en cuestiones de género, ademas de ofrecer
casos de estudio y testimonios de valor referencial para la comunidad internacional. Se
incluyen también informaciones proporcionadas por diversas ONG vy por instituciones
académicas de todo el mundo. Este informe es un compendio fundamental de buenas
practicas y una sintesis de tendencias recurrentes, donde ain se marcan claramente las
brechas de desigualdad que afectan negativamente a las mujeres en términos de con-
sumo cultural, asi como en el acceso desigual a los procesos de toma de decision en las
profesiones del sector de la cultura.

En el caso especifico de México, el informe Igualdad de género: patrimonio y creatiwvidad incluye
una serie de experiencias y acciones que prueban el aumento de la participacion de la
mujer en la industria cinematografica, donde cada vez son mas las directoras, producto-
ras, guionistas y editoras. Otro ejemplo tomado en cuenta es el proyecto ecoturistico de
Punta Allen, en donde se establecieron programas de formacion y fortalecimiento de ca-
pacidades para mujeres que hubieran emprendido iniciativas ecoturisticas en la Reserva
de la Biosfera de Sian Ka’an.

Asi pues, el mencionado informe resulta una herramienta fundamental para todos aque-
llos involucrados en el ambito de la cultura, tanto del sector publico como privado, ya
sean tomadores de decisiones, funcionarios, artistas, investigadores o promotores cultu-

T http://unesdoc.unesco.org/images/0023/002316/231661s.pdf
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rales, ya que en él podran encontrar no solo una serie de casos de estudio y buenas prac-
ticas en México y en el mundo, sino también una serie de estadisticas y recomendaciones
utiles para abordar el tema de la igualdad de género en el ambito cultural, tanto para
establecer diagnosticos como para desarrollar o evaluar proyectos que contribuyan a
reducir las brechas de desigualdad de género en el ambito de la cultura.

Se trata ahora de presentar en detalle las metodologias, resultados del diagnostico multi-
lateral y recomendaciones en el ambito de la cooperacién internacional.

Cultura e igualdad de género®

* La cultura, como impulsora y facilitadora del desarrollo sostenible, puede contribuir
enormemente a impulsar el empoderamiento de las mujeres y lograr la igualdad de géne-
ro. Las actitudes discriminatorias se manifiestan de muchas formas, y sus costos resultan
inmensos y toda la comunidad carga con ellos, aunque lo contrario también es cierto:
todos en la comunidad mas amplia se benefician del logro de la igualdad de género,
hombres y nifos incluidos.

* Debido a que las culturas son facilitadoras e impulsoras cruciales del cambio social,
deberian estar en la base de los esfuerzos para lograr la igualdad de género y de la lucha
contra todas las formas de discriminacion. Los medios de comunicacion, las peliculas y
la musica desempenan también un papel fundamental a la hora de facilitar e impulsar la
igualdad de género, a través de su utilizaciéon del lenguaje y la descripcion de las relacio-
nes y dinamicas de género.

* La cultura y el género tienen que considerarse conjuntamente debido a que la cultura
forma parte de la dindmica de género y el género forma parte de la experiencia socio-
cultural. Para lograr una mayor igualdad de género, todas las partes interesadas deben
abordar y trabajar dentro de un contexto sociocultural determinado, el cual condiciona
la experiencia de las vulnerabilidades relacionadas con el género.

* El acceso y la participacion equitativa en la vida cultural para hombres y mujeres resul-
tan fundamentales para construir sociedades equitativas. Como ciudadanos activos que
participan de la vida cultural, las mujeres desempenan un papel principal a la hora de
fomentar el desarrollo comunitario y la inclusién social.

* El derecho equitativo de mujeres y hombres a la cultura y a participar del patrimonio
les permite tener una voz, y da a elegir qué formas de patrimonio tienen importancia

2 http://unesdoc.unesco.org/images/0024/002450/245058s.pdf




para la comunidad y por qué. El grado al que individuos y comunidades pueden tomar
decisiones sobre su patrimonio, su proteccion y gestion a menudo viene marcado por
lineas de género. Esto incluye el derecho de un individuo a elegir su patrimonio.

* Aunque la brecha en el empoderamiento econémico entre hombres y mujeres sigue
muy pronunciada tanto en los paises desarrollados como en los paises en desarrollo, en
entornos urbanos como rurales, la cultura ofrece muchas oportunidades generadoras de
ingresos para las mujeres. Esto lleva a una mayor independencia, con importantes efectos
sobre las relaciones de género en hogares y comunidades.

* El aumento de vinculos entre las actividades y practicas culturales y la economia ofrece
a las mujeres mejor empleo y oportunidades empresariales, lo que las empodera y ayuda a
mejorar sus condiciones de vida. El empoderamiento econémico, que a menudo se ofrece
a través de la cultura, permite a las mujeres mejorar sus hogares, gestionar el presupuesto
doméstico, mantener a raya las presiones iniciales del matrimonio, retrasar el embarazo,
fortalecer su autonomia e invertir en salud y educacion: la suya y la de sus hijos.

Patrimonio cultural e igualdad de género’®

Como se mencioné mas arriba, el informe de la UNESCO Igualdad de género: patrimonio y
creatividad, retine por primera vez las politicas publicas, las estrategias de implementacion
de las convenciones de la UNESCO vy estadisticas de los Estados miembros en términos
de igualdad de género en el ambito de la cultura. A su vez, contiene una serie de casos
ejemplares de la participacion de las mujeres en el quehacer cultural a nivel internacio-
nal. El Informe esta dividido en cinco partes:

* En un primer capitulo se establece un diagndstico global a partir de los datos de las
encuestas.

* En el segundo capitulo se analiza la presencia del género y la igualdad en el Patrimonio
Cultural, tanto material como inmaterial.

* En el tercer capitulo se expone la situacion mundial del acceso de las mujeres a la cul-
tura como creadoras.

* El cuarto capitulo corresponde a las conclusiones y una serie de ocho recomendaciones.

* En el quinto capitulo se incluye un analisis del Instituto de Estadisticas de la UNESCO
en torno a los desafios y las necesidades de una recolecciéon de datos en materia cultural.

3 http://unesdoc.unesco.org/images/0023/002316/231661s.pdf
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El diagnoéstico del Informe

El panorama que surge a partir de la informacién de las encuestas de los Estados miem-
bros es el siguiente:

* Hay una ausencia generalizada de investigacion y datos periddicos fia les. Las encues-
tas culturales de los paises no consideran la perspectiva de género y los datos pocas veces
estan desagregados. Por ende, no hay forma de medir la situacién general ni el impacto
de las politicas de igualdad de género establecidas.

* Asimismo, la igualdad de género estd ausente de los mecanismos de evaluacién de los
programas culturales.

*En un 58 % de los casos, la igualdad de género ya forma parte, o esta en vias de
hacerlo, de la politica cultural de los 31 Estados miembros que respondieron el cues-
tionario.

* Hay disparidades de género en el consumo cultural. A pesar de no estar representadas
de forma desagregada ni en las encuestas ni en los mecanismos de evaluacion, las muje-
res representan la enorme mayoria de consumidores de cultura.

* Inequidad de género en la educacién superior y vida profesional: aun cuando en las
matriculas artisticas y culturales de las universidades hay un mayor ntimero de mujeres
que de hombres, esta proporcién no se ve reflejada en el nimero de profesionales de la
cultura. Los hombres tienen mayor acceso a puestos directivos y mas posibilidades de
elegir profesionalmente en el ambito cultural.

* Acceso desigual a los puestos de toma de decisiones. En las instituciones culturales pt-
blicas, los datos referentes al empleo demuestran que, en general, la mayoria de los em-
pleados son mujeres. Ademas, y aun cuando en el sector cultural es mas facil que las
mujeres accedan a puestos de direccién que en otros sectores, de igual forma los hombres
ocupan en mayor proporcion los puestos de toma de decisiones.

* Estereotipos de género en los campos culturales. En el campo cultural persisten los
estereotipos de género, lo cual en una gran mayoria de Estados miembros las relega al
sector informal de la cultura.

La igualdad de género y el patrimonio

En cuanto a la situacion de la mujer en el Patrimonio Mundial, el informe contiene un
minucioso analisis en torno al papel de la igualdad de género y la identificacion, valora-
cién, salvaguardia y difusion del patrimonio.



* Por ser una convencién social, el patrimonio tiene género y se ve influenciado por las
relaciones de poder que una comunidad establece entre hombres y mujeres.

* En este sentido, las relaciones de género desempenan un papel determinante en la con-
figuracion de aquello que inte pretamos y valoramos como patrimonio.

* La aplicacién de una perspectiva de género al patrimonio permite destacar las diferen-
tes formas en que los individuos experimentan el patrimonio y contribuyen a su transmi-
si6n y reinterpretacion de generacion en generacion.

* Un marco de derechos humanos aplicado al patrimonio se construye sobre la base fun-
damental de los principios comunes de equidad y no discriminacién, consagrados por los
principales tratados de derechos humanos y la Declaraciéon Universal de la UNESCO
sobre Diversidad Cultural.

* En este sentido, y aun cuando la diversidad cultural ha sido propugnada en numerosas
ocasiones como aval de un trato discriminatorio y denigrante a las mujeres, la Declara-
cion Universal de la UNESCO sobre Diversidad Cultural ofrece un marco desde el cual
poder resolver posibles conflictos entre la cultura y los derechos humanos. El articulo 4
de la Declaracion establece que: “Nadie puede invocar la diversidad cultural para violar
los derechos humanos garantizados por la ley internacional ni limitar su alcance”.

Por todo lo anterior, el informe recomienda la inclusiéon de una perspectiva de igualdad
de género en cada una de las siguientes etapas, relativas al Patrimonio Cultural:

* Identificacion: puesto que la identificacién es un proceso basico en relacion a la sal-
vaguardia, este proceso deberia someterse a un analisis basado en el género. Al realizar
esto, es importante resaltar los multiples contextos dentro de los cuales opera el género y
la manera en que interactiia con otras categorias sociales.

* Investigacién/documentaciéon: tradicionalmente, son expertos y académicos quienes
identifican el patrimonio. Sin embargo, la Convencion para la salvaguarda del Patrimonio Cul-
tural Inmaterial promueve la inclusion de las comunidades en este proceso. Se debe garan-
tizar la participacion de las mujeres.

* Realizacién de inventarios: al formar parte las comunidades del proceso de investiga-
ci6n/documentacion (sobre todo en el patrimonio inmaterial), es de vital importancia
analizar si la comunidad acepta las opiniones de las mujeres y de los hombres, y la im-
portancia que le da a cada una.

* Transmision: ya que la transmision de los conocimientos se realiza a partir de relaciones
de género (padres a hijos, madres a hijas, etcétera), siempre es necesario formular la pre-
gunta de si el patrimonio estara mejor salvaguardado si se transmite por igual a ambos
géneros.
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* Especificamente sobre el Patrimonio Material, la UNESCO ha encontrado que su Lista
Mundial y Tentativa esta dominada por sitios predominantemente androcéntricos y occi-
dentales. Por ende, desde 1994 el Comité de Patrimonio Mundial formul6 la “Estrategia
Global para una Lista del Patrimonio Mundial Equilibrada y Representativa”. El fortale-
cimiento, la implementacién y la actualizacion de esta Estrategia por parte de los Estados
miembros puede asegurar la inclusion de la igualdad de género a la hora de reconocer el
patrimonio y los espacios culturales.

Acceso de las mujeres a la cultura

Con respecto al acceso de las mujeres al ambito cultural, el Informe destaca dos grandes
conclusiones:

* Las mujeres estan sobrerrepresentadas en las instituciones culturales publicas y en el sec-
tor informal. Esta situacion replica estructuras halladas en otros sectores econémicos y
refl ja los desafios de las mujeres para lograr un real empoderamiento econémico. En la
cultura, las profesiones estan masculinizadas o feminizadas. Por ejemplo, en la industria
audiovisual, musical y los medios digitales, los hombres representan entre el 60 y 75 por
ciento de los empleados. Mientras tanto, las mujeres representan entre el 45 y 70 por ciento
en las industrias basadas los servicios del conocimiento, por ejemplo, el sector editorial.

* El tipo de empleo que las mujeres y los hombres eligen dentro del sector cultural esta intima-
mente ligado a las expectativas sociales relativas a las tareas propias masculinas o femeninas.
Por ejemplo, en muchas partes del mundo la ¢jecucion de un instrumento es vista como una
actividad propia de los hombres, por lo que las mujeres quedan relegadas de la musica. En
cambio, la artesania es una industria altamente feminizada y considerada adecuada para las
mujeres porque no altera el equilibrio cultural y social de los hogares o las comunidades. En
este sentido, las mujeres estan mayoritariamente relegadas a industrias predominantemente
hogarenas, las cuales requieren poca inversion en términos de capacitacion e infraestructura.

* Por dltimo, y si bien en muchos Estados miembros se han adoptado politicas para pro-
mover la igualdad de género en el sector cultural y creativo (cuotas de paridad, por ejem-
plo), el informe destaca la necesidad de aplicar una perspectiva de género al momento de
evaluar la cadena de valor o suministro de los productos creativos y culturales: creacion,
produccion, distribucién y acceso.

En cuanto a las recomendaciones

* Asegurar la plena aplicacion de las convenciones y declaraciones internacionales en el
campo de la cultura en consonancia con otros documentos de derechos humanos y con



respecto a la igualdad de género y diversidad para ampliar los horizontes creativos de
mujeres y hombres, niflos y ninas, y para garantizar el acceso y la participacién equitativa
en la vida cultural.

* Fortalecer el sustrato de pruebas por medio de la recopilacion y difusion periddica y
sistematica por parte de oficinas nacionales de estadistica, de datos clasificados por sexo
en todas las areas del sector cultural, incluido el empleo, la educacion, el fortalecimiento
de las capacidades, la participacién y el consumo.

* Desarrollar y aplicar politicas con perspectiva de género y estrategias en cultura que
empoderen a todos los miembros de la sociedad, considerando la diversidad de los distin-
tos grupos y personas y la interseccion de factores sociales mas amplios y desigualdades
que pueden llevar a mayores desventajas.

* Reforzar las capacidades institucionales nacionales para promover el acceso equitativo
de mujeres y hombres a los procesos de toma de decisiones, recursos financie os y educa-
cion en el campo de la cultura.

* Establecer iniciativas de liderazgo y orientaciéon para creadoras y profesionales de pa-
trimonio, y asegurar un equilibrio del género en los puestos de liderazgo en el sector
cultural y creativo.

* Respaldar las campafias internacionales, nacionales y locales de sensibilizacién y de
promociéon que abordan los estereotipos de género y la discriminaciéon en todos los as-
pectos de la vida cultural.

* Estimular e involucrar a todos los miembros de la sociedad en estrategias que pro-
muevan la igualdad de género en la cultura. Esto incluye trabajar en cooperaciéon con
todos los grupos y comunidades interesadas en promover soluciones sostenibles para un
acceso en el que se respete la igualdad de género a la cultura, participacién y contribu-
cion a ella.

* Apoyar la investigacion multidisciplinaria sobre igualdad de género en el patrimonio
y las industrias creativas que involucran a los grupos y comunidades interesadas, y que
tienen en consideracion la complejidad y diversidad de las relaciones de género y las
estructuras de poder subyacentes.

A modo de reflexion final

Nos encontramos, por lo tanto, ante una oportunidad historica y sin precedentes para
unir a los paises, a los gobiernos, a las empresas, al ambito académico, a la sociedad civil
y a las personas de todo el mundo para decidir y emprender nuevas vias hacia el futuro.

343 IS



B 344

Desde la UNESCO, y junto a las Agencias del Sistema de las Naciones Unidas, el lla-
mado que hacemos es a trabajar de forma acelerada y solidaria para lograr un planeta
sin discriminacién y con igualdad para las mujeres, los hombres, las nifias y los nifios de

aqui al 2030.

Para poner fin a la discriminacién y violencia contra las mujeres y las ninas, expresion ex-
trema de las desigualdades de género, requerimos un cambio estructural en las relaciones
humanas, en las matrices culturales. Debemos cambiar los estereotipos relacionados con
el género, las actitudes y las creencias que toleran la violencia y los ideales nocivos que
existen en torno a la masculinidad, el permiso al matrimonio de millones de nifias en el
mundo y la discriminacién hacia las mujeres por el simple hecho de serlo. También de-
bemos promover un entorno cultural a favor de la igualdad de género y la participacion
de las mujeres en la toma de decisiones en la politica, en la ciencia y la tecnologia, en la
economia y en todas las esferas del desarrollo, a la vez que promovemos la corresponsa-
bilidad y la participacién de los hombres en el cuidado y el trabajo doméstico.

Para lograrlo necesitamos un liderazgo politico sin precedentes, recursos sustancialmente
incrementados y nuevas asociaciones en todos los ambitos de la sociedad. Hay que for-
talecer a las organizaciones de las mujeres, sumar a los hombres al movimiento solidario
HeforShe, con un especial enfoque en cultura y patrimonio, como formas de transmision
y como garantes del desarrollo.

La evidencia es clara: la igualdad para las mujeres y las nifas es progreso para todas y
todos, es avance para la sociedad. Como afi ma Emma Watson: “Si no eres td, jentonces
quién? Y sino es ahora, ¢entonces cuando?”.
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