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			A Magdalena, Pedro y Santiago. 

			A las que nos precedieron y a quienes continuarán.

			




Introducción
La lucha tenaz de las mismas mujeres.
Experiencias sobre el arte y el feminismo
 en Argentina, Brasil y Chile

			
Soledad Novoa Donoso - María Laura Rosa



			El segundo momento u ola de los feminismos, aquella que se inauguró en torno a las revoluciones de 1968, está pronta a cumplir cincuenta años. Fue por entonces cuando el campo artístico, vale decir, algunas artistas, historiadoras y críticas de arte, galeristas y coleccionistas, comenzaron a comprometerse con la revisión del sistema disciplinar y sus exclusiones, buscando, cada una desde su lugar, comenzar a saldarlas.

			La pregunta fundante que se hiciera la historiadora del arte Linda Nochlin sobre el porqué de las ausencias de las artistas en la historia del arte, ha originado debates, investigaciones y reescrituras de la disciplina, de sus formas enunciativas y los modos de injerencia dentro de su propio sistema. La lucha de las mujeres por lograr su desarrollo en distintos ámbitos ha sido una batalla compartida en nuestros contextos históricos y geográficos. Aunque sobre estos temas hay una cuantiosa literatura escrita en lengua inglesa, las mujeres latinoamericanas han sido protagonistas de sus propias historias y han trazado un hilo –hasta ahora invisible, pero resistente, como muestran los textos compilados en esta publicación– que nos permite entrelazar los análisis de éstas con sus obras y con la reflexión crítica sobre el campo artístico, a lo largo de los siglos XIX y XX.

			A propósito, desde Latinoamérica se viene realizando desde hace algunos años un importante trabajo de recuperación de archivos, investigaciones y publicaciones sobre artistas que, si bien se desempeñaron o aún se desempeñan profesionalmente, han sido excluidas o ensombrecidas sus presencias dentro de los relatos de la historia del arte del continente. 

			En diferentes países de nuestra región, desde la década del noventa, los estudios de género y los diferentes análisis de las teorías feministas vienen creciendo con fuerza, muchas veces gracias a la conformación de institutos de estudios o a la creación de cátedras especializadas en estas temáticas. Esto ha favorecido que profesorxs y alumnxs pensaran en investigaciones de grado y posgrado, las que visibilizan períodos enteros de nuestras historias del arte locales en los que antes figuraban pocas o ninguna artista. En ese sentido, este libro se propone dar cuenta de la actualidad de estos estudios en la Argentina, Brasil y Chile, países que cuentan con importantes trabajos sobre diversas problemáticas de género desde otros campos disciplinares.

			En las páginas siguientes, lxs lectorxs encontrarán nuevas perspectivas de análisis sobre las artes del siglo XIX y XX de estos tres países, que dan cuenta de artistas omitidas, a la vez que problematizan el canon tradicional de la escritura de la disciplina y se aplican herramientas de análisis que se originan en las teorías feministas y en los estudios de género. Asimismo, se busca ampliar las miradas al establecer contactos con otros puntos del continente, como México, el cual es un fuerte antecedente en este campo de estudios para la región.

			El siglo XIX señala el inicio de la historia de las naciones latinoamericanas. Las mujeres se integran tempranamente a la construcción de imágenes nacionales, capaces de dotar de identidad a los procesos políticos y sociales. Las artistas trabajan, durante todo este período, prácticamente en las sombras de los discursos de las historias canónicas del arte. Si este momento se encuentra marcado por la disyuntiva del estar dentro o fuera de la Academia, como bien nos lo relata el texto de Ana Paula Simioni en Brasil, el siglo XX abre nuevas vías de reivindicaciones, tanto en el campo de la formación, la exhibición y de la necesidad de reconocimiento del trabajo artístico.

			 Un aspecto fundamental a destacar es el modo en que se hace patente la disyuntiva planteada a las mujeres, basada en la conocida teoría de las dos esferas, acuñada desde el siglo XVIII en Francia e Inglaterra, y probablemente importada a nuestros círculos dominantes de la mano de la filosofía ilustrada. Cabe recordar aquí que el proyecto ilustrado hizo un flaco favor al reconocimiento de la autonomía –intelectual, profesional, social– de las mujeres, las que buscaron diversas estrategias para avanzar en su desarrollo personal. En el caso francés, la figura de la salonnière constituye un singular ejemplo de aquello, al punto de llegar a exasperar a pensadores tan venerados como J.J. Rousseau, quien la considera una aberración y una amenaza. Tal como nos lo recuerda Whitney Chadwick: «[…] el delito de la salonnière era usurpar la autoridad, hablar con el lenguaje de la autoridad, de la ciudadanía (consideraba la ciudadanía femenina como una aberración), en lugar de con el lenguaje “natural” del deber familiar. Observa Rousseau que “desde la excelsa elevación de su genio, [la mujer] desprecia las obligaciones femeninas y se pone a hacer de hombre [...] Ha perdido su estado natural”»1.

			En esta lógica, si el espacio de las mujeres se encuentra en los círculos de lo privado, el intramuros del hogar, es claro que ellas no puedan ser consideradas profesionales y su labor sea invisibilizada por un rótulo demoledor: aficionada.

			Es interesante constatar cómo este rótulo es empleado casi sistemáticamente no sólo en nuestros países, sino también en los grandes centros del arte, como nos lo deja ver la evidencia exhibida por parte de investigaciones y publicaciones recientes que han relevado los textos que durante el siglo XIX y las primeras décadas del siglo XX se ocuparon de los salones, las exposiciones y las colecciones2.

			Las décadas que van desde 1910 a 1940 constituyen un momento clave de cambios y de nuevas posibilidades para las artistas. Frente a los ambiguos discursos modernos sobre la capacidad creativa de las mujeres, éstas alcanzan una visibilidad antes desconocida, generando nuevos modelos dentro de la profesión. 

			La producción artística femenina sudamericana acompaña el desarrollo del modernismo continental, en muchos casos expandiendo los lenguajes y abriendo discusiones y debates. Sin embargo, las historias del arte latinoamericano han prestado una mayor atención a los maestros de nuestros países, reproduciendo los modos de escritura del arte europeo, en donde los grandes genios del arte dan paso a los grandes maestros del modernismo, dejando en los márgenes, cuando no excluyendo, a todas aquellas figuras que no se integran en este molde.

			Hacia los años cincuenta, coincide la conquista por los derechos de ciudadanía de las mujeres con el reforzamiento del ideal de domesticidad, que conlleva el repliegue hacia el hogar. Sin embargo, en la década siguiente se pone en marcha una nueva etapa dentro de los movimientos de mujeres que impacta sobre el campo artístico, desencadenando el desarrollo del arte feminista. Dicho arte toma de las luchas feministas el lema lo personal es político para evidenciar las formas de discriminación naturalizadas en la vida privada de las mujeres, las cuales conforman problemáticas políticas. El arte y las artistas se comprometen con la denuncia de la desigualdad y buscan subvertir el sistema opresivo, inequitativo, injusto que cae sobre el colectivo femenino. Las artistas contemporáneas tienen la difícil tarea de desarrollar sus trabajos en coincidencia con sangrientas dictaduras que, a partir de los años sesenta, se extienden por Argentina, Brasil y Chile. 

			La denuncia por la desaparición de sus hijos y de sus parejas ubican a las mujeres de estos años en el centro de la escena política, tomando la calle como un lugar de exigencia de derechos, de resistencias. Las artistas no son ajenas a esta situación y allí se suman, saliendo al espacio público y haciendo propias estas luchas. A través del arte se crea sentido simbólico, es decir, se simboliza aquello que no se puede decir, gritar, clamar. Los gestos artísticos emplean el cuerpo, la palabra escrita. Los materiales y las imágenes se cargan de crítica contra la censura y la sinrazón de los regímenes dictatoriales.

			En relación con los capítulos que integran este libro, nos propusimos seleccionar investigaciones que dan cuenta de la educación artística femenina, la participación en el sistema del arte, la circulación de los trabajos y la activa intervención en los contextos políticos de sus momentos históricos. Cabe subrayar que los artículos que integran este volumen son recientes, y algunos de ellos han sido traducidos al español en esta oportunidad, lo cual nos llena de alegría. 

			En De invisibles a profesionales: mujeres artistas en Brasil (1844-1922), Ana Paula Simioni desarrolla un agudo análisis de la formación artística y los prejuicios que pesaron sobre las creadoras brasileñas, a la vez que muestra el impacto de todos estos elementos en el relato canónico de la historia del arte de dicho país. La fecha con que inicia el artículo, 1844, tiene que ver con la inauguración de la I Exposição Geral de Belas Artes promovida por la Academia Imperial de Bellas Artes, mientras que el año de 1922 hace mención a la Semana de Arte Moderno de São Paulo, quizás el momento de mayor crisis del academicismo de Brasil. El texto aborda la participación de las mujeres en el sistema del arte a partir del análisis de las condiciones formativas a las que tuvieron acceso. También se detiene en el discurso de la crítica del momento y en el concepto de aficionada o amateur que atravesó la carrera de las artistas.

			Por su parte, Gloria Cortés Aliaga desarrolla un exhaustivo recuento de las artistas activas en el último cuarto del siglo XIX y principios del XX, las exposiciones en las que tomaron parte, así como las obras producidas, en su texto Los pinceles femeninos se ponen serios. Las pintoras chilenas entre 1883 y 1919 y sus huellas de identidad. Las fuentes utilizadas por la autora corresponden fundamentalmente a notas de prensa de la época y los catálogos de las exhibiciones, pues la escritura historiográfica posterior ha dejado un vacío que, hasta hace pocos años, impedía conocer y analizar la labor de estas artistas.

			A su vez, Mujeres y artes en la Argentina finisecular: de la fascinación al olvido, de Georgina Gluzman, nos acerca un panorama de la cultura artística femenina en Buenos Aires entre 1890 y 1910, describiendo el modo en que, gracias a la apertura de espacios de formación artística para señoritas, fue posible para muchas de ellas dedicarse de lleno al arte, participando de exposiciones y salones. Sin embargo, Gluzman advierte –ya desde el título de su trabajo– el destino que la posteridad había trazado a esas mujeres: tras una creciente mención y reconocimiento en los artículos críticos de la época (la fascinación), la escritura historiográfica en Argentina, a partir de la década de 1920, borra inexplicablemente a la gran mayoría de estas artistas, rescatando sólo un par de nombres que se transforman en argumento para insistir en la excepcionalidad de la artista profesional. 

			A partir de estos tres textos podemos constatar ciertas especificidades locales, pero también podemos visualizar problemáticas y dificultades enfrentadas por las mujeres de vocación artística en Argentina, Brasil y Chile, las opuestas visiones de mundo que las impulsan y alentan en su anhelo de formación, por un lado, y les exigen el recato, la bondad y la total dedicación a las labores esenciales vinculadas al cuidado de la familia, por otro, así como la falta de documentación respecto de sus logros y producciones.

			Avanzado el siglo XX, conquistada la posibilidad de formación y exhibición, las mujeres se valen de sus recursos artísticos para emprender otra gran contienda –como siempre, desigual– en contextos de revoluciones sociales, dictatoriales, o de «recuperaciones democráticas» en las décadas 1960-1980. 

			Así lo deja ver el texto de María Laura Rosa, Un triángulo posible, quien pone en relación la producción artística de mujeres en Argentina, Brasil y México, para lo cual –aunque no en todos los casos– el feminismo se abre como horizonte de reflexión político y poético. El artículo busca trazar recorridos comunes entre las artistas de estos países, quienes, desde la militancia feminista o por el conocimiento de la existencia de las reivindicaciones de los colectivos de mujeres, llevaron al arte la lengua franca feminista, o sea, un lenguaje común que parte de la necesidad de subvertir el sistema sexo-género. En ese sentido, ocupan un lugar especial las artistas de Brasil, quienes sin militar dentro de los feminismos de entonces, realizaron agudas críticas a este sistema, lo que lleva a problematizar los horizontes investigativos y las preguntas que nos hacemos a la hora de relevar y encontrar creadoras comprometidas con los movimientos de mujeres, cuestionar cronologías y conceptos de las teorías de arte feministas hegemónicas –estadounidense, europeas–, los que incomodan cuando no operan a la hora de analizar a nuestras artistas.

			Podríamos afirmar que es a partir de fines de los años sesenta y comienzos de los setenta cuando, en estos tres países, el feminismo comienza a operar nítidamente en el campo artístico. Si los cincuenta años previos, la batalla será por establecerse en los circuitos del reconocimiento oficial con el fin de profesionalizarse, en el último tercio del siglo XX las energías se concentran en desarrollar un sinfín de estrategias de producción y apropiación de espacios como escenario de visibilización de unas demandas que cruzan desde el arte hacia lo social.

			En el caso chileno, abordado por Soledad Novoa Donoso en Haga el amor y no la cama. Arte, feminismo y política: Chile 1970 / 1980, la década del ochenta es un momento singular en que la realidad política genera el cruce entre artistas y activistas, quienes establecen la calle y el espacio de lo público como campo de batalla, político, social y artístico, generando estrategias que cruzan promiscuamente un campo con otro. Tras señalar algunos antecedentes respecto a prácticas artísticas disidentes, y respecto al campo político de los sesenta y setenta de cara al rol de la mujer en la sociedad, la autora va trazando el posicionamiento político de las artistas que se implicaron en las críticas al patriarcado atravesadas por el momento histórico que vivieron. Un caso particular es Mujeres por la Vida, grupo heterogéneo en medio del cruento régimen de facto, donde la sobrevivencia se vuelve una urgencia cotidiana, toma las calles de Santiago a través de acciones estético-políticas. Lo estético se vuelve herramienta de resistencia, desafiando y desestabilizando los regímenes de significado que la dictadura había impuesto a los sujetos, a la calle y –en particular– a las mujeres y su rol social. Apelando a los testimonios de estas protagonistas recogidos en publicaciones recientes, la autora pone de manifiesto cómo, en las organizaciones sociales, lo político fue entendido mayoritariamente en un sentido partidario, desoyéndose la necesidad de transformaciones más profundas que respondieran a las demandas que el feminismo y los movimientos de mujeres habían sacado, una vez más, a la calle.

			Por su parte, el contexto brasilero ofrece la posibilidad de hilar más finamente sobre problemáticas derivadas de la tríada clase-raza-género. Luana Saturnino Tvardovskas concentra su análisis en la obra de la artista Rosana Paulino, cuya producción se inicia a finales del régimen dictatorial. Como lo señala la autora en Cicatrices incandescentes: la crítica cultural feminista en el arte de Rosana Paulino, se trata de un momento para las artes que conlleva el deseo y la posibilidad de buscar nuevos caminos tanto en lo estético como en la experimentación material y la investigación de nuevos soportes. Asimismo, implica un fortalecimiento del feminismo en el Brasil de ese entonces, donde las mujeres en general toman parte activa de las discusiones repensando y redefiniendo las categorías y significados que habían moldeado sus roles en la sociedad. Cultura, etnicidad, género, práctica artística, identidad, racismo y antirracismo son algunos de los ámbitos que confluyen en el análisis que elabora Tvardovskas en torno a la rica y reflexiva obra de Rosana Paulino.

			Compartir el mundo. La experiencia de las mujeres y el arte se gesta gracias al contacto que mantenemos desde hace algunos años, en nuestra calidad de académicas e investigadoras, y son el fruto de reflexiones, pesquisas, intercambio de ideas y fuentes, entre nosotras mismas como con otrxs miembros de las comunidades académicas con las que nos vinculamos.

			Estamos ciertas que esta publicación enriquecerá la bibliografía disponible sobre los temas que abordan estos artículos y, asimismo, abrirá nuevas reflexiones y espacios de trabajo en el campo de la historia del arte en nuestros países. Seguir compartiendo el mundo es nuestro interés y nuestro desafío.

			

			
				
					1 Withney Chadwick, Mujer, arte y sociedad. Ediciones Destino, Barcelona, 1992.

				

				
					2 Entre otros, ver Gloria Cortés Aliaga. Modernas. Historias de mujeres en el arte chleno 1900 1950. Origo Ediciones, Santiagom 2013; Soledad Novoa Donoso, «Historia del arte y feminismo: relatos lecturas escrituras omisiones», en Seminario Historia del arte y Feminismo, MNBA, Santiagom 2012; Ana Paula Simioni, Profissao Artista: Pintoras e Escultoras Acadêmicas Brasileiras. Editora da Universidade de São Paulo, São Paulo, 2004.

				

			

		

		
			




De Invisibles a Profesionales:
 mujeres artistas en Brasil (1844-1922)1


			Ana Paula Cavalcanti Simioni





			En la historia del arte brasileño, varios nombres femeninos se destacan, empezando por Anita Malfatti y Tarsila do Amaral, vistas como las principales exponentes del modernismo brasileño en su fase inicial, durante los años de 1920. A lo largo del siglo pasado se destacaron también Lygia Clark, Mira Schendel, Tomie Ohtake, Anna Bella Geiger y, más recientemente, Adriana Varejão, Beatriz Milhazes, entre tantas otras. Sin embargo, esta presencia fulgurante de mujeres en el arte brasileño del siglo XX parece emerger solitaria, como fruto de la singularidad de sus agentes, las cuales surgirían en medio de una desértica tradición femenina.

			Pero ¿el surgimiento de tales artistas realmente habría ocurrido sin la existencia de una tradición previa? Es necesario desconfiar de las recurrentes afirmaciones sobre la revelación de las artistas modernistas como un fenómeno hercúleo, ya que éstas sirven más para corroborar una imagen de heroínas solitarias, la cual se ajusta perfectamente al largo proceso de construcción de la consagración simbólica del modernismo en Brasil, que a una investigación histórica documentada. Se sabe que la historiografía modernista triunfante relegó a segundo plano a todos los artistas partidarios de corrientes, circuitos, estilos distintos de los representados por el modernismo paulista. Como resultado de este proceso, hombres y artistas mujeres actuantes a lo largo del siglo XIX e inicios del siglo XX, designados como «académicos», fueron olvidados por mucho tiempo, teniendo incluso su importancia artística e histórica cuestionada, lo que se está tratando de reevaluar por diversos estudios desarrollados en los últimos años dedicados a la producción «académica» brasileña2.

			Además, conforme bien ha demostrado Christine Planté, la propia noción de «mujeres excepcionales» carga en sí misma las asimetrías del género, ya que supone la existencia de una masa de mujeres ordinarias (en general, silenciadas y anónimas), de las cuales tales artistas se diferenciarían por haber sido dotadas de cualidades singulares3. Atribuir a los dones de algunas «raras» mujeres la razón de sus rupturas, individuales, con las determinaciones que pesan sobre su género4, es un modo de afirmar que a las otras, esto es, a las mujeres «comunes», les falta la llama del genio. Con esto, en vez de poner en suspenso la idea de inferioridad comúnmente relacionada con la pertenencia al sexo femenino, se acaban corroborando prejuicios dominantes.

			El presente texto busca problematizar esta supuesta ausencia de una tradición artística femenina en el Brasil ochocientista, a partir de algunas cuestiones principales: en Brasil, ¿existieron artistas mujeres activas a lo largo del siglo XIX? Si esto es verdad, ¿en qué condiciones se establecieron sus carreras? ¿Cómo y dónde se formaron? ¿De qué modo participaron del campo artístico del período? ¿Han obtenido reconocimiento? ¿Cómo fueron, entonces, percibidas? Y, finalmente, ¿por qué sabemos tan poco sobre ellas?

			Empecemos por el fin. El desconocimiento sobre las artistas académicas se nutre de diversos factores sociales. Más allá de la supremacía de la historiografía modernista en el país, ya mencionada, hay cuestiones históricas determinantes. En primer lugar, es necesario discutir el papel desempeñado por las categorías empleadas por los críticos de arte actuantes entre finales del siglo XIX e inicios del XX. Como se verá, tales hombres de letras tendieron a clasificarlas como «aficionadas», término que acarreó efectos perversos al excluir a tales productoras del universo «profesional» de las artes.

			El segundo motivo está relacionado con el primero. El campo artístico brasileño del siglo XIX estuvo centralizado por la Academia Imperial de Bellas Artes, institución de formación y consagración de artistas establecida en Río de Janeiro en 1826, en el marco de las medidas modernizadoras que tenían por objetivo equipar el país de instituciones adecuadas a la centralidad política que vendría a ocupar con la transferencia de la Corte Portuguesa a Brasil, ocasionada por las invasiones napoleónicas en Europa. Tal institución, fundamental para las políticas culturales del país a lo largo de todo el siglo XIX, especialmente en lo que se refiere a la construcción de «representaciones sobre el país», se concibió a partir del modelo académico francés. Para esto, la corona auspició la venida de un grupo de artistas franceses en 1816, en lo que se conoce como Misión Artística Francesa5. 

			Así como en Francia, la AIBA pretendió monopolizar la formación de los artistas visuales en el ámbito nacional, lo que implicaba, aunque en menor grado, un desafío común: suplantar la tradición artesanal que, en Brasil, estaba en vigor desde los tiempos coloniales, sostenida por abultadas encomiendas religiosas. Para lograrlo era necesario realizar transformaciones profundas: una de ellas sería la introducción de valores académicos más generales, particularmente la jerarquía de los géneros, por medio de la cual se prescribía un lugar más alto para las pinturas de historia, seguidas por el retrato, la pintura de género, paisajes y, por fin, las naturalezas muertas. Esto significaba que la propia formación de los artistas tendría que ser enteramente repensada. Ya no debería ocurrir a partir de los oficios aprendidos en talleres, sino por medio del dibujo, actividad esencial y a ser engendrada en etapas, hasta llegar al punto máximo: el estudio del modelo vivo, fundamental para la figuración de los héroes, elementos centrales en las telas de historia y en las esculturas académicas. Tal aprendizaje pasaba a ser dominado por la institución oficial, que todavía controlaba las exposiciones generales, el más importante (y prácticamente único) espacio de visibilidad y consagración de los artistas en el campo nacional. El ingreso de las artistas mujeres en este espacio ocurrió muy tardíamente, apenas en 1892, después de la crisis del régimen imperial que llevaría a la proclamación de la República brasileña en 1889.

			A pesar de estos dos poderosos obstáculos –la formación y la recepción–, los catálogos de las Exposiciones Generales de Bellas Artes registran, entre 1844 y 1922, la participación de 212 expositoras, evidenciando, de este modo, la existencia de muchas mujeres artistas6. Estos registros indican que, mientras algunas de las artistas tuvieron participación efímera, otras enviaron obras repetidamente, en diversos años, un indicio de su profesionalismo. Pero, si las fuentes indican tal frecuencia, ¿cómo las artistas fueron alejadas de la historiografía del arte brasileño?

			Como se observó, en gran parte, tal ausencia se origina en el modo con el cual sus obras fueron apreciadas en la época de su exposición. Los escritos legados por los críticos de arte constituyen fuentes privilegiadas para la reconstrucción histórica de los embates, personajes y valores predominantes en la época. En este sentido, son elementos clave para las construcciones narrativas que atraviesan la historia del arte hecha canon7. Los testimonios de los críticos son, de ese modo, fuentes preciosas, pero también situadas, es decir, impregnadas del contexto en que se producen. En el caso brasileño, los escritos de Félix Ferreira y Gonzaga Duque, constantemente utilizados por los investigadores como una «ventana» imparcial para el período, fueron cruciales, en lo que se refiere a las artistas del sexo femenino, para incluirlas en una peligrosa categoría: la de aficionadas.

			La génesis del «eterno» aficionismo femenino

			El primer esfuerzo en el sentido de una sistematización de la historia de la pintura en Brasil, realizado todavía en el siglo XIX, fue emprendido por Félix Ferreira en su libro Belas Artes: Estudos e Apreciações (Bellas Artes: Estudios y Apreciaciones)8, publicado originalmente en 1885. Al comentar el Salón de 1884, la última muestra organizada por la Academia bajo el dominio del Imperio, el autor mencionó a algunas expositoras del sexo femenino: Abigail de Andrade, Guilhermina Tollstadius, Baronesa de Araújo Godim, Rosa Meryss y Julieta Adelaide dos Santos. Sus nombres aparecían precedidos por el sustantivo «señoras», lo que correspondía a la etiqueta del momento y funcionaba, además, como un modo de discriminar la pertenencia al sexo femenino.

			Félix Ferreira clasificaba a los productores de lo que denominaba «la grand attraction de la muestra», a saber, «más de doscientos cincuenta cuadros al óleo», como objetos «expuestos por seis aficionados, once alumnos y treinta artistas» (itálicas nuestras). Los tres términos discriminaban categorías por medio de las cuales se clasificaba a los artistas, jerárquicamente, mediante criterios como el del nivel de sus estudios, las consagraciones anteriormente obtenidas y, fundamentalmente, el sexo al cual pertenecían. La palabra artista, por ejemplo, comprendía solamente a hombres ya formados por la academia, cuya trayectoria acumulaba distinciones obtenidas en salones anteriores, los cuales poseían notoriedad en el campo. Entre ellos se citaba a Pedro Américo de Figueiredo e Mello, Victor Meirelles, Firmino Monteiro, José Maria de Medeiros, G. Grimm, etc. Ya el término alumno se aplicaba literalmente, abarcando a todos los inscritos en la escuela oficial o ligados a ella en función de los premios de viaje al exterior en curso. Fueron listados: Belmiro de Almeida, Domingos Garcia y Vasquez, Hipólito Caron, Francisco Hilarão Teixeira, Oscar Pereira da Silva, Henrique Bernardelli y Rodolfo Amoedo. Nuevamente se trata de una categoría que sólo podría abarcar a personas del sexo masculino, ya que, hasta aquella fecha, las puertas de la academia no estaban formalmente abiertas para las mujeres. La categoría aficionados, aunque utilizada en plural masculino, en la práctica era un nicho reservado mayoritariamente a las artistas mujeres, tal como se evidenciaba en el texto de Ferreira:



			Más de doscientos cincuenta cuadros al óleo fueron expuestos por seis aficionados, once alumnos y treinta artistas, entre los cuales se encuentran nuestros mejores maestros. Entre los aficionados, seis son señoras; y este mayor número prueba que ellas aman más a las artes que los hombres desocupados, quienes entre nosotros no son pocos o, por lo menos, que ellas saben emplear mejor sus horas de reposo (Ferreira, 2012, pp. 210-211).



			Primeramente, todos aquellos expositores considerados aficionados eran, según la afirmación, del sexo femenino. El sentido del término «aficionismo» no era, por lo tanto, objetivo; no congregaba sólo a aquellos artistas que no habían hecho, por lo menos, una pasantía en las instituciones oficiales, tal como una lectura inicial del texto puede sugerir. Esto queda visible en la medida en que toda una constelación de representaciones venía unida al uso del término aficionado. Éste era percibido como una actividad de diletantes, de «desocupados», hecho en las «horas de reposo». Lo que evidentemente le encajaba perfectamente a la mayor parte de las mujeres de las elites urbanas. Así, el sentido del arte como una actividad diletante exclusivamente femenina –que se oponía al trabajo hecho por hombres– atravesaba la utilización del rótulo de «artista aficionado». Las expectativas diversas con relación a las ocupaciones masculinas y femeninas guiaban, implícitamente, el uso de categorías atravesadas por la lógica de género.

			Este sentido del término se encuentra en la literatura posterior. Especialmente en las obras del más conocido crítico de arte brasileño de fines del siglo XIX, Luís Gonzaga Duque Estrada, autor de A arte brasileira (El arte brasileño). Esta fue su realización más emblemática, por el esfuerzo pionero en establecer una perspectiva de desarrollo de la pintura local, cuyo objetivo sería el de enumerar los principales eventos determinantes para el proceso, tortuoso, de creación de una pintura «nacional o brasileña, un arte que, en su configuración final, fuera capaz de emitir señales inequívocas de una identidad local intransferible»9. Como afirma Paula Vermeersch, el autor respondía a los ecos de la generación de 1870, buscando escribir «una historia para lo que todavía no se pensó». El libro «es el marco inicial de nuestra crítica del arte sistematizada»10.

			Después de dedicarse al examen minucioso de obras y autores emblemáticos de una historia del arte brasileño en construcción en que las mujeres no existen, el autor va a referirse a ellas apenas en las páginas finales, después de los «olvidados» y los «muertos», mediante el sugestivo subtítulo de «aficionados». El nicho acoge a dos mujeres, Abigail de Andrade y Anna Navarro Muniz de Aragão, y también a un hombre, França Júnior. Así empieza la descripción de este espacio, el único en el cual se pone foco en las obras de artistas mujeres:



			Mme. de Stäell le decía a Napoleón que «el genio no tenía sexo», frase probada innumerables veces y que, entre nosotros, la Señora D. Abigail de Andrade acaba de corroborar con su valioso talento. Creo que la Excelentísima Pintora empezó sus estudios artísticos con el simple propósito de completar su educación, sin embargo, la pasión por la pintura la dominó.

			La señora Abigail rompió los lazos banales de los prejuicios e hizo de la pintura su profesión, no como otras que, rodeadas de los mismos cuidados paternales, aprenden únicamente el artecito colegial, rudimentario, pretencioso, hipócrita, execrable de hacer muñecos en papel Pellee y pintar en acuarela paisajes d’aprés cartons; no para decir que sabe dibujar y pintar satenes de abanicos, no para sumarle al talento de tocar piano y bordar el de martirizar pinceles, sino por índole, por ganas, por dedicación.

			Es que la Señora Aficionada posee un espíritu más fino, más profundamente sensible a las impresiones de la naturaleza y sabe, o por sí o inteligentemente guiada, aplicar su talento a una noble profesión que va, si no ahora, por lo menos en breve tiempo, a llenarle la vida de felicidades11. 



			El documento es extremadamente interesante por evidenciar los conflictos inherentes al proyecto del autor, que parecía pelearse con las palabras con el propósito de conciliar lo inconciliable: las categorías de artista y de aficionada en una misma persona. Señalaba que el carácter excepcional de Abigail de Andrade era haber roto las amarras de su sexo, pues, cuando comparada a las compañeras de oficio, su obra divergía de los géneros inferiores asociados a una «hechura femenina». Ésta era descrita de modo despectivo, como un ímpetu que, naturalmente, haría a las autoras propicias a la acuarela y a los paisajes (géneros menospreciados por la jerarquía académica). Aunque Gonzaga Duque haya iniciado su texto negando ser la genialidad un atributo sexuado, que no constituía un dominio exclusivo de los hombres, concebía la profesionalización artística como una prerrogativa masculina. El crítico estimulaba los esfuerzos de la joven frente a un ámbito que no comprendía la pintura como una carrera, sino como un talento hogareño, pero todo el tiempo se refería a ella como aficionada y como excepcional. La visión ambigua retorna en el momento en el cual analiza sus pinturas (des)calificadas por una «mano femenina», lo que en aquel contexto no era un elogio:

			
La Señora Abigail recién empieza a mostrar su talento para la pintura y lo ha hecho de una manera un tanto feliz [...] los retratos y los paisajes que ha expuesto son verdaderas victorias para una aficionada, pero en estas obras se resiente una mano muy femenina, muy tímida y, sobre todo, una exageración, a propósito perdonable, de aprovechar bien el asunto, sofocando la primera impresión recibida como si hubiera sido obligada a las convenciones de la enseñanza12.
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			Abigail de Andrade «Um canto do meu ateliê»(Un rincón de mi taller). 
Óleo sobre tela. 1884. Colección privada, Río de Janeiro, Brasil

		

		


Es necesario entender que el malestar que se trasluce en estas líneas derivaba sus raíces de una situación culturalmente más amplia, marcada por creencias, supuestamente científicas, sobre las capacidades desiguales de cada sexo; ideas éstas bastante diseminadas en la sociedad, incluso entre los críticos de arte, hombres de su propio tiempo. El discurso científico era, entonces, particularmente relevante para implantar y propagar representaciones sobre las capacidades mentales –distintas y desiguales– que contemplaban a los dos sexos. Se creía que, en virtud de que las mujeres poseían órganos reproductivos distintos, como los ovarios y el útero (los cuales competirían con las actividades del cerebro), estarían menos dotadas para las actividades intelectuales. Así, basándose en una visión sociologizante acerca de los determinismos biológicos, se propagó la creencia de que la mujer era lo «otro» del hombre, su antídoto y complemento, y que su «naturaleza femenina» daba origen a un carácter frágil, una propensión a las enfermedades y, finalmente, capacidades intelectuales más restrictas, orientadas especialmente a los designios de la reproducción del orden familiar. La ciencia de la época no constataba, sino que inventaba la diferencia entre los sexos13.

			Sensibles, detallistas, conservadoras, imitativas y dóciles, tales eran las cualidades femeninas por excelencia, completamente opuestas al vigor, la inteligencia abstracta, racional y creativa poseídas por el «genio», término frecuentemente usado para caracterizar a los hombres notables. En función de estas capacidades físicas e intelectuales diversas, las mujeres estarían más propensas a algunas modalidades artísticas, como la pintura de flores, el paisaje, las miniaturas, la naturaleza muerta, los cuadros de cotidiano, las pinturas decorativas y, por fin, a la profesión de copistas, el nivel más desvalorizado en la jerarquía artística del siglo XIX14. En aquella época se inventó algo conocido como «arte femenino», lo que incluía estos quehaceres desvalorizados por las instancias legítimas15. 

			Sin embargo, paulatinamente las artistas se impusieron a los críticos y al público. El ejemplo de Abigail de Andrade no fue el único que provocó una reevaluación de las categorías restrictivas con que se contemplaba la producción femenina. Reseñando los Salones de 1904 a 1907, Gonzaga Duque volvió a detenerse, con atención, en las obras de algunas mujeres. Al final, la fuerza de la presencia femenina se volvía evidente para aquel perspicaz analista. En 1904 eran 14 las expositoras, algunas ya conocidas del público, que exhibían en sus credenciales los premios de mención de honor; en 1907, la cantidad prácticamente se había duplicado, llegando a 31 mujeres. Al hacer un balance conclusivo sobre el salón de aquel año, afirma:



			[...] El salón de este año, en número, es por lo menos superior a los de años anteriores, y si comparamos el valor de las obras de éste con el de las de aquéllos, verificaremos que, a pesar de algunos maestros, el actual suplanta los precedentes.

			La otra está en el gran número de pintoras que allí se exhibió, y algunas con real merecimiento.

			¿Nuestro arte de mañana será una de las conquistas del feminismo?16

		
	Realmente el número de expositoras había crecido visiblemente. Abajo, la tabla realizada a partir de la consulta a los catálogos de los Salones Nacionales de Bellas Artes17, muestra el crecimiento de la participación femenina a lo largo de los años, muy especialmente en la sección «pintura»:
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			Observamos que, entre 1890 y 1900, la participación femenina respecto del total de participantes pasa de 5% del total de expositores en 1890 a 13% en 1896; en 1898 corresponde a un 18%, hasta que en 1900 llega a su mayor nivel con un 40% del total. Asimismo, destacan períodos de participación intensa, como en el año 1907, cuando se contabilizó la cifra de 29 artistas mujeres (31%), principalmente en la sección de pintura; o 1916, cuando 45 mujeres (28%) enviaron obras a la concurrida muestra en la que participaron 159 artistas en total. En el evento dedicado al centenario de la Independencia realizado en 1922, participaron 129 artistas, de los cuales 23 fueron del sexo femenino (18% del total). 

			En todos los salones, las artistas se hacían notar. Si ellas no llegaron a volverse mayoritarias, tampoco eran despreciables. Era imposible que un crítico atento no las notara. La obra de Gonzaga Duque influenció directamente otros escritos sobre el arte en Brasil. En 1916, Laudelino Freire publicó un ambicioso y bien documentado balance sobre el centenario de la pintura brasileña desde la llegada de la misión artística francesa, en 1816. En Um século de pintura, 1816-1916 (Un siglo de pintura, 1816-1916)18, el autor absorbía ciertos valores y categorías utilizadas anteriormente por Gonzaga Duque, en aquella época ya una bibliografía indispensable en las bibliotecas de los estudiosos del academicismo. Aunque el autor haya mencionado a las mujeres, cuando se volvían expositoras premiadas en los salones, no les dedicaba ni siquiera una línea en las notas biográficas al final de cada capítulo, diferente de lo que ocurría con los artistas hombres que, ilustres o no, merecían un tratamiento individualizado. Recién en el final del texto, más específicamente en la página 519, se comprende el motivo de esta atención desigual. Siguiendo los parámetros establecidos anteriormente, Laudelino Freire las enumeraba, en bloque, en el grupo de los «nuevos» y «aficionados», indistinguibles en el texto:



			El grupo de los nuevos, finalmente, seguido del grupo de los aficionados, está formado de esta manera: Guttman Bicho, Paulo do Valle, Paulo Leão, Miguel Cappolch, Argemiro Cunha, Antonio Jose Marques Junior, Henrique Cavalleiro, Watts Rodrigues, Otto Bungner, André Vento, Adelaide Gonçalves, Beatriz Camargo, Fedora Monteiro, Georgina de Albuquerque, Iracema Orosco Freire, Julieta Bicalho, Maria Pardos, Rachel Boher, Regina Veiga, Sylvia Meyer, Luiz Cordeiro, Leopoldo Gottuzzo [...] y otros19. 



			En la visión de Freire, nuevos y aficionados eran equivalentes, tratándose en ambos casos de artistas que no podrían ser considerados plenos o maduros. Unos porque aún eran excesivamente jóvenes, en fase de aprendizaje del oficio, otros porque no estaban satisfactoriamente formados en los saberes, teóricos y técnicos, exigidos por las grandes y bellas artes. El hecho de que las mujeres, independientemente de la generación a la cual pertenecían, estuvieran ubicadas allí, en aquel nicho dedicado a los artistas que aún no estaban completamente educados, decía mucho sobre lo que se entendía por sus capacidades intelectuales innatas. Si, para un hombre, la condición de joven o aficionado era algo transitorio, para las mujeres era, la mayoría de las veces, una situación dada por su naturaleza y, como tal, permanente y definitiva. O sea, la categoría de aficionado servía diversamente para hombres y mujeres. Para los primeros era un momento de la carrera que sería superado con estudio, con profesionalización. Para las mujeres era un rótulo que las discriminaba de modo permanente, independientemente de ser profesionalizadas, jóvenes o mayores. El aficionismo se establecía como una condición femenina de la que no se podía escapar.

			La formación artística femenina: un acceso tardío

			En gran parte, la idea de que las mujeres eran eternas aficionadas en las artes fue un mito nutrido por una realidad institucional. A lo largo de todo el siglo XIX, en diversos países, ellas no podían frecuentar las principales instituciones responsables por la formación de artistas: las academias de arte. Tal cercenamiento institucional es indicado por la historiografía feminista como la principal causa de la exclusión de las artistas mujeres en la historia del arte20. En la medida en que tales instituciones monopolizaban el acceso al modelo vivo, las artistas vieron truncadas sus posibilidades de realizarse en aquel que era el más alto género en la jerarquía académica: la pintura de historia.

			La cuestión del modelo vivo adquiere importancia central en la medida en que su conocimiento, así como el de las reglas anatómicas, eran saberes esenciales para la figuración de los héroes, quienes, a su vez, se volvieron los temas más valorizados en las pinturas de historia, las cuales constituyeron el tope de la jerarquía académica. La pintura de Jacques-Louis David es paradigmática de este momento: sus héroes, perfectamente dibujados, encarnaban en sus cuerpos virtudes morales. En este sentido, al impedir a las mujeres obtener el pleno conocimiento de la representación del cuerpo humano, se les impedía construir aquellas obras consideradas genuinamente representativas del gran arte.

			En Francia, capital artística de Europa, las mujeres recién pudieron ingresar en la École des Beaux-Arts, la más famosa academia internacional, a partir de 1897, o sea, después de haber sido ésta insistentemente combatida por las vanguardias del fin de siglo y, aun así, las artistas reivindicaron su ingreso por más de una década hasta ver su demanda aceptada21. En Alemania, las más importantes academias, la de Stuttgart y la de Múnich, sólo las aceptaron a partir de la Primera Guerra Mundial, esto es, cuando tales instituciones ya no contaban más con el prestigio que habían disfrutado en épocas áureas. Hasta entonces, las jóvenes que desearan perfeccionar sus dotes artísticos deberían dirigirse a algunos pocos estudios privados, sobre todo concentrados en Francia, que les ofrecían clases, en casos excepcionales a partir de modelo vivo, pero siempre y cuando pudieran pagar –y caro– por esto22. 

			En este sentido, se destacó la escuela fundada en 1867 por Rudolf Julian, la Academie Julian, en la medida en que en ella se aceptaba a las artistas, tenían acceso libre al modelo vivo y bajo orientación de los mismos maestros de la EBA, que les estaban vetados según los mecanismos oficiales. No es raro pensar que tal escuela se haya vuelto un imperio, atrayendo a hombres y mujeres de todo el mundo. En el caso brasileño, constaté el paso de más de una centena de artistas entre 1870 y 1922, entre ellos los más destacados nombres femeninos: Berthe Worms, Georgina de Albuquerque, las escultoras Julieta de França y Nicolina Vaz y la caricaturista Nair de Teffé, entre otras23.

			En Brasil, hasta los tiempos de la República, la academia nacional no recibió matrículas femeninas. No había en las actas de 1826 alguna discriminación explícita en cuanto a las mujeres, pero aun así, el hecho de que ellas no estuvieran claramente mencionadas puede haber sido interpretado como un impedimento formal. Recién en 1892, cuando se promulgó el Decreto 1159, artículo 187, empezaron a ser consideradas las matrículas para el sexo femenino en toda la enseñanza superior. Decía la ley lo siguiente: «Está permitida la matrícula a los individuos del sexo femenino, para los cuales habrá en las clases lugar separado»24. 

			En los libros de matrícula del Curso General y de Pintura de 1891-1894, hay una absoluta inexistencia de mujeres25, lo que no ocurre, en el mismo período, cuando se observan los cursos de libre frecuencia. En éstos, las mujeres atestiguaron su presencia de manera similar a lo que se observaba en los salones: 13 de 44 alumnos en 1892; 9 de 65 en 1893; 7 de 62 en 1894; 21 de 120 en 1895; 17 de 84 en 1896, etc. ¿En qué consistía la diferencia entre estos cursos? 

			Primeramente, el ingreso en los cursos de libre frecuencia era mucho más simple. Como no exigía demostración de habilidades o certificados de conocimientos generales, bastaba que el pretendiente, independientemente de la edad, situación civil o nivel de formación, firmara el libro de matrícula solicitando su inscripción en una de las disciplinas ofrecidas por la institución. Ya los exámenes de la Academia para el ingreso en los cursos generales eran más rígidos, pues se exigían los conocimientos generales que difícilmente estaban accesibles para las mujeres. Las escuelas secundarias femeninas, dicho sea de paso, un privilegio accesible a una minoría, estaban pautadas por currículos diferenciados, ofreciéndoles una educación inferior en relación a la masculina26.

			En segundo lugar, los cursos se diferenciaban además por la propia grilla curricular. El curso regular poseía una estructura fija y rígida, compuesta por un ciclo básico, denominado Curso General, dividido en tres años, y un ciclo superior, en el cual el alumno se dedicaría a la pintura o a la escultura. La grilla curricular era la siguiente:

			Curso general:

			1o año: dibujo figurado, dibujo geométrico, historia de las bellas artes;

			2o año: geometría descriptiva; historia natural, física y química; escultura de ornatos; dibujo de ornatos; dibujo figurado;

			3o año: dibujo figurado; dibujo de ornatos; escultura de ornatos y geometría descriptiva.

			En el curso superior:

			1o año: pintura27; anatomía y fisiología; modelo vivo;

			2o año (también denominado grado medio): pintura; modelo vivo;

			3o año (grado máximo): pintura (2 géneros); modelo vivo.



			Se percibe que hay toda una preocupación para fomentar habilidades calcadas en el dominio del dibujo, hasta que, después de tres años, el alumno podría considerarse un aspirante a la carrera de pintor o de escultor. Tal momento ocurría después de algunos años de curso, lo que significaba además la aprobación en toda una serie de pruebas y disciplinas escolares. Recién entonces podría acceder a clases de modelo vivo y anatomía, así como utilizar los pinceles o esculpir materiales.

			A su vez, en los cursos de libre frecuencia bastaba señalar el deseo de asistir a cualquiera de estas disciplinas, no había necesidad de cursar y ser aprobado en todas aquellas discriminadas en la grilla curricular de determinado nivel, no existiendo, por lo tanto, prerrequisitos. Tal maleabilidad curricular, sumada a la facilidad en el ingreso, explica por qué, de a poco, el curso regular se fue vaciando a la vez que el libre crecía en número de integrantes.

			Una vez enfrentados los obstáculos de la admisión, eso no significa que las artistas encontrarían una institución realmente apta para recibirlas. Por algún tiempo no hubo un atelier exclusivamente femenino, como exigía la ley, de modo que las alumnas se mezclaban en clases masculinas. Recién en 1896 se constituye un espacio privativo para las alumnas de la institución: un atelier femenino, regido por los docentes Rodolfo Amoedo y Henrique Bernardelli28. El primero se ocupaba tanto de dibujo figurado, con un grupo especial solamente para alumnas, como de un grupo de pintura compuesto solamente por jóvenes y señoras; a la vez, Bernardelli dividía la responsabilidad de la disciplina de dibujo figurado; sin embargo, su grupo de pintura, perteneciendo al curso superior, seguía mixto, aunque los hombres fueran allí minoritarios. Otro paso decisivo en la implementación de un espacio propio de las mujeres fue la creación de un sector expositivo distinto de aquel ocupado por los estudiantes de sexo masculino en las muestras de fin de año organizadas por la ENBA29.
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			Concurso de pintura en la Escuela Nacional de Bellas Artes, Río de Janeiro, 1912. 

		




			Pero existían todavía cuestiones más sutiles, referentes al cotidiano de la institución. Una de las dificultades era, por ejemplo, el tratamiento desigual que algunos profesores dedicaban a alumnos y alumnas. El caso del profesor Daniel Bérard, responsable de la disciplina de dibujo figurado, es un ejemplo. Sus ofensas a algunas alumnas y sus madres que, muchas veces, las acompañaban, culminaron en un juicio disciplinar registrado en 1901, promovido por el padre de una de las afectadas por aquel comportamiento. A pesar de larga, vale la pena leer la carta dirigida por el padre al director de la institución por tratarse de uno de los pocos indicios del tipo de dificultad que las artistas mujeres sufrían en su cotidiano institucional:

			Río de Janeiro, 11 de julio de 1901.

			Excelentísimo Señor Director de la Escuela de Bellas Artes,

			Tengo el honor y, a la vez, el más profundo pesar, de llevar al conocimiento del Exmo. la resolución que me veo obligado a tomar: retirar a mis hijas del curso de dibujo figurado, dictado por el Sr. Bérard en la Escuela, de la cual el Exmo. es digno director.

			El día 12 del corriente mes, el Sr. Bérard, reprendiendo a una alumna sobre su trabajo en términos tales que esta [...] sufrió un ataque de nervios, necesitando, para no caerse al piso, ser acudida por sus amigas.

			Mi hija Renée fue una de estas amigas y, al retornar a su caballete, tuvo que soportar otras impertinencias del mismo profesor, con la advertencia de que tendría que volver al curso del 1º año, que no sabía y que, al fin de cuentas: lo mejor para ella era quedarse en casa y no volver a la Escuela... etc.

			Mi hija nada le contestó, pero profundamente herida, trató de retirarse y lo hizo echada por el Sr. Bérard, acompañada de su hermana Jenny, que no podía hacer otra cosa, sino ser solidaria a ella.

			[...]

			Hasta la fecha, 5 son las alumnas que dejaron el curso de dibujo de sexo femenino, todas ellas por imposición disfrazada del Sr. Bérard.

			A pesar de no haber pagado el curso, el Sr. Exmo. sabe a cuántos sacrificios están obligados los padres de familia para la educación ofrecida por el Estado y me duele verme, además, obligado a otros sacrificios, quizá mayores, para que mis hijas no pierdan lo que aprendieron durante el año pasado, gracias a los esfuerzos y dedicada buena voluntad del Sr. R. Amoedo.

			Espero poder hacer estos sacrificios y apelo para la generosidad del Exmo. para que, al fin del corriente año, mis hijas puedan nuevamente inscribirse en el curso de escultura, a que pretenden dedicarse.

			No reconozco competencia al Señor Bérard para obligar a mis hijas a dejar el curso de Bellas Artes, pero, por dignidad y por estar convencido de la mala voluntad de este señor, tengo que sujetarme a esta imposición. Por lo tanto, me queda protestar y recurrir a la autoridad del Exmo., pidiéndole que haga uso que mejor convenga de ésta.

			Con estima y consideración,

			firmado...30.



			La carta acusaba al maestro no sólo de desestimular a las jóvenes a seguir carrera artística, aconsejándolas a volver a sus hogares en vez de insistir en los estudios, sino también relataba su comportamiento hostil. A lo largo del proceso se invitó a otras alumnas a deponer, confirmando las acusaciones levantadas; sin embargo, todos sus alumnos hombres atestiguaron a favor del profesor, considerado justo, competente y responsable por ellos. Al final, la comisión escolar reconocía el comportamiento sexista del maestro, redactando la siguiente sentencia:

		
	[...] La comisión reconoce que el proceder del Sr. Profesor Daniel Bérard no es el mismo en el grupo de alumnas que en el de alumnos. Escapa a la competencia de la comisión de investigación conocer el motivo de esta variación. Probablemente en su defensa, el Sr. Daniel Bérard aclarará los motivos que distinguen sus actos [...]31.

		
	Este espacio de formación que, de a poco, había aprendido a categorizar, nombrar y, por fin, separar a las alumnas para que ellas pudieran atender adecuadamente sus necesidades formativas, no era estático, sino un campo de fuerzas en el cual las posiciones de dominación estaban en construcción y en perpetua disputa. Es lo que ocurrió, a fines de 1900, cuando se abrió el concurso interno para el premio de viaje, en aquel momento, destinado a los alumnos de escultura, y apenas un candidato se presentó, justamente una mujer: Julieta de França. Al final del juicio, el jurado declaraba ser: 

			
[...] de parecer que la candidata en cuestión es muy digna del premio que se propone conquistar. De ese modo, la comisión entiende elegir la ciudad de París para el aprendizaje de la candidata premiada en sus primeros años de aprovechamiento de su pensión, pudiendo, sin embargo, completar el restante en otra ciudad de igual importancia artística, si este fuera su deseo y con el consentimiento de la candidata32. 

			
Mientras que en Francia las mujeres ingresaban en la École de Beaux Arts y luchaban todavía para poder competir al Prix de Rome, lo que sólo se hizo efectivo en 1902, cuando éste ya era del todo decadente33, en el Brasil del cambio de siglo una mujer obtuvo dos reconocimientos inéditos: ganar el más importante concurso interno a la academia y conseguir viajar al más dinámico centro artístico de la época, París, la capital de las artes, y con una beca de estudios. Se trata de un hecho ejemplar para la profesionalización de las artistas, pero especialmente de una conquista única en el sentido de la libertad individual y de la ampliación de universos artísticos, otrora restrictos, reservados a las mujeres34. ¿Imprevisto capaz de confundir los comportamientos sexistas, o testigo de la tolerancia de la academia brasileña por la participación femenina?

			El hecho es que el inicio del siglo XX es el escenario de la gran participación de las mujeres en las exposiciones generales y su participación constante como discípulas de la institución. No se trata de decir que no había cualquier tipo de discriminación en las prácticas cotidianas de la escuela, pues el propio proceso sufrido por el profesor Bérard señala la ambigüedad del fenómeno. Si, por un lado, existía el prejuicio en contra de las alumnas por algunos individuos, también existía el reconocimiento de que tal práctica no era lícita ni deseable. En aquel hiato de una década, las alumnas brasileñas habían conquistado ciertas victorias: el derecho a la formación superior, el derecho al nombramiento, un espacio institucional propio (aunque esto fuera contradictorio, conforme ya se indicó), el acceso al modelo vivo y, por fin, el derecho a competir, indiscriminadamente, por el premio máximo ofrecido por la institución: el viaje al exterior. En los primeros años del siglo, ellas ya eran una realidad dentro de la academia y dentro de los salones.
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