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En España, durante la dictadura de Franco (1939-1975), hubo mujeres que se dedicaron a la pintura de forma profesional, a pesar de que se impuso un ideal femenino doméstico y sumiso que las discriminó aún más que en las décadas inmediatamente anteriores y que anuló su libertad como ciudadanas de pleno derecho.

        En esta comunicación queremos presentar algunas conclusiones de la investigación del grupo Pintoras Españolas Mujeres del Siglo XX (PEMS20), integrado por profesores, doctores y doctorandos de la Universidad Nacional de Educación a Distancia (UNED, Madrid, España) y dirigido por la profesora Amparo Serrano de Haro. Uno de los principales objetivos de este estudio es recuperar el testimonio de pintoras del siglo XX español a través de entrevistas orales. Otro, es analizar e interpretar iconográficamente las obras de arte que éstas realizaron durante dicha centuria. 

        También queremos dar a conocer las creaciones de las mujeres pintoras nacidas en la década de los treinta, una de las más convulsas del siglo XX español, y antes cuando es posible. Por tanto, se trata de artistas que se formaron y empezaron a desarrollar sus carreras entre los años 1950, 1960 y 1970, que hicieron pintura figurativa, en particular, de aquellas conocidas como «realistas de Madrid». Encontramos que los cuadros hechos por estas creadoras representan, fundamentalmente, los interiores de sus casas. Los espacios domésticos parecen ser los únicos aceptables para las mujeres de esa época, los lugares en los que ellas pintan ─al mismo tiempo que siguen el papel que tradicionalmente se les asignaba─ y también donde construyen su identidad como artistas. Sin embargo, su trabajo proporciona también una experiencia transgresora. A la vez, es un espacio vacío, en el que la curiosidad del espectador se encuentra con la resistencia de la densidad de la pintura y las huellas de una vida que resulta invisible para nosotros.

1. Introducción: las mujeres artistas bajo el franquismo
La década de los treinta del siglo XX es, sin duda, una de las más convulsas de la historia contemporánea española. Nada más iniciarse, en 1931, se proclamó la Segunda República, un lustro después, en 1936, tuvo lugar el estallido de la Guerra Civil, que terminó en 1939 con la victoria del bando sublevado y la instauración del franquismo, un régimen autoritario y represor liderado por el general Francisco Franco,  que permaneció en el poder treinta y seis años, hasta 1975, cuando murió. Empezó entonces el camino hacia la democracia, con un periodo de transición que comenzó en 1975 y acabó en 1982, con la llegada al gobierno del Partido Socialista Obrero Español (PSOE).
        Para las mujeres, este la dictadura franquista supuso una involución con respecto a los decenios inmediatamente anteriores, sobre todo, al periodo de la Segunda República, en el que se habían conseguido importantes logros, aunque todavía limitados, destacando entre ellos el del voto. La ideología conservadora, a través de la Sección Femenina de Falange Española ─creada en 1934 y única organización dedicada a la formación y a la movilización de las mujeres durante el franquismo─, llevó a cabo una recuperación del papel femenino tradicional que mistificaba su función como madre y esposa, a la vez que limitaba su participación en la enseñanza y en el mercado laboral.
        A pesar de esta situación de marginación y sometimiento, encontramos a lo largo de todos estos años y en toda la geografía española mujeres artistas, tanto en las corrientes conservadoras como en las vanguardistas, en diferentes técnicas, individualmente o formando parte de grupos, y participando en todo tipo de exposiciones y certámenes nacionales e internacionales. Eso sí, siempre en una proporción mucho menor que la de hombres y, por lo general, subordinadas a ellos. 
        La posguerra en España (1939-1957)  fue una época tremendamente ideologizada, represiva y oscura. La mayor parte de la sociedad vivió en unas condiciones penosas de pobreza, como consecuencia del enfrentamiento bélico y la política económica autárquica que se impuso. A lo largo de estos años, el arte estuvo impregnado de intencionalidad política, como toda la cultura en general, condicionado por un mercado muy débil y con un predominio del academicismo realista. 


        En 1941 tuvo lugar la primera Exposición Nacional después de la Guerra Civil ─seguirá celebrándose, aunque experimentando un progresivo declive, hasta 1968─. De forma excepcional, ese año la pintora Julia Minguillón ganó una medalla de oro por su cuadro Escuela de doloriñas, mientras que Marisa Roësset obtuvo una de segunda clase. En esta misma línea de arte conservador y decadente, sobresalieron los desnudos de Teresa Condeminas, los paisajes de Margarita Frau, las naturalezas muertas de la francesa Magdalena Lerroux y la pintura galante de la condesa de Melgar.

        Paralelamente a esta corriente, y pese al antivanguardismo de la dictadura, surgieron tímidas innovaciones estéticas, entre las que destacaron los Salones de los Once. Celebrados entre 1941 y 1954 en Madrid, apoyaron una nueva pintura figurativa. Solo tres mujeres participaron en ellos: María Blanchard, miembro sobresaliente del cubismo que había muerto en París en 1932; Olga Sacharoff y Rosario de Velasco. Esta última dominó diversas técnicas, de las cuales la pintura mural es la más llamativa, ya que no era habitual que la cultivaran las mujeres, aunque otra destacada artista, Delhy Tejero, también realizó encargos de este tipo. Por su parte, la Escuela de Madrid introdujo novedades en el género del paisaje, buscando una especie de expresionismo. Una de sus integrantes fue Menchu Gal, quien expuso en 1950 en el Museo de Arte Moderno de Madrid y cuatro años después fue seleccionada para participar en la Bienal de Venecia. Entre estas tendencias renovadoras también destacó en 1951 la I Bienal Hispanoamericana de Arte en Madrid, en la que se mostraron telas de la propia Menchu Gal, Juana Francés y Maruja Mallo.  

        1951 supuso el fin del bloqueo al régimen franquista, que se integró en el conjunto de países capitalistas gracias a la aceptación de Estados Unidos. Sin embargo, no fue hasta 1957 cuando se produjo el final de la posguerra. Este año los tecnócratas, que perseguían desarrollar la economía, sustituyeron a los partidarios de la autarquía, lo que dio lugar a profundas transformaciones: el aumento de los movimientos migratorios, el crecimiento del turismo y la difusión de los medios de comunicación de masas. Una situación que produjo moderados avances en la vida de las mujeres, como su incorporación a la población activa y al sistema educativo.
 En el terreno artístico estas nuevas circunstancias se tradujeron en la cristalización del mercado, el intento de dar una imagen de modernidad en el exterior y la apertura a influencias extranjeras.

        Durante estos años apenas hubo mujeres que integraran los grupos de vanguardia de mayor relevancia, salvo Elvireta Escobio y Juana Francés, miembros de Los Arqueros del Arte Contemporáneo (LADAC) y El Paso, respectivamente. También vinculadas al informalismo, pero en Cataluña, hemos de destacar a las pintoras Amèlia Riera y Elena Paredes. Mientras, de forma individual, se distinguieron María Droc, cuya pintura evolucionó desde la figuración hasta la abstracción geométrica y Gloria Alcahud, creadora de unas flores de innovadoras y originales texturas.

        La década de los sesenta es la de maduración del grupo de los «realistas de Madrid», integrado por cuatro mujeres: Esperanza Parada, Amalia Avia, María Moreno e Isabel Quintanilla; de quienes hablaremos extensamente en los próximos apartados. Pero, sin duda, es Carmen Laffón la pintora realista que ha alcanzado una mayor notoriedad, recibiendo el Premio Nacional de Artes Plásticas en 1982, además de otros muchos galardones. Dentro de la figuración, pero alejados de la representación objetiva de la realidad, se encuentran los lienzos de Montserrat Gudiol, cuyas imágenes femeninas destilan melancolía y espiritualidad, Polín Laporta, mezcla de retratos y naturalezas muertas con tintes surrealistas, y María Carrera, personales y ecléticos que van del realismo mágico al pop. Muy personales son, asimismo, las telas de Pepi Sánchez, María Victoria de la Fuente y Begoña Izquierdo.
        En el arte conceptual español, que se desarrolló a caballo entre las décadas de los sesenta y los setenta, sobresale la figura de Esther Ferrer, quien se unió a ZAJ en 1967, grupo con el que trabajó hasta su definitiva disolución en 1996. Dedicada sobre todo a la acción y a la performance, es una de las artistas más reconocidas de España. También dentro del conceptualismo sobresale la pintora y escultora Elena Asins, que participó en los pioneros seminarios del Centro de Cálculo de la Universidad Complutense de Madrid de 1968, al igual que la artista Soledad Sevilla. 

        A lo largo de este periodo, tuvieron lugar iniciativas y exposiciones exclusivamente de mujeres. En este sentido, es necesario subrayar la importancia del Salón Femenino de Arte Actual, celebrado en Barcelona entre 1962 y 1971, gracias al impulso de varias artistas, con el objetivo de divulgar y conseguir apoyo institucional  para el arte creado por mujeres.
 
        1975 fue un año extraordinariamente significativo para la historia de España, ya que la muerte de Franco supuso el fin de la dictadura y el comienzo de la transición hacia la Democracia. Este hecho coincidió con el Año Internacional de la Mujer y las Primeras Jornadas por la Liberación de la Mujer en Madrid, con motivo de la cual se celebró la exposición La mujer actual en la cultura.
        Por último, debemos recordar a las artistas españolas que se vieron obligadas a exiliarse, durante o después de la Guerra Civil, por colaborar con la Segunda República o defender un ideario de izquierdas, como Maruja Mallo, Remedios Varo y María Ballester. La primera de ellas regresaría a España en 1962, no así las otras dos. Varo murió en Ciudad de México en 1963 y Ballester en Berlín en 1994.
        El grupo de investigación Pintoras Españolas Mujeres del Siglo XX (PEMS20) está formado por profesores, doctores y doctorandos de la Universidad Nacional de Educación a Distancia (UNED, Madrid, España) y dirigido por la profesora Amparo Serrano de Haro. Uno de los objetivos primordiales de este proyecto es recuperar, analizar y dar a conocer el testimonio de pintoras del siglo XX español a través de entrevistas. Defendemos la necesidad de incorporar una metodología que utilice un tipo de fuentes, las orales, que la historia del arte oficial apenas ha tenido en cuenta hasta el momento en España. Frente a la falta de documentos históricos sobre estas mujeres, las entrevistas proporcionan una información muy rica desde un punto de vista cuantitativo y, ante todo, cualitativo. Por ejemplo, permiten una aproximación más viva a sus experiencias, así como conocer determinados aspectos del ambiente doméstico que no recogen los métodos convencionales y que tienen una gran importancia para el estudio de las biografías femeninas. No obstante, y por razones de tipo biológico, este método puede aplicarse, salvo excepciones, a las artistas que nacieron a partir de los años treinta del siglo XX. Es por eso, que la metodología que aquí planteamos tiene cierto carácter de urgencia, ya que su memoria está cerca de desaparecer.   
        Otro de nuestros objetivos es analizar e interpretar iconográficamente las obras de arte que estas pintoras realizaron durante el siglo XX. En el caso concreto de las mujeres «realistas de Madrid», estudiar el modo en que hacen explícita su condición de mujer mediante la representación del propio hogar y de los objetos que lo pueblan.
2. Proceso de reconocimiento de las pintoras realistas
La experiencia de la identidad plástica española a partir de los años cincuenta del siglo XX pasa por dos caminos opuestos y contradictorios. Por un lado, el éxito internacional de la abstracción informalista y sus seguidores en España, cuyos máximos exponentes fueron los grupos Dau al Set en Cataluña y El Paso en Madrid. Por otro, el de los llamados realistas y, posteriormente, hiperrealistas ─para volver de nuevo a la denominación inicial─. 
        Los realistas, esto es, aquellos pintores que buscan una representación objetiva y fiel del mundo real, constituyen un conjunto heterogéneo. Entre ellos, encontramos gran número de pintores, de los que sobresalen Carmen Laffón, Matías Quetglas, Antonio Maya, Daniel Quintero y un largo etcétera. Ahora bien, en esta comunicación nos centraremos en el estudio del grupo conocido como «realistas de Madrid», cuyos miembros tienen en común haber nacido antes del estallido de la Guerra Civil ─con excepción de la pintora Isabel Quintanilla, que nació en 1938─, y haber desarrollado su formación en el Madrid de los años cincuenta: en el Casón del Buen Retiro, en el Museo del Prado y en la Escuela de Bellas Artes de San Fernando. A decir verdad, estudiaron en la Escuela Antonio López, María Moreno, Isabel Quintanilla y Julio López Hernández; pero el resto de sus componentes, pese a no asistir a sus clases, tenían allí a sus colegas y amigos. Incluso establecieron relaciones de amistad y matrimoniales entre ellos: María Moreno se casó con Antonio López, Isabel Quintanilla con Francisco López Hernández, Esperanza Parada con Julio López Hernández y Amalia Avia con Lucio Muñoz
. Por último, cabe destacar su elección de un lenguaje artístico similar: una figuración de corte clásico y tradicional, y su colaboración en proyectos y exposiciones a lo largo de sus carreras. Así y todo, es necesario puntualizar que ellos no han querido nunca formar un grupo de forma voluntaria ni han tenido una estrategia o programa precisos, sino que ha sido la historiografía la que los ha reunido bajo esta denominación.
        Los «realistas de Madrid» se han definido desde los años ochenta, y hasta nuestros días, por el éxito individual de algunos de sus componentes masculinos, en particular, del pintor Antonio López (1936). Prueba de este extraordinario reconocimiento, tanto nacional como internacional, son las exposiciones monográficas que le dedicaron el Museo Reina Sofía de Madrid en 1993, el Museum the Fine Arts the Boston en 2008 y el Museo Thyssen-Bornemisza de Madrid en 2011. Además, este artista ha recibido multitud de distinciones, como la Medalla de Oro al Mérito en las Bellas Artes y el premio Velázquez ─uno de los más prestigiosos de los concedidos en España e Iberoamérica a los artistas plásticos─ en 1983 y 2006, respectivamente. Incluso críticos e historiadores de gran renombre, por ejemplo, Francisco Calvo Serraller o Guillermo Solana, no han dudado en referirse a él como una leyenda o un genio. Al suyo, se pueden sumar, aunque a mucha distancia en cuanto a su consideración, los nombres de los dos hermanos escultores Julio López Hernández (1930) y Francisco López Hernández (1932-2017).     
        Poco a poco, del éxito individual se ha ido tomando conciencia de la importancia de la existencia del “grupo” que nutría y sostenía esas singularidades masculinas triunfadoras y han ido surgiendo de la oscuridad las figuras de las mujeres, también artistas plásticas y, además, esposas y madres. Son las pintoras Esperanza Parada (1928-2011), Amalia Avia (1930-2011), María Moreno (1933) e Isabel Quintanilla (1938- 2017). Sin embargo, este reconocimiento ha sido muy tardío e incompleto.  
        Algunos esfuerzos por sacar a la luz las obras de estas mujeres lo constituyen las exposiciones colectivas, que son bastante numerosas ─muchas de ellas celebradas en el extranjero: Alemania, Inglaterra, Italia─ y entre las que sobresale Otra realidad: compañeros en Madrid. Celebrada en esta ciudad en 1992, en ella participaron todos los miembros del grupo, junto a Lucio Muñoz, a Enrique Gran y a Joaquín Ramo. Hace un año, en 2016, el Museo Thyssen-Bornemisza de Madrid organizó la exposición Realistas de Madrid, en la que se exhibieron obras de todos sus integrantes, y a propósito de la cual nuestro grupo de investigación grabó un documental con el mismo título, cuyo objetivo fundamental fue resaltar sus personalidades femeninas.
 En la actualidad puede verse en el Museo Carmen Thyssen de Málaga La apariencia de lo real: cincuenta años de arte realista (1960-2010), que incluye obras de todos los integrantes del grupo, excepto Esperanza Parada, además de las de varios artistas de generaciones posteriores.
3. Una temática propia: el hogar
La tardía y parcial confirmación de estas mujeres como miembros de pleno derecho de los «realistas de Madrid» por parte de la crítica y la historia del arte es particularmente llamativa dada la temática principal del grupo: el hogar, o mejor dicho, la vivencia en el interior del propio hogar. 
        De todos es sabido que la casa es la arquitectura por antonomasia de la mujer. A pesar de que se trata de una concepción cultural muy antigua, con la Revolución Industrial aparece una separación todavía más clara entre las esferas masculina y femenina. La primera, productiva, asociada al espacio público, la calle, la fábrica y el trabajo remunerado. La segunda, reproductiva, vinculada al espacio privado, al hogar y al no trabajo ─en el sentido de trabajo no remunerado─. Se trata, no obstante, de un modelo ideal de ama de casa impuesto por el nuevo grupo social hegemónico, la burguesía, ya que las mujeres de la clase trabajadora van a participar por igual en ambas esferas
. Así pues, el hogar es un símbolo femenino que tradicionalmente ha devenido el reducto y el territorio de la mujer, pues, según el rol que se les ha asignado, es donde pasan el mayor tiempo y se relacionan entre sí. 
        Asimismo, la vivienda es muy importante porque tiene mucho de quien la habita, define su identidad y costumbres, aparte de concebirse como una extensión del propio cuerpo. Es el espacio interior donde desarrollar los afectos, relajarse y estar protegido frente al mundo exterior.
      
        A partir de los años setenta del siglo XX, nos encontramos con una serie de mujeres artistas de diferentes países y corrientes artísticas cuyas creaciones se ocupan de lo que se ha dado en llamar «mitologías domésticas», es decir, no solo del hogar, sino de los objetos de uso doméstico como reflejo de una determinada situación (social, económica, política, cultural, psicológica), además de como iconos y símbolos de la condición de las mujeres. Silvia Mangold, Sophie Calle, Irene Siegel, Judy Chicago, Miriam Shapiro, Janet Fish o Sandra de Sando tienen en común que, en vez de intentar esconder su condición de mujer, se atreven a plantear su obra desde esas obligaciones domésticas que definen su papel social, narrando su experiencia en una variedad de tonos que van desde la ironía al sentimentalismo.

        En el caso de nuestras pintoras la representación de su universo femenino se hace desde una perspectiva humilde y sencilla. Sus cuadros funcionan subvirtiendo los estereotipos más ofensivos relacionados con la mujer. Es una reivindicación de su historia más modesta que por medio de un tratamiento imaginativo modifica sus condiciones al ser expuesto. 
3.1. El arte realista: una opción tradicional
Para empezar, hay que hacer dos matizaciones principales respecto al arte realista. Por un lado, es una línea en apariencia tradicional y anti-vanguardista. Sin embargo, por otro, enlaza con dos grandes escuelas de pensamiento plástico: la que considera al realismo como la escuela artística característica del arte español (basándose en el Siglo de Oro: Velázquez, Zurbarán, Ribera, Murillo o Sánchez Cotán, entre otros) y la que liga al realismo con el Socialismo soviético.  
        Durante la dictadura de Franco, pintar de modo mimético en España suponía dejar al alcance de todos la postura política y personal del artista que así se expresaba. El dirigismo de la cultura oficial utilizaba una censura férrea y opresora que detectaba la disidencia a través de una gran diversidad de matices. La Guerra Civil y la posterior represión dieron un cariz político a muchos comportamientos que, en principio, podían no ser más que opciones de libertad personal, tales como la libertad sexual, la libertad de credo, la curiosidad intelectual, etc.       

        La gran influencia de la Iglesia, que se alió con el bando franquista dando como resultado la ideología nacionalcatólica, fue más allá de la esfera política e invadió la organización de la sociedad en su conjunto, especialmente de la vida de las mujeres. Así pues, contribuyó a la persecución de las libertades personales y a todo aquello que se alejase de la doctrina vaticana. 

        Este ambiente represivo en lo público y en lo privado condujo a los creadores al silencio, ya que la coacción que ejercía el régimen condicionaba todas las decisiones artísticas, muy en especial aquellas relacionadas con los temas que abordaban. En el caso de los «realistas de Madrid», paradójicamente, un arte que es de estilo realista elude representar la realidad del entorno.
 Para ellos, como para el resto de pintores figurativos, la inteligibilidad de su obra conllevaba un riesgo aún mayor y un miedo a revelar sus pensamientos, sobre todo cuando estos eran “disconformes” o críticos con el sistema establecido.        
        También es importante señalar el hecho de que el realismo, como el que practican los miembros del grupo madrileño, fuese considerado a partir de los años cincuenta, una opción retrógrada, anacrónica y, las más de las veces, poco comercial. Y solo fue con el éxito de los hiperrealistas norteamericanos en la década de los setenta cuando volvió a ser considerado una alternativa artística viable. Si nos remontamos atrás en el tiempo, a la posguerra, el franquismo se había caracterizado por apoyar un arte de tipo academicista y tradicional. Sin embargo, 1953, con la firma de los Pactos de Madrid entre España y Estados Unidos y del Concordato con la Santa Sede, supuso un punto de inflexión, ya que tuvo lugar una reorientación de la política y de la economía. En paralelo, el Estado, que buscaba dar una imagen de aperturismo y proyección internacional, se apropió de la modernidad de la abstracción informalista.
 
        Todo esto produjo un repliegue sobre sí mismos de los realistas madrileños que se manifestó a través de tres temáticas esencialmente: el bodegón, el paisaje urbano, ante todo de la ciudad de Madrid vacía, y el interior del propio hogar (cocina, comedor, baño, pasillos, puertas y ventanas), también deshabitado. No hay nadie en él. Todos ellos comparten, asimismo, la preocupación por el propio oficio ─ya sea de la pintura o de la escultura─, la relación con la tradición artística, la incidencia de la luz en los objetos, el verismo, la creación de atmósfera o la capacidad del arte para transmitir el paso del tiempo.
3.2. Mi casa es el sitio que más conozco
Los grupos artísticos más sobresaliente que se formaron en España en torno a los años cincuenta: Dau al Set, El Paso, que hemos mencionado antes, Pórtico, Los Arqueros del Arte Contemporáneo (LADAC), Parpalló y Equipo 57; apenas contaron con mujeres en sus filas. Solo Juana Francés y Elvireta Escobio ─en ambos casos junto a sus maridos: Pablo Serrano y Manolo Millares─ estuvieron entre los miembros fundadores de El Paso y LADAC, respectivamente. A diferencia de ellos, el de los «realistas de Madrid» sí se compone de un número importante de mujeres: cuatro de un total de siete miembros, es decir, más de la mitad de ellos. Este hecho, según palabras del propio Antonio López, ha tenido mucho que ver con los temas y los géneros que el grupo ha cultivado: la naturaleza muerta y el interior, los espacios y las tareas domésticas; la intimidad.
 En efecto, una realidad, muchas veces oculta, que procede del entorno considerado hasta entonces típico de la mujer y del que se apropian artistas hombres. Una tendencia que aparece varias décadas antes a partir de los  movimientos surrealista y pop.
        Es por esto que sospechamos que la del hogar es una temática desarrollada primero por las mujeres y posteriormente reinterpretada por los hombres del grupo. Uno de los factores que nos llevaría a sostener dicha hipótesis es que dos de estas pintoras, Esperanza Parada y Amalia Avia, abandonaron en 1954 la educación artística formal en la academia de Eduardo Peña para vivir el arte dentro de una experiencia de comunidad femenina. Ellas, junto a otras amigas: Gloria Alcahúd y Coro Salís, alquilaron un estudio de la calle Béjar.
 Es probable que las artistas buscasen en este espacio una libertad pictórica que no hubiesen tenido de estar de forma constante bajo la mirada crítica de sus profesores y de sus compañeros masculinos, aparte de crear una red de solidaridad y apoyo mutuo. La modestia de las iniciales propuestas de estas mujeres es fácil de rastrear tanto en sus textos autobiográficos como en las entrevistas que les hemos realizado. Todas ellas se refieren con admiración a la capacidad técnica y a la seguridad en sí mismos que manifestaban los varones del grupo desde el comienzo de sus carreras. Amalia Avia así lo recoge en su libro de memorias: 

“Esos insolentes amigos míos me hacían ver en sus conversaciones que el arte era para unos pocos; hablaban como si solo unos cuantos elegidos, entre los que, por supuesto, no se hallaban las mujeres, tuvieran acceso a la creación. Estaban tan seguros, pisaban tan fuerte en materia artística, que ahora al recordarlo me parece raro que no tuvieran todavía una obra hecha, una obra que justificara tanta insolencia y seguridad. Acababan de salir de la escuela y ya los mirábamos como a genios, quizá porque ellos así se miraban. Por eso, durante una temporada fui mucho más amiga de pintores que pintora. Pero el bache no duró mucho y pronto recuperé mi entusiasmo por el trabajo.”
 
        Para ellas fue necesario encontrar un espacio seguro en el que desarrollar un arte propio. Esta actitud de humildad las llevaría a plantearse temas sencillos y baratos, como es fundamentalmente el bodegón que pasó a ser en casi todos los casos la primera de sus temáticas y que las acompañará a lo largo de su desarrollo plástico. Además, acerca de la naturaleza muerta es importante señalar que históricamente ha sido considerada un género menor y femenino, en especial la pintura de flores. En casi todos los casos, un tipo de pintura en la que el objeto es preeminente; que se solía relacionar con algo pequeño, delicado y doméstico. Es decir, el espacio femenino por excelencia, y con los múltiples objetos que lo pueblan; en general caracterizados por su ejecución minuciosa y que, presuntamente, no requería de excesiva creatividad
. Sin embargo, esta predilección por el bodegón no se debía a la supuesta naturaleza femenina delicada y paciente, sino a su limitada formación artística, sobre todo a la falta de una educación sistemática y a la prohibición de asistir a clases de dibujo del natural. Hasta finales del siglo XIX, no se las permitió entrar en las clases con modelo desnudo, base de su enseñanza, por considerarlo inmoral y que podía ofender el pudor femenino.
 Aunque lo cierto es que esta prohibición tenía que ver, ante todo, con el control de la propia producción artística. La imposibilidad de recibir estas clases privó a las jóvenes de los conocimientos de anatomía y composición que eran imprescindibles para dedicarse a los géneros más prestigiosos.
        El hogar propio es motivo de reflexión y representación artística constante de nuestras cuatro pintoras. Ellas utilizan sus medios expresivos, que difieren entre sí, para contar quiénes son, cómo viven y qué sienten. En esto consiste el proceso de búsqueda de su identidad femenina. Isabel Quintanilla, preguntada por la razón por la que representa en sus cuadros lugares y objetos domésticos, contesta que siempre le ha gustado pintar el entorno que tiene, ya que es lo que la emociona y lo que la sugestiona. En sus propias palabras:” Mi casa es el sitio que más conozco.”
 De ahí que se sientan tan cómodas al abordar esta iconografía y que sepan tratarla con absoluta veracidad. No obstante, esta es una temática que en un país bajo una dictadura extremadamente autoritaria y conservadora puede tener también, de forma consciente o inconsciente, connotaciones de encierro. 
        Su mirada, indudablemente femenina, se detiene en los aspectos más íntimos y nimios de la cotidianeidad, carentes por completo de pretenciosidad y alejada de lo épico. Los ejemplos de naturalezas muertas en su producción, en los que predominan frutas, verduras y flores, son múltiples. De estos, son muy interesantes Azaleas rosas (1994) y Naturaleza muerta de la sandía (1990), de María Moreno; La lubina (1975), Bodegón del membrillo (1984) y Bodegón de los ajos (2004), de Isabel Quintanilla; y Día 2 (1962), de Esperanza Parada. Muchos de los interiores y los objetos que aparecen en sus obras representan de manera aún más explícita el universo simbólico femenino y las vivencias de la generación de posguerra a la que todas ellas pertenecen, de sus años de infancia y juventud.
 Este es el caso del cuadro de Esperanza Parada Después de misa (1959) [Figura 1], en el que aparecen, a modo de bodegón, un ovillo de lana, una panera, un misal y el velo con el que las mujeres se cubrían la cabeza cuando iban a la iglesia. Isabel Quintanilla también alude a este mundo en Homenaje a mi madre (1971), cuyo objeto central es la máquina de coser que perteneció a su madre, y Amalia Avia a través del mobiliario en Sillón isabelino (1986) y Dos aparadores (1987).
        Entre los interiores, cabe destacar Cámara con cama y bicicleta (1963) y Cocina de Tomelloso (1972), de María Moreno; El comedor (1987) [Figura 2], de Amalia Avia; Habitación de costura (1974) y Cuarto de baño (1968), de Isabel Quintanilla. Este último cuadro muestra unas repisas con objetos inequívocamente femeninos, como lacas de uñas, frascos de perfume y botes de crema, debajo de las cuales hay un neceser con varias prendas de lencería encima. Entretanto, cuando estas artistas salen al exterior a trabajar, por lo general, lo hacen en su propio jardín o en su propia calle, como si fueran una extensión de la casa. Así, María Moreno pintó en repetidas ocasiones su jardín: Jardín de atrás con sol (1972), Jardín de Poniente (2007); y su calle: Calle Levante (1977). También Isabel Quintanilla ha representado estos espacios indeterminados, entre el fuera y el dentro, por ejemplo, Jardín (1966) y Entrada de casa (1987). La excepción es Amalia Avia, cuyo tema predilecto fue el de las calles de Madrid, ante todo, fachadas y locales comerciales viejos y sórdidos. 
        Para terminar, es importante subrayar que no son solo las pintoras, sino también las escritoras de ese momento: Carmen Laforet, Ana Mª Matute y, particularmente, Carmen Martín Gaite, las que en sus obras se basan en el entorno familiar y en el hogar como temática principal desde la cual desarrollar sus novelas sobre la condición humana, en especial la femenina, en una sociedad represora. Los títulos de Carmen Martín Gaite son una declaración de principios en este sentido: Entre visillos, El cuarto de atrás, Irse de casa…
3.3. El refugio de la interioridad 
Como es fácil presuponer, la situación general de estas mujeres confinadas por la sociedad franquista en el interior de sus casas es la de todo un país. Su misión era casarse ─someterse a la autoridad del marido─ y tener hijos, por lo que debían desarrollar su trabajo dentro del hogar. La diferencia es que las pintoras realistas madrileñas, casadas a su vez con artistas del mismo grupo y madres, hacen de su casa su taller. 
        Aquí es fundamental subrayar que nuestras protagonistas siguieron el papel que tradicionalmente se les asignaba como mujeres, ya que todas ellas se casaron ─conviviendo durante toda su vida con sus respectivas parejas─ y tuvieron hijos. Sin embargo, de aquellas jovencitas que empezaron con entusiasmo su formación artística en los años cincuenta, solo tres acabarían ejerciendo la pintura de forma profesional durante toda su vida: María Moreno, Amalia Avia e Isabel Quintanilla. Esta última cuenta en una entrevista que tuvo siempre muy clara su vocación y que su marido la apoyó continuamente: “He tenido suerte por casarme con un artista porque mi marido, como el resto de los hombres del grupo a su mujeres, me animó siempre a que pintara. No me ha puesto cortapisas y ha creído en mí.”
 Sin embargo, en todos los casos ellas han supeditado sus carreras a las de sus maridos, quienes han acabado ensombreciendo su producción artística. Además, la doble jornada laboral que han tenido ha limitado las oportunidades de cultivar su pintura, entre otras cosas, porque solo han disfrutado de tiempo para crear cuando la crianza de los hijos y el cuidado de la familia se lo han permitido. 

        A propósito de Esperanza Parada, debemos señalar que, a pesar de que tenía muy buenas aptitudes para la pintura, no se dedicó profesionalmente a esta actividad. Desde 1962, cuando se casó con Julio López Hernández y nació la primera de sus dos hijas, pintó solo de forma esporádica, aunque sus útiles siempre estuvieron disponibles en el estudio de su casa, y no exhibió ni vendió sus cuadros. Retomó los pinceles a finales de la década de los ochenta y en 1992 reapareció en la exposición Otra realidad, a la que nos acabamos de referir.
 De 1960 a 1984 trabajó como colaboradora de la galerista Juana Mordó. Esto le permitió tener un sueldo fijo que dio la posibilidad a su marido de trabajar de forma independiente, sin estar sujeto a encargos.

       Normalmente, las creadoras han trabajado en sus hogares, donde han tenido un pequeño estudio o, a veces, ni siquiera eso, solo una habitación destinada a otros fines; ya que se han visto obligadas a compaginar la pintura con las tareas domésticas y el cuidado de los hijos. Pero en el caso de las artistas, la falta del espacio del que habló Virginia Woolf en su influyente ensayo Un cuarto propio, de 1929, ha sido, si cabe, aún más determinante que en el de las escritoras.
 En efecto, trabajar en la vivienda propia supone un serio problema para la pintora que necesita un taller luminoso, amplio y tranquilo, en el que concentrarse y tener sus útiles de trabajo: caballete, pinceles, pinturas, lienzos que deben secarse, etc. Pero la realidad ha distado mucho de ser así, puesto que la suya ha sido una actividad interrumpida constantemente debido a los absorbentes quehaceres de la casa, desarrollada en una habitación desordenada y con un intenso olor a aguarrás. En este sentido son muy reveladoras las siguientes palabras de Amalia Avia sobre cómo cambió su trabajo a partir de 1960, al casarse y, en particular, con la maternidad. 

“Mis hijos crecían entre utensilios de pintura. Tanto en mi casa de la calle de Hilarión Eslava como en la que vivimos después en la avenida de Islas Filipinas, mi estudio estaba en una de las habitaciones destinadas a los niños, de forma que mientras pintaba no dejaba de estar con ellos.”

      La misma Avia decía que unos años después su marido compró un torreón en la Puerta del Sol para que ella pintara, aunque nunca llegó a usarlo con este fin, mostrando, de este modo, las contradicciones que experimentaba como artista y, a la vez, ama de casa:
“Las mujeres como yo, que siempre hemos trabajado en casa, nos avenimos mal a salir a trabajar en otro sitio, aunque protestemos de que en casa no nos dejan hacer nada y nuestro trabajo no es respetado y es interrumpido por cualquier pequeño problema doméstico.” 

        Encontramos, por lo tanto, que la dicotomía masculina del trabajador entre vida profesional y vida personal, que en el caso del artista se convierte en la relación antagónica entre taller y hogar, es subvertida por estas mujeres transformando lo que antes era una oposición en una superposición. Por el contrario, Isabel Quintanilla tuvo siempre el taller fuera de su casa, compartido con su marido. En el cuadro Atardecer en el estudio (1975) [Figura 3] el espacio central lo ocupa la mesa de trabajo de la pintora que está justo debajo de una ventana abierta que permite ver un pequeño jardín.  
        Es verdad que esto incide de forma peculiar en esta dicotomía tan propia a las relaciones de género que es la que existe entre el espacio público ─masculino─ y el privado ─femenino─, que hemos mencionado antes. Al hacer del hogar el centro de su temática artística pareciera que de alguna forma proponen lo privado como tema accesible al público. Solo es la ausencia de representaciones humanas la que logra salvar la coyuntura de la oposición  con obras íntimas y, a la vez, secretas. 
     Todos los espacios del hogar representados por estas mujeres son espacios habitados, en los que casi siempre se prescinde de la figura humana, por lo que queda abierto el camino a cualquier interpretación, ya que son obras construidas sobre una revelación que, sin embargo, permanece oculta. Como dice Guillermo Solana, están deshabitados, pero hablan constantemente del ser humano. Exploran lo humano de forma oblicua, a través de sus vestigios o huellas.
 Hay armarios, cajones, puertas, ventanas, que marcan fuertemente la diferencia entre espacio interior y espacio exterior. Estos suelen aparecer abiertos, pero sobre todo cerrados como indicación de algo que no se acaba de decir o de alguien que se acaba de ir.
4. Conclusiones
Las mujeres del grupo de los «realistas de Madrid» están siendo descubiertas mucho después que sus compañeros varones y de forma parcial. Esto, que ha sido, y sigue siendo, algo habitual en el caso de las creadoras es, sin embargo, más significativo cuando se trata de estas pintoras, ya que son ellas las que llevan la iniciativa en lo que respecta a los temas y a los géneros predilectos de los miembros del grupo, en particular, el interior doméstico y el bodegón. El hogar y los objetos considerados típicamente femeninos constituyen su propio universo, el de la generación de posguerra a la que pertenecen las cuatro, a escala reducida. Y es este universo el que representan en sus cuadros: cocinas, comedores, cuartos de la costura y baños, poblados de máquinas de coser, ovillos de lana, mecedoras, aparadores, lencería… Según nuestras pintoras, todos ellos son espacios y objetos cotidianos y humildes que merecen ser representados tal y como son, sin épica ni grandilocuencia. Creemos que, de este modo, tratan de representar y reivindicar la condición femenina, tradicionalmente ligada a la esfera reproductiva, al espacio privado y al trabajo no remunerado; subvirtiendo los estereotipos más ofensivos para la mujer. Ahora bien, se trata casi siempre de espacios que están deshabitados, en los que no hay presencia humana, pero sí vestigios o huellas que invitan a la intimidad, al silencio o al misterio y que dejan abiertas otras muchas interpretaciones, entre ellas la del encierro que sufrieron los españoles, sobre todo las mujeres, durante el franquismo.
        Por esta razón, pensamos que es necesario subrayar la idea de que, al contrario de lo que suelen decir la crítica y la historia sobre las artistas, los hombres de este grupo no son los maestros ─quienes hacen obras originales e importantes─ y ellas sus discípulas ─las que imitan y copian─, en una pretendida relación de superioridad-inferioridad. Es un grupo de compañeros que se influyen mutuamente, colaboran y exponen juntos. Es decir, se trata de una relación entre iguales y de una producción artística de igual calidad. 
        No obstante, y paradójicamente, el éxito de los hombres del grupo, que en el caso de Antonio López llega casi a la mitificación, no ha conllevado el de las mujeres, pero sí que ha hecho posible que sus nombres no se hayan perdido en la historia. El hecho de que se hayan casado con estos artistas les ha permitido, a pesar de que ejercieran como amas de casa y subordinaran sus propias carreras a las de sus maridos, contar con un sólido apoyo ─con la excepción de Esperanza Parada que abandonó la pintura profesional─, formar parte de los círculos artísticos y exponer en galerías y museos. Eso sí, hasta hace muy poco, todas ellas han sido consideradas artistas de segunda fila y su producción artística ha sido eclipsada por la de sus parejas. 
        Nuestro grupo de investigación pretende, a través de las fuentes orales, recuperar el nombre de estas artistas y el de otras muchas que, como ellas, no han alcanzado aún el reconocimiento y la difusión que merecen. El método de las entrevistas es un complemento indispensable de la historiografía artística tradicional, puesto que ésta ha menospreciado e ignorado siempre a las mujeres. Pero la enorme importancia de estos testimonios es más cualitativa que cuantitativa, ya que recogen las biografías de las pintoras desde una perspectiva global, que nos permiten conocer aspectos familiares y cotidianos de sus vidas que son fundamentales en el estudio de las vidas de las mujeres.
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Figura 1. Esperanza Parada, Después de misa, 1959. Óleo sobre lienzo, 65 x 100 cm. Colección Familia López Parada.
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Figura 2. Amalia Avia, El comedor, 1987. Óleo sobre tabla, 81 x 50 cm. Colección Familia Muñoz Avia.
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Figura 3.  Isabel Quintanilla, Atardecer en el estudio, 1975. Óleo sobre lienzo, 122 x 136 cm. Colección privada.
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