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RESUMEN

El presente trabajo surge de la necesidad de introducir la historia de género en el
curriculum de la Educacion Secundaria Obligatoria y el Bachillerato. Pese a que las
diferentes normativas recogen la obligacién de los docentes de tener en cuenta los
valores de igualdad de género y los objetivos marcados por ley indican que deben
introducirse tematicas vinculadas, la realidad es muy diferente. Durante los dos periodos
de practica se ha podido observer como ni los materiales en que se basan los docentes ni
las sesiones realizadas incluyen nada referente a este tema. Es por ello que en la
presente investigacion presentamos una propuesta educativa pensada para las materias
de nuestra especialidad: Historia, Geografia e Historia del Arte. El objetivo es dar
visibilidad a todas aquellas mujeres que han pasado desapercibidas en el curriculum y
cuyas vidas son tan importantes para la comprension del devenir historico como las de
sus homdlogos masculinos. En este caso, la propuesta se basa en la asignatura de
Historia del Arte de Segundo de Bachillerato, con la idea de conocer la propia historia
de la mujer a través del Arte. Asi pues, se plasmara la normativa especifica que marca la
introduccidn de la perspective de género en el curriculum y se presentara una propuesta

y seleccion de vidas de mujeres y las obras de arte vinculadas.
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1. Introduccion: la historia de las mujeres en el curriculum actual

La sociedad actual esta cada vez méas concienciada de la necesidad de poner de relieve
la figura de la mujer en todos los &mbitos. Ello no significa en ningln caso una actitud
discriminatoria o despreciativa hacia el género masculino, como algunas corrientes de
pensamiento sugieren, sino situar al mismo nivel hombres y mujeres. Y para ello, debe
empezarse por educar en igualdad a las nifias y nifios, a los adolescentes, mujeres y

hombres del futuro. En este apartado introduciremos los aspectos mas relevantes sobre
la igualdad de género y la educacién en relacion con nuestra propuesta educativa. Para
ello, dividiremos el apartado en tres secciones: marco tedrico, objetivos y metodologia.

1.1. Marco teérico

Si bien el curriculum de Educacién Secundaria y Bachillerato esta, como sabemos,
marcado por ley’, su aspecto, composicion y contenido deben adaptarse a los cambios
de la sociedad. Solo la revision constante de nuestra legislacion educativa con el interés
de actualizarla y dar servicio a una sociedad en constante evolucion puede dar como
resultado una educacion competente. De la misma manera ocurre en el aspecto de
género e igualdad. La aprobacion de la Ley Organica 3/2007 de 22 de marzo para la
igualdad efectiva de mujeres y hombres? supuso también una revisién del curriculum

educativo. Las implicaciones en educacion son las siguientes:

Articulo 23. La educacion para la igualdad de mujeres y hombres.

El sistema educativo incluira entre sus fines la educacion en el respeto de los derechos y
libertades fundamentales y en la igualdad de derechos y oportunidades entre mujeres y
hombres. Asimismo, el sistema educativo incluira, dentro de sus principios de calidad,
la eliminacion de los obstaculos que dificultan la igualdad efectiva entre mujeres y

hombres y el fomento de la igualdad plena entre unas y otros.
Articulo 24. Integracion del principio de igualdad en la politica de educacion.

1. Las Administraciones educativas garantizaran un igual derecho a la educacion de
mujeres y hombres a través de la integracién activa, en los objetivos y en las

actuaciones educativas, del principio de igualdad de trato, evitando que, por

! Real Decreto 1105/2004.
Zpublicada en el Boletin Oficial del Estado nimero 71.



comportamientos sexistas o por los estereotipos sociales asociados, se produzcan
desigualdades entre mujeres y hombres.

2. Las Administraciones educativas, en el &mbito de sus respectivas competencias,

desarrollaran, con tal finalidad, las siguientes actuaciones:

a) La atencién especial en los curriculos y en todas las etapas educativas al principio de
igualdad entre mujeres y hombres.

b) La eliminacién y el rechazo de los comportamientos y contenidos sexistas y
estereotipos que supongan discriminacién entre mujeres y hombres, con especial

consideracion a ello en los libros de texto y materiales educativos.

c) La integracion del estudio y aplicacion del principio de igualdad en los cursos y

programas para la formacion inicial y permanente del profesorado.

d) La promocion de la presencia equilibrada de mujeres y hombres en los 6rganos de
control y de gobierno de los centros docentes.

e) La cooperacion con el resto de las Administraciones educativas para el desarrollo de
proyectos y programas dirigidos a fomentar el conocimiento y la difusion, entre las
personas de la comunidad educativa, de los principios de coeducacion y de igualdad

efectiva entre mujeres y hombres.

f) El establecimiento de medidas educativas destinadas al reconocimiento y ensefianza

del papel de las mujeres en la Historia.
Articulo 25. La igualdad en el ambito de la educacion superior.

1. En el &mbito de la educacidn superior, las Administraciones publicas en el ejercicio
de sus respectivas competencias fomentaran la ensefianza y la investigacion sobre el

significado y alcance de la igualdad entre mujeres y hombres.
2. En particular, y con tal finalidad, las Administraciones publicas promoveran:

a) La inclusion, en los planes de estudio en que proceda, de ensefianzas en materia de

igualdad entre mujeres y hombres.

b) La creacion de postgrados especificos.



c) La realizacién de estudios e investigaciones especializadas en la materia.

Para hacer efectiva la importancia de la implementacion en los centros educativos de la
Ley de Igualdad, la Resolucion de las Cortes numero 98/IX de diciembre de 2015,

instaban a lo siguiente:

1. Les Corts instan al Consell de la Generalitat a adoptar las medidas necesarias
para alcanzar el objetivo de que en todos los centros educativos, y de forma
estable, se implemente la figura de coordinador o coordinadora de igualdad
que integre las medidas necesarias para la igualdad real y efectiva de género.
Estos coordinadores o coordinadoras serdn personal del centro y habran
recibido formacién en este campo, que debera ser impartida por una persona
agente de igualdad con formacion acreditada.

2. Que, a este efecto, las Corts Valencianes insten al Consell de
la Generalitat a que las condiciones que se requieran para la
acreditacion como agente de igualdad que integre medidas para la igualdad
real y efectiva de género sean un master con 60 ECTS (1.500 horas) con
la homologacion de 600 horas de formacion en igualdad, de las que 300
horas deberan haberse cursado en un dnico curso, atendiendo a los criterios
de la FEPAIO (Federacion Estatal de Asociaciones Profesionales de
Agentes de Igualdad de Oportunidades) frente al habitual intrusismo en
esta profesion, acreditando, ademas, que haya habido contenido en
coeducacion en esta formacion y que el master haya sido acreditado por la
ANECA.

3. Que, a este efecto, las Corts Valencianes insten al Consell de
la Generalitat a que, necesariamente, entre las funciones a desarrollar por el
agente de igualdad queden incluidas:

- La prevencidn de violencia de género.

- La implementacion, el seguimiento y la evaluacion de protocolos
para prevenir y actuar en casos de acoso sexual, por razén de sexo,
orientacion sexual o identidad de género en los centros docentes.
Paralelamente, la deteccion de pautas violentas sesgadas por el sistema
sexo/género en aquellos casos de asedio escolar no concretados en acoso
sexual, por razon de sexo, orientacion sexual, identidad de género,

prestando especial atencion a los casos de diversidad funcional y al impacto



de las nuevas tecnologias de la informacion y la comunicacion y de las redes
sociales cibernéticas.

- La educacion afectiva, sexual y de autoestima desde la igualdad.

- La educacion en prevencion de trastornos alimentarios en jovenes.

- La implementacion del lenguaje no sexista.

- La educacion en derechos humanos desde la perspectiva de género.

- La implementacion de bibliotecas de género donde el profesorado
tenga material con el que trabajar. Ademas del asesoramiento del agente
de igualdad para enfocar su materia integrando y respetando la
perspectiva de género.

- La promocién de iniciativas relacionadas con la adquisicion de
habilidades y modelos que diversifiquen las opciones académica-
profesionales que eliminan estereotipos y roles. Asi como garantizar una
orientacion académica-profesional no sesgada por el género.

- Implementar criterios en el claustro y en el consejo escolar para la
elaboracion y/o revision del proyecto educativo y de las normas
de organizacion y funcionamiento del centro que incorporen la
perspectiva de género, promoviendo la igualdad efectiva en la planificacion
del curriculo, en los procesos de ensefianza y aprendizaje, en las
actividades de caracter complementario o extraescolar y en los periodos en el
patio para el alumnado.

- Implementar la formacion del profesorado en perspectiva de género.

- Implementar la formacion de padres, madres y representantes legales del
alumnado en materia de igualdad de sexos.

- Favorecer vias de coordinacién con otras instituciones y profesionales del
area, especialmente con los servicios municipales.

- El seguimiento de las politicas que se vayan implementando.

- Implementar un protocolo de igualdad de género de las personas

con diversidad funcional.

A éste respecto, la Resolucion de la Conselleria d’Educacid, Investigacid, Cultura i
Esport del 1 de julio de 2016, de las direcciones generales de Politica Educativa y de
Centros y Personal Docente, dictd las instrucciones en materia de ordenacién académica

y de organizacion de la actividad docente en los centros de Educacién Secundaria



Obligatoria y Bachillerato durante el curso 2016-2017. Las referentes a lo anteriormente

citado son las siguientes:

Aspectos didactico-organizativos

La eliminacion de los prejuicios, estereotipos y roles en funcién del sexo,
construidos segun los patrones socioculturales de conducta asig- nados a
mujeres y hombres, por tal de garantizar, tanto para las alumnas como para
los alumnos, posibilidades de desarrollo personal integral.

La prevencion de la violencia contra las mujeres, mediante el aprendizaje de
métodos no violentos para la resolucion de conflictos y de modelos de
convivencia basados en la diversidad y en el respeto a la igualdad de
derechos y oportunidades de mujeres y hombres.

Los libros de texto y otros materiales didacticos que se utilicen o propongan
en los proyectos de innovacion educativa han de integrar los objetivos
coeducativos sefialados. Asimismo, se debe utilizar un lenguaje no sexista y
en sus imagenes garantizar una presencia equilibrada y no estereotipada de
mujeres y hombres.

La capacitacion del alumnado para que la eleccion de las opciones

académicas se realice libre de condicionamientos basados en el género.

Funciones a desempefiar por la persona de coordinacion de igualdad y convivencia

a)

Requisitos:

Ser docente del centro, preferentemente, con destino definitivo, con

conocimientos, experiencia o formacion en el fomento de la convivencia y en la

prevencion e intervencion en los conflictos escolares.

b) Tener experiencia en coordinacion de equipos y/o en accion tutorial.

3)

Funciones:

Colaborar con la direccion del centro y con la Comision de Coordinacion

Pedagogica, en la elaboracion y desarrollo del Plan de Convivencia del Centro,

tal como establece la normativa vigente.

b) Coordinar las actuaciones previstas en el plan.

0)

Coordinar las actuaciones de igualdad referidas en la Resolucion de las

Cortes, nim. 98/1X, del 9 de diciembre de 2015.
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d) Formar parte de la comision de convivencia del Consejo Escolar del centro.
La direccion del centro tomard las medidas necesarias para permitir la

realizacion de esas funciones

Como vemos, la legislacion es clara en cuanto a la necesidad de abordar la igualdad de
género, incluso con la creacion de una figura especifica, el Coordinador o la
Coordinadora de Igualdad para velar por el cumplimiento de los preceptos marcados en
la Ley Organica 3/2007 y en las Resoluciones 98/IX, del 9 de diciembre de 2015 y la
del 1 de julio de 2016. Sin embargo, si observamos los contenidos marcados por el
curriculum para las asignaturas de Geografia, Historia, Historia de Espafia, Historia del
Mundo Contempordneo e Historia del Arte, materias de nuestra incumbencia,
observamos que en ninguna de ellas se hace mencion alguna a la perspectiva de género
0 bien al papel de la mujer. En sus extensas paginas donde se explicita el contenido a
tratar en las diferentes Unidades Didacticas, no aparece siquiera la palabra “mujer”.
Podriamos pensar que esto se debe a que, tras las normativas anteriormente
mencionadas que implicito que debe destacarse el papel de la mujer igual que el del
hombre en todas las materias. Sin embargo, tras haber podido asistir durante el periodo
de précticas a las clases impartidas en los diferentes niveles de ESO y Bachillerato® se
ha podido comprobar que en ninguna de las materias los profesores incluian la
perspectiva de género en sus sesiones. Asi pues, la realidad de las aulas pone de relieve
que pese a la normativa, el alumnado tiene ain muy poca o nula informacién sobre el
papel de la mujer en las materias que se imparten en los departamentos de Geografia e
Historia®. Ante esta situacién, nuestra propuesta didactica se basa en unos contenidos

cuyos objetivos se desglosan a continuacion.

* El primer periodo de practicas tuvo lugar del 8 al 26 de enero de 2018 y el segundo del 16 de abril al 21
de mayo del mismo afio, ambos en el Instituto de Educacién Secundaria y Bachillerato Leopoldo Querol
de Vinaros. Siendo la tutora Marina Gil Soriano, el horari de las practicas se establecié de manera que se
pudiera asistir a las diferentes asignaturas de nuestra especialidad y a todos los niveles de ESO y
Bachillerato.

*Ya ha teorizado al respecto Bea Porqueres (2007), catedratica de Educacion Secundaria y docente desde
1975, quién propone “desnaturalizar la ausencia de mujeres en la Historia del Arte” (2007, p. 41).
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1.2. Objetivos

Nuestra propuesta didactica se ha enfocado para ser aplicada en Segundo de
Bachillerato, concretamente en la asignatura de Historia del Arte. Sin embargo, los
contenidos de la misma pueden ser aplicados a los diferentes niveles educativos y las
diferentes materias impartidas en nuestra especialidad, como veremos a lo largo del
presente trabajo. Teniendo en cuenta los objetivos generales de etapa marcados por el

curriculum?®, en nuestra propuesta didctica se marcan los siguientes:

Generales
- Desarrollar la capacidad creativa del alumnado a partir de las actividades
propuestas (a,c).
- Aprender a trabajar en grupos cohesionados y a respetar la diversidad de
opiniones (a,d,e,f).
- Enfatizar el protagonismo del alumnado como centro del proceso de
aprendizaje (c,f,h,i).
- Promover el trabajo autonomo del alumnado y la investigacion individual
como parte habitual de las sesiones (c,f,h,i).
Especificos

- Introducir la perspectiva de género en la asignatura de Historia del Arte (d).

- Ensefar al alumnado una vision diferente e inclusiva de la Historia y la
Historia del Arte donde también las mujeres son protagonistas (a,b,c,e,g).

- Dar visibilidad al papel de las mujeres a traves de la Historia a partir del arte
(e).

- Conocer aquellas figuras femeninas de la Historia del Arte que
tradicionalmente han quedado relegadas (a,c,e,i).

- Comparar las personalidades femeninas de cada época con sus homélogos

masculinos (c, e).

® Los objetivos generales de etapa de Bachillerato vienen marcados en el articulo 32 del Decreto 87/2015
correspondiente a la Comunitat Valenciana, que se basa, a su vez, en los objetivos marcados por el Real
Decreto 1105/2014, concretamente en su articulo 25. Marcaremos entre paréntesis con qué objetivos del
Decreto 87/2015 se relacionan los marcados en nuestra propuesta didactica.
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- Reflexionar sobre la diferente perspectiva que nos ha llegado de hombres y
mujeres en la educacién primaria y secundaria y el porqué de esa diferencia
(a, d, e).

1.3. Metodologia

Nuestro sistema educativo establece una ensefianza y un proceso de aprendizaje basado
en competencias, entendidas como “las capacidades para aplicar de forma integrada los
contenidos propios de cada ensefianza y etapa educativa, con el fin de lograr la
realizacion adecuada de actividades y la resolucion eficaz de problemas complejos™®. Es
por ello que tanto los objetivos como la metodologia que los docentes lleven a cabo
deben ir enfocados siempre a la adquisicion de dichas competencias. Segun el articulo 2
del Real Decreto 1105/2014, estas competencias seran las siguientes:

a) Competencia linguistica.

b) Competencia matematica y competencias basicas en ciencia y tecnologia.
¢) Competencia digital.

d) Aprender a aprender.

e) Competencias sociales y civicas.

f) Sentido de iniciativa y espiritu emprendedor.

g) Conciencia y expresiones culturales.

Asi pues, cada materia debe tener en cuenta la obligacion de trabajar el maximo namero

de competencias, hecho que se tendré en cuenta a la hora de escoger la metodologia’.

Para poner en practica nuestra propuesta didactica en el aula consideramos conveniente
utilizar diferentes metodologias. En primer lugar hemos consideramos oportuno utilizar
la metodologia expositiva a partir de las explicaciones del profesor y otros materiales
audiovisuales. Asi pues, cada sesion ira siempre acompafiada de un Power Point
remarcando los puntos mas importantes del tema y, por supuesto, al ser una asignatura
tan visual como Historia del Arte de las imagenes pertinentes. Nuestra propuesta

didactica se basa en explicar la historia de la mujer a través del arte, por lo que las

® Articulo 2 del Real Decreto 1105/2014.
"En cada una de las metodologias especificas se indicara entre paréntesis con que competencias basicas
del curriculum se relaciona.
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representaciones femeninas y las llevadas a cabo por mujeres tendran una importancia
superior en nuestro presentacion. Consideramos que es una manera sencilla para poder
introducir la mayoria de los temas tratados y que todos los alumnos tengan el mismo
punto de partida a la hora de comenzar su tarea.

También basamos la metodologia en en el aprendizaje autonomo, puesto que el
alumnado debera realizar a lo largo de las tutorias diferentes trabajos de busqueda
individual de informacion relacionada con los temas introducidos en clase.

Sin embargo, abogamos por que el alumnado sea el centro del aprendizaje. Por ello, una
gran parte de las sesiones se centraran en dindmicas de grupo. Utilizaremos dos tipos de
metodologia centrada en el trabajo grupal: la participacién activa y aprendizaje
cooperativo

En las dindmicas de participacion activa realizaremos las siguientes actividades:

e Lluvia de ideas: el objetivo de la lluvia de ideas es que el alumnado desarrolle y
ejercite su imaginacion. Asi pues, en clase las explicaciones siempre vendran
acompafiadas de preguntas al alumnado que debera resolver mediante las
diferentes aportaciones en la lluvia de ideas .

¢ Role-Playing: es interesante para trabajar la empatia y aprender a ponerse en el
lugar del otro respetando las diferentes opiniones. En este caso, trabajaremos a
partir de una actividad como los alumnos y alumnas son capaces de ponerse en
la piel de alguna de las mujeres.

e Aproximacion didactica: para introducir los diferentes temas se empleara el
sistema de pregunta-respuesta entre profesor y alumnos, relacionado con la
lluvia de ideas planteado en el primer punto.

e Discusion en grupo: el debate o discusion en grupo es necesario para que los
alumnos puedan aprender a criticar constructivamente (cuidando el lenguaje)
respetando las opiniones de los comparieros.

La segunda de las metodologias grupales que se utilizara es el aprendizaje cooperativo,
basado sobre todo en los Grupos de Investigacion, que fomenta la responsabilidad, el
trabajo en equipo y el analisis de la informacion. Consideramos ademas que en una
tematica como la que presentamos las argumentaciones y la contraposicién de pareceres
entre los alumnos debe ser practicamente obligatoria, puesto que enriquece sus

diferentes perspectivas y puntos de vista.
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2. Historia Antigua: mujeres y diosas

2.1. La representacion de las mujeres en la Antigliedad

Probablemente, el periodo Antiguo sea en el que la representacion de la mujer estd mas
equiparada a la del hombre. Asi, si bien ello no significa en ningln caso que existiese
una igualdad entre género, si que habia una total libertad artistica para representar el
cuerpo de la mujer, sobre todo para personificar diosas y personajes mitologicos. Sin
embargo, y como veremos en las siguientes lineas, hubo una serie de mujeres que por
sus destacados roles politicos fueron protagonistas de representaciones a la altura de sus

homologos masculinos.

2.2. Mujeres
2.2.1. Olimpia de Epiro
Olimpia del Epiro es uno de los personajes femeninos de la antigiedad que mas

atencion ha recibido, probablemente por ser la madre de Alejandro. La tradicion literaria
nos presenta a Olimpia como una mujer dominante, mistica y pasional que utilizo todas
las estrategias a su alcance para conseguir que su hijo heredara el trono macedonio. De

aqui parte la imagen negativa que la literatura proyecta.

Para comenzar, desconocemos la fecha de nacimiento de Olimpia, pero si tenemos en
cuenta que su matrimonio con Filipo de Macedonia tuvo lugar el 358-357 a.C. (Plut.
Alex. 2. 2; Curt. VIII. 1. 26; lust. VII. 6. 10-11; Ath. 13.557c.) podriamos situarla entre
el 375y el 371 a.C. En las casas reales griegas, y en este caso también en las epirotas y
macedonias, era habitual buscar una legitimidad mitica. De la misma manera, Filipo 11
se consideraba descendiente de Hércules, remontandose al mito de la migracion de los
Heraclidas. Desconocemos el nombre de su madre, pero segin algunos autores
pertenecia a la dinastia epirota de los Caones, que a su vez remontaban su estirpe a
Heleno, principe troyano hijo de Priamo y Hécuba, de forma que Olimpia tenia, a la
vez, sangre aquea y troyana. Sin duda, descendiente de grandes familias, cosa que tuvo

muy presente a lo largo de su vida (Mirén, 2002).

Olimpia es conocida por aparecer en las fuentes como una madre protectora, incluso
demasiado, con Alejandro, y que hizo lo que estuvo en sus manos para conseguir que

éste llegara al trono. Es por ello que aparece relacionada con ciertas conspiraciones y
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asesinatos, incluidos el de su propio esposo, Filipo Il (Plut. Alex. 10. 5; lust. IX. 7)%. Por
otra parte, ademas, se destaca su fervorosa religiosidad, y se la vincula con cultos
dionisiacos. Es Plutarco quien mas detalles aporta sobre la religiosidad de Olimpia.
Segun el autor, ella introdujo en Macedonia cultos casi magicos y el uso de serpientes
domesticadas, y pone de relieve que la reina dormia incluso con dichos animales, cosa
que hizo que Filipo perdiera el deseo sexual®. También nos indica cémo Olimpia
acostumbraba a preparar y utilizar pharmaka (literalmente drogas o hechizos) y como
de esta manera envenend a Filipo Arrideo, hermanastro de Alejandro, dafidndole
seriamente la salud mental®. Todo ello hizo que se tejiera una “leyenda negra”
alrededor de su figura, de la que forma parte una amplia vertiente historiografica que
toma informaciones negativas sobre Olimpia como veridicas. Esta tendencia se nutre de
fuentes que han exagerado e incluso inventado alguns aspectos de la vida y hechos de la
reina y parten del malestar que producia, sobre todo en las fuentes griegas, su

intromision en asuntos politicos y su influencia con Alejandro.

Estos elementos negativos contrastan sin embargo con otras informaciones que tenemos
sobre la reina. Sabemos que Olimpia participd activamente en las luchas sucesorias tras
la muerte de Alejandro, proponiendo como rey a su nieto, Alejandro IV, hijo de
Alejandro Magno y la princesa Roxana''. Pero la noticia que llama la atencion es el
hecho de que participara incluso en el campo de batalla, comandando un ejército®. Es
la conocida como batalla de Evia del 316 a.C. Esta batalla se enmarca pues dentro de las
luchas de poder que tuvieron lugar a la muerte de Alejandro y, en este caso, en las
relativas a la sucesion al trono macedonio. Tuvo ademas una particularidad: al frente de
los dos ejércitos encontramos a dos mujeres. Por un lado, a Olimpia, y por otro, a Adea
Euridice, esposa de Arrideo, hermano de Alejandro y aspirante al trono tras su muerte.

Si consideramos las palabras de Duris de Samos, ésta habria sido la primera guerra entre

8 Ademas, es acusada del asesinato de la Gltima esposa de Filipo Il y de su hija (lust. IX. 6. 7.; IX. 7. 12.
14; Paus. VIII. 7. 7) y de los hermanos de su rival politico, Casandro, llamados Yolas y Nicanor (D.S.
XIX. 11; Plut. Alex. 77, 1-3.)

°Plu. Alex. 2, 4.

“Plut. Alex. 77, 5.

1 Alejandro 111 murié en Babilonia el 323 a.C. sin testamento ni nombrar ningtn heredero, situacion que
dio lugar a las luchas entre sus generales (diadocos), que se repartieron el reino abriendo el periodo de los
reinos helenisticos. Sobre la participacién de Olimpia en este asunto ver: D.S. XIX. 35. 1; D.S. XIX. 49.
4; lust. XIV. 6. 5.

12 5 bien no era la primera mujer que aparece en las fuentes antiguas participando en una batalla, si que
es la primera y Unica reina macedonia de la que se tiene constancia tal hecho.
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dos mujeres. El texto, conservado en Ateneo, dice lo siguiente (Ath. 13.560. ): “Duris
de Samos también dice que la primera guerra entre dos mujeres fue la de Olimpiade y
Euridice. En ella la primera marchaba delante como una bacante entre tambores,
mientras Euridice, completamente armada a la manera macedonia, habia sido
entrenada en las cosas de la guerra por Cina, la de Iliria”. Otro autor que recoge el
suceso es Diodoro, quien hace una amplia descripcién tanto de la batalla como de las
consecuencias que tuvo (D.S. XIX. 11). El final de la batalla lo recoge el propio texto,
en que se cuenta que finalmente ésta no tuvo lugar, puesto que el ejército contra el que
luchaba Olimpia se rindi6 ante ella debido a su imponente persona y al tratarse de la
madre de Alejandro. Un hecho que, pese a que no tengamos constancia material de su

veracidad, dista mucho de las informaciones anteriores.

El Filipeion®

Una muestra clara de que Olimpia fue una mujer mucho méas importante y querida de lo
que las fuentes muestran es, sin duda, su presencia en el monumento dinastico que
Filipo Il construyd en la ciudad de Olimpia. EI monumento, un edificio circular
columnado situado en la parte mas alta del Altis de la ciudad de Olimpia, entre el
Pelopio y el Hereo, lo conocemos gracias a las intervenciones arqueologicas que se han
hecho al respecto™ y a la descripcion que de él hace Pausanias en su Descripcion de
Grecia, en el fragmento en que enumera y comenta los edificios que encontré en
Olimpia. Mas alla de las particularidades arquitecténicas del mismo, el Filipeo contenia
en su interior un grupo estatuario formado por cinco estatuas criselefantinas que
representaban a Filipo 11, su padre Amintas 111, su hijo Alejandro, su esposa Olimpia y
su madre, Euridice (Paus. V. 17. 4; V. 20. 10; Palagia 2010, 34 fig. 4.1). Desconocemos
cdmo eran estas estatuas, puesto que solo tenemos la descripcién que nos da Pausanias.
Tampoco sabemos como estaban orientadas, de la misma manera que tampoco se puede
firmar con seguridad cuél era la orientacién del mismo®®. Sabemos, sin embargo, que se
hallaban en un pedestal semicircular y pese a que Pausanias no lo explicita, se ha

propuesto como debian estar colocadas las estatuas, precisamente gracias a una

3 Tanto los monumentos como las esculturas y cuadros comentados dentro de las biografias de las
mujeres son s6lo aquellos que consideramos mas relevantes para el objetivo de nuestra propuesta. En el
catalogo se hace una seleccion ain mayor de obras para eleccion propia del docente.

4 Sobre el Filipeo, ver entre otros: Borza 1992, 250; Lapatin 2001, 115-19, Townshead 2003, 93-101;
Schultz 2007, 205-233.

15 Lapatin (2001, 117 n. 202) concluye que ninguno de los elementos arquitecténicos del monumento
puede indicar su orientacion exacta.
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informacion que el mismo autor nos da en otro pasaje, cuando describe las imagenes
que pudo ver en el templo de Hera: “fueron llevadas alli des de el llamado Filipeo,

también de oro y marfil, Euridice, la madre de Filipo, y Olimpiade, su mujer*°.

El motivo y la significacion de la construccion del Filipeo han sido ampliamente
discutidos. Para Carney, sin embargo, la funcién del monumento esta clara: el Filipeo
seria la representacion de las intenciones dinasticas de Filipo Il (Carney 2000; 2010, 61-
63). Es importante tener en cuenta que las estatuas de Olimpia y de Euridice en el
Filipeo fueron, probablemente, las primeras estatuas que representaron a mujeres

individuales en Grecia, y ademas, por motivos politicos.

2.2.2. Livia

En la Antigua Roma también tenemos casos similiares de mujeres conocidas por su
inusual influencia en asuntos politicos, como es el caso de Livia Drusila (59 a.C.- 29
d.C.) tercera esposa del emperador Octavio Augusta y sin duda la mas conocida de
ellas. Su biografia ha sido ampliamente difundida y, en un tono similar al que ocurria
con Olimpia, la mayor parte de los problemas que sufri6 Augusto durante su reinado
fueron ocasionados, segun las misdginas fuentes grecorromanas, por las malas artes de
su esposa’’. Sin embargo, pese a que durante afios los historiadores han reproducido la
imagen exacta que historiadores como Tacito, Suetonio o Dion Casi ofrecian, los
avances en esta materia han permitido ver que la clasica imagen de femme fatale
otorgada a las mujeres poderosas de la Antigiiedad™® no se cefiiria a la realidad de su
figura historica. Y un ejemplo claro de ello es Livia. Para ello, es necesario realizar un
estudio que vaya mas alla de las fuentes clasicas y que permita situar sus acciones y
hechos en el tiempo que les corresponde. En nuestro trabajo, de nuevo, proponemos ver
la figura de Livia a través del arte, concretamente de la escultura sedente de Livia

Drasila que se encuentra actualmente en el Museo Arqueoldgico Nacional (Madrid).

Primero, sin embargo, debemos dar a conocer algunos datos sobre su biografia. Hemos

de tener en cuenta que el interés que suscitaron los personajes femeninos de la dinastia

'®Paus. V. 17. 4.
"7 Un ejemplo claro de la imagen que nos ha llegado sobre Livia seria el personaje de la famosisima y

elogiada serie de TV, Yo Claudio.
8y, como veremos mas adelante, a las de otras épocas histéricas més recientes.
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julio-claudia, a la que pertenecia Livia, viene de lejos™. Ello ha supuesto que la imagen
de Livia canviase dependiendo de los gustos literarios de cada época. Ella se convertira
en la imagen y el simbolo de mujer poderosa de la Antigua Roma. Conocemos detalles
de su vida, sobre todo, gracias a la obra de Técito, Anales, y a la de Suetonio, Vida de
los Doce Césares. En el caso de la primera de las obras, debemos a este autor la imagen
de la mujer maligna, la mujer perniciosa que envenena la mente de su esposo. En su
obra, Livia aparece como una madre dominante, perversa y incluso con tintes de asesina
y conspiradora®®. Suetonio, por su parte, destaca el papel que debe tener la mujer como
cuidadora y educadora, y critica y rechaza a las mujeres sobreprotectores y posesivas
con sus vastagos, con lo cual podemos imaginar la opinién que expresaba de Livia,
coincidiendo con Tacito y la mayor parte de la literatura antigua (Cid, 2014, p.186). Sea
como fuere, es innegable el protagonismo y reconocimiento del que gozaban las
mujeres de la dinastia, siendo llamativo sobre todo el uso que hicieron las esposas de los
principes para beneficiar a sus hijos, incluso de matrimonios anteriores, en la sucesion,

como fue precisamente el caso de Livia con su hijo Tiberio.

Livia era huérfana de padre, y se caso joven con Tiberio Claudio, matrimonio del cual
nacieron Tiberio y Druso®’. Recibié una educacién propia de la élite, como muchas de
las mujeres de su mismo rango social, inculcandosele los valores propios de una
matrona traidicional. Tras divorciarse de su esposo en el 39 a.C., contrajo matrimonio
con Augusto, quién pese a no ser aun el Gnico gobernante de Roma, ya era el hombre
méas poderoso del Imperio, junto a Marco Antonio y Lépido. Esto convirtid
automaticamente a Livia en una situacion més que privilegiada® . Entre otros actos que
Octavio tuvo con su esposa, en el afio 35 a.C. se le dedicd un portico en el Esquilino y
se le otorgaron honores, como el permiso a que se pudieran erigir estatuas en su honor

(Cenerini, 2009, p. 8; Hidalgo de la Vega, 2012, pp. 61-63)%. Durante su matrimonio

Y °El primer libro sobre las mujeres de las familias de los emperadores romanos se publicé en 1720 de la
mano de Jaques Roergas de Serviez. Desde entonces, es innumerable la bibliografia al respecto, si bien
cabe destacar las obras de Cenerini (2009), Hidalgo de la Vega (2012) y Cid (2014).

22 5obre la obra de Tacito y el tratamiento que hace de las mujeres julio-claudias puede destacarse: Syme,
1981; Santoro 1’Hoir, 1994; Cid Lopez 1999, 2014; Gingsburg 2006, pp 130-133.

2L Es llamativo ademés el hecho de que Livia se casase con Octavio estando embarazada aln de su
anterior esposo, Tiberio Claudio Neron, cuestor de Julio César, comandante de la flota en Alejandria y
administrador de las Galias, quién ademas fue el encargado de entregar a la por entonces ex esposa en
matrimonio a Octavio (Dion Casio, 48-44, 1-3).

2 30bre la vida de Livia como esposa de Augusto ver: Cid Lopez (1998, pp. 153-171); Barrett (2004, pp.
173-225); Cenerini (2009, pp. 19-24).

23 Ademas, recibié un notable patrimonio, cosa que la convirtié en una mujer extraordinariamente rica.
Tenia un gran nimero de esclavos y libertos que administraban sus bienes y propiedades agricolas. Us6
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con Augusto, la imagen de Livia es la de una matrona romana tradicional, encerrada en
el hogar, una mater familias que daba ejemplo al resto de mujeres?®. Fue durante la
cuestién sucesoria y la intervencion que se le atribuye a Livia en la misma que aparece
su faceta mas oscura de asesina y envenenadora. Tras la desaparicién de los posibles
sucesores de Octavio®, de la cual se la acusé infundadamente, el hecho de que el
emperador nombrara sucesor a Tiberio fue considerada una decision tomada por la mala
influecia que Livia ejercia en él. Ademas, se la acusd también de haber envenedado al
propio Augusto para asi adelantar la subida al trono de su hijo (Cid, 2014, p.190).
Hecho sin embargo nunca probado, y que queda Unicamente reflejado en las

acusaciones de las fuentes antiguas.
La estatua sedente de Paestum

Vista la biografia de Livia, podemos darnos cuenta que, como en el caso de Olimpia, su
figura fue mucho més importante y representativa en la sociedad de su época de lo que
las fuentes intentan mostrar. Sobre su figura cayeron las acusaciones de madre
sobreprotectora e incluso de asesina. Sin embargo, como hemos visto ya en vida se le
rindieron unos honores que la llevaron a convertirse en la mujer mas poderosa del
momento. Muestra de este poder es, precisamente, la majestuosa estatua sedente que

proponemos para su analisis, hallada en Paestum

Dicha estatua pertenece a la coleccidn arqueoldgica de un particular, José de Salamanca
y Mayol, marqués de Salamanca, adquirida por el gobierno espafiol el 10 de mayo de
1874 (Beltran Fortes, 2004, p. 37). Esta se instalo en el Museo Arqueologico Nacional
de Madrid, inaugurado en 1871%°. Si bien el arqueoldgico tuvo un aumento de mucha
importancia, se le presentd un problema de igual magnitud: esclarecer la procedencia de
la mayor parte de sus piezas, puesto que como podemos deducir la forma en que el
marqués las habia conseguido dejaba mas dudas que respuestas. Beltran Fortes (2014)

sugiere gue es precisamente este hecho el que ha hecho que la investigacion espafiola no

esta fortuna para actividades de beneficio politico personal, y también para obras de caridad (Cernerini
2009, pp. 32-34).

2 Cid (2014, p. 189).

23 Estos eran Marcelo, su yerno, esposo de su hija Julia la Mayor, y sus nietos, Lucio y Cayo. El primero
fallecio repentinamente de una enfermedad repentina y los dos Gltimos en Marsella y Licia, en los afios 2
y 4 d. C. (Tacito, Anales | 5).

% ya desde la creacion del Museo se hizo notar el interés por adquirir la coleccién del marqués de
Salamanca (Pous, 1993). Por otra parte, fueron también las graves dificultades econémicas del marqués
(acrecentadas por las pérdidas gananciales tras la costruccién del barrio de Salamanca madrilefio) las que
li hicieron vender su coleccidn (Beltran Fortes, 2004, p. 190).
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haya prestado la atencion que las importantes piezas merecian. Este seria el caso de las
estatuas sedentes de Tiberio y Livia.

Pese a que no existe una documentacion explicita sobre la procedencia de las esculturas
antiguas de la coleccion, en el caso de las estas estatuas todo parece indicar que se
hallaron en Paestum (Beltran Fortes, 2004, p.43). Ambas aparecieron junto formaban
parte de un programa iconografico imperial, supuestamente situado en suelo urbano,
probablemente en la curia, al sur del foro?’. La estatua esta esculpida en marmol y tiene
una altura de 1,77m, siendo la efigie mejor conservada que se conserva de Livia.
Corresponderia al periodo del Alto Imperio Romano. Viste doble chiton y himation
cubriéndole la cabeza. En cuanto a su posicidn, tiene con el brazo derecho levantado y
con la mano probablemente sostendria una patera, llevando en el izquierdo el cetro. El
peinado de este retrato se considera una excepcion: pese a no corresponderse a la
tipologia con nodus, se puede incluir en el heterogéneo tipo “Salus”, que recibe el
nombre de la efigie cufiada en moneda del afio 22 a.C., en que aparece Livia como Salus
Augusta. Se caracteriza por presentar la parte delantera del cabello a modo de orla
ondulada sobre el rostro y la trasera recogida en un mofio alto. La importancia de este
tipo de peinados es que muestra cercania con los modelos republicanos, por lo que se
puede situar la cronologia en un momento no muy lejano a la muerte de Augusto el 14

d.C. Es posible que hubiese ostentado una diadema, por las cuatro perforaciones que se
hallan en la cabeza®. El restro plasma ciertas facciones de forma realista, como la nariz
aguilefia de la dinastia. A propdsito tanto de la posicion de las esculturas como de la
mas que probable diadema, es posible que el nuevo emperador y su madre se estuvieran

identificando como Juno y Hera?’.

2" Algunas publicaciones anteriores las identificaron incorrectamente con Germanico y Julia Domna,
situando su hallazgo en Italica (Rada y Delago, 1883) error corregido por Garcia Bellido (1946, p. 145).
28 Atribucion por otra parte que en época de Tiberio s6lo ostentaban las divinidades, y puesta
probablemente con la intencionalidad de mostrar el caracter de Augusta de Livia.

? Toda la informacion referente a la estatua ha sido obtenida en la ficha completa de la misma que se
puede encontrar en la web Ceres (www.ceres.mcu.es).
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2.2.3. Cleopatra

La figura de Cleopatra VII es, sin lugar a dudas, la mas prolifica de toda la Antigliedad.
Esto ha supuesto que su bibliografia sea inabarcable, por lo que en el presente trabajo
solamente presentaremos, igual que con el resto de mujeres, una breve biografia
destacando los hechos mas relevantes de su vida. La que fue la Gltima reina de Egipto
nacié en afio 69 a.C., siendo hija de Cleopatra V Trifena y Ptolomeo XII Auletes. El
reinado de su padre fue un reinado turbulento, y ya en vida determiné que la sucesién y
el reinado de Egipto recaeria en manos de sus hijos Ptolomeo y Cleopatra, llegando
incluso a instaurar la deificacion de sus hijos en vida. Sin embargo, las deudas
contraidas con la poderosa Roma hicieron que éstos quedaran como gobernantes bajo el
auspicio de las autoridades romanas, cosa que fue ratificada poco antes de su muerte en
el 51 a.C (Novillo, 2013, pp. 63-69). Sin embargo, Cleopatra habia sido instruida para
gobernar durante toda su juventud y se sentia méas preparada para gobernar Egipto que
su hermano de solo diez afios. Se autroproclamo heredera Unica del trono, adoptando el
titulo de The Philopatora, y empez6 a buscar apoyos politicos (Burstein, 2004, 11-33).
Si bien durante los primeros momentos de su intento de tomar el poder en solitario las
fuentes revelan que contaba con apoyos suficientes®®, Cleopatra fracasé. Las hambrunas
en Egipto provocaron la rebelion de los campesinos que fue sofocada duramente por la
reina, ganandose la desaprovacion de sus subditos. Esta situacion fue aprovechada por
su hermana Arsinoe, que convencié a Ptolomeo XIII para hechar a Cleopatra del trono y

de Egipto.

Es entonces cuando Cleopatra empieza a demostrar su astucia e inteligencia politica.
Los problemas en Egipto coincidieron con la guerra civil entre César y Pompeyo (49-45
a.C.). Aunque Egipto no participé directamente en el conflicto, inevitablemente se
vieron envueltos en él. César vencié a Pompeyo en la batalla de Farsalia (Lucan, 1989)
y se dirigi6 a Egipto para intentar resolver los problemas sucesorios entre Cleopatra y
Ptolomeo. La reina fue una estratega mucho mas inteligente que su hermano y decidié
pactar un encuentro secreto con César. Cleopatra le ofrecié a César un pacto: si apoyaba

su causa en detrimento de su hermano, la reina prometia el establecimiento de politicas

% Esto vendria indicado por el hecho de que su hermano Ptolomeo desaparece durante los dos primeros
afios de las fuentes.
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beneficiosas para Roma en Egipto. Este fue el inicio de una de las mas famosas alianzas
de la historia.

Si bien César propuso un pacto a los hermanos Ptolomeo y Arsinoe de reparto de
territorios, estos no aceptaron que fuese Cleopatra quién gobernase Egipto, por lo que
iniciaron una guerra contra ellos, llegando a sitiar el palacio real en Alejandria.
Finalmente, las tropas de César vencieron las de los dos hermanos: Ptolomeo murié en
la batalla, mientras que Arsinoe fue hecha prisionera y desfil6 encadenada por las calles
de Roma. La victoria de César fue la victoria de Cleopatra (Novillo, 2013, pp.82-96). A
partir de ese momento, la relacion entre Roma y Egipto fue intimamente ligada a la
union sentimental de Cleopatra y César, que tuvieron un hijo, Cesarién. Sin embargo, la
relacion entre ambos, conocida ampliamente en Roma, y las cada vez mas largas
estancias de César en Alejandria le supusieron ganarse un gran nimero de enemigos
dentro del Senado. Asi, César fue asesinado en los idus de marzo (dia 15) del 44 a.C
(Miola, 1985). La muerte de Cesar suponia una desproteccion absoluta para Cleopatra y
su hijo. Sin embargo, la reina mostrd una vez mas su audacia politica. Rapidamente
buscé el apoyo de Marco Antonio, general de César, que habia perseguido y asesinado a
los asesinos de Ceésar y que era uno de los tres triumviros que gobernaban ahora Roma,
junto con Lépido y Augusto. De este encuentro nacio la relacion amorosa entre ambos,
de la que segun las fuentes nacieron dos hijos: Cleopatra Selene y Alejandro Helios.
Poco durd, sin embargo, la tranquilidad politica para ellos. Las disputas entre Augusto y
Marco Antonio derivaron en una guerra civil que culminé en la batalla de Accio el 31
a.C. (Green, 1993, pp. 647-683). Cleopatra, sabiendo que su relacion con Marco
Antonio la condenaba y rechazando el futuro que le esperaria en Roma, se suicidd en el

palacio real con el veneno de un aspid.

Mas alla de toda la ficcién que el personaje de Cleopatra ha suscitado, encontramos en
ella una mujer inteligente, persuasiva y con una capacidad estratégica que superd a
muchos de sus homdlogos masculinos. Una gobernante ambiciosa que luché por
obtener el poder y que llego a ser la mujer mas poderosa del mundo. Lejos debe quedar
hoy en dia la imagen de femme fatale y de seductora que nos ha llegado sobre Cleopatra
y que tanto la literatura como las artes escénicas han perpetuado: fue su inteligencia y

no su cuerpo la que conquisto a dos de los hombres mas importantes de la historia.
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Los bustos de Cleopatra

Si, segun las fuentes, Cleopatra fue una mujer tan bella, podemos suponer que hubieron
representaciones que asi lo demostrarian. Uno de los bustos mas conocidos de la reina y
sobre el que més se ha especulado es el busto de granito que se encuentra actualmente
en el Museo Real de Ontario (Canada). Dicho busto fue encontrado en Alejandria, en el
palacio hundido de Cleopatra. Dicho busto fue primeramente datado hacia el 240-200
a.C., por lo que se dio por sentado que debi6 representar a la reina Berenice Il 0 a
Arsinoe 11l (Von Bothmer, 1960, pp. 134-135). Sin embargo, en la década de los
ochenta se puso en duda esta identificacion, suponiendo que por los rasgos faciales y la
indumentaria bien podia representar a una reina o a una divinidad. Ademas, se adelant6
su cronologia para situarla mas recientemente, entre el 200 y el 100 a.C. (Bianchi,
1988). No fue hasta entrado el siglo XXI que se planted la posibilidad de que la
cronologia del mismo fuera errénea, y que efectivamente representase a la reina
Cleopatra. Sally-Anne Ashton, investigadora del Museo Fitzwilliam de Cambridge,
propuso que la estatua representaba a la reina Cleopatra por sus rasgos, tipicos de las
copias de época romana de las esculturas ptolemaicas (Ashton, 2002, pp. 36-39). Esta es
la identificacion que ha perdurado hasta hoy en dia y que fue aceptada por el ROM. El
problema que representa el busto de Cleopatra es que no representa los rasgos reales de
la reina sino que, como en tantos otros monumentos de época faraonica, idealiza el
aspecto de los monarcas. Si nos fijamos en otro de los bustos que tenemos de la reina
Cleopatra, como es el busto de marmol que se encuentra actualmente en el Altes
Museum de Berlin, vemos unos rasgos mucho mas acentuados y que, probablemente, se
corresponderian mas con la reina: menton prominente, poca frente, nariz prominente y
ligeramente aguilefia... Pero ademas, tenemos otro documento arqueoldgico que puede
contrastarlo, como son las monedas acufiadas con su efigie. Si nos fijamos en el dracma
de bronce de época de la reina Cleopatra (imagen 4) podemos ver que los rasgos
concuerdan mucho mas con los del busto de marmol, destacando sobre todo su
prominente nariz aguilefia. Estos rasgos no cumplen los canones de belleza de la época,
por lo que probablemente Cleoptra no fuera “tan bella” como las fuentes nos indican.
Esto reforzaria la idea de que lo que verdaderamente destacd de su persona fue su

inteligencia politica, mas que su belleza fisica.
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2.3. Diosas

En la época antigua son muy comunes las representaciones de deidades femeninas
asociadas al culto de personas reales. En este sentido, tenemos dos tipos de esculturas:
aquellas en que se representa a una divinidad tomando como modelo una mujer
anénima y aquellas que representan divinidades asociadas, normalmente, a personas de
la realeza. Para reflejar este tipo de representaciones nos centraremos en las esculturas
de época griega, puesto que el tema es extensisimo, si bien se puede extrapolar a las
diferentes etapas del periodo antiguo.

Son numerosisimas las representaciones que tenemos de la diosa Afrodita o Venus a lo
largo de la pintura y esculta antiguas. La mayoria de ellas son representaciones de
mujeres reales, personificadas como las divinidades. Sin embargo y a diferencia de las
anteriores, esta divinidad en particuar se servia de modelos femeninos muy concretos:
las hetairas. Y es que tenemos amplios ejemplos que demuestran que muchas de las
representaciones de Afrodita y Venus era en realidad mujeres que se dedicaban al
trabajo sexual. A continuacion exponemos algunos ejemplos de los que tenemos noticia

y que consideramos pueden resultar interessantes para explicar en classe.

Pancaste (Pancaspe, Pakate o incluso Campaspe) es una mujer de compafiia que aparece
relacionada con el rey Alejandro Magno. Es citada en las fuentes por Plinio, Luciano y
Claudio Eliano®, pese a que ninguno de los tres autores la refiere a ella como hetaira,
sino que aparece como pallakis (“concubina”) y como torus (“compafnera de cama”).
Tenemos pocas noticias sobre la vida de Pancaste como para poder dilucidar la
utilizacion de estos términos. Claudio Eliano® nos dice que provenia de Larisa* e igual
que en el caso de Calixena, las fuentes la describen como una mujer bellisima. Segun

las fuentes, el rey macedonio mandé a su escultor de cabecera, Apeles, elaborar un

LPI. NH. XXXV. 86; Luc. DeMeretr. 43.7, Ael. V.H. 12.34.

2 Sobre la diferencia entre pallakis y hetaira ver Dover 1989, 21.

% Ael. VH. 12.34.

% Ogden 2011, 224 destaca el hecho de que la regién de Tesalia sea el lugar de origen de algunas de las
cortesanas mas conocidas: Filina de Larisa (pese a que ya se ha discutido acerca de su estatus), Calixena y
Pancaste. Propone que hubiera algln tipo de tradicién dentro de la dinastia argéada de traer hetairas de
esta region. Bajo nuestro punto de vista, quizas se tratase de una “moda”, similar al hecho que la mayoria
de las cortesanas relacionadas con Alejandro en el periodo de la campafia sean de origen atico.
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retrato desnudo de Pancaste. El escultor termind enamordndose de la hetaira y
Alejandro, al saberlo, le cedi6 a su concubina favorita, segtn Plinio®.

Las variantes sobre la anécdota de Pancaste revelan los problemas que presenta esta
historia. Para empezar, ni siquiera hay una coincidencia en el nombre de la hetaira:
Plinio la llama Pancaspe, Luciano Pakate, mientras que Eliano la Ilama Pancaste.
Ademas, durante el Renacimiento, proliferé la variante Campaspe®. Sabemos, sin
embargo, que la variacion, duplicacion y proliferacion de nombres (como por ejemplo el
de Demo y Aspasia) era habitual dentro del mundo de las cortesanas. Mas destacable es,
pues, la confusion sobre quién fue la modelo que inspirdé a Apeles para su Afrodita
Anadiomene. La primera fuente que menciona que Pancaste fue su modelo es Plinio. De
la misma manera, Luciano también menciona a Pacate como modelo del escultor. Sin
embargo, en otra version, fue otra conocida hetaira, Frine de Tespias, quien fue juzgada
por exhibicionismo, al haberse soltado el cabello y la tdnica a la vista de todos en las

fiestas Eleusinias y en las Poseidonias, seglin cuenta Ateneo, y que inspiré a Apeles®”.

También otra de las cortesanas que sirvieron como modelo para una Afrodita estan
relacionadas con Alejandro, concretamente con un personaje de su entorno, Harpalo®,
su tesorero y protagonista del robo de parte del mismo, quien se dedic6 a gozar del botin
en buena compafiia. Cuenta Diodoro que, siendo satrapa de un extenso territorio,
Harpalo habia dado por hecho que Alejandro no volveria de su expedicion a la India, y
se dedicé a dilapidar la mayor parte del tesoro del que era custodio, ademas de “abusar
de las mujeres barbaras, y a amorios ilegitimos” (D.S.XVII. 108. 4). Entre otros lujos,
hizo que se le trajera de Atenas “a la mas famosa cortesana, llamada Pitonica, a quien

en vida le hizo

% No es la Unica anécdota de este tipo protagonizada por Apeles, puesto que Ateneo (XIII. 588CD)
comenta como el escultor prometié convertir a una joven Lais de Hicara en una “bella hetaira” o cuando
escoge como modelo para su Afrodita Anadiomene a la hetaira Phryne.

% «Alexander and Campaspe” es una obra de teatro escrita por John Lily y estrenada en presencia de la
reina Isabel | el 1 de enero de 1584, obra en la que se elabora una lectura libre precisamente de la relacién
entre el rey y su concubina y la anécdota con Apeles.

37 Ath. XI11. 590F-591A.

* Harpalo, hijo de Macatas (Arr. An. Ill. 6. 4) y probablemente sobrino de Fila de Elimea, esposa de
Filipo 11 (Satyr. Ap. Ath 13. 557c) fue el tesorero de Alejandro. Instaurado como tesorero el 331 por el
propio Alejandro (Arr. An. 11l. 6. 4), algunas de sus decisiones mas controvertidas fueron, precisamente,
con respecto a sus cortesanas. Tras recibir las noticias de que Alejandro habia sobrevivido y estaba de
vuelta, huy6 hacia el Atica en el 324 a.C., con treinta barcos (Curt. X. 2. 1), seis mil mercenarios y cinco
mil talentos procedentes del tesoro de Babilonia (D.S. XVII. 108. 6).
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regalos propios de una reina, y cuando murid, le prepar6 un funeral espléndido, y le
hizo construir una tumba al estilo ateniense que valié carisima”*. Tenemos aqui por
tanto la figura de Pitonica (o Pitonice), quien sabemos que fue una cortesana ateniense
de fama reputada. Sabemos, también, que Pitonice gozé de una buena vida, puesto que
el tesorero la trat6 como una reina, segin Diodoro, tanto en vida como después de
fallecer, y que incluso tuvo sus propias esclavas*'. Teopompo, en su Carta a Alejandro,
Se queja al rey Alejandro que permitiese que se gastasen 200 talentos no a uno, sino a
dos monumentos, el ya mencionado y otro en Babilonia a una hetaira, “mientras que a
aquellos que han muerto por defender su corona y su libertad no se les ha dedicado
ninguno”.*?

Y es que, segiin Teopompo, en el templo erigido en honor a la hetaira se alzaba un altar
en honor a Pitonice Afrodita*. Respecto a esta Gltima asociacién que cita Teopompo
entre Pitonice y Afrodita, tendriamos numerosos ejemplos en los que pintores y
escultores escogian a hetairas como modelos para sus representaciones de Afrodita,
como se ha visto anteriormente. Sin embargo, en este caso Harpalo habria ido mas alla:
construyendo un templo y un altar a Pitonice Afrodita, instauraba el culto a una
hetaira*. Y aqui radica la importancia de la figura de Pitonice, puesto que de ser cierto
el testimonio de Teopompo, el tesorero seria el primer hombre (de muchos) en asociar a
una mujer “mortal” con el culto de Afrodita®. Algunas de las mujeres asociadas a las
diosas fueron mujeres de la realeza, pero conocemos también otros casos en que el culto
se instaurd en honor a hetairas. Eso s, hetairas reales*.

En cierto modo, podemos encontrar l6gico que fueran las hetairas las asociadas con la
diosa Afrodita, diosa de la belleza y del amor. Sin embargo, aunque pueda parecer en

principio chocante, también las mujeres de la realeza se asociaron con esta diosa.

““D.S. XVII. 108. 4-5.

“'D.S. XVII. 108. 4-5.

*2 Theopomp. FGrH 115 F253, Ath XI11. 595 a-c.

“* Ath. XI11. 595F.

**\Veremos c6mo en el caso de Glicera ocurre un episodio similar.

> Carney 2000, 31 especifica que en este caso, el culto a Pitonice y posteriormente, como veremos,
también a Glicera era un culto personal y privado, y no publico, cémo si ocurrird con otros ejemplos..
*®os casos mas conocidos son los ya mencionados de Lamia y Leaina. Sobre el culto y la asociacion de
mujeres y hetairas de la realeza con Afrodita, ver Carney 2000, 30-40 con bibliografia.
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Muchas de las reinas helenisticas*’ recibieron cultos como divinidades, al igual que sus
maridos. Las reinas macedonias y ptolemaicas fueron representadas a imagen y
semejanza de la diosa Afrodita®®. Podriamos pensar que seria més l6gico que la
divinidad que las representase fuese Hera, diosa del hogar y de la maternindad, pero sin
embargo se prefiere a Afrodita. Una teoria que parece interesante es el hecho de que los
monarcas prefirieron que sus mujeres fueran asimiladas a la personalidad de la bella y
seductora Afrodita antes que a la personalidad de Hera, diosa de marcado caracter que a
menudo interferia en las acciones de su esposo Zeus (Carney, 2000, p. 36). Una teoria

que, sin duda, encajaria bien con la sociedad patriarcal de la Antigiiedad.

2.4. Actividad 1: role playing
- Descripcién: la primera de las actividades propuestas consiste en que el

alumnado se ponga en la piel de las mujeres que cuyas vidas se han

estudiado a través del arte en la presente Unidad Didactica. Asi pues,

teniendo en cuenta el material tedrico que se ha dado en las diferentes
sesiones, se propone que la parte méas practica de la Unidad la lleve a cabo el
alumnado. Hay diferentes opciones a escoger por los alumnos y las alumnas:

o Carta: la primera opcion es que elaboren una carta escrita como si fueran
alguna de las mujeres de la Unidad y que expresen cualquiera de las
problematicas o de las situaciones cotidianas con que estas mujeres se
podian encontrar, preferiblemente relacionandolas con las obras de arte
que se han analizado. Para el ejercicio se tendra que tener en cuenta tanto
el contexto histérico como artistico de la época, valorandose el grado de
fidelidad con la realidad historica que la carta adquiera.

o Discurso: en un sentido similar al anterior, se propone al alumnado que
realice un discurso oral poniéndose en la piel de una de nuestras mujeres.
Debera tener en cuenta delante de qué publico podian hablar o no las
mujeres que escojan y de nuevo se valorara la historicidad del relato.

- Objetivos®:

" Esto es, el periodo después de la muerte de Alejandro Magno en el 323 a.C.

4 Algunas de ellas serian Fila, la hija del general Demetrio Poliorcetes, o Berenice I, esposa de Ptolomeo.

* Los objetivos de las actividades estan relacionados con los establecidos en el Articulo 15 del Real
Decreto 1105/2014, que marca el curriculum de Bachillerato. Entre paréntesis referenciaremos aquellos a
los que hacen alusién directa.
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Desarrollar la capacidad creativa del alumnado a través de la expresion
tanto escrita como oral (a, d).

Impulsar la iniciativa del alumnado a través del planteamiento de varias
opciones de trabajo (b).

Presentar una metodologia innovadora que permita ver diferentes formas
de tratar un mismo tema (i).

Potenciar el trabajo autobnomo mediante la investigacion en profundidad
del objeto de trabajo (g).

Competencias:

o

o

o

©)

Competencia linguistica.

Aprender a Aprender.

Sentido de la iniciativa y espiritu emprendedor.
Conciencia y expresiones culturales.

Evaluacion: la actividad se plantea como parte de la evaluacion de la Unidad

Didactica, con un porcentaje total de la nota del 20%.
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3. Historia medieval: mujeres y virgenes
3.1 La representacion de las mujeres en la Edad Media

Si bien en época antigua encontramos la representacion de la mujer como algo habitual
en todas las artes, en la Edad Media esto sufre un cambio radical. El cuerpo femenino
pasa de ser habitual a ser un tema tabl. Desaparece préacticamente la escultura femenina
(excepto los ejemplos que se presentaran mas adelante) y la natural desnudez del
periodo antiguo. Ello no significa que desaparezcan las representaciones femeninas, sin
embargo, se reducen sobre todo a un ambito: la pintura. La tematica religiosa predomina
sobre el resto, y la mayor parte de figuras femeninas representan personajes biblicos. En
el presente apartado presentaremos algunas de estas representaciones y las excepciones
mas notables del periodo.

3.2. Mujeres representadas

3.2.1. Anbnimasy virgenes

Sin ninguna duda, la religion marco la vida cotidiana de la Edad Media. En este sentido,
las mujeres tenian un papel claro dentro de la sociedad, siguiendo los preceptos y el
ejemplo de la més virtuosa de las mujeres: la Virgen Maria®. Si bien la mujer,
encarnada por Eva, habia sido la (y seguia representando en algunos aspectos) el
pecado original, la Virgen Maria sirvio para rehabilitar la imagen de la mujer. Incluso
Santas tradicionalmente asociadas a la lujuria y al placer, como Santa Magdalena (cuyo
culto se popularizé entre los siglos XI y XII, representan ahora la redencion y el
arrepentimiento de dicho pecado (Melero, 2002, p. 122). La iconografia de la Virgen
estaba subordinada a los temas cristoldgicos, apareciendo vinculada sobre todo a la
encarnacion y nacimiento de Cristo. Sin embargo, a partir del siglo XII el papel de la
virgen va cambiando y evolucionando, pasando a ser protagonista en las
representaciones, papel que culminara en la pintura de época moderna. Maria pasara a
ser no sOlo la salvadora del pecado original de la mujer, sino que funcionara como

intercesora y salvadora de toda la humanidad (Melero, 2002, p. 128).

Sin embargo, pese a que una mujer representaba la virtud maxima y la unién entre el

hombre y Dios, también la mujer seguia representando el mal. Asi pues, dejando de lado

% Sobre la mujer en la Edad Media, ver: Labargue, 2003.
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la Virgen Maria en todas sus acepciones, las representaciones de la mujer solian tener
connotaciones negativas. Nos referimos aqui a aquellas representaciones que, bajo un
aspecto femenino, evocan al pecado y a la lujuria. Muchas veces estas adquieren un
aspecto fantastico, siendo las sirenas y las arpias las representaciones méas habituales.
Ya en la Alta Edad Media, San Isidoro concebia a las sirenas como tres meretrices que
hacian sucumbir a los navegantes en el pecado Yy la lujuria, llevandolos la ruina (Séenz,
156). Asi pues, la sirena adquirira un significado obsceno, de tentacion carnal, y que
vinculandolas con el tono moralizante de la literatura religiosa medieval, reflejan las
consecuenas de la pereza espiritual. Ademas, son asimiladas a todos los pecados y
placeres mundanos. Ser& sobre todo en los capiteles roméanicos donde encontraremos
estas figuras mitologicas, en la vertiente de la sirena-pajaro, personificando el mal y el
pecado y advirtiendo a todo aquel que lo contemplase de los peligros que suponia la

rendicion a los tentaciones de la carne (Saenz 156).

3.2.2. Teodora de Bizancio

Una de las biografias de mujeres de la Edad Media es, sin duda, la de Teodora de
Bizancio, quién fuese esposa del emperador Justiniano |I. Teodora nacié en un hogar
humilde de Costantinopla, siendo su padre, Acacio, un cuidador de 0sos de un circo
ambulante. Al morir su padre, Teodora, su madre y sus tres hermanas quedaron
desamparadas, cosa que les llevo a buscarse la vida muy tempranamente. Tanto ella
como sus hermanas empezaron a deambular por las cercanias del Hipédromo de la
ciudad, a merced de los escarnios y desprecios de los asistentes. Alli se efectuaban
representaciones teatrales, mundo que por aquél entonces estaba muy relacionado con la
prostitucién (Carbonell, 2009). En su adolescencia y juventud, Teodora trabajé pues
como actriz, siendo acusada de prostituta por algunos autores de la época, como
Procopio de Cesaria, quién dice lo siguiente: “Muchas veces, incluso en el teatro, se
desvestia ante todo el pueblo que la contemplaba y asi se paseaba desnuda entre ellos,
cubriéndose s6lo en torno a las verglienzas y las ingles con un taparrabos, pero no desde
luego porque sintiera vergienza de mostrar estas partes en publico (...). Ella no es solo

gue no se enrojeciese al incorporarse, sino que incluso parecia estar orgullosa por esta
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actuacion, pues no solo era una impudica, sino que superaba a todos a la hora de

. . L, g 51
concebir actos impudicos™".

Teodora conoci6 a Justiniano, al parecer, hacia el 520, cuando contaba con 20 o 23
afios, que se enamord de ella. Ambos contrajeron matrimonio en el 525 (Ferrandiz
2010, p. 2). Teodora se convirtié en una figura fundamental en el gobierno de su esposo.
En el compendio de las leyes promulgadas por Justiniano, hay apartados que segun los
investigadores fueron inspirados directamente por ella. En el Corpus luirs Civilis se
derogaron las leyes que impedian la unién entre nobles y las mujeres pobres o de
dudosa procedencia; se dictaron leyes que permitian a las mujeres ser propietarias o
herederas y se mejord el sistema de atencién a la salud femenina (Carbonell, 2009,
p.138). También se preocupd precisamente por la prostitucion y promulgé incentivos
para aquellas mujeres que se veian obligadas a practicarla: si se casaban, la emperatriz
les otorgaba una cuantiosa dote y si por el contrario preferian seguir practicandola,
debian trabajar en burdeles reglamentados para evitar abusos.

Teodora, ademas, participd activamente en los asuntos politicos de su marido, actuando
como una verdadera consejera, especialmente en el conflicto a raiz de los disturbios de
Nika, que pusieron en verdadero peligro el gobienro de Justiniano. La emperatriz
consiguié que Justiniano, quien ante la delicada situacion estaba a punto de abdicar y
exiliarse, no s6lo no lo hiciese sino que enfrentd la rebelion y restaurd el orden en su
gobierno. Esto se debid a un potente discurso que la propia Teodora realizé delante del
emperador y de todos sus consejeros, que la apoyaron. La emperatriz murié en el 548
considerando entonces que fue de peste, aunque las investigaciones mas recientes
consideran que debi6 ser un cancer. Teodora fue canonizada por la Iglesia Ortodoxa y

su santo se celebra 14 de noviembre.
Mosaico de Teodora y su corte en San Vital de Ravena

Los mosaicos de la iglesia de San Vital de Ravena forman un destacado conjunto que
adorna las paredes laterales del dbside. Los dos conjuntos presentan semejanzas, puesto

que todas las figuras aparecen mostradas de frente, de pie y con los pies dispuestos en

>' En su obra Historia Secreta, Procopio de Cesarea reconstruye asi la adolescencia y juventud de la
emperatriz, muy probablemente en un tono similar al que hemos visto en los autores antiguos a la hora de
referirse a las mujeres poderosas. Asi, en la Edad Media la misoginia seguia presente en las fuentes, sobre
todo cuando las mujeres en cuestiéon se extralimitaban en sus roles “de género”. A su vez, Propcopio
pretendia atacar directamente al emperador Justiniano, a través de la difamacién de su esposa.
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V. Destaca el hieratismo y el simbolismo de sus miradas, directamente al espectador.
Ambos carecen de perspectiva ni profundidad, sustituyéndose estas cualidades por una
decoracién arquitectonica en el caso del mosaico de Teodora: a la izquierda se puede
observar la rica cortina que deja entrever otro espacio diferente al mostrado, que da
sensacion de un espacio mucho mas grande. En el conjunto que representa a Tedora y su
séquito podemos observar como las figuras estan situadas exactamente como en el de
Justiniano, con la emperatriz en el centro. Esta manera de representar de misma forma a
ambos monarcas se podria relacionar con el papel relevante de la emperatriz. El
mosaico representa la consagracion del templo de Ravena y concretamente el camino
hacia la entrada del mismo (aunque sabemos que los emperadores nunca estuvieron
alli). Teodora va atiaviada con ricos ropajes que simbolizan su estatus y ademas, pueden
destacarse elementos simbolicos como la corona y el nimbo o aureola, que destacararia
tanto el poder terrenal como el espiritual, como representantes de Dios en la Tierra. La
emperatriz sujeta la ofrenda al templo, un céliz de oro. Destaca la ornamentacion en la
vestimenta de la emperatriz, mas suntuosa y rica que la de Justiniano, quizas para dejar

bien claro la posicion adquirida pese a su origen humilde .

3.2.3. Inés de Castro

Si bien el caso de Tedora de Bizancio es casi excepcional, no fue la Unica mujer
representada en la Edad Media de quién tenemos constancia. Hubo un espacio en el que
las mujeres, con nombre y apellidos, eran representadas: la muerte. Y es que uno de los
grandes ejemplos escultéricos de la Edad Media son los sepulcros. En ellos vemos a
reinas y nobles representadas en el momento de su muerte. En este caso, tanto por su
historia personal como por la belleza de su monumento funerario, hemos escogido

presentar a Inés de Castro.

Esta noble gallega pertenecia a la poderosa Casa de Castro, emparentada con los
primeros reyes de Castilla, y era hija de Pedro Fernandez de Castro. Inés llegé a la corte
de Portugal como dama de compafiia de Constanza, la esposa de Pedro de Portugal,
futuro Pedro I. El monarca se enamordé de la joven gallega y se convirtieron en amantes.
Tras la muerte de su esposa, Pedro de Portugal decidié casarse con Inés, ganandose la
enemistad con su padre Alfonso IV, quién temia la entrada de la poderosa casa de
Castro en los asuntos portugueses. Pedro e Inés vivieron en los Pacos de Santa Clara, en

Coimbra, junto a sus hijos: Alfonso, que fallecié al poco de nacer, Beatriz, Juan y
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Dionisio. Sin embargo, las presiones sobre el rey por parte de sus consejeros por el
temor a las posibles ingerencias politicas de los Castro fueron incesantes. Asi, el ain rey
Alfonso IV aprovechd la ausencia de su hijo Pedro para mandar asesinar a Inés, siendo
degollada en Coimbra el 7 de enero de 1355 (Marqués, 1986). Pedro esperd a su subida
al trono el 1357 para mandar perseguir y asesinar a todos aquellos relacionados con el
asesinato de su amada. Declar6 que siete afios antes de su fallecimiento se habia casado
secretamente con Inés, por la cual cosa esta se convertia en reina. En abril de 1630
ordeno la exhumacion y traslado del cadaver de Inés desde Coimbra al monasterio de
Alcobaca, construyendo dos magnificos sepulcros, el primero de ellos para su amada
esposa fallecida y el segundo para él, asegurandose asi que fuese cual fuese su futuro

matrimonial descansarfan uno al lado de otro®.
El sepulcro de Inés de Castro en el monasterio de Alcobaca

Los sepulcros de Pedro I de Portugal e Inés de Castro son considerados dos referentes
de la escultura gética europea. Destaca, sobre todo, su calidad técnica, el anonimato de
su ejecucion y su complejo programa inconografico, que han alimentado, si cabe, la
fascinacion por sus personajes. Ademas, los investigadores consideran que el programa
iconografico que narran los sepulcros se basan en la propia biografia de ambos, creando
una gran cohesion entre si y narrando, pues, su historia de amor (Sousa y Rosas, 2014).
La complejidad de ambos monumentos han hecho que se les considere una obra
excepcional dentro del gético portugués. Entre los temas representados, aparece una
Rueda de La vida, relativa al ciclo de la vida de los dos amantes, y aparecen también

algunos temas sobre la vida de San Bartolomé.

3.3. Actividad 2: la mujer en positivo, la mujer en negativo
- Descripcidn: esta actividad se basard en el trabajo a través del Grupo de

Investigacion. Consistird en escoger dos ejemplos de la representacion de la
mujer en la Edad Media en sentido positivo y negativo y hacer un analisis
histdrico-artistico a través de una presentacion en clase.

- Objetivos:

o Desarrollar la capacidad oratoria del alumno (a, d).

>2 La historia de amor de Inés de Castro y Pedro de Portugal dio lugar a cantidad de obras literarias y de
leyendas sobre la reina, que obtuvo el apodo de “la reina muerta”: una de estas leyendas explica que el
rey obligd a los nobles de su corte a rendirle honores a Inés, besando la mano momificada del cadaver
(Botta, 1993).

34



o

o

(@]

Presentar una metodologia innovadora que permita ver diferentes formas
de tratar un mismo tema (i).

Potenciar el trabajo en grupo mediante la investigacion en profundidad
del tema propuesto (g).

Incentivar los valores de la solidaridad y el compafierismo.

Respetar las ideas del resto de compafieros.

Reflexionar acerca de la imagen de la mujer en la Edad Media (f, e).

Competencias:

o

o

o

o

o

Competencia linguistica.

Aprender a Aprender.

Sentido de la iniciativa y espiritu emprendedor.
Conciencia y expresiones culturales.

Digital.

Evaluacion: la actividad se plantea como parte de la evaluacion de la posible

Unidad Didactica derivada de nuestra propuesta, con un porcentaje total de
la nota del 20%.
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4. Historia Moderna: mujeres, virgenes, pintoras
4.1. La representacion de las mujeres en la Edad Moderna

Durante la Edad Media hemos visto como la representacion de la mujer se circunscribia,
sobre todo, a la esfera religiosa. Si bien tenemos ejemplos como el de Teodora de
Bizancio o Inés de Castro, la mayor parte de la iconografia femenina es de ambito
religioso, siendo la figura de la VVirgen Maria central. Si bien durante la época moderna
la figura de la Virgen seguird siendo la representacion femenina mas importante y
alcanzard su auge, encontraremos que también las mujeres son representadas en escenas
cotidianas, ya no en alusiones divinas, sino como mujeres reales. Asi, veremos como
proliferaran los retratos de las mujeres de la nobleza, si bien también las mujeres
anonimas seran protagonistas de los cuadros costumbristas. Ademas, el cuerpo
femenino recuperara protagonismo, ya no como algo tabu o obsceno como en el periodo
anterior, sino como algo bello y loable. Esto se deberd, sin duda, a la recuperacion de
los clasicos griegos y romanos y a su reinterpretacion y resurgimiento. En este apartado
veremos también como las mujeres pasan de ser sdlo representadas a representar,
destacando sobre todo en el ambito de la pintura® y no sélo eso, sino que incluso

pasaran a tener un papel activo en la promocién artistica y el mecenazgo®*.

4.2. Mujeres que representan
4.2.1. Sofonisba Anguisola

Sofonisba Anguissola (Cremona, 1530-Palermo, 1626) es otra de nuestras
protagonistas. Sofonisba pertenecia a una familia noble de Cremona, siendo la mayor de
siete hermanos: Sofonisba, Elena, Lucia, Minerva, Europa, Asdriubal y Ana Maria
(Kusche, 1989, p.393). EI matrimonio Anguissola, Amilcar y Bianca, ambos
pertenecientes a ilustres familias cremonenses, instruyeron a todos sus hijos en las artes.
Primeramente, estudié junto a Bernardino Campi, al igual que su hermana Elena. Al
respecto de este primer periodo de aprendizaje con Campi, destaca la obra pintada por
ella misma, Bernardino Campi pintando a Sofonisba Anguissola, en el que la propia
autora deja clara la importancia entre maestro y discipulo, pintandose a ella misma
siendo pintada (valga la redundancia) por su maestro (Palomino, 1986, pp.45-47).

Ademas, algunos investigadores sugieren que se trate de la primera obra donde una

>3 Sobre el cambio social en la Edad Moderna y el nuevo papel de la mujer, ver: Bravo (2011).
** Sobre esta cuestion, ver: Bernal (2004).
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mujer rompe conscientemente la posicion sujeto-objeto, con esta nueva interpretacion
(Torres, 2007, p.37).

Més adelante Sofonisba trabajé con Bernardino Gatti (Vasari-Milanesi, 1902), y se
considera que fue ella misma quién instruy6 a sus hermanas pequefias Lucia y Europa.
Asi, empez6 a pintar hacia los cinco afios, y a los catorce ya despuntaba®®. Destacd entre
los artistas de su época, marcando nuevas normas en el retrato y el autorretrato de la
mujer (Kusche 1989). Sus autorretratos, los retratos de sus hermanos y los grupales
(llamados “piezas de conversacidn”) causaron admiracion, como asi lo atestiguan
grandes personajes de la época, como Caro, Cavalieri, Campi o Vasari (Kusche 1989, p.
394). En propio Van Dyck la visitd en Palermo en 1624, cuando ella contaba ya con
noventa afios. EI renombrado pintor realizé un dibujé de Sofonisba y dijo al respecto
que “todavia con buena memoria, cardcter vivo y amable (...). Cuando dibujé Su
retrato, me dio varias indicaciones: no acercarme demasiado, ni estar demasiado alto

ni demasiado bajo de forma tal que las sombras en sus arrugas se vieran demasiado”

(Bray, 2001, pp.12-13).

Hay un hecho de la vida y obra de Sofonisba que cabe destacar. Y es que, tras unos
primeros éxitos en Italia en una primera etapa que puede considerarse de aprendizaje,
Anguissola se traslado a Espafia en 1559, donde empezé siendo dama de compafia de
Isabel de Valois, instructora y finalmente pintora de la corte de Felipe Il durante mas de
dieciséis afios (Kusche, 1989). Este hecho se produjo gracias al Duque de Alba, a quién
el duque de Sessa, gobernador de Milan por aquél entonces, le habia referenciado la
obra de la joven pintora. La invitacion hecha y la aceptacion por parte de Anguissola
marcO un precedente para muchas artistas, hasta entonces excluidas de las ayudas
institucionales, que hallaron un buen respaldo en las cortes europeas entre los siglos
XVI1 y XVIII (Chadwick, 1992, pp. 70-72). Su obra influy6é en un ingente grupo de
pintoras, entre las que destacaron Lavinia Fontana, Properzia de Rossi Elisabetta Sirani
y también Artemisia Gentileschi (Torres, 2007, p. 38). En Espafia no s6lo se dedico a
instruir a la joven Isabel de Valois, sino que se empez6 a hacer patente el éxito de su
obra. Con la corte en Madrid, en Sofonisba recibe el encargo del Papa Pio IV para
realizar un retrato de la reina, con el que el ponitifice se mostré muy satisfecho (Kusche,

1989, p. 398). Este hecho le supuso fama internacional.

55 . . . , .
Cabe decir que tambié sus hermanas Lucia, Europay AnaMaria fueron excelentes pintoras, cuyas
obras y las de Sofonisba se suelen confundir.
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Después de la muerte de Isabel de Valois, Sofonisba alin permanecera en la Corte
Espafiola, por orden de Felipe 1l, estando al cargo de las infantas huérfanas. Fue asi
hasta el 1575, cuando Sofonisba partié hacia Italia, pero eso si, con un contrato del rey
en el que se establecia la entrega para ella y su descendencia de una renta de mil
ducados sobre la aduana de Palermo, teniendo el futuro asegurado y con ingresos que le
permitian tener una independencia econémica. Sofonisba se casé con don Fabricio de
Moncaday paso6 a residir en Sicilia, en uns posicion econémica y social inmejorable
(Kusche 1989, p. 400). Tras un breve periodo en Génova, donde siguié produciendo y
donde formé un interesante circulo artistico, Sofonisba muri6 en Palermo el 1625. Sus

relaciones de afecto con la familia real espafiola siguieron durante toda su vida.
El juego de ajedrez

En el juego de ajedrez (1555) aparecen tres de las heramanas Anguissola junto a la
mesa de ajedrez, mientras la nifiera las observa. Se ha considerado esta pintura
innovadora y se la ha etiquetado de “pintura de género”, al mostrar como protagonistas
a las hermanas y aparecer unicamente mujeres en la obra. Sin embargo, el simbolismo
de la obra iria mucho mas alla. Segun Garrard (1994, pp. 603-604) el hecho de que sea
precisamente el ajedrez el juego elegido para jugar tiene importancia por la forma en
que el juego evoluciono en el el Renacimiento: en la nueva version, la figura principal
ya no era el rey, sino la reina, que ahora podia moverse por el tablero de manera
ilimitada y con libertad total de movimientos. El nuevo estatus y poder de la reina, tan
grande como el de la pieza del rey cambiaba totalmente las reglas del juego, que incluso
llegd a llamarse el juego dela donna. Este hecho, que puede parecernos insignificante,
es interpretado en realidad como una magnifica metafora de como también Sofonisba
habia cambiado las reglas del juego en la sociedad en la que vivia. Ademas, el hecho de
estar jugando al ajedrez implicaba una alta capacidad intelectual y estratégica. Lucia, la
ganadora, mira triunfante al espectador, que es a la vez su hermana mayor Sofonisba,
mientras que la hermana mediana, Europa, la mira entre admirada y sorprendida.
Minerva, la pequefia, mira divertida en la pintura a la hermana perdedora. Entre ellas se
crea un circulo donde todas ellas son a la vez modelos a seguir y maestras, las unas de
las otras, admirdndose las unas en las otras hasta completar el circulo con Sofonisba
(Garrard, 1994). De la misma manera, la artista crea una connexion con el espectador,

incluyéndolo en el juego de las hermanas.
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4.2.2. Artemisia Gentileschi

Artemisia Gentileschi nacié un 8 de julio de 1593 en Napoles. Era hija del pintor
toscano Orazio Gentileschi (1563-1639), uno de los grandes representates de la esculea
romana de Caravaggio. Fue de su padre de quién artemisia aprendié el oficio de la
pintura, siguiendo las linias caravaggianas de su padre®®. Artemisia es una de las
primeras mujeres que representan, y cuyo arte no tenia nada que envidiar a cualquiera
de sus famosos homologos masculinos. Sin embargo, pese a la importancia de su obra,
no aparece ni en los libros de texto, ni el curriculum ni en ninguno de los contenidos de
la asignatura de Historia del Arte o alguna asignatura relacionada. Es por ello que

consideramos su figura indispensable en nuestra propuesta didactica.

La naturaleza del arte de Artemisia Gentileschi y su inspiracién ha sido a menudo
relacionado por los investigadores con un episodio que esta sufridé en su adolescencia.
Artemisia sufrié en mayo de 1611 una violacidn por parte de un amigo y colega de su
padre, Agostino Tassi. Es por ello que se ha relacionado la violencia y dramatismo de su
obra como fruto de la furia que esta sentia hacia su violador y el agravio que este habia
cometido (Cropper 2001, p. 263)>". Esto ha supuesto que Artemisia se haya convertido,
en muchos circulos, como un simbolo de feminismo, de resistencia a la sociedad
patriarcal e incluso de heroina. Sin ir mas lejos, algunos de los especialistas de la
primera mitad del siglo XX tildan la figura de Artemisia de “pintora precoz en todas las
facetas de su vida, a raiz del juicio contra Tassi” (Longhi, 1916) o incluso de “mujer
lasciva y precoz, que sin embargo tuvo mas tarde una fructuosa carrera como artista”
(Wittkower y Wittkower, 1963). Incluso la historiografia femenista considerd que
Artemisia logré grandes trabajos de tematica amorosa, “a pesar de su violenta iniciacion
sexual” (Tufts, 1974). Sin embargo, hoy en dia hay nuevas corrientes al respecto, que
valoran el trabajo de Gentileschi mas alla del suceso de su adolescencia. Teniendo en
cuenta la manera cémo se desarrollé el juicio contra su violador, Cohen (2001)
considera a la artista una mujer joven que defendi6 a través de su arte su honor ante la
sociedad, mas que una victima que pinté como venganza por haber sido ultrajada. En
cierto modo, creemos que la antigua vision reduciria la capacidad artistica de Artemisia

a la furia y la rabia que sentia, minusvalorando su propia personalidad artistica. Y es

*® Sobre la influencia del trabajo de Orazio Gentileschi en el trabajo de su hija Artemisia ver: Christiansen
(2001).
> Destacando la obra Judith decapitando a Holofernes, en las versiones napolitana y florentina.
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que estudiar la obra de Artemisia Gentileschi independientemente de dicho episodio es
rechazar, precisamente, que su arte (especialmente el de los primeros afnos) sea fruto de
una reaccion consciente o inconsciente de su arte (Cropper 2001, p. 264). Una vez
hecha esta aclaracion inicial, repasaremos brevemente la vida y obra de Artemisia

Gentileschi.

Como hemos dicho, Artemisia naci6 y crecid bajo el amparo de su padre, Orazio
Gentileschi, en Roma. Orazio habia enviudado en 1605 quedando sélo al cuidado de
cuatro hijos: Artemisia y tres hermanos menores (Bisell 1981, p.9). Pese a que no era lo
comun, algunas mujeres aprendian los oficios paternos (Chadwick 1990, pp. 104-105),
si bien el de pintora no fuese el mas comun. Sin embargo, Artemisia consiguié no sélo
llegar a ser una inmejorable asistente para su padre, sino que empez6 a producir su
propio trabajo (Garrard 1989, pp.15-17). Esto, en la Roma del Renacimiento, implicaba
llevar a cabo una vida social bastante agitada, pero que nunca provocé ningun escandalo

para ella®, hasta el episodio comentado®.

Sin embargo, a pesar de ello y después del revuelo que provoco el juicio contra Tassi,
Artemisia logro llevar a cabo una excelente carrera como pintora. Se casé con
Pierantonio di Vincenzo Stiattesi, también pintor pero que nunca destaco ni logré la
relevancia de su esposa (Lapierre 1998). En el 1613 se mudaron a Florencia, donde
emergio la carrera de Artemisia, contando con importantes mecenas como Cosme Il de
Médici y fue una de las pocas mujeres que ingresaron en la Accademia del Disegno
(Garrard 1989, pp.34-53; Lapierre 1998, 458). Mas tarde, march6 a Génova y a Venecia
donde conocié a pintores como Van Dyck o Sofonisba Anguissola. Fue cuando se
traslado a Napoles que se le encargo la pintura al fresco de la iglesia de Pozzuoli. A
finales de la década de 1630, Artemisia viajo hasta Inglaterra con su padre para trabajar
en la casa real de Greenwich, bajo el patrocinio de Carlos | (Garrard 1989, 88-120).
Finalmente, Artemisia regres6 a Napoles, donde murid en 1653. Gentileschi logrd
durante su vida que su arte fuera auspiciado por importantes personalidades y codearse
con los mas renombrados artistas de su época. Ademas, fue ella quién gracias a su fama

sustento a la pequefia familia formada junto a Stiattesi (Cropper 1993). Artemisia es

*8 De hecho, le sirvié para conocer a futuros colegas y labrar fructuosas amistades (Cohen 2000, 49).

9 E| juicio contra Tassi duré casi siete meses de negociaciones intermitentes y arreglos legales (incluida
la posibilidad de acordar el matrimonio entre ambos). Finalmente, Tassi fue condenado al exilio, aunque
consiguié evadir el castigo y permanecer en Roma durante un tiempo (Lapierre 1998, 175-176).
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considerada la difusora del estilo caravaggiano en Né&poles. Una mujer que logrd
destacar en un mundo hasta entonces de hombres y que bajo nuestro parecer no ha

recibido la consideracion merecida como artista, méas alla del género.
Judith decapitando a Holofernes

Una de las obras méas destacadas de Artemisia és su Judith decapitando a Holofernes.
De hecho, se trata de dos obras muy similares, una version que se encuentra en el museo
de Capodimonte de Népoles y la otra en la galeria Uffizzi florentina. En ella se presenta
el tema biblico del Antiguo Testamento de Judith, viuda hebrea que descubre en plena
guerra de Israel contra el ejército babilonico que el general invasor Holofernes se
hallaba prendido de ella. Esta aprovechd la situacion para asesinar al general con la
ayuda de Abra, su sirvienta. Es éste el episodio que narran las obras hermanas de
Gentileschi. Algunos investigadores consideran que la violencia de la obra responde
precisamente al rechazo por parte de Artemisia de la concepcidn patriarcal tradicional,
que concibe a Judith como una seductora, para presentarla como una heroina. Esto se
deberia, segun algunos, a la violacion sufrida por Artemisia en su juventud (Garrard
1989). Sin embargo, investigaciones mas recientes consideran que si bien este hecho no
puede ser del todo descartado, tanto la tematica como los aspectos artisticos y técnicos
de la pintura se deberian méas a los artistas que influenciaron a Artemisia mas que su
experiencia personal®®. La composicién de la obra no puede entenderse sin el
tratamiento del tema hecho previamente por Caravaggio, quién reinterpreta el episodio
destacando el momento justo de la decapitacion (Garrard, 1989). Ademas, destaca
también el papel protagonista en la obra de Abra, la sirvienta, que pasa de ser una mera

fiel seguidora sino una cdmplice activa del asesinato.

4.3. Mujeres representadas

4.3.1. Virgenesy mujeres andnimas

Pese a la modernidad, valga la redundancia, de la época moderna y el cambio social que

supuso para la mujer, el prototipo de feminidad y de mujer moralmente intachable

%) as influencias directas del cuadro habrian podido ser las obras de misma tematica de Adam Elsheimer
y la Judith de su propio padre, Orazio Gentileschi (Christiansen y Mann 2001, pp.310).
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segufa representandose a través de Maria®’. Sin embargo, incluso las representaciones
de tematica religiosa veran una transformacion en su plasmacion sobre el lienzo: la
entrada del humanismo hace que la mujer tenga, ahora, nuevas espacios de mayor
protagonismo, Y los artistas ven la necesidad de representarlas en dichos ambientes. Asi,
una obra como Cristo en casa de Marta y Maria de Veladzques, pese a su tematica
religiosa, parece méas bien una escena cotidiana de género, donde dos mujeres preparan
una comida en la cocina (Matas y Luque, 2010, p. 50). El espacio doméstico sera el
elegido por muchos de los pintores de época moderna para representar a la mujer. Cabe
destacar también el espacio materno, centrdndose como ya sabemos desde la Edad
Media las representaciones maternales en la Virgen y con el Nifio. Maria es, aun, la
madre de todos y el modelo maternal a seguir. Sin embargo, apareceran en el
Renacimiento y el Barroco otro tipo de representaciones de madres junto a sus hijos
fuera de la esfera religiosa. También aparecera por primera vez la mujer en el espacio
urbano, sobre todo hacia finales del periodo, cuando la mujer empezard a adoptar
nuevos roles en la sociedad (Matas y Luque, 2010, p. 56).

4.3.2. Cristina de Suecia

La figura de Cristina de Suecia es sin duda una de las mas interesantes de la época,
sobre todo en cuanto a las representaciones que de ella encontramos. Hija de Gustavo
Adolfo 1l y Maria Eleonora de Brandenburgo, ya desde pequefia fue instruida en artes
consideradas entonces como de varones, como la equitacion, la esgrima, la caceria, e
incluso la estrategia bélica (Allendesalazar, 2011, p. 40). Su padre murié en en la batalla
de Lutzen en el 1632, y debido a los problemas mentales de su madre Cristina, de sélo
seis afios, quedo bajo el cuidado de su tia Catalina de Zweibriicken. Se hombré como
regente a Axel Oxenstierna, mientras Cristina se formd para ser soberana en filosofia,
teologia, historia y geografia, destacando su enorme interés por las artes
(Allendesalazar, 2011, pp. 40-65). Fue el 1650, a los veinticuatro afios de edad cuando
se corond a Cristina en Uppsala. Durante su breve reinado, destaca su trabajo en la
firma de la paz de Westfalia (Allendesalazar, 2011, pp. 122-155) y su interés por situar
a la corte sueca en la vanguardia de las ciencias y artes. Es por ello que se la consider6

una “reina intelectual”, que conformo un verdadero circulo de amistades formado por

¢ Sobre la importancia de la figura de la Virgen Maria en la iconografia de Epoca Moderna, ver: Garcia
Tornel, 2017, pp. 67-74.
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artistas y pensadores de la época. Especialmente relevante fue su amistad y
correspondencia con René Descartes (Rivero 2016). También le intereso especialmente
recabar una coleccion artistica personal rica, patrimonio que se vio nutrido de obras de
Miguel Angel, Da Vinci, Rafael y Brueghel convirtiéndose en mecenas de otros tantos

(cosa que ocasiond un severo problema en las arcas suecas).

Sin embargo, los problemas en el reinado empezaron a surgir cuando los nobles
empezaron a aconsejarle enfaticamente que contrajese matrimonio. Muchos fueron sus
pretendientes, barajandose nombres como el de Federico Guillermo de Brandenburgo o
Juan José de Austria, a los que rechazd. ElI Consejo del Reino ya la habia instado en
1647, tres afios antes de su coronacion, a contraer matrimonio con su primo Carlos
Gustavo, ante lo cual se neg6 sin alegar motivo alguno. Sin embargo, el problema de la
reina soltera provoco inestabilidad en el reino, y finalmente Cristina de Suecia,
negandose una vez mas a casarse, se vio obligada a abdicar a favor de su primo, Carlos
Gustavo, sélo cuatro afios después de su coronacién®®. No significa eso que no se la
relacionara amorosamente con personajes de su entorno, como el conde Gabriel de la
Gardie, embajador sueco en Paris, o el embajador espafiol Antonio Pimentel (Balanso,
1998). Tambien se ha hablado de la estrecha relacién entre Cristina y la condesa Ebba
Sparre, que puso en duda la sexualidad de la ex monarca. Tras su retirada del trono,
Cristina de Suecia pidio proteccion al rey Felipe 1V, para que intercediese en su favor
con el Papa Inocencio X, para asi poder pasar a residir en Roma. Para ello, Cristina se
convirtié a la fe catdlica, siendo aceptada su propuesta por el Papa antes de morir, y
ratificada por el nuevo Papa Alejandro VII. De él recibié la comunion y la confirmacion
en la basilica de San Pedro (Allendesalazar, 2011, pp.149-185).

Si bien se dedico a la vida artistica y cultural, nunca se alejo de la vida politica. De
hecho, exigi6 poder seguir manteniendo el titulo de reina, por tener sangre real, pese a
su abdicacion, y siguié en primera linia de los acontecimientos politicos de su tiempo.
Uno de sus mas sonados escarceos politicos fue a raiz de su amistad con el Cardenal
Mazzarino quien le propuso conquistar el trono de Napoles en 1656. Sin embargo, este
propdsito se vio truncado por las acciones de Juan Rinaldo, marqués de Monaldeschi,

quién habia estado espiando sus comunicaciones con Mazzarino (Allendesalazar, 2011,

62 . , s s . .z Y ’
Cabe decir que se acordo para Cristina de Suecia una manutencion que esta recibid hasta el dia de su
muerte, asi como la permanente propiedad de algunos dominios del reino.
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pp.145-148). Cristina de Suecia zanjo la cuestion mandando ejectuar al conde, cosa que
le supuso muchas criticas por parte de la nobleza europea.

En cuanto a su accién en pro de la cultura y el arte, Cristina de Suecia fund6 la
Academia de las Artes y las Ciencias, financié numerosas excavaciones arqueoldgicas
con el fin de recuperar el pasado escultérico antiguo (Barba, 2011) y cre6 un sistema de
“academias” que atrajo a numerosos cientificos y pensadores de todos los ambitos.
Destaca su amistad con el escultor Lorenzo Bernini. Ademas, Cristina de Suecia
escribid varias obras literarias, como una Autobiografia inconclusa, obras de caracter
filosofico como Les Sentiments Héroiques y L’Ouvrage de Loisir: Les Sentiments
Raisonnables e incluso un manuscrito sobre el rey macedonio Alejandro Magno,
monarca en el cual se veia reflejada (Torrione, 2015). Cristina de Suecia fallecio el 19

de abril de 1689, siendo enterrada en la Basilica de San Pedro en Roma.
Cristina de Suecia a Caballo

Como hemos visto, la vida de Cristina de Suecia fue muy diferente de la de la mayoria
de mujeres de la realeza europea de la época moderna. Esto quedd fielmente
representado en el arte, en los diferentes retratos que Cristina mando6 que se le hicieran.
Una de las obras méas sorprendentes en las que aparece Cristina de Suecia es Cristina de
Suecia a caballo, de Sebastien Bourdon (1616-1671). Este retrato se realizé durante su
estancia en la corte de Suecia entre el 1652 y el 1653. En esta obra, Bourdon realizé un
retrato a caballo de la reina por orden suya, apareciendo sobre un caballo en corveta,
simbolo de su estatus real y acompafiada de elementos que aluden a la caza, actividad de
la nobleza. Lo mas destacado del retrato es que Cristina se representa a la manera de
tantos monarcas europeos, recordando esta a otras famosisimas obras como los retratos
ecuestres de Felipe IV realizados por Velazquez, contemporaneo de Bourdon. Esto es
sin duda significativo puesto que presentandose asi ante el publico dejaba claro que su

papel de reina era exactamente el mismo que el de sus homélogos masculinos®.

83 Cabe decir que un ejercicio muy interesante al respecto es el que se realizd durante las clases de
Historia del Arte de Segundo de Bachillerato donde se pudo aplicar esta propuesta didactica. En la sesién
en que se trataba Cristina de Suecia, se present6 el cuadro sin decir quién era el personaje retratado, para
que el alumnado tratara de adivinar de quién se trataba y lo comparase con otras obras conocidas.
Ninguno de los alumnos y alumnas adiviné que se trataba de una reina.
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4.4. Actividad 3: Victor o Victoria
- Descripcion: en esta actividad el alumnado debera escoger una de las mujeres
vistas durante este apartado y hacer una comparacion con un homologo de su
tiempo. En este sentido, el alumno deberd hacer referencia a las diferencias
existentes entre los dos géneros pese a ostentar la misma posicién social o el
mismo trabajo, las similitudes (en el caso que las hubiera) y la comparacion de
sus vidas.
- Objetivos:
o Desarrollar la capacidad creativa del alumno a través de la expresion
escrita (a, d).
o Presentar una metodologia innovadora que permita ver diferentes formas
de tratar un mismo tema (i).
o Potenciar el trabajo autobnomo mediante la investigacion en profundidad
del objeto de trabajo (g).
o Visualizar la importancia de las materias de género en la Educacion
Secundaria y en Bachillerato a traves de la propia investigacion del
alumno (f).
o Reflexionar acerca de las diferencias histdricas entre hombres y mujeres
y porqué éstas no aparecen en el curriculum educativo (f, €).
- Competencias:
o Competencia linguistica.
o Aprender a Aprender.
o Sentido de la iniciativa y espiritu emprendedor.
o Conciencia y expresiones culturales.

- Evaluacion: la actividad se plantea como parte de la evaluacién de la Unidad

Didactica, con un porcentaje total de la nota del 30%.

4.5. Actividad 2: Victor o Victoria

o Descripcion: en esta actividad el alumnado debera escoger una de las mujeres
vistas durante la Unidad y hacer una comparacion con un homdlogo de su
tiempo. En este sentido, el alumno deberd hacer referencia a las diferencias
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existentes entre los dos géneros pese a ostentar la misma posicion social o el
mismo trabajo, las similitudes (en el caso que las hubiera) y la comparacion de
sus vidas.
o Objetivos:
o Desarrollar la capacidad creativa del alumno a través de la expresion
escrita (a, d).
o Presentar una metodologia innovadora que permita ver diferentes formas
de tratar un mismo tema (i).
o Potenciar el trabajo autobnomo mediante la investigacion en profundidad
del objeto de trabajo (g).
o Visualizar la importancia de las materias de género en la Educacion
Secundaria y en Bachillerato a través de la propia investigacion del
alumno (f).
o Reflexionar acerca de las diferencias histdricas entre hombres y mujeres
y porqué éstas no aparecen en el curriculum educativo (f, €).
o Competencias:
o Evaluacion: la actividad se plantea como parte de la evaluacion de la Unidad
Didactica, con un porcentaje total de la nota del 20%.

5. Conclusiones

5.1. Las mujeres en la historia a través del Arte

Como hemos podido ver durante el presente trabajo, el arte ha sido desde el principio de
los tiempos el reflejo de la sociedad en la que vivimos. Para el tema que nos ocupa, las
representaciones femeninas a lo largo de la historia han dado muestra de cual era el
papel que estas jugaban en la sociedad y sobre todo, cual es la imagen que quiénes las
representaban nos querian hacer llegar. Asi, durante la Antigtiedad las representaciones
femeninas fueron abundantes en todas sus variantes (escultura, pintura, ceramica, etc.).
El cuerpo femenino era alabado y representado en su natural desnudez, sobre todo para
personificar a diosas y personajes femeninos de la mitologia. Ademas, las mujeres de la
realeza empiezan a tener, igual que sus homologos masculinos, sus propias
representaciones y a ser veneradas en vida. Esto cambia radicalmente en la Edad Media,

cuando la representacion femenina pasa a circunscribirse casi exclusivamente en el
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ambito religioso. La Virgen Maria en todas sus acepciones aparece como modelo de
virtud, de modelo de mujer a seguir, y es la clara protagonista del periodo. Sin embargo,
encontramos algunas excepciones de mujeres representadas, como los casos de Inés de
Castro y la emperatriz Tedora. Ademds, el cuerpo femenino se usa como
personificacion del mal, en las moralizantes esculturas que se encuentra, sobre todo, en
los capiteles de los conventos, contraponiendo asi el uso de la mujer en sentido positivo
y negativo. Serd la época moderna la que a través del arte anuncie el nuevo rol que poco
a poco asumird la mujer, que ya no sblo sera representada, sino que también
representard (e incluso patrocinard, como hemos visto en paginas anteriores). La
recuperacion de los modelos clasicos propiciara la reaparicion del desnudo femenino e
incluso la inquebrantable iconografia religiosa, con la Virgen como modelo, pasara a
adoptar nuevos estilos mucho mas costumbristas. De la misma forma que la mujer
pasara a tener un papel mas publico en la sociedad de Epoca Moderna, siendo cada vez
mas consciente de su papel en ella, el arte reflejara su nuevo protagonismo, apareciendo

en espacios que antes solo se reservavan a hombres.

5.2. La necesidad de la propuesta didactica

Todo el recorrido historico que se ha realizado durante el trabajo puede partir, como
hemos demostrado, de las obras de arte propuestas y de muchas mas que el profesorado
elija. La gran ventaja que nuestra propuesta tiene es la gran adaptabilidad a las
diferentes asignaturas de nuestra especialidad, al ritmo de las clases, al alumnado
presente y a la metodologia del profesor. Lo que ha pretendido el presente trabajo es
demostrar la necesidad imperante de introducir de manera real a las mujeres en el lugar
que les pertenece en la historia. No se trata, pues, de buscar mujeres donde no las habia,
sino de tomar consciencia de los espacios que ocupaban, y que pese a que los libros no
lo digan, siempre han estado bien presentes en la historia y en el arte. Consideramos que
la propuesta didactica s6lo responde a las exigencias de la sociedad actual en la que se
pretende conseguir una verdadera igualdad entre géneros. Ello debe partir pues de la
educacion de nifios y adolescentes en los valores de una sociedad democractica, plural e
igualitaria. Somos los docentes de Humanidades quiénes mejor podemos emplear el

contenido de nuestras sesiones para ese fin.

Por otra parte, cabe decir que la propuesta no sélo responde a las exigencias de la

sociedad, sino también a las de la legislacion imperante, puesto que las leyes y
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normativas anteriormente citadas no se estan cumpliendo en la realidad de las aulas.
Debemos decir que la plasmacién de nuestra propuesta didactica puede llevarse a cabo
de diferentes maneras. Una de ellas podria ser la realizacion de una Unidad Didé&ctica
sobre la Historia de las Mujeres a través del Arte, con un hilo conductor muy similar al
que se ha seguido en el presente trabajo. Sin embargo, también se puede adaptar lo aqui
explicado a los diferentes periodos de forma cronoldgica. Asi, cuando se explicase la
Edad Antigua, podrian incluirse monumentos como el Filipeo o la estatua de Livia, para
introducir asi a las mujeres en el curriculum habitual. Al fin, lo que pretendemos es un

mismo objetivo: la inclusion de las mujeres en el curriculum.

5.3. La puesta en practica

Durante el segundo periodo de préacticas tuvimos la oportunidad de presentar nuestra
propuesta didactica en la clase de segunda de Bachillerato Humanistico del IES
Leopoldo Querol, bajo la supervision de la profesora Marina Gil Soriano. El grupo,
compuesto por nueve alumnas y un alumno, aceptdé de muy buen grado la propuesta, y
expreso su opinidn en una evaluacion tanto de la propuesta didactica como de la labor
docente, opiniones muy positivas que reforzaron nuestro convencimiento en la
propuesta. Las opiniones se pueden ver reflejadas en el anexo 1. Debido a la urgencia
que suponen las PAU, no se pudo realizar la propuesta en forma de Unidad Didactica
como hubiera sido ideal. Sin embargo, se les pudo hacer un resumen del contenido que
se trataria y de como se llevaria a cabo la evaluacion. En este sentido, nuestra propuesta
incorpora tres tipos de actividades diferentes, adaptables a todos los periodos historicos
que se tratan. Estas actividades se complementarian, ademas, con una prueba escrita.
Este tipo de evaluacion agradé al alumnado, sobretodo por el tipo de actividades
propuestas. Comentaron que durante su etapa en secundaria y bachillerato no habian
tenido la oportunidad de realizar demasiadas exposiciones orales, cosa que les suponia
cierto miedo a la hora de enfrentarse a la audiencia. Es por ello que la actividad de la
presentacion les pareci6 muy adecuada para poder practicar. Por otra parte, fue
personalmente muy gratificante ver como se sorprendian al descubrir las figuras
femeninas que se les presentaron, porque no conocian a la mayoria de ellas. Fue
especialmente interesante su reaccion cuando conocieron la carrera artistica de
Artemisia Gentileschi o de Sofonisba Anguissola, puesto que nunca habian oido dichos

nombres. El alumnado no sélo se sinti6 interesado por el tema sino que agradecieron

48



que al menos durante una sesion hubieran podido conocer todos estos nombres. Al
preguntérseles acerca de la adecuacion del tema al contenido del curso, la mayoria de
elos y ellas considerd que seria adecuado que esta temética se tratase y se pudiese
incorporar. Todo ello queda reflejado en su evaluacion.
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7. Anexo 1: Catélogo de Iméagenes®

Imagen 1. Filipeo, tholos en honor a la familia real Macedonia, en Olimpia (s. IV a.C.).

% El catdlogo de imagenes es s6lo una propuesta de aquellas que consideramos més significativas en
relacién con los personajes femeninos tratados. Como ya hemos dicho durante el trabajo, tanto las
imagenes como los contenidos y actividades son adaptables por parte de cada docente. Todas las
descripciones de las obras se han obtenido de las paginas web de los catalogos de los museos donde se
encuentra.
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Imagen 2. Medallon de oro con la efigie de Olimpia del Epiro. Esta pieza fue
encontrada como parte de la serie de piezas comisionadas en honor al emperador
Caracala, representandolo como descendiente de Alejandro Magno. Estos medallones,
encontrados en Aboukir (Alto Egipto), se cree fueron emitidos en Efeso o en Perinto
(ambas en Asia Menor). Olimpia, madre de Alejandro, aparece de perfil en el anverso
de la moneda. En el reverso podemos ver una nereida, probablemente Thetis, madre de
Aquiles, cabalgando un hipocampo. ElI medallon supondria una doble comparacion: por
una parte, Caracala se compara con Alejandro, a la vez que Alejandro se compara con
Aquiles, héroe de la Guerra de Troya del cual se creia descendiente.
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Imagen 3. Busto de Cleopatra VII.

Es un busto de granito que forma parte de la coleccion del Museo Real de
Ontario (ROM). Se cree que fue descubierto en Alejandria, Egipto en el sitio del Palacio
hundido de Cleopatra (40-30a.C.). El busto fue adquirido por el fundador y primer
director del ROM, Charles Trick Currelly durante una expedicion a Egipto en los
comienzos del siglo XX.:El busto de Cleopatra puede verse en el Nivel 3 del ROM en
las Galerias de Africa-Egipto junto con casi otros 2000 artefactos egpicios en
exhibicion.
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Imagen 4. Cleopatra VII. Busto en marmol de época romana (40-30a.C.). Fue
encontrado en la Via Apia entre Ariccia y Genzano (Italia). Actualmente se encuentra
en el Altes Museum de Berlin.

57



wwwtesorillo.com |

Imagen 4. Dracma de bronce acufiado en Alejandria drante el reinado de Cleopatra
VII (51-30 a.C.). En el anverso aparece el busto de la reina con diadema mirando hacia
la derecha. En el reverso aparece el epigrafe KAEOIIATPAYX BAXIAIZXHE. Aparece
un aguila en pie sobre un rayo, con cornucopia a la izquierda y marca con el valor de Il

(80) en la derecha.

Imagen 5. Moneda romana (dupondius) emitida en época del emperador Claudio (en
la que se representa al emperador Augusto en el anverso y a su esposa Livia Drasila en

el reverso.
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Imagen 6. Estatua sedente de Livia Drusila, siglo |1 d.C.

La pieza fue encontrada en 1860 durante una excavacion financiada por el Marqués de
Salamanca en Paestum, importante ciudad grecorromana de la
region italiana de Campania, situada al sureste de la provincia de Salerno, a 40 km al sur
de la capital provincial y 92 de Néapoles, perteneciente al término municipal
de Capaccio-Paestum. Actualmente se conserva en el Museo Arqueoldgico Nacional de
Madrid.
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Imagen 7. “La Virgen del Comendador”. Atrbuido a Jaume Serra (1367-1381).

Se trata de una pintura al temple sobre tabla atribuida a Jaume Serra. En la tabla
principal, ampliada en detalle, se observa a la Virgen Maria en el trono, junto a las
Santas Catalina de Alejandria y Maria Magdalena. Sobre la autoria del retablo,
encontramos una pista en la propia obra: el comitente del retablo se sitla de rodillas a
los pies de la Virgen con una inscripcion identificativa sobreafiadida en el habito, en la
que se peude leer “FRA: FONTANER: D: GLRA: COMNADOR: D: SIXENA”. Los

La figura del comitente del retablo, es decir, quien lo ha encargado, se sitta de rodillas a
los pies de la Virgen y su identificacion consta en una inscripcion sobreafiadida al
habito: FRA: FONTANER: D: GLRA: COMNADOR: D: SIXENA. Esta leyenda es
una referencia importante para la historia del retablo ya que no se conoce ningin
documento donde se aluda a su contratacion ni a su pago. Fray Fontaner de Glera fue
comendador de Sigena en una fecha posterior a 1363. Por tanto, Jaume y Pere Serra
(especialmente este Gltimo) podrian haber sido los autores en el periodo 1363-1375, ya
que Francesc Serra murié en 1362. Las doce escenas de las calles laterales tienen
relacion con los siete gozos de Maria, con historias evangélicas y de los Hechos de los
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Apostoles desde la Anunciacidn a la Coronacion de Maria y se rematan con el Golgota
en el atico.

En cuanto a la predela, cuatro milagros eucaristicos acompafian la representacion central
de la Ultima Cena. En las pinturas dedicadas a los milagros eucaristicos se puede
observar la expresion de un mensaje explicito a través de la imagen que alude a la
consideracion negativa que la sociedad medieval tenia del pueblo judio y a su relacién
con la ira divina, concretada en los sucesivos rebrotes de la peste de aquellos afios y en
la hambruna.

WAL

Imagen 8. Retrato de Felipe 11, Sofonisba Anguisola (1573)

Oleo sobre lienzo, 88x72. Este retrato de Felipe Il es una de las imagenes mas
elaboradas de Sofonisba, quien lo pinté en 1565, cuando el monarca estaba casado con
la reina francesa, si bien lo retocd después en 1573 para hacerlo emparejar con el de su
cuarta esposa, Ana de Austria. La radiografia de la pintura nos muestra que,
inicialmente, el rey se cubria con un voluminoso bohemio y la mano derecha sobre el
pecho, sefialando al Toison. La intervencion posterior en la pintura no represento
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cambio alguno en cuanto a la cabeza del Rey, pues sin duda éste quedé satisfecho por la
juventud y serena distancia con que fue pintado en 1565. La artista enmend6, sin
embargo, detalles de la vestimenta, sustituyendo el bohemio por una ligera capa de seda
negra que hace mas grécil la figura. Al tiempo, desplaz6 la mano derecha sobre el brazo
de un frailero, un sencillo pero elocuente gesto para el espectador de la época, que
evocaba de inmediato la auctoritas regia, una percepcion que se refuerza con la espada
que cifie el monarca. El retrato de Anguissola cuadraba bien con la proyeccion que de su
propia imagen construyd Felipe |1, bastante apartada de la militar de su padre; el rey es
un elegante y distante cortesano, el primer funcionario del reino, distinguido tan sélo
por su apostura y por el imprescindible Toisén de Oro que luce sobre el jubdn negro.
Sin duda, la nota mas original la ofrece el rosario que sostiene en la mano izquierda.
Fue precisamente en 1573 cuando el papa Gregorio XIII instituyd la fiesta del Rosario,
en conmemoracion de la victoria cristiana en Lepanto (el 7 de octubre de 1571), a fin de
propiciar el triunfo de la fe catélica. Se encuentra actualmente en el Museo del Prado.

Imagen 9. Retrato de Ana de Austria, Sofonisba Anguisola (1573)
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Oleo sobre lienzo, 86 x 67,5 cm. Pese a seguir los modelos del retrato de corte espafiol,
la suavidad del modelado, la difusa iluminacién y la pincelada sutil, menuda vy
envolvente son propias del estilo de Sofonisba y de la pintura lombarda de su tiempo.
Se encuentra actualmente en el Museo del Prado.

Imagen 10. Partida de Ajedrez, Sofonisba Anguissola (1555).

Oleo sobre tela, 72 x 97 cm. En él aparecen representadas Elena, Minera y Europa, las
hermanas menos de Sofonisba y su sirvienta. Destaca, sobre todo, el juego de miradas
entre las hermanas y el espectador. Actualmente se encuentra en el Museo Narodowe
(Poznan, Polonia).
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Imagen 11. Judith decapitando a Holofernes, Artemisia Gentileschi (1612-1613)

El tema de Judit decapitando a Holofernes es uno de los episodios del Antiguo
Testamento que con mas frecuencia se ha representado en la historia del arte. No
obstante, excepto Judit y Holofernes de Caravaggio conservada en la Galeria Nacional
de Arte Antiguo de Roma, jamas se ha logrado representar una escena tan cruda y
dramatica como la que pinta en esta tela Artemisia Gentileschi. Este cuadro es el méas
famoso de Artemisia Gentileschi, con el que su nombre se asocia rapidamente. El tema
es perfectamente analogo a otro lienzo, mas pequefio y de colores diferentes, ejecutada
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con anterioridad y que se conserva en el Museo de Capodimonte de Népoles: otra Judit
decapitando a Holofernes. Se conserva actualmente en la Galeria Ufizzi de Florencia.

Imagen 12. Susana y los viejos, Artemisia Gentileschi (1610)

Oleo sobre lienzo, 170x121cm. En esta version del tema, elaborado por Artemisia
Gentileschi, el gesto de uno de los viejos, que silencia a Susana llevandose el dedo a los
labios, aparece también en la pintura sobre el mismo tema de Rubens (Galeria
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Borghese, Roma). Actualmente se conserva en el Castillo de Weissenstein de
Pommersfelden (Alemania).

Imagen 13. Autorretrato con latd, Artemisia Gentileschi (1617-1618)

Oleo sobre lienzo, 65,5 x 50,2 cm. Actualmente se conserva en la Curtis Galleries de
Minneapolis.
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Imagen 14. La reina Cristina de Suecia, Sébastien Bourdon (hacia 1653)

Oleo sobre lienzo, 105 x 98 cm. La Reina, representada de medio cuerpo, en actitud
serena y majestuosa, aparece sentada sobre un sillon tapizado de terciopelo rojo con
guarniciones de pasamaneria dorada. Viste de negro, con cuello y mangas abullonadas
blancas, y gira la mirada hacia el espectador. Con la mano izquierda, en cuyo dedo
mefiique luce un sello con un camafeo a la antigua, sujeta el cetro, y con la otra mano
juega con el lazo que cifie el cuello de su camisa. Su rostro esta pintado con expresion y
detalles absolutamente analogos a los del retrato ecuestre realizado por el mismo pintor
(Cristina de Suecia a caballo). Al fondo de la estancia encontramos otros simbolos del
poder regio, como son el cortinaje rojo de un dosel y una columna.
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Imagen 15. Cristina de Suecia a caballo, Sébastien Bourdon (1653-1654)

Oleo sobre lienzo, 340,5 x 303 cm. Vestida de gris, Cristina de Suecia aparece retratada
montando sobre un caballo en corveta, como simbolo de su condicion de reina y de su
poder en la Europa del siglo XVII. La presencia del halconero junto con los perros alude
a su alta situacién, ya que la caza era un ejercicio reservado a la realeza y la aristocracia.
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