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¿Que ~ensaron los hombres sobre las mujeres durante la se@ mitad del 
siglo XIX? ¿Cómo y por qué lo pensaron? La respuesta a estas d o n e s  es el 
objetivo principal de Bram Dijkstra en su libro Ídolos &yemerstdadl q'pe 
el autor explicita ya en el mismo prólogo de la obra. Para lograr este fin afilba 
una ingente cantidad de información que no desdeña ningún tipo de hientg; 

así, nombres como Zola, Strindberg, H. James, Ellis, GasM, se kezclan c m  
Rosetti, Renoir, Moreau, o con Darwin y Spencer. Figuras comagraadas y a-- 
tadas de la cultura y del arte 'decimonónico aparecen mezcladas natrñrdmenie 
con otrgs que hoy son prácticamente desconoadas. Su planteamiento de trabajo 
no es, por lo tanto, un estudio exclusivo y propio sólo de  la historia del arbe. ÉP 
mismo así lo afirm-a y justifica cuando da idéntica importancia para sus &jPi- 
vos a los artistas famosos y a los ignorados, ya que no se bata de e s ~ 1 ~  pre- 
ferencias estéticas o juicios de valor artístico, sino conjugar una gran Vanedad 
de materiales para mostrar la virulenta misoginia que infest6 todas las -surtes du- 
rante el siglo XIX. Una vez dicho esto, no hay que olqdar que el propio autor 
confiesa en el prólogo del libro que el origen de su obra se basa en su intei7és 
por las escuelas académicas de pintura del siglo-- y por su forma de ~ p r e -  
sentar a la mujer, y es curioso que en el transcurso de su lecima O b ~ ~ o s  
cómo artistas que -desde el punto de vistqvestrictamente yeencuen- 
tran en lo. que podríamos llamar vanguardia- no difíeren gran cosa en el trata- 
q i ~ t o  dado a la imagen femenina de aquellos otros considerados como tradi- 
cionales, eyi el sentido más peyorativo de la palabra. . ,  . 

Las fuentes en que Dijkstra basa sus tesis son qalqente &hamivas y apa- 
recen perfectamente citadas en la bibliografía que.. encon@amqs final del 
libro: catálogos de exposiciones, publicyjones periódicas, textos del.di@ue- . -.- 
ve de origen novelesco, en~ayístico~ teatral, edyciiti~o~,, perp de*-el $.qnto 
de vista de la historia del arte, el elemento básic~pqa$ste estudio>es la:p&y- 
ra, y a considerable distancia la escultura. Las referencias a la fotogr&i y al 
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grabado se justifican por su condición de medios de difusión, popularización y 
divulgación de las obras pictóricas, favoreciendo, al mismo tiempo, la expan- 
sión de la guerra contra la mujer. Guerra contra la mujer, porque para Dijkstra 
no fue otra cosa, y guerra sin fronteras políticas ni territoriales. Así, para mos- 
trarnos ese sentido ecuménico de la misoginia, no establece una separación 
por países, sino que su discurso globalizador transita libremente y sin impedi- 
mentos por Europa y América del Norte. En este discurrir, sin embargo, y la- 
mentablemente para nosotros, no aparecen referencias a artistas o intelectuales 
españoles, sin que el autor considere necesario explicar o justificar el porqué 
de su no inclusión. 

Dijkstra nos muestra, con abundancia de reproducciones y excelente docu- 
mentación, una auténtica iconografía de la misoginia, pero su trabajo va más 
allá, estableciendo una interesantísima relación entre las imágenes de los pinto- 
res y las palabras de escritores, filósofos y pensadores, todo lo cual le lleva a un 
auténtico tour de force: la relación entre esta actitud antifemenina que se justifica 
«científicamente» con una pervertida visión del evolucionismo, y la expansión 
y justificación de las posturas racistas, antisemitas y xenófobas que se traduje- 
ron en tan crueles prácticas en la Alemania nazi. 

Una conclusión inevitable de la lectura de este libro es que el hombre del 
X I X  realizó una auténtica campaña cultural para educar a sus compañeras, las 
mujeres, para construirlas según sus propios intereses y conveniencias, y cuan- 
do , por su «mala voluntad», por su actitud «intrínsecamente perversa» se ne- 
garon a aceptar la posición que, en nombre del progreso y de la evolución, el 
hombre les daba, su actitud reacia se resuelve en su representación como au- 
ténticas imágenes de la maldad. Aristóteles decía que «el arte completa lo que la 
naturaleza no puede terminar. Por el artista conocemos los objetivos inalcanzados de la 
naturaleza». Tras estas ideas se ocultan todo un abanico de posibilidades. Una 
de ellas es la de considerar que todo tiene una forma ideal. Y aunque esta hipó- 
tesis tiene sus detractores ¿podríamos nosotros deducir que si en el clásico y 
convencional siglo X I X  se aceptaba de unamanera más o menos general la exis- 
tencia de una «forma ideal», podría aceptarse también (incluso subconsciente- 
mente) la idea de que el artista podía crear una imagen ideal de una realidad 
no tan perfecta para sus intereses? Luna forma ideal que creara no un cuerpo 
sino una manera de comportamiento ? Es interesante recordar que en este siglo 
se hizo muy popular el mito de Pigmalión (pensemos, por ejemplo, en las obras 
de Balzac y de Zola Le chef d'oeuvre innconu y L'oeuvre) e igualmente interesante 
preguntarse por qué antes no se representó con mayor frecuencia. Pigmalión, 
indignado ante la vida licenciosa de las féminas, esculpió una estatua de mujer 
y se enamoró de su propia creación. De la misma manera el varón decimonónico 
busca un arquetipo femenino que la mujw se niega cada vez más rotundamente 
a asumir, y así el deseo de la realidad se convierte en el deseo de crearla cuando 
aquélla no satisface sus más profundas expectativas y, más aún, con la imagen 



cuerda que las personas se excitan sexualmente cuando 
esculturas, y que actúan en consecuencia: las rompen, 

genes, en suma, les provocan, ejercen m poder sobre 
mos, por tanto, crear imágenes que, por lo cotidianas 
ran como reales, como existentes, como correctas? 
desarrolla su novela El péndulo de Foucault, la realidad 

misoginia, pero también para apreh 
lado la insistente y sospechosa repetición de la sumisi611 
lado el soterrado temor que subyace en estas imágenes 
de la mujer. 

En el siglo MX se magnifican las 
necesarias para cualquier mujer que corresponden a d h  á 

una monja de clausura 

del claus tro..., ensalzán 
mismo tiempo en virgen, madre y esposa ¿tiene algo de 
lugar común la representación de la figura histórica de 
Dos? Títulos como «Virgen entronizada», «Maternidad' 
pinturas que carecen de un auténtico sentimiento religiosoj 
al deseo de hacer de la 
va un aspecto físico 

. ra y palidez; su 
- , debilidad física, 

lica de la incapacidad femenina-para ser por sí-mismana, y 
.. " 
:p.'. . 
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si no recibía la ayuda del Hombre? En estas circunstancias era un ser perdido, 
incompleto, incluso no resultaba descabellado pensar que no era, que no exis- 
tia. El recurso del suicidio era una vía que se podía considerar como natural. El 
mismo acto de la autodestrucción fue visto como una elección lógica de la he- 
roína virtuosa o de la que, gracias a él, se redimía y lograba serlo. Era el supre- 
mo sacrificio, la suprema entrega, porque su actitud era un deber, se tenía que 
inmolar para salvar al Hombre, por Él y para Él debía aceptar su propia nega- 
ción, la locura y .la muerte. Los prerrafaelitas y otros pintores británicos y ale- 
manes empezaron a buscar en las leyendas ejemplos con que describir el desva- 
río en que caían aquellas que no eran amadas, y por tanto completadas y 
realizadas por el varón. Su camino natural era la desesperación primero y la 
autodestrucción después, ya que su vida carecía de sentido y de horizontes. 
Heroínas como Lady of Shalott, Ofelia, Elaine, Isabella, Matelda ..., no fueron 
únicamente inspiradoras de poemas o novelas sino que fueron las protagonis- 
tas de muchos de los cuadros de la segunda mitad del XIX. 

Más allá del suicidio, y en un momento en que las voces de las primeras fe- 
ministas comienzan a hacerse más insistentes, aparece una visión morbosa, la 
mujer muerta como objeto de deseo. Muchas pinturas de la época son ejemplo 
de la ambigüedad erótica victoriana acerca del ideal de la feminidad pasiva, 
que fácilmente se desliza hacia una necrofilia que garantiza absolutamente esa 
tan deseada y apreciada pasividad. No tan drástica, pero sí tan abundante en 
su representación y con la misma finalidad, es la mujer dormida. Así pues, 
ante la creciente «rebelión» femenina los hombres buscan a aquellas que no 
pueden rebelarse, las sometidas por la nocma social, por la enfermedad, la lo- 
cura y la muerte. 

Asimismo, la idea de la sumisión se plasma con las representaciones de cau- 
tivas con las manos atadas y totalmente inermes o las escenas de mercado de 
esclavas, también tan abundantes. Esto abundará en el concepto de la mujer 
como propiedad personal del varón. Estas imágenes son tan comunes que su 
propagación ya es en si misma significativa, porque aquí aparece un factor aña- 
dido al del propio sometimiento: el temor del hombre a la posible agresión fe- 
menina y por lo tanto una mayor necesidad de su control y dominio. Es ahora 
el momento de considerar un hecho digno de tener en cuenta: aunque los temas 
sádicos no son exclusivos de la pintura del siglo XIX, sí que es típico de este pe- 
ríodo el que, mientras que en épocas anteriores el sadismo era indiscriminado 
desde el punto de vista del sexo, ahora la agresión sádica está dirigida cada vez 
más hacia las mujeres, y las representaciones de tortura masculina son práctica- 
mente inexistentes («Mazepa» de Delacroix, «Desnudo torturadon de Gericault, 
y un puñado de pinturas de Gustave Moreau como «Prometeo» o «La muerte 
de los pretendientes», son notables excepciones a esta regla, pero excepciones). 
La idea de que las mujeres habían nacido masoquistas y que nada deseaban 
más que ser violadas,y golpeadas se impuso de una manera rotunda, como lo 



demuestran las múltiples representaciones de féminm en p 
que suponen una evidente identificación con la insaticfadm 
«ninfas de espalda quebrada», sometidas a espasmos 
sión en medio de escenarios silvestres. La conclusióñ era 
marlas incluso por la fuerza dado que su comportamien& 
que denomina Dijkstra «la violación terapéutica». Si a ello 
dios «científicos» de la época concluían que el masoquismo era &b 
sión en el caso de los hombres, mientras que en las mujeres era m 
psicológico, o que la mujer normal era menos sensible al ddor que d 
entenderemos que se confirmaba por la autoridad el sa&nno, y qaiie e m  em 
que ellas deseaban aunque pareciesen indicar lo contrario- En 08as 
una mujer violada había sido violada sólo porque ella lo halda q~&&. 

Todo esto suponía una visión de pasividad femenina 
llatural y lo deseable, pero que también afianzaba la te& 
-las mujeres como un comportamiento correcto a seguir por &as. 
ideas comenzaron a alzarse las voces de quienes propugnaban tan 
xual propio femenino. Y será ahora, durante la década de 
cerán sorprendentes revelaciones, sobre los hábitos ínfimos 
masturbación y el lesbianismo. Se procede a establecer una shbmaiW* dek 
masturbación relacionándola con la languidez, flacidez, pereza y dB&ill&d Stm 
muchas las representaciones plásticas en las que se ve a mujeres 
abandonadas, solas y en grupo, convirtiéndose en imágenes de vicio 
unos años antes evocaba dulces pensamientos de perfecta vb%nd h;a autxm& 

' mulación erótica se unió al lesbianismo ante la idea de la fdta de idit7add- 
dad de la mujer. La mujer como Eva es todas las mujeresI de 
una besaba a otra era como si lo hiciera a su espejo. En el irte dc 
.frecuentes las representaciones de una mujer con e 
do a otra mujer, pero curiosamente, cuando aparede es 
se establecen caracteres físicos excesivamente diferencíddom [a veos 
's6n exactamente iguales) entre una y otra. Mujeres eo@d%s del hmbhie 
mente enlazadas o en posturas mucho más explícitas, 
dantés, pero no resultan amenazadoras, al contrario, S 

nas el interés voyeurista por el lesbianismo está d i r e c t m ~ k a 1 a d m a c h  a d l  
'miedo a la castración del propio voyeur. 

' Se crea así un universo femenino donde aparecen toda urq?. @e Q ~ I  4rS--- 
comúnes que deben rodear a la mujer, y uno casi i n i P ~ & $ e  e& d dc =- . .- 
tui.deza; ya que la mujer es 'como ésta. Aparece la m g ~ n s r :  mi~ &sUna b (-, 
O cuando menos está rodeada, cubierta, vestida o tocada m dnbk M"kB@h 
?S iui ser racional y espiritual, la mujer i~hdtivoy 15hid@.~&; a- @U$-- 

ti.* e ilumina con su luz, como el sol; la mujer es s610 pfl&$%da~ &h p& 
pia," como la luna; el hombre dirige su destinoI tiene,voiim&d pEbp34 b tXkw 

$- - es voluble «corno pluma al vienton, el papel apropiado de k rmiqw e& d de PbQ- 
\ 



xsparkía 

tar ingrávidamente en la brisa a donde otros la llevaran. Imágenes de rayos de 
luna (recordemos una de las leyendas de G. A. Bécquer) que se personifican en 
gráciles cuerpos femeninos, blancuras y palideces de sus pieles que las asocian 
con la reina de la noche, y el símbolo de la mujer, el círculo cerrado, el uroboro, 
que aparece con una frecuencia inusitada en toda la pintura del XIX. Y al 
mismo tiempo dríadas, ninfas y toda una serie de criaturas de bosques que sur- 
gen literalmente de la tierra cubiertas por hojas o enroscadas entre las ramas de 
los árboles. Espíritus del arco iris, de las rosas, representaciones del crepúsculo, 
del alba, de la noche. Ondinas que juegan con las olas y las aguas. Seres aéreos, 
mariposas que revolotean y juegan entre las flores. Estos son ámbitos femeni- 
nos por antonomasia y a ellos acuden recurrentemente gran parte de las pintu- 
ras academicistas del XIX. 

Pero la identificación de la mujer con la Naturaleza conduce a la idea de la 
materialidad de la mujer, de la exaltación de sus valores materiales y reproduc- 
tores y al mismo tiempo del alejamiento de categorías de tipo intelectual que 
eran las realmente consideradas. Estas criaturas aéreas, celestiales, surgidas de 
las aguas y fértiles como la tierra son bellas, pero estúpidas y vacías, por ello 
hay que cuidarlas y protegerlas en primer lugar de sí mismas, teniéndolas ence- 
rradas en casa y siendo controladas por padres o esposos, reinando en el único 
ámbito posible, el del hogar. En el mundo de fantasía de los pintores de entre 
siglos podemos encontrar a las mujeres mirando peceras o jaulas, arreglando 
flores en los jarrones, acompañadas de perrillos, gatos o cualquier otro animali- 
to, en cuya cautiva condición se suponía que podían hallar analogías sobre el 
sino al que estaban predestinadas. 

Todas las consideraciones relacionadas con la incapacidad femenina para su 
propio control llevaban a una identificación lógica, json como niñas! Ello pro- 
porcionaba toda una serie de coartadas para determinadas actitudes masculi- 
nas que resultaban tranquilizadoras para el varón. La mujer-niña no s61o es 
dócil sino poco exigente y, desde luego, no demanda situaciones de igualdad. 
Imágenes de niños, pero sobre todo de niñas, son abundantísimas, y aunque la 
exploración artística de la vulnerabilidad de- la infancia podía ser muy pura y 
tierna, muchos de los ejemplos nos demuestran lo contrario y abundan en la 
idea insinuada anteriormente de que no se pintan a auténticas niñas, sino a mu- 
jeres que son como niñas, de ahí que se represente a éstas en unas actitudes y 
pospras realmente perturbadoras, naciendo un auténtico género de cuasi por- 
nografía infantil. Para Lombroso y Ferrero el niño era un  salvaje que no había 
evolucionado todavía, que no destrozaba la tierra porque carecía de fuerza físi- 
ca, y en este sentido también se parecía a la mujer. 

Así, frente al Hombre Blanco Occidental fruto final y perfeccionado de la es- 
cala evolutiva, se iban colocando los diversos seres que compartiqn con él la tie- 
rra pero que no estaban a su altura ni física, ni intelectual, ni moral. Estos seres 
eran las mujeres, los indígenas, los salvajes, o aquellos individuos pertenecien- 
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tes a etnias y religiones que se,consideraban degeneradas y de los que se decía 
que no habían alcanzado el grado suficiente de superación de la *dad, lo 
cual les aproximaba más a sus antepasados prirnates que al auténtico hombre. 
'Por tanto, la imagen de la mujer como una criatura belia pero sin evolucionar - 
permitía establecer el mismo tipo de comparación que entre un hombre blanco 
y un negro o cualquier otro indígena de las tierras colonizadas por los euro- 
peos. Las obras en las que vemos a mujeres acompañadas de faunos u otras 

' criaturas deliberadamente animalizadas, con caracteres físicos semíticos o ne- 
groides, con poses de simios y debidamente caricaturízadas, permitían una 
doble y negativa lectura. El hecho de que las mujeres fueran compañeras de 
estas criaturas era constatación de la naturaleza estática de la femineidad y, al 
mismo tiempo, se presentaba el bestialismo y atraso de estas razas colocándo3as 
en posición inferior a la blanca occidental y presentándolas como peligrosas y 
agresivas. Todas estas fueron imágenes misóginas, por supuesto, pero en ellas 
todavía se puede deducir que el hombre aún espera controlarlas. Cuando el de- 
sqollo de los movimientos feministas y la incorporación de la mujer al trabajo 
seari más decisivos se acompañarán de todo un cuerpo teórico reaiizado por in- 
telectuales de la época en el que se opondrá a la mujer «natural», esposa y 

; madre, la «artificial», amante-estéril, es decir, la perversa, la mujer fatal. 
¿Quién es la auténticamente peligrosa, la malvada, la maligna? Aquélla que 

adopta roles considerados tradicionalmente como masculinos. Por lo tanto, la 
androide, la virago, será uno de los primeros objetivos de los intelectuales anti- 
feministas. La batalla de los sexos se ha representado a lo largo de toda la Iusto- 
ria del arte, ridiculizando a aquellas mujeres que actuaban como hombres (v.g. 
mujeres que usan pantalones) y a los 'hombres que lo aceptaban, pero el resulta- 
' do de esa lucha era siempre la victoria masculina y la plasmación de la imposi- 
.biiidad, por antinaturales, de tales comportamientoa (v.g la fierecilla domada). 
-Pero en el siglo XIX, en un momento en el que comienzan a aparecer y desamo- 

arce los movimientos de liberación de la mujer, ya no se plantea como una 
icha con un desenlace predecible, sino con un sentido explícito de la myer 

:romo eiemigo. Ya no es un comportamiento ridículo o antinaturalI sino peli- 
r -  

-graso. La victoria del hombre no está asegurada de  antemano: 
_'Más bien al contrario, hay mujeres que con seguridad van a vencer al hombre, ' 

5 * '  

rl cual se siente atraído fatalmente por su condición de perdedoi. y la acepta 
:?g. las sirenas). Ahora, por consiguiente, frente'a las sumisas pasivas que tan 
mfortantes les resultaban, se presenta a un tipo de mujer poderosa, a la que 
%y que temer y de quien habrá que librarse. 

¿Dónde e&ib.a ese poder? Según el hombre en la peligrosa capacidad 'de 
itracción de su sexualidad exigente. A falta de mejores luces, y eliminados los 

.d 

3rámetros educativos impuestos por la sociedad ma~iXina ,~~& mujeres dan- 
.rienda suelta a lo que el hombre le había adjudicado como'piopio y exclusivo: 
-10 material, lo natural, lo instintivo. En esta liberación estriba el peligro para el , 
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riurliure. los ulus ut. uluuiua varones un /\AA, la mujer se había convertido así 
en una bestia depredador3 que reclamaba a gritos su satisfacción sexual, y que 
se alimentaba de los hombres en medio de un desenfreno erótico. 

Esta concepción de la mujer tendrá su imagen pictórica. Mujeres pintadas 
casi siempre desnudas, en un entorno natural (bosques, agua, grutas) con los 
cabellos sueltos y con los ojos entornados. Acompañadas generalmente de 
algún animal al que prodigan caricias y cuyos rasgos físicos se le asemejan, 
afianzando así la idea de la menor evolución femenina. Cuando aparece algún 
varón, la actitud de ella es siempre de desprecio o, cuando menos, de desenten- 
dimiento, y él, vestido a la moda de la época, se nos presenta contrito, asustado 
o ya sometido. Frente a la invalidez de la sumisa, aparece un frenético movj 
miento (generalmente en círculo, otra vez el uroboro,) un danzar nervioso qu 
se justifica por su tendencia a la histeria, como se había justificado su parálisi 
por su tendencia a la melancolía. La cantidad de pinturas con jóvenes semides 
nudas, con los cabellos al viento y adornados con flores, danzando como pose 
sas en medio de prados o bosques, fue muy abundante y su éxito no puede se 
comprendido si vemos en ello únicamente la representación de ménades báquj 
cas o lo reducimos a una simple justificación del resurgir de motivos de la Grc 
cia o la Roma clásica, Toda esta imaginería corresponde a la idea contraria de 1 
«correcta» representación de lo que debía ser la mujer y por poco que nos de 
tengamos a pensarlo vemos cómo, frente al dominio y control que se despren 
día de la sumisión, aquí sólo hay libertad. Libertad que el hombre entiend 
como desenfreno y libertinaje, como algo negativo, pero libertad. Frente a la ca 
bellera recogida, la melena al viento; frente a los trajes encorsetados, la desnu 
dez o las livianas túnicas, frente a la delgadez y la blancura, carnes tentadoras 
rosadas; frente a la enfermedad y la invalidez, la sana concepción de los cuei 
pos en continuo movimiento. La mirada baja se opondrá a la desafiante, y b 

gres y leones serán los dóciles animales de compañía de estas temibles amazc 
nas. Sería ingenuo pretender que esta iconografía no respondía a una intención 
muy concreta que suponía plasmar lo que los hombres pensaban que era 1- 
mujer y en qué se estaba convirtiendo: un ser cuya diabólica belleza servía par 
acosar y destruir el alma masculina. Un ser fatal. De este modo se recurrirá 
toda clase de mitos y leyendas, de historias bíblicas, de cuentos medievales, 
en general, de cualquier referencia que sitúe al espectador frente a aquellas qu 
protagonizaron cualquier episodio contra un varón. Pandora, Medea, Circc 
Helena, entre las clásicas. Personajes históricos como Cleopatra, Mesalina o LL 
crecia Borgia. Bfblicos como Eva, Dalila, Judith o Salomé. Viejos mitos mediev: 
les como Lorelei y nuevas creaciones como Salambó o Naná. Sirenas, Harpía! 
Medusas, Esfinges, Vampiras ..., tantas y tantas pobladoras todas ellas de sur 
ños ambivalentes de terror y atracción. Porque será esa mezcla de Eros y Tán: 
tos la que componga la alquimia de esta mujer que conduce a un abismo no pc 
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erar la relativa abundancia de retratos de 
de mujeres fatales de belleza letal. tPod 

ntinuó siendo masculina, tenía que pasar todavía basta& 
ujeres empezaran a h 




