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Noia d’Avila i la construccié del tipus femeni en el costumisme de
principis del segle xx

La pintura presenta el retrat d’una jove que ocupa gairebé tot el primer pla de
la composicid. Porta un mocador de tons ataronjats que li cobreix el cap i les
espatlles, aixi com un xal granat que li embolcalla el cos. El seu rostre, de trets
suaus i idealitzats, ofereix una expressidé somrient, amb una mirada directa
adrecada a I’espectador. Amb el brac esquerre sosté un cistell de vimet ple de
pomes, col-locades sobre un coixi de fulles verdes. En un segon terme s’hi
distingeixen tres figures de petites dimensions que avancen per un cami
sinuds. Darrere s’obre a un paisatge ampli i polsés, dominat per una gamma
de tons ocres i rosats que evoquen un territori arid. Al rerefons emergeix una
ciutat emmurallada, resolta de manera sintética i gairebé esbossada, que
funciona com a teld de fons simbolic més que no pas com una descripcio
topografica precisa. A I'esquerra de la figura hi consta la signatura, que
identifica I'autora com a Angela Dalmau Casademont (Palamds, 1878 -
Girona, 1957). Fou una pintora gironina formada a Madrid que desenvolupa la
seva trajectoria en un context poc favorable per a les dones artistes. La seva
obra conservada, encara escassa i parcialment coneguda, aporta un testimoni
valuds per entendre la practica artistica femenina a inicis del segle xx.

Museu d’Art de Girona n E

_ Pda. de la Catedral, 12
JA Museud’Art /[N Generalitat ) ’ .
md A deGirona Ul de Catalunya 17004 Girona @museuartgirona
Tel. 972 20 38 34 www.museuart.cat



12 MESOS 12 OBRES. MUSEU D’ART DE GIRONA 2026 Octubre




La seva infantesa va estar marcada inevitablement pel rerefons cultural i ideologic del seu progenitor, Josep
Dalmau i Carles (1857-1928), un dels mestres pioners en la renovacié pedagogica del primer terg del segle xx a
Girona. El 1886, va deixar la seva vila natal i es va traslladar amb la familia a Girona.

L’educacié de moltes noies de les acaballes del segle xix estava orientada a la funcid social a que estaven
destinades, és a dir, a tenir cura dels fills i de I’ambit doméstic. Angela Dalmau va tenir la sort de créixer en un
entorn cultivat que la va empeényer a dedicar-se a I’ensenyament, possiblement amb la bona intencié que tingués
una vida tranquil-la i assegurada. Seguint aquest cami préviament tragat, als divuit anys va anar a viure a Madrid
per cursar els seus estudis a I'Escola Normal de Mestres, que li atorgaren el titol de professora. Durant la seva
estada a la capital, es va relacionar amb altres residents catalans i, fruit d’aixo, el 1899 va contreure matrimoni
amb Josep Grau Guinart, catedratic de I’Escola d’Arts i IndUstries de Madrid.

L’etapa madrilenya fou decisiva, pels estimuls que aixo suposava en la seva formacio artistica, malgrat que no es
disposa d’informacio precisa dels estudis que va cursar ni dels cercles que va freglientar. L’any 1898 hi havia a
Madrid un reduit conjunt d’académies que permetien a les dones accedir a una formacié artistica amb orientacio
professional. Entre aquestes academies, destacava I’estudi de Placido Francés, molt reconegut a la capital i
freqlientat per nombroses figures de la cultura madrilenya, aixi com el de Sebastian Gessa, especialitzat en
pintura de flors, génere que aleshores es considerava propi de la sensibilitat femenina. Les Uniques noticies de
qué disposem apunten a I'orientacié que rebé de Rafael Forns, artista destacat, amic de la familia Grau-Dalmau i
habitual dels cercles artistics i literaris madrilenys.” Aquesta formacié es veié reforgada per un intens
aprenentatge autodidactic. La premsa del moment assenyala que, durant la seva residéncia a Madrid, Dalmau
visitava assiduament el Museo del Prado amb la finalitat de copiar directament les obres dels grans mestres de
I’escola espanyola. Les croniques en subratllaven I’excel-lencia com a copista: «Como copista, ningun pintor la
ha superado en esta labor. Sus copias de las obras cumbre de Diego Velazquez, Bartolomé Esteban Murillo y
Francisco de Goya son sencillamente Unicas».

El 1903, emulant les mostres celebrades a la Sala Parés de Barcelona,® es va dur a terme la Primera Exposicio
Feminista al Sal6 Amaré, un comerg d’objectes decoratius i belles arts del carrer d’Alcald, en qué va participar
amb altres trenta-nou pintores, entre les quals hi havia Julia Alcayde (1855-1939), Fernanda Francés (1862-1939),
Encarnacién Bustillo (1876-19607?) i Marcelina Poncela (1864-1917), entre moltes altres.* Aquesta visibilitat va
permetre, per primer cop, que I'obra de les dones artistes fos valorada pel public fora de I'ambit domestic, una
condicié imprescindible per a qualsevol professionalitzacié dins les Belles Arts. En aquesta mostra, Angela
Dalmau va presentar la seva obra al public per primer cop, fet que li va obrir I'accés al reconeixement artistic.
Moltes de les artistes participants no feien un art revolucionari formalment, pero si estrategicament. Operaven
dins els marges del sistema per obtenir legitimitat.

Per la seva singularitat, I’exposici6 tingué una notable repercussié en la premsa local. El diari La Epoca en va
destacar la rellevancia amb aquestes paraules: «El nombre y cualidad de las obras que figuran en esta exposicion
demuestran elocuentemente que el niicleo madrilefio de femmes peintres tiene importancia y significacion». La
critica madrilenya es mostra, en general, més benvolent que la barcelonina, que feia anys que oscil-lava entre el
rebuig obert i una condescendéncia persistent envers I'ofici de les dones artistes. El periodista i critic d’art
Raimon Casellas escrivia el 1896 a La Vanguardia: «Puestos en la alternativa, no vacilariamos en anteponer el
goce de contemplar a las creadoras al placer de admirar su creacién». Anys més tard, a La Veu de Catalunya,
insistia en una visié semblant en advertir que les «chicas o sefioras de su casa» que aspiraven a ser artistes
corrien el risc —segons ell— d’oblidar «las afecciones de la familia y la misién social de la mujer».5 El mateix any
de I’'exposicié del Salé Amaré, José Parada Santin, catedratic d’anatomia a I’'Escola de Belles Arts de Madrid,
publica un volum que encara avui és considerat una obra de referencia: Las Pintoras Espariolas, el primer llibre
editat a I’Estat dedicat especificament a aquesta quiestié. Alld que podia semblar, d’entrada, un treball de
caracter reivindicatiu contenia, tanmateix, afirmacions que apuntaven en sentit contrari. L’autor hi advertia: «No
tratamos de censurar el giro de la educacién femenina de nuestros dias [...] pero creemos que esto puede ser
util, en muchos casos es malo como medida general porque la aparta de su verdadero centro que es el hogar
[...]». En sintesi, el missatge era clar: I'activitat artistica femenina era tolerada com a practica d’aficionades dins
de limits socials concrets, perd no pas concebuda com un ofici professional en igualtat de condicions. Aquest
cas confirma la interpretacié estructural formulada per Linda Nochlin, segons la qual la qlestié no raia en una
manca de talent femeni, sind en la mateixa organitzacié del sistema artistic. Les dones van quedar excloses
d’una formacié académica plena —especialment de les classes de dibuix del nu—, disciplina que constituia el
fonament del que I’academia considerava «gran art», definit d’acord amb criteris masculins. Nochlin assenyala
precisament aguesta exclusié del nu com un mecanisme estructural decisiu per entendre per que moltes artistes
no van poder accedir als nivells més alts de reconeixement professional.®

El 1916, Angela Dalmau tancava I'’etapa madrilenya en ser admesa a les oposicions convocades per I'Escola
Normal de Mestres de la Corunya. Superat el procés selectiu, obtingué destinacié a Paléncia, on exerci durant
tres anys.” El seu establiment en terres castellanes no suposa Unicament un canvi de residencia, sin6 I'accés a un
nou context cultural i professional que seria determinant en I’'ampliacié dels seus horitzons artistics. Segons
Shirley Mangini, especialista en I'estudi de les escriptores i artistes vinculades a la Generacio del 27, «el fet és
que viatjar sempre transforma de manera radical la perspectiva des de la qual contemplem el nostre
microcosmos».®

Text: Gabriel Martin Roig Num. 502



Tot indica que encetada aquesta etapa, entre el 1916 i el 1925, fou el moment en qué Angela Dalmau pinta Noia
d’Avila, 'obra que ens ocupa. Es tracta d’una pega que s’inscriu en la linia d’altres treballs de I'autora de la
decada del 1920, com Gitana, Moza hacendosa o Noia jove amb manté de Manila. L’obra se situa clarament dins
de la tradicié del costumisme, vinculat estretament a I’academicisme madrileny, i en la tendencia regionalista de
finals del segle xix i principis del xx. Aquesta orientacié queda ben explicada per I'historiador Benedict Anderson,
que concebia la nacié com una «comunitat imaginada», és a dir, una construccio cultural més que una realitat
natural o eterna.® En aquest marc de costumisme i regionalisme, Noia d’Avila transcendeix la simple
representacio d’una figura rural: esdevé un tipus que contribueix a la construccié visual d’'una Espanya
essencialitzada, rural i eterna, en contraposicio a la modernitat urbana i industrial. Aixi, elements com la ciutat
emmurallada del fons —Avila— no actuen com a document topografic, sind com a simbol identitari que reforca la
idea d’una patria arrelada i immobil, més conceptual que descriptiva.

La noia no mostra cap signe de pobresa o miseéria; al contrari, la seva imatge projecta una visié noble i gairebé
heroitzada de la vida rural. La pintura sembla concebuda per exaltar la figura femenina com a simbol del territori i
del treball. El tractament uniforme de les faccions i I’'abséncia de trets individualitzadors indiquen que no es tracta
d’un retrat psicologic o biografic, sind d’un arquetip: una representacio tipificada de la dona rural, solida,
treballadora i arrelada a la terra. El cistell de pomes reforca aquesta lectura simbodlica. La jove amb el cistell de
pomes pot interpretar-se com una al-legoria de la fertilitat, 'abundancia, la continuitat del territori, la joventut i la
potencialitat maternal. Aquesta concepcié s’emmarca també en la tradicié europea de I’época, on la dona sovint
apareix com a metafora de la terra.

Les pintures de génere com aquesta gaudiren d’una gran popularitat entre la burgesia i la classe mitjana del
moment. Coincideixen amb la lectura socioldgica de Pierre Bourdieu, segons la qual la pintura costumista
funcionava dins d’un mercat especific: era apreciada per una burgesia que desitjava sentir-se propera al «poble»,
perod mantenint sempre una distancia comoda. Aquest tipus d’obres no actuaven com una denuncia social, siné
més aviat com la confirmacié d’un imaginari compartit.’® Aquestes obres nasqueren amb la voluntat de preservar
els aspectes tradicionals de la vida de poble, retratant tipus socials, ambients i paisatges rurals, i reflectint un
médn a punt de desapareixer. Aquesta mirada es pot relacionar amb el concepte de nostalgia moderna
desenvolupat per Svetlana Boym: la pintura de génere rural no documenta la realitat social —no hi apareixen la
miseéria ni els conflictes—, sind que construeix una Arcadia idealitzada destinada al consum burges. Es tracta
d’una imatge estabilitzadora en un context de profunda transformacié social.™

Lipuaii.,

FL POBLICO EN EL SALON PRINCIPAL DE LA EXPOSICION AMARE Fotog. Franzen

Primera exposici6 feminista al sal6 Amaré de Madrid, 1903.
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A finals del segle xix i principis del xx, mentre algunes dones artistes s’especialitzaven en natures mortes i flors
—considerades el grad més baix de I'escala jerarquica de la pintura—, d’altres centraven la seva obra en escenes
costumistes amb dones i nens, els models vius més accessibles que tenien a ma. Llavors, les dones artistes no
disposaven de la mateixa llibertat de moviment ni d’accés als mateixos espais de formacié que els seus
col-legues masculins. Com ja hem comentat, tenien vetada I'assistencia a les classes de dibuix del nu, i sovint
tampoc no podien circular soles per la ciutat ni freqiientar determinats locals i ambients socials. Aquestes
restriccions condicionaven inevitablement la seva experiéncia visual: pintaven el que podien veure i el que els era
socialment accessible, és a dir, 'ambit domeéstic, familiar o rural. D’aqui la preséncia recurrent d’escenes amb
dones cosint, cuinant o treballant al camp. En la linia del debat obert per Nochlin, la historiadora Griselda Pollock
va aprofundir en aquesta dimensio estructural de I'exclusid i argumenta que les artistes no només eren
marginades institucionalment, siné que, a més, la seva practica quedava inscrita dins uns espais de
representacio socialment delimitats. Aixi, la reiteracié de temes doméstics o rurals no pot interpretar-se com una
eleccidé purament lliure o com una suposada inclinacié «natural», sind com el resultat de les condicions materials i
culturals que definien qué podien veure, on podien anar i quins motius els era legitim representar.

Des d’aquesta perspectiva, el que la historiografia tradicional havia llegit com una preferencia tematica es revela
com I'efecte d’un marc estructural que condicionava I'accés a determinats generes i escenaris. Tanmateix, dins
d’aquests limits, moltes artistes desenvoluparen una mirada atenta al detall, a les textures i a les formes de la
vida quotidiana, transformant un espai inicialment restringit en un camp d’experimentacié propia. En aquest
sentit, obres com Noia d’Avila poden entendre’s no només com a resultat d’una limitacio, sind també com
I’"apropiacié conscient d’un territori visual que, tot i imposat, fou elaborat amb ambicié i qualitat artistica.'?
Tanmateix, no podem ignorar la perspectiva de Laura Mulvey i el seu concepte de male gaze (mirada masculina),
que suggereix que, encara que Dalmau fos dona, la seva obra operava inevitablement dins d’un sistema visual
dominat per una mirada masculina. La pagesa és presentada com una figura noble i dignificada, pero alhora com
un cos simbolic que encarna valors tradicionals.™

L’octubre de 1932, Angela Dalmau va fer donacié de Noia d’Avila al Museu Provincial de Girona. Reconstruir avui
la vida i 'obra d’Angela Dalmau és complex, ja que només es conserva aquesta obra en una institucié publica, i
es coneixen algunes peces més aparegudes en subhastes i reproduccions de baixa qualitat procedents de la
premsa de I’época. Disposem, doncs, d’una part molt reduida de la seva produccio, mentre que la majoria
continua desconeguda, probablement encara en mans privades. Aquest estudi vol contribuir a donar visibilitat a
aquesta artista i incentivar la localitzacié i I'’estudi de noves obres que avui romanen en I'anonimat.
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10. Pierre Bourdieu (1930-2002), socioleg francés que analitza amb gran precisio la relacié entre cultura, poder i estructura social. Les idees que aqui ens interessen
apareixen sobretot a La Distinction. Critique sociale du jugement (1979), on estudia com el gust artistic no és neutral ni purament individual, sind que esta
condicionat pel capital cultural i per la posicié social dels individus. Bourdieu sosté que les preferencies estetiques funcionen com a mecanismes de diferenciacié:
les classes socials adopten determinats gustos que reforcen la seva identitat i legitimen la seva posicié. Una burgesia urbana que consumeix imatges del mén
rural no com a denuincia social, sind com a representacié harmoniosa, ordenada i simbolicament segura. La pagesa idealitzada, sense conflicte ni miséria, respon
a un gust que valora la tradicio, I'equilibri formal i una certa exaltacio identitaria sense ruptura estética.

. Svetlana Boym, al seu llibre The Future of Nostalgia (2001), distingeix entre una nostalgia «restauradora», que vol reconstruir un passat idealitzat com si
fos recuperable, i una nostalgia «reflexiva», que és conscient de la pérdua i hi medita sobre sense pretendre revertir-la. En ambdos casos, la nostalgia no
és un simple record sentimental, siné una resposta a la desorientacié provocada pels processos de modernitzacié accelerada.
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14. Memoria de los trabajos llevados a cabo por la Comision Provincial de Monumentos de Gerona, afios 1932-34, afio VI. Girona, Talleres Dalmau Carles, PA,

SA, 1935, pag. 36.
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