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Resumen 

A partir de los años 50, las estructuras de poder del franquismo encumbraron las 
tendencias informalistas como estrategia de legitimización del régimen, dejando al 
margen las propuestas figurativas. Asimismo, la marcada mentalidad patriarcal del 
franquismo, generó una desigualdad en los mecanismos de visibilización y comer-
cialización de la obra de las mujeres artistas. 

El artículo analiza la presencia expositiva y la recepción crítica de la artista 
Esther Boix Boix i Pons (1927-2014), a partir de tres exposiciones realizadas entre 
1955 y 1973 en Barcelona. El análisis se contextualiza con el estudio de la dinámi-
ca expositiva de las salas comprometidas con la vanguardia en el mismo período, 
con lo que se concluye que éstas se alinearon con la política artística oficial y que, 
figuras como Esther Boix fueron objeto de una doble discriminación: por su condi-
ción femenina y por trabajar dentro de la figuración.

Palabras clave: Poder patriarcal, franquismo, mujeres artistas, Esther Boix i Pons, 
Barcelona

Abstract

From the 1950s, the power structures of the Franco regime praised the informalist 
trends as a strategy to legitimize the regime, leaving apart the figurative propos-
als. Likewise, the patriarchal mentality marked by the Franco regime, generated 
an inequality in the mechanisms of visibility and sale of the work of women art-
ists. 

The article analyzes the exhibition presence and the critical reception of the 
Emporda’s artist, Esther Boix i Pons (1927-2014), from three exhibitions carried 
out between 1955 and 1973 in Barcelona. The analysis is put in context with the 
study of the exhibition dynamics of the art galleries committed to the diffusion 
of the avant-garde in the same period. Therefore, these were aligned with the 
official artistic policy and that leading figures, like Esther Boix, were subject to 
a double discrimination: for her female condition and for her work in figurative 
art.

Keywords: Patriarchal power, francoism, women artists, Esther Boix i Pons, Bar-
celona.
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Poder patriarcal e historiografía feminista

En 1971, Linda Nochlin se preguntaba en su célebre artículo “Why Have There 
Been No Great Women Artists?”, publicado en Art News, por qué no había 
habido grandes mujeres artistas. Concluía que factores sociales e institucio-
nales habían impedido que las mujeres se desarrollaran libremente, a la vez 
que deconstruía la figura del genio creador. A partir de este texto fundacional, 
se abría una nueva línea de investigación que pretendía demostrar cómo la 
presencia de mujeres artistas se había visto silenciada sistemáticamente por 
el poder patriarcal. De la misma manera, se constataba que el poder de la 
ideología surgía constantemente como fuerza motivadora en todo proceso 
de formación del canon. Posteriormente, en su ensayo Mujeres, arte y poder, 
Nochlin insistiría sobre ello: 

“No hay que olvidar que una de las funciones más importantes de la ideología con-
siste en ocultar las evidentes relaciones de poder que prevalecen en la sociedad 
en un momento concreto de la historia, haciendo que parezcan parte del orden 
eterno, natural, de las cosas. (...) El discurso patriarcal del poder sobre las mujeres 
se enmascara bajo el velo de lo natural.” (Nochlin 1988: 19)

Por su parte, Griselda Pollock —al igual que Nochlin—, estableció que 
los supuestos motivos biológicos que se utilizaban para justificar el prejuicio 
social que apartaba a las mujeres, respondían a una construcción cultural. 
Defendió y demostró que son las estructuras sociales de aprendizaje, de ex-
posición y de valoración, las responsables de que el arte de las mujeres sea 
considerado a menudo menos valioso. Con el título Old Mistresses: Women, 
Art and Ideology —publicado junto con R. Parker en 1981—, declaraba los 
fundamentos ideológicos y excluyentes del lenguaje, ya que en inglés no exis-
te un término equivalente a maestros antiguos (old master) para designar a 
las mujeres artistas, utilizándose en su lugar Old mistresses que tiene conno-
taciones bien distintas (Parker y Pollock 1981).

A partir de aquí, Pollock dará un paso más allá insistiendo en la idea de 
que es necesaria una deconstrucción de la disciplina con el objetivo de crear 
un nuevo marco de referencia. Argumentaba que la recuperación de las muje-
res artistas debía de acompañarse del análisis de las estructuras ideológicas 
que han condicionado su producción (Pollock 2013).

En nuestro país, figuras como Estrella de Diego, Patricia Mayayo, Juan 
Vicente Aliaga o Isabel Tejeda, entre otros, analizarán, a partir de los años 90, 
el arte contemporáneo español desde esta perspectiva. De manera unánime, 
evidenciaron la escasa visibilidad de las mujeres artistas en nuestro país, 
como sentenciaba Patricia Mayayo en 2013:

“Si hacemos un breve repaso de la literatura sobre el arte español del último me-
dio siglo, veremos que el espacio otorgado en las narraciones hegemónicas a las 
mujeres artistas, en primer lugar, y a los discursos feministas, en segundo, es muy 
limitada, por no decir inexistente.” (Mayayo 2013: 21) 
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El contexto de postguerra en el arte español

En 1951, la nueva coyuntura política internacional, con la apertura de la 
frontera francesa en 1948 y la anulación de la resolución de la ONU contra 
España en 1950, propició el inicio de actividades oficiales favorecedoras 
a la difusión del arte contemporáneo, en un intento de mostrar una nueva 
imagen de modernidad cultural de cara al exterior. En este contexto se 
celebró la l Bienal Hispanoamericana de Arte, inaugurada en octubre de 
1951 en Madrid, en la que las autoridades artísticas aceptaron los nuevos 
planteamientos que triunfaban en el exterior, abriendo las puertas a las 
aportaciones de nuevas generaciones de artistas jóvenes. Como apunta 
J. L. Marzo: “Se presentaron obras de la Escuela de Madrid, del Grupo 
Indaliano, del Grupo Lais, de Millares, Sempere, Guinovart, Tàpies y otros 
miembros de Dau al Set” (Marzo 2006: 51), junto con propuestas más con-
servadoras para contentar a todos los sectores de la academia. Fue una 
muestra variada, una “especie de caballo de Troya en la que, junto a esos 
nuevos artistas, también aparecían muchos de los menos nuevos” (Marzo 
2006: 51). Cabe destacar que, de los 799 artistas participantes en la Bie-
nal, tan solo 94 eran mujeres, lo que no es de extrañar si tenemos en cuen-
ta la visión subsidiaria de la mujer que impregnaba la ideología franquista, 
exaltada en su papel de esposa y madre y considerada una menor de edad 
permanente.

En cualquier caso, la celebración de esta primera Bienal constituyó el 
primer paso del régimen para encumbrar las tendencias no figurativas y 
para promocionar a artistas jóvenes en el extranjero como estrategia de 
modernidad. Esta iniciativa obtendría sus frutos: Tàpies celebró su primera 
exposición en Estados Unidos, en la Galería Martha Jackson, en 1953; y 
Chillida y el mismo Tàpies obtuvieron los premios de escultura y pintura 
respectivamente de la Bienal de Venecia de 1958, por citar algunos ejem-
plos. 

Luis Felipe Vivanco, arquitecto, poeta alineado con el franquismo ideológi-
co y autor del catálogo de la l Bienal Hispanoamericana, anotaba en su Diario 
en 1956: 

“Me llega un libro con reproducciones fotográficas de las últimas pinturas de Tà-
pies. Y se me limpian los ojos. Es, efectivamente, otra cosa. Es lo más fuerte plás-
ticamente después de Miró. Dando un paso más allá [...]. Ahora ya tenemos un 
nuevo pintor universal. Auténtico. Me he entusiasmado a solas en el despacho. 
Hace mucho tiempo que no me proporcionaba la pintura una emoción tan fuerte.” 
(Vivanco 1983: 101-102)

Por su parte, Luis González Robles, el verdadero ejecutor de la política 
artística de la época a través de su cargo como comisario oficial de expo-
siciones, identificaba en la obra de Tàpies, Canogar, Guinovart o Feito las 
características esenciales de la españolidad, vinculando su producción a la 
tradición artística española de todos los tiempos.

PODER PATRIARCAL E INVISIBILIDAD FEMENINA EN EL PANORAMA ARTÍSTICO BARCELONÉS
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Barcelona, ciudad de vanguardia

A principios de los años 50, Barcelona vivía un clima de revitalización artística 
desde el que se intentaban recuperar algunas de las sendas interrumpidas por 
la guerra. Aparecieron entonces colectivos como Cobalto 49 o Dau al Set, even-
tos como los Salones de Octubre o los Ciclos Experimentales de Arte Nuevo y 
publicaciones como Ariel o Algol, entre otras. No es de extrañar que la lll Bienal 
Hispanoamericana se celebrara en la ciudad condal, en los años en los que el 
régimen hacía un ingente esfuerzo diplomático para legitimarse en el exterior. 
En 1955, la ONU y el gobierno de Eisenhower reconocieron oficialmente a 
Franco, y Barcelona, con el apoyo de la burguesía industrial, se presentó como 
el símbolo de la modernidad y de la normalización del régimen. El gobierno 
enarbolaba la obra de Tàpies, Chillida, Oteiza o Saura, como muestra evidente 
de la naturalidad del sistema, y la bienal supuso el reconocimiento definitivo del 
informalismo; Tàpies arrasó y ganó el primer premio del certamen. 

En el ámbito galerístico, las salas más relevantes y alineadas con la vanguardia 
—Syra, las Laietanes, el Jardín o la Sala Gaspar, entre otras—, cuando aposta-
ron por exhibir a artistas jóvenes, se decantaron por aquellos que se movían den-
tro de la abstracción. Por otra parte, las muestras de mujeres artistas fueron muy 
escasas, con lo que todo aquello que no era normativo quedaba al margen. En 
concreto, las Galerías Laietanes, con Gudiol a la cabeza —auténtica plataforma 
para los sectores culturales más dinámicos de la ciudad—, apostaron claramente 
por figuras como Tàpies, quien tuvo la oportunidad de celebrar su primera indi-
vidual en 1950, a la que le siguieron dos más en 1952 y 1954, respectivamente.

La sala El Jardín fue el escenario entre 1948 y 1953 de la celebración 
de los Ciclos Experimentales de Arte Nuevo, una plataforma de lanzamiento 
de nuevos valores organizada por el crítico y galerista Angel Marsà. En este 
caso, de la centena de artistas que presentaron su obra en las diferentes edi-
ciones, solo siete de ellos fueron mujeres. La Sala Gaspar, en conexión con el 
Club 49, patrocinó a una serie de artistas que se movían también en la órbita 
de la abstracción como August Puig, Moisés Villèlia, J. J. Tharrats y Tàpies, 
entre otros. También fue la responsable de la presentación en Barcelona de 
los grupos El Paso y Parpalló. Ya en los años 60, la René Metras se erigió 
como una de las salas de referencia en la ciudad condal. De la misma manera 
que las anteriores, obvió la producción artística femenina y se centró en la 
exhibición de las grandes figuras internacionales, así como en la promoción 
de jóvenes artistas alineados con la no figuración. 

Presencia expositiva y recepción crítica de Esther Boix i Pons

Esther Boix i Pons (Llers, 1927 – Anglès, 2014) fue una artista y pedagoga 
del arte con una dilatada y brillante trayectoria, aunque escasamente estu-
diada y valorada por la crítica. Si bien fue miembro activo de la vida cultural 
barcelonesa, participando en numerosas iniciativas desde los años 50, su 
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producción no consiguió la visibilidad deseada, sufriendo una doble discrimi-
nación: por trabajar dentro de la figuración y por su condición femenina. Como 
sintetizaba Josep M. Carandell en 1975: 

“Si no tuviese un carácter tan fuerte, hace tiempo que Esther Boix hubiese sucum-
bido, pues las mujeres encuentran muchas más dificultades que los hombres en 
imponer sus obras y criterios, y sobre todo cuando, como ella, avanzan por co-
rrientes peculiares que no son las supuestas femeninas, ni coinciden con las más 
transitadas del estilo y la moda.” (Carandell 1975: 7-8)

Analizamos a continuación, el contenido y la recepción crítica de tres ex-
posiciones que la artista ampurdanesa realizó en la ciudad condal entre 1955 
y 1973, con lo que veremos cómo las ideas de Nochlin y Pollock sobre ideo-
logía e invisibilidad, expuestas al inicio del artículo, son perfectamente aplica-
bles al contexto español y catalán de la segunda mitad del siglo pasado.

En diciembre de 1953 el Institut Francès le concedió una beca de estudios 
en París que prorrogó durante un tiempo, viajando por diferentes ciudades 
europeas en las que se dedicó a visitar museos y galerías de arte a fin de 
conocer mundo y completar su formación inicial en la Escuela Superior de 
Bellas Artes. Esta experiencia fue muy enriquecedora y reveladora para ella. 
En una carta escrita a Pasqual Maragall y Diana Garrigosa años después 
(25-Xl-96)�, recordaba con emoción este viaje iniciático, confesando que se 
le escapaban las lágrimas al ver el grado de cultura y de civilización de los 
europeos en contraposición a la sordidez de la España que le había tocado 
vivir, así como la importancia que este viaje iniciático había tenido para ella, 
ya que la había configurado como persona y como artista. 

A su vuelta a Barcelona, en agosto de 1954, Sebastià Gasch, le dedicaba 
su sección En el taller de los artistas en la revista Destino. Gasch iniciaba su 
artículo apelando a los tópicos que hacían referencia a la pintura femenina, 
para contraponerlos a la de Esther Boix, de quien decía que “cultiva un arte 
recio y áspero” —es decir, que pintaba como un hombre—, destacando de ella 
su “latido humano” (Gasch 1954: 22). Un año más tarde, en octubre de 1955, 
la propia artista corroboraría el citado “latido humano” en su artículo La pintura 
humanista, en el que definía el arte como “algo que no se puede juzgar exami-
nando la técnica o el color”, sino que es “un sentimiento humano” (Boix 1955: 
5), una declaración de intenciones que definiría su trayectoria. En efecto, para 
Esther Boix el arte no debe medirse mediante parámetros formalistas, sino a 
partir de la autenticidad y de la capacidad de conexión con el espectador.

Del 26 de marzo al 7 de abril de 1955, la artista ampurdanesa consiguió su 
primera muestra individual en las Galerías Argos del Paseo de Gracia. Expuso 
25 obras: 10 óleos y 6 dibujos realizados entre 1949 y 1955, en las que vemos 
paisajes inspirados en su viaje por Europa, como Staple-Inn London (1954) que 

�.  Forma parte de un conjunto de correspondencia inédita y no publicada perteneciente al 
archivo personal de Joel Creus Canalias.
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se incluyó en el catálogo de la lll Bienal Hispanoamericana (Fig. 1), junto con 
figuras como Adolescència o Vellesa, ambas de 1954. En ellas predominan las 
figuras monumentales, asfixiadas en espacios reducidos, y con las que Esther 
Boix reflexiona sobre las etapas de la vida en un diálogo constante con sus in-
quietudes personales y con la realidad que la rodea. En Argos, incluyó también 
su Autoretrat de 1952 (Fig. 2), un óleo sobre arpillera que forma parte de la 
colección Subirachs y que es muestra de la estrecha relación que mantuvieron 
ambos desde los años de estudio y la posterior formación del grupo Postectura, 
en el que vemos a una Esther Boix con 25 años, joven, seria e ilusionada. 

Fig. 1. Esther Boix con Josep M. 
de Sucre delante de Staple-Inn 
London, en la lll Bienal de Arte 
Hispanoamericano, Barcelona 
1955. Archivo Joel Creus Cana-
lias. Foto: Mercè Briones. Archivo 
personal

Fig. 2. 
Esther Boix: Autoretrat, 1952.  

Óleo sobre arpillera. 60 x 40,5 cm. 
Colección Espai Subirachs.  

Foto: M. Badia
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La recepción crítica de la exposición fue favorable a la artista, aunque no 
exenta de estereotipos esencialistas vinculados a la supuesta manera femeni-
na de pintar, lo cual indica el tratamiento que la crítica hacía de la producción 
de las mujeres artistas. Por poner un ejemplo, Angel Marsà, el promotor de 
los renovadores Ciclos de Arte Nuevo, hablaba de “una pintora que imprime 
a su obra una entrañable delicadeza femenina” que contrarrestaba con “un 
brío y un acento personal inusitados” (Marsà 1955: 5). En el mes de mayo 
del mismo año, la muestra viajó a las Galerías Biosca de Madrid, con presen-
tación de Cesáreo Rodríguez Aguilera, quien hablaba de lo femenino como 
algo subjetivo que aparece en lo anecdótico y en lo accesorio. Por su parte, 
M. Sánchez-Camargo, elogiaba a la artista diciendo de ella que pintaba como 
un hombre, dando por sentado que existe una manera “femenina” de pintar 
que implica una menor calidad:

“Suele ser un elogio para la mujer que pinta afirmar que su obra parece hecha 
por mano de hombre. Cuando así sucede es casi seguro que esa obra tiene un 
parentesco con la producción de un artista masculino. La mujer en el arte es por 
predisposición imitativa, aún sin darse cuenta de ello; no es capaz de crear su 
propia obra con rotundidad de femineidad, y menos de presentar camino nuevo.” 
(Sánchez Camargo 1955: 5).

Hemos de tener en cuenta la adversidad del contexto en el que realizó su 
primera individual: el éxito conseguido fue a costa de un ingente trabajo, de 
una lucha excesiva contra la falta de ambiente cultural y contra las tendencias 
imperantes. En 1956 contrajo matrimonio con Ricard Creus, en un momento 
en que se sentía aislada y alejada de sus antiguos compañeros y amistades: 
Guinovart se había decantado por el informalismo, Brossa se hallaba inmerso 
en Dau al Set y Subirachs se había trasladado a Bélgica. Tras una estancia 
en Milán, en una búsqueda de libertad, el matrimonio Boix-Creus regresó a 
Barcelona, ya que Esther estaba embarazada y la pareja quería que el bebé 
naciera en Cataluña. El regreso supuso una etapa de adaptación, de proble-
mas económicos, de dependencia del hijo y de sensación de marginalidad. 
Mientras que en los años 60 las galerías influyentes exponían a los represen-
tantes del Informalismo catalán y del Grupo el Paso, Esther Boix presentó su 
segunda muestra individual en la Sala del Ateneu Barcelonès del 19 de mayo 
al 1 de junio de 1962.

De nuevo, expuso una veintena de obras entre las que intercalaba pai-
sajes italianos como Naviglio (1957) con obras como Maternitat nova o Alta 
fidelitat (Fig. 3), ambas de 1962. En ellas empezamos a ver su posición crítica: 
la representación de la mujer consumista e infantilizada del desarrollismo que 
sostiene al hijo de manera descuidada, o los jóvenes que escuchan música 
despreocupadamente al aire libre en una escena banal y con unos persona-
jes que se presumen superficiales. Las reseñas sobre la muestra apelaban 
a la expresividad de sus figuras y, en especial, a la calidad de sus paisajes 
urbanos. En la mayoría de ellas se pasaba por alto el citado cuestionamien-
to social —desde nuestro punto de vista mucho más interesante—, con la 
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excepción de un par de audiciones radiofónicas en las que se hablaba de 
una orientación “hacia la pintura costumbrista y hacia una especie de sátira 
social”� y de “una observación sui generis de cierto feminismo”� que hacía 
referencia a Maternitat Nova.

En el mismo mes de junio de 1962, se inauguraba en Barcelona la primera 
edición del Salón Femenino de Arte Actual, una iniciativa de Gloria Morera, 
Maria Assumpció Raventós y Mercedes de Prat cuya finalidad era ofrecer un 
espacio expositivo para las mujeres artistas, así como la consecución de apo-
yo institucional y repercusión social, ya que tenían muchas dificultades para 
profesionalizarse. No cabe decir que el salón fue recibido con hostilidad por 
una parte importante de la crítica más misógina. A modo de ejemplo, Sempro-
nio, en su crónica sobre la inauguración del primer salón en la revista Desti-
no, incluía un titular bien explícito: “Lector, si eres antifeminista, esta semana 
 

�.  En la emisión del día 29 de mayo de 1962 de la Revista de Arte Perfil de Radio Nacional 
de España. Texto mecanografiado procedente del archivo Joel Creus Canalias.

�.  En la emisión del día 31 de mayo de 1962 de Atenea Artes y Letras de la Voz de Cataluña. 
Texto mecanografiado procedente del Arxiu Històric de l’Ateneu Barcelonès.

Fig. 3. Esther Boix: Alta fidelitat, 1962.  
Óleo sobre tela. 100 x 81 cm.  

Museu d’Art de Girona.  
Fondo de la Diputació de Girona.  

Foto: R. Bosch
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vuelve las espaldas” (Fig. 4). También, con humor, el dibujante Cesc publicaba 
una caricatura en el Noticiero Universal (Faxedas, Fontbona y Mayayo 2019: 
216), donde presentaba los prejuicios de la España de la época hacia las 
mujeres artistas: en el centro, una mujer absorta en la contemplación de las 
obras expuestas y a su lado un grupo de hombres interesado en las nalgas 
de la espectadora. 

Treinta y tres años después, el fotógrafo Elliott Erwitt, en su análisis del 
comportamiento humano en los museos, inmortalizaría el interés del público 
masculino por la Maja desnuda de Goya, en detrimento de la Maja vestida, 
contemplada únicamente por una mujer en el Museo del Prado (Erwitt 1995), 
lo cual es significativo y ejemplificador del calado del patriarcado en la socie-
dad. 

Esther Boix participó en varios de los certámenes del Salón. En la segun-
da edición presentó Planxadora (1963) (Fig. 5), con la que se erigió pionera 
en nuestro país en el tratamiento y la denuncia de la situación de desigual-
dad que vivían las mujeres en los años 60. En efecto, en el mismo momento 
en el que Betty Friedan denunciaba en La mística de la feminidad (1963), 
la insatisfacción de millones de mujeres a las que se les había inculcado la 
dependencia y la subordinación en su dedicación al hogar y al cuidado de los 
demás, Boix representaba a una mujer de cabellos negros planchando como 

Fig. 4. Titular de la revista Destino (año XXVl, núm. 1297:21).  
Biblioteca de Catalunya / ARCA
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si fuera un autómata, ejemplificando la insatisfacción y el aburrimiento de la 
buena esposa en su rol de ama de casa.

Dos años más tarde, volvió a hacer visible la represión y la obligatoriedad 
del trabajo femenino en el ámbito doméstico con el linograbado Dona que 
frega i els fills tancats (1965), realizado en el contexto de Estampa Popular, 
un grupo de artistas antifranquistas que utilizaron el grabado como medio de 
expresión dada su capacidad de reproductibilidad y su bajo coste. La imagen 
de Esther Boix se sirve de la iconografía de una mujer arrodillada fregando el 
suelo en paralelo a la de varias presas entre barrotes, sacando a la luz a un 
colectivo y unas situaciones que, a mediados de los años 60, carecían de visi-
bilidad, incluso dentro de la agenda de la izquierda clandestina. Como apunta 
Sol Enjuanes, la obra “no muestra una imagen estereotipada y bucólica de la 
mujer, sino una escena que da visibilidad a su trabajo y a su sometimiento” 
(Enjuanes 2020: 246). La ausencia de cromatismo con la oposición del blanco 
y negro, el hieratismo de las figuras y la utilización de trazos gruesos, largos 
y angulosos dotan a la obra de un importante impacto visual que refuerza su 
contenido crítico. De hecho, es significativo que, durante la celebración de 
las Jornades Catalanes de la Dona en 1976, un grupo de mujeres ataviadas 
con el uniforme de las trabajadoras del hogar realizara una acción en la que 
fregaron de la misma manera que vemos aquí el paraninfo de la Universitat 

Fig. 5. Esther Boix: Planxadora, 1963.  
Óleo sobre tela. 100 x 73 cm.  

Colección particular. Foto: Mercè Briones. Archivo personal.
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de Barcelona, dejando constancia de la dureza de este trabajo, así como del 
rechazo y el cansancio derivados de las tareas que se habían atribuido social-
mente a las mujeres por su condición biológica. 

En 1971 Esther Boix inició una etapa que ella misma definió como “els 
anys durs”. Una toma de posición contra los abusos que una parte de la hu-
manidad perpetra sobre la otra, en la que “había mucha preocupación social y 
mucha militancia en defensa de la mujer” (Radresa i Fonts 2006: 14-17). Cabe 
destacar, que, tanto en su recorrido vital, como en su producción, la artista 
ampurdanesa demostró siempre un fuerte compromiso ético y social con su 
entorno, con el arte, y, en definitiva, con su época. En este sentido, durante 
el mes de diciembre de 1970 había participado en el encierro de Montserrat 
contra el proceso de Burgos, del que se derivaba una denuncia, un interroga-
torio en comisaría y la multa correspondiente. 

En el mes de enero pintó La desesperada lluita per sortir de la carcassa 
(Fig. 6), primera de una serie de tres en la que se ha visto el inicio de una te-
mática feminista, a pesar de que hayamos visto que ésta ya se inicia durante 
la década anterior. En cualquier caso, en la tela vemos a una mujer que inten-
ta liberarse de un vestido-caparazón que podría simbolizar su esclavitud, su 
sumisión o el mismo franquismo y que, quizás, la artista imaginó influenciada 
por la lectura de La dona a Catalunya (1966) de Maria Aurèlia Capmany, si 
tenemos en cuenta que era amiga de su editor, Josep Maria Castellet. A La 
desesperada lluita per sortir de la carcassa le seguirán las series Dianes y 
la Sèrie del Pa, expuestas conjuntamente en su mayoría en la Galería As de 
Barcelona del 17 de enero al 6 de febrero de 1973.

Fig. 6  
Esther Boix: La desesperada lluita 

per sortir de la carcassa l, 1971. 
Óleo sobre arpillera. 100 x 81 cm. 

Colección Joel Creus Canalias.  
Foto: Mercè Briones.  

Archivo personal.
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En Dianes profundizó sobre la represión y la explotación de la mujer como 
objeto: con un lenguaje ahora geometrizante, realizó una contraposición entre 
fragmentos de cuerpos femeninos desnudos y unas dianas —de la misma 
manera que también veremos más tarde en la serie Matances de Fina Mira-
lles—; es decir, representaba el cuerpo femenino como blanco de toda suerte 
de agresión. Una de las piezas más brillantes de la serie es No clou (1971) 
(Fig. 7), en la que un torso de rectángulos azules se identifica casi al completo 
con una diana y es violentado por unas manos de color naranja que tiran de 
los extremos de una tela apretando y deformando su cintura. Josep Maria 
Carandell interpretaba la obra en sentido paliativo “una venda ridícula pre-
tende devolver al torso su unidad que la grieta ha destruido” (Carandell 1975: 
67-68); mientras que Maria Lluïsa Borràs, en su crónica de la muestra en As 
(Borràs 1973: 38), pone el foco en cuestiones formales relacionadas con el 
color, el dinamismo o la geometrización de las formas. Geometrización que 
en No clou resulta “absolutamente vencida, subyugada” (Borràs 1973: 38). En 
nuestra opinión, Boix hace referencia claramente a la represión femenina, a la 
violencia ejercida sobre las mujeres y a la denuncia de una existencia encor-
setada, siendo las manos que oprimen el símbolo del orden patriarcal. 

En las obras de la Sèrie del Pa denunciará el derecho fundamental que 
toda persona tiene a no ser explotada; se trata de imágenes impactantes do-
tadas de una importante fuerza visual. En la Sèrie del pa 2, una rebanada de 
pan se convierte en una pistola mientras es engullida por una figura femenina. 

Fig. 7.  
Esther Boix: No clou, Serie Dianes, 1971.  

Óleo sobre tela. 65 x 54 cm.  
Colección Joel Creus Canalias.  

Foto: Mercè Briones. Archivo personal.
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Por su parte, en Sèrie del pa 4 se representa a una mujer estirada en un grito 
desesperado, cuyos pechos vuelven a ser dianas y con un pan en el vientre 
a modo de feto, simbolizando la angustia de una madre por el futuro de su 
descendencia. 

Sobre la muestra en la Galería As, la crítica recogió la violencia y agresivi-
dad de las imágenes mostradas, la capacidad de comunicación, el elogio de 
la artista como pedagoga del arte y, en definitiva, cuestiones formales rela-
cionadas con el color y la forma, pero referencias escasas a la denuncia y la 
reivindicación feminista inherente a la mayor parte de las obras mostradas.

Tras presentar su obra en As, Esther Boix insistirá en el tema de la violen-
cia ejercida sobre el cuerpo femenino: si en No clou veíamos unas manos de 
color naranja que apretaban el torso, en Ella (1973), de nuevo, unas manos 
masculinas aprietan los pechos de una mujer asustada a quien se le tapa la 
boca, negándole la posibilidad de disentir, condenándola al sometimiento y al 
silencio, de la misma manera que denunciaran en su momento otras artistas 
en diferentes latitudes como Juana Francés en Silencio (1953) o Rosalind 
Drexler en No te haré daño (1964) , recordándonos los efectos de la represión 
y del poder patriarcal. 

Conclusiones

A partir de los años 70, la irrupción de la historiografía feminista evidenció la ne-
cesidad de repensar la disciplina, ya que la obra de las mujeres artistas había 
sido omitida a lo largo de la historia como una estrategia de poder del patriar-
cado. Asimismo, figuras como Griselda Pollock, consideraban que no era sufi-
ciente sacar a la luz una lista de nombres de mujeres artistas, sino que había 
que relacionarlas con el contexto en el que habían producido su obra para dar 
cuenta de la desigualdad de condiciones respecto a la producción masculina. 

En el caso español, el análisis de la coyuntura artística y las políticas cul-
turales de los años 50, 60 y 70 nos ha permitido demostrar que la producción 
estuvo sometida a las estructuras ideológicas del franquismo. Dichas estruc-
turas se orientaron, por una parte, a ensalzar las tendencias no figurativas 
como estrategia de normalización del régimen y de obertura al exterior. Por 
otra parte, la marcada mentalidad patriarcal del franquismo impidió visibilizar 
la obra de las mujeres artistas, generando una participación desigual y jerár-
quica en el seno de los circuitos de exhibición. 

A partir del análisis y de la contextualización de la actividad expositiva de 
la artista Esther Boix en la ciudad condal entre 1955 y 1973, hemos consta-
tado que las salas comprometidas con la difusión de la vanguardia obviaron 
la producción artística femenina, centrando su interés en la promoción de 
las tendencias no figurativas. Así, artistas como Boix fueron objeto de una 
doble discriminación: por su condición femenina y por trabajar dentro de la 
figuración, lo que dificultó en gran manera sus posibilidades de exhibición y 
legitimación.
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En el análisis de la recepción crítica de las tres exposiciones realizadas 
en Barcelona, hemos visto que, a pesar de la calidad de su producción, esta 
no estuvo exenta de los estereotipos y prejuicios asociados a la misoginia del 
momento. Cabe destacar que, tanto en su recorrido vital como profesional, 
Esther Boix fue una artista profundamente comprometida con su época, eri-
giéndose como pionera en la denuncia de las desigualdades y de la opresión 
femenina en un contexto claramente desfavorable para ello. 

Concluimos, por tanto, que es necesaria una relectura del relato artístico 
del arte español de posguerra, ya que la coyuntura política no favoreció la 
visibilización de todo aquello que no era normativo, condenándolo al aisla-
miento y al olvido.
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