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MADRES ENMARCADAS:
LA MUJER ESPANOLA EN LA EOTOGRAFIA DECIMONONICA DE FAMILIA

Maria Rosodn Villena
Universdad Autébnoma de Madrid

El presente estudio pretende analizar larelacion existente entre la representacion de las mujeres
en los retratos fotograficos del siglo XIX espafiol y su significado en e contexto de la fotografia de
familia, y el papel principal que adopt6 y que se configurd visualmente, que no es otro que € de madre.
La préctica retratistica propicia una codificacion visual de la burguesia, clase socia que establecio y
desarroll6 los lazos familiares y los sentimientos asociados del mundo contemporaneo, siendo la foto-
grefia una herramienta idonea para su representacion: por un lado proyecta la cohesion del grupo hacia
el exterior a nivel de laimagen; por otro funciona como elemento de integracion, es decir, como ele-
mento de reconocimiento propio hacia € interior, objeto donde nos miramos y somos mirados.”

Dentro de esa normalizacién visua de la cultura burguesa, que se da a través del retrato foto-
gréfico, € género es unaherramienta (til de andlisis: muestra como es la construccién social basada en
los modelos de comportamiento que se imponen a las personas en funcién de su sexo, a dotar a cada
uno de €ellos de los codigos de actuacion y explica cdmo se proyectan las construcciones de masculini-
ded y feminidad de la mentalidad burguesa pero 16gicamente elaboradas por los hombres, a ser € géne-
ro dominante. Los retratos entonces, ademas de ser una normalizacion de la construccién visual de la
mujer burguesa, son un mecanismo de control, ya que producen conocimiento, nunca imparcial o des-
interesado; pero a hacerlo através de un medio considerado veraz y libre de subjetividad como lafoto-
grafia, debido a su fuerte carga mimética, no fue cuestionado sino, al contrario resultd ser répidamente
asmilado.

En un primer lugar examinaremos el papel de la mujer en los retratos individuales para segui-
damente estudiar los retratos grupales donde lapose y € espacio representacional nos hablan tanto de
las relaciones como ddl lugar que ocupa la mujer en dentro del grupo. Como es l6gico tendremos tam-
bién en cuenta € principal soporte de almacenamiento y difusion de estas fotografias, € abum fami-
liar, préctica de archivo que se generaliza a mediados de siglo, y que en nuestro caso se da d interés
aiadido de ser una tarea elaborada por mujeres, quienes se configuran en las responsables de la de
memoria del grupo, en otras palabras, del "museo visua privado”.

En cuanto a la primera cuestion, la mujer en € retrato fotografico espafiol, hay que recordar el
efecto de aplastamiento que produce la fotografia y que contribuye poderosamente a la desmaterializa
cién de los cuerpos. Esta pérdida visual de volumen fisico potencia la configuracion del cuerpo como
un territorio en € que se evidencian las presiones culturales que convergen en larepresentacion a través
de los comportamientos, normalizadas y eficazmente difundidas gracias a la fotografia. En este sentido
actla por igual cuando se trata de la presentacion de un cuerpo Unico -que confiere a sujeto importan-
da individual- que cuando es un retrato grupal, contribuyendo a la cohesién del mismo através de la
proyeccion en laimagen. Ante la cAmara, especialmente cuando se trata de retratos de estudio, € sujeto
se construye a si mismo y lamaterialidad del cuerpo queda subsumida en una serie de actitudes o poses,
vestimentas y adornos que son signos mas elocuentes y, segin € caso, construyen o refuerzan laima
gen que se quiere presentar a resto del mundo. No olvidemos que posar es una estrategia de posiciona-
miento frente alarealidad, escoger una postura sociocultural, intentar construir un simulacro de nosotros
mismos que se encuentra codificado, y que se puede interpretar como s de un mapa se tratara.
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Los retratos de estudio son un fendmeno que responde a una construccién social de la burgue-
sia en € plano visual, como ya observé Walter Benjamin en su momento, a ir pargjo a desarrollo dd
retratismo con la consolidacion de esta clase, a mediados del siglo X1X, siendo su principa soporte €
abum familiar. En Espafia € auge del retratismo de galeria se da a partir de los afios sesenta, momen-
to en que esta préactica se comercializa a gran escala 'y generaliza debido a los avances de la técnica,
produciendo la industrializacion del medio y € formato Tarjeta de visita. El retrato en este formato se
convierte en d medio verdaderamente eficaz para la penetracion de la fotografia en la sociedad, a heoer
facilmente asequible la propia representacion a las clases medias. La tarjeta tuvo grandes implicacio-
nes sociales, ya que se intercambiaba con motivo de los més diversos eventos y servia de presentacion,
pero ,sobre todo, queremos subrayar su funcion como difusor de los codigos de representaciony od
decoro sobre los que se fundamentan |as rigidas normas de sociabilidad y comunicacion interpersond

La produccion y circulacién masiva de estas imagenes generaliza nuevas formulas iconogréfi-
cas que, aun teniendo legjanos vinculos o estando su referente originado en ambitos muy distintos (como
es € caso de la figura de la Virgen como madre), no solo yano se hacen evidentes, sino también que al
no existir ninguna fisura en e modelo, la esterotipacién de la mujer burguesa es la que va a asumir ee
papel referencial que antafio, por la mismarazdn, tuvo la propia madonna. En € siglo X1X se registran
las tres categorias fundamentales de clasificacion socia de lamujer; las integradas en € sistema, repre-
sentadas por Maria, las transgresoras del sistema, asociadas a Lilith y las ambiguas ante éste, rdacio-
nadas con Eva. A partir de estas ideas existe un repertorio de imégenes dentro de la cultura occidenta
gue las clasifica, los dominantes son La virgen (nifia, chica, buena), la madre (madonna o gran dama)
y la prostituta (la bruja, la marginada)®. En el caso que nos ocupa, las mujeres son retratadas respon-
diendo a los patrones de dominacion propios de la cultura patriarcal; 1o que no significa que las mue-
res no hayan participado de forma activa en la difusién y mantenimiento de los estereotipos y caego-
rias, quiénes pronto fueron conscientes del poder de la fotografia. Las mujeres de las clases dtas bus
caron € prestigio y ladistincién a través de sus poses, mientras que las clases medias trataron de emu-
lar esa distincion, incorporando con ese modo de mostrarse los valores culturales del mundo liberal bur-
gués. Las mujeres posaron unay otra vez difundiendo sus patrones como algo positivo y asentando y
propagando |a estandarizacion de la mujer burguesa o de aguella que aspiraba a pasar por tal”.

Como es sabido, dentro de la produccion fotogréfica decimonénica, € mundo de las fotografi-
as iconograficamente transgresoras es reducido, pero en € caso espafiol es proporcionalmente mucho
menor, no solo por estar € medio asociado a una burguesia pacata, s no también por la pervivenciade
esa moralidad hasta épocas relativamente recientes, 10 que ha hecho que se destruyeran en ocasiones
colecciones con estatemética® En cuanto alaiconografiaintegrada, después de un rastreo por la gde
ria retratistica de la época encontramos cuatro iconografias principales, la nifia, la novia (virgen), la
esposa y la madre, es decir los cuatro papeles fundamentales de la mujer definidos en relaciéon ala
dominacion masculina: primero como hija obediente, luego como chica puray virginal, en tercer lugar
esposa sacrificada, y finalmente madre o abuela subrayando € carécter reproductor y nutricio. Laico-
nografia ambigua, es decir, € desnudo femenino mostrado de manera pasivay por lo general ambien-
tado en entornos que subrayan esa ambigliedad como modelos académicos/anatdmicos y a lavez ed-
ticos, @ caracter prevalente de laimagen huella que tiene € medio, su representacion mimeética de un
cuerpo desnudo y real, corrié una suerte similar a la fotografia transgresora, en €l seno de una sociedad
pudorosay reprimida en lo referente a cuerpo sexualizado.

Esta diferenciacion segun € género se apreciatambién en € claro reparto de los ambitos por los
gue se mueven. De todos es sabido que a hombre le corresponden la esfera publicay la accion; por €
contrario €l espacio de lamujer es @ privado y sentimental, siendo su principal atributo la maternidad,
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de ahi su importante papel en la fotografia de familia. En consecuencia, a las mujeres les corresponde
lapasvidad, que da lugar a una serie de gestos y actitudes como son las manos recogidas, las cabezas
indinadas y la inmovilidad en general, propias del decoroy € recato.

En este sentido las observaciones de Mauclair sobre las diferencias en € arte ddl retrato segin
el género se apuntan completamente: la mujer es un modelo pasivo y es resultado Unicamente de las
intenciones del fotografo; por € contrario, € retrato masculino se caracteriza por la participacion acti-
vadd modelo cuyo caréacter, expresion, rango y moralidad determinan € trabajo. Para € retrato feme-
nno e artista necesita inspiracion y concentracion en lo afectivo mientras que en € masculino ha de
centrarse en las ideas y pensamientos. En conclusion, cuando observamos un retrato fotografico feme-
nino espafnol del siglo XIX "e sentimiento que se genera es € de querer penetrar en su interior”, del
mismo modo que cuando hacemos |o propio ante e “retrato del vardn incitarnos a movimiento, a la
adion'®.

Lamujer, ligada a ambito emotivo y sentimental, se encuentra en € hogar, especiamente s es
el burgués, como en una especie de reducto que la separa de la vida publica. Los hombres aparecen en
los retratos con una proyeccion exterior, asociada a su profesion, ocupacion, talento o hobby. La mujer
samplemente es retratada siguiendo e esguema bioldgico previamente descrito asociado a lo domesti-
coy privado.

En las fotografias también se puede vislumbrar € tedio, una constante en la vida de la mujer
burguesa, consecuencia de lainactividad y aburrimiento a que estaban sometidas al perder parte de sus
funciones relacionadas con la vidarural, pero sin acceso a la educacion y € trabgjo.

Estas ideas se traslucen en € retrato a través de la posicion dd modelo frente a la camara es
decir, la pose, lamiraday € atuendo. También se han de tener en cuentalos objetos que acomparian a
retratado, |e pertenezcan o no, y que refuerzan la imagen que se quiere proyectar. De la misma mane-
ra, se habran de valorar los elementos decorativos funcionales y los elementos figurativos, ambos con
contenido simbalico.

En cuanto a las poses hay una gran estandarizacién, asi como en lamanera de tratar las figuras,
independientes 0 en grupos. En € primer caso, la retratada siempre ocupa € centro de la composicion,
tomada en plano que abarca el cuerpo entero y parte del suelo paralograr profundidad, la camara situa-
da normalmente a la altura de los ojos de la modelo. Suelen apoyarse en agun elemento como una
columna, balaustrada, €l respaldo de una silla, algin mueble tipo consola 0 mesita, para soportar de
forma mas distendida € tiempo de exposicién que requieralatoma, muy largo en los primeros momen-
tos. Cuando son retratadas sentadas, es mas habitual la mesa para apoyar € codo y sujetarse la barbilla
con lamano.

El momento era de solemnidad y seriedad, ya que en algunos casos era la Unica toma realizada
en lavida. Por ello son inaplicables conceptos como naturalidad, expresividad; los fotografos se abste-
nian de reclamar sonrisas 0 gestos méas dinamicos por miedo a distorsionar la imagen. En este sentido
e retrato fotogréfico era més convencional que € retrato pictorico, donde ya se gozaba de mucha més
libertad creativa tanto en los temas, como en la cercania con que estos se trataban, producida por la
variedad de angulos con los que se abordan y las distintas perspectivas al visualizar alamujer. Lo habi-
tud es que las retratadas miren directamente a la cAmara, pero también encontramos perfiles directos
(influidos por las estampas de las galerias de persongjes ilustres) y perfiles en tres cuartos, tomados cla-
ramente de la pintura.
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En lo relativo al vestido, les gustaba estar al dia segiin la moda imperante, al igual que el pe-
nado, €l tocado o los adornos, elementos de la toilette femenina fundamentales en la moda burguesa.
Es interesante ver como preocupaba a los fotografos € tema del peinado y los sombreros, ya que en su
opinion, en muchos casos eran muy desfavorecedores. Segun ellos, a retratar a una mujer habia que
jugar con las posibilidades fotogénicas de lamodelo, asi como con lavanidady € halago, dos ideas que
tiene muy en cuenta el famoso fotégrafo Kaulak’. Los complementos que suelen portar son principa-
mente abanicos y libros. Libros que seguramente hagan referencia a libro de rezos, subrayan la devo-
cién o novelas aeccionadoras femeninas, y abanicos, objeto cotidiano y estrictamente asociado a lo
femenino, con claro contenido erético pero normalmente desactivado de esa carga sensual que llevaba
el lengugje construido con é, a estar en ocasiones cerrado o completamente inerte.

L os elementos decorativos, ademas de los funcionales que servian de apoyo, son fundamental-
mente cortingjes, relojes y espejos. En algunos casos se intenta reproducir € interior burgués, o atra
vés de columnas y pedestales, ennoblecer ala retratada siguiendo esquemas clasicos. Estos accesorios
debian ser formamente artisticos, a tratarse de un trasvase directo del registro visual del retrato pic-
térico, apesar de la escasa verosimilitud que conlleva € uso de las columnas,”con sus cortinonesy s

palmeras, con sus tapices y caballetes, a medio camino entre la gecucion y larepresentacion, entre la
cémara de torturay el saén del trono"®

P R

llustracién 001: Anénimo. Coleccién Castellano. Biblioteca Nacional, Madrid

En general estos objetos y muebles pertenecian al atrezzo del estudio fotografico, contribuyen-
do poderosamente a que los retratos presenten una gran uniformidad, que se refuerza aun mas d tra
tarse de una produccién seriada donde no se intenta reflgjar la personalidad de la retratada sino inser-
tarla en las normas culturales dominantes[l]. En ultimo lugar se encuentran los fondos o forillos, tdo-
nes pintados con paisgjes, jardines, vegetacion exética 0 marinas, herencia visual del retrato pintado
decimondnico, heredero a su vez dd estilo del siglo XVII11. Estos fondos intentan abrir €l espacio urba-
no del estudio ala naturaleza, ded mismo modo que € cuadro de paisge en € ambiente doméstico dd

cuarto de estar funciona como una ventana abierta a la naturaleza asimilada 'y construida por y para€
hombre®.

Cuando las mujeres no aparecen solas en los retratos, frecuentemente son retratadas con sus
hijos. Un repaso a las fotografias de la Coleccidn Castellano conservada en la Biblioteca Nacional de
Madrid *° [2], muestra que es muy frecuente la imagen de la mujer con un bebé en los brazos, o rodea
da de nifios pequefios que posan junto a ella. La mujer suele coger o abrazar a bebe, y sostener a nifio
pequefio, que en muchas ocasiones se sitlia sobre una columna 0 mesa para elevar su dtura. Laicono-
grafia es la de madre protectoray también plena, situada detrés, como en la retaguardia.
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llustracion 002: Anénimo. Colecciéon Castellano. Biblioteca Nacional, Madrid

En lamisma Coleccion, encontramos una fotografia de una tipologia distinta [3]
tanto en lo que se refiere a formato, ya que no es tarjeta de visitay tiene mayor
calidad, como en lo referente a tema: ha captado un momento mucho mas inti-
mo, cuando la madre amamanta al bebé. Sin duda se sale de lo comln, parece
gue la representacion del pecho desnudo no se encuadra en los regimenes de
visibilidad de la época, pero al introducirse en €l poderoso estereotipo de madre,
desactiva las posibles implicaciones sexuales y la fotografia funciona, subra-
yando esa importante iconografia de madre nutricia, que, de nuevo por €l deco-
roy e carécter de huella, no es habitual.

También encontramos fotografias de
madres de mas edad con sus hijas madu-
ras. Un caso interesante es el daguerrotipo
llustracion 003: de Napoledn de 1855 [4], donde inmedia-
Anénimo. Coleccion  tamente se produce un desencuentro visu-
Castellano. Biblioteca 5 enytye amibas debido no a la edad sino a
Nacional, Madrid. . . .
1857 la vestimenta: La madre viste de riguroso
lutoy su atavio es propio del ambito rural,
la hija, por € contrario, sigue la moda burguesay es un gemplo
caracteridico de la ciudad. En este caso es lamujer méasjoven la
Que se encuentra de pie en actitud de proteger o acoger a su
meadre, que sentada inmdvil mira a la camara™.

llustracién 004: K. Napoleén. Madre

En otra de las numerosas fotografias de la Coleccion Castellano, 3
e hija. 1857

encontramaos de nuevo alahija, de piey ala moda burguesa, que
gooya el brazo sobre su madre, quien viste con austera sobriedad,
y sosteniendo en la mano un cayado, punto de apoyo pero testimonio el ocuente que proyecta su origen
rurd. Este evidente progreso social, nos habla simultaneamente de la emigracion a los centros urbanos,
fendmeno creciente en una Espafia que se modernizaba a golpe de ferrocarril y que acelerd € proceso
de aculturacion de las gentes procedentes del medio rural y que se subraya con las fotografias donde
posan las abuelas con sus nietos, de las que también conservamos gjemplos en la Coleccién Castellano.
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Es muy clara la diferencia que hay entre estas fotografias y las que se hicieron las actrices
Salvadora Cairdn y Josefa de PAdma Romeajunto a sus vastagos [5], (fotografias primeray tercerade
izquierda a derecha). El grupo formado por Salvadora Cairon y sus tres hijos, se integra a través de la
lectura de un libro, que ella sostiene. Ya hemos dicho que € libro es un objeto relativamente comun en
los retratos de mujeres, pero en este caso cobra una dimension distinta porque la protagonista pertene-
ce a esa minoria de mujeres afabetizadas, dada su profesién, aunque de ésta no hay ningln otro vesti-
gio, ya que nos presenta como madre gjemplar que puede instruir a sus hijos. Conviene recordar la pro-
liferacion en € Ultimo tercio del siglo XIX de novelas "educativas' para mujeres burguesas, que bus
caban concienciarlas e instruirlas como educadoras de |os hijos, estamos entonces ante una escena coti-
diana de lectura en familia. Segun los tratados de instruccién de la mujer debian ser textos de temas
domeésticos 0 moralizantes edificantes, ya que las que se interesaban por otras materias eran tachadas
de bachilleras o literatas, prototipos femeninos muy negativos®.

llustraciéon 005: Anénimo. Coleccién Castellano. Biblioteca Nacional, Madrid.

En € retrato familiar de Josefa de Palma Romea, ella esta en un perfil total, su hijamira de fren
te a igual que € chico, estableciendo un juego claro con las miradas, y proyectando en tres focos la
composicion. En este caso € fotografo parece haber organizado una composicion, segn unos parame-
tros visuales cercanos a poses provenientes del retrato pictérico, pero a la vez utilizados extensamente
en d retratismo de galeria. En ambas fotografias observamos una asuncion directa de la pose pictorica,
estableciendo composiciones piramidales en funcion de las alturas, pero también aludiendo a lugar que
ocupa cada componente en e grupo familiar: en este caso las madres en € centro y los hijos varones
de piey detras, subrayando su importancia e independencia. En lafotografiade Palma Romea, ésta mira
directamente a su hija, estableciendo un lazo de unién através de la mirada, mientras que €l nifio, gra-
cias ala postura, se desplaza de estarelacion de género.

El papel de madre, que acaba por neutralizar cualquier otra funcion de la mujer en el amhbito
familiar, conlleva por contrapartida la transformacion de ella en la esencia en este grupo, con un poten-
cid representativo enorme, siendo la fotografia un dispositivo que, précticamente desde su nacimiento,
contribuira a dar cohesion y visualizar esta institucion sobre la que se asentard la mentalidad y mord
burguesa.

La fotografia de familiay su principal soporte de amacenamiento y difusion, € dbum familiar,
juegan un importante papel en la génesis y la genealogia del grupo, ya que es alavez constructoray
depésito de la memoria. Como explica Bourdieu™ la préctica fotogréfica esta absolutamente imbrica-
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daen la estructura de la familiay sus funciones, ya que fotografiar es un ritual que reproduce rituales,
Qe solemniza y eterniza los "momentos buenos’, creando "emblemas familiares' para integrar a
gupo, y de esta manera, consolidando la unién a través de la fotografia, se convierte en memoria. Es
uB prueba (proyeccién en la imagen) de la unidad de la familia, d mismo tiempo que también herra-
mienta que ayuda a su consecucion. La eficacia de esta préctica se basa en la estereotipacion tanto en
los temas como en la composicion (centrado y figura entera).

Dentro de los retratos familiares podemos diferenciar un primer repertorio de fotografias for-
medo por agquellos hechos en d estudio, basandonos de nuevo en los fondos de la Coleccion Castellano
[6 v [7]. En estos retratos grupales entra en accién un elemento nuevo: la disposicion de los persona-
jesen d espacio representacional, ya que al tratarse de la construccion de un emblema familiar, la pro-
yeodon del grupo se construye através de los codigos de la pose y la relacion entre los componentes.

llustracién 007: Anénimo. Colecciéon Castellano. Biblioteca Nacional, Madrid.

299



Cuartas Jornadas: 1. Imagen y Cultura

En estos retratos existe un patron comin que representa la jerarquia del grupo y, smbdlica
mente, los valores mentales que subyacen en sus relaciones. Por gjemplo, las personas mayores (abue-
los, padre, madre) suelen rodearse de los jovenes, como veiamos en € caso de las actrices. De eta
manera se subraya e sentimiento de proteccion y carifio hacia esa persona, 0 se remarca que ellaesd
nucleo de uniodn. En cuanto a la composicién es bastante frecuente que uno o varios miembros de grupo
se muestren sentados, asi se facilita la creacion dd efecto de profundidad y se imprime un cierto dina
mismo a la escena a articular los ges verticales y horizontales con las lineas de tension oblicuas que
crean tanto la distinta altura de las cabezas como de los ojos. En lo relativo a qué miembro familiar es
el que aparece sentado, la verdad es que en este punto no se puede hacer una generalizacion total, ya
gue depende de los integrantes del grupo y de como sean sus relaciones. No obstante personas mayo-
res (abuelos) son siempre los que toman asiento.

S se trata de una representacion de la familia nuclear, es la mujer la que aparece habituamen-
te sentada, marcando un nivel més bajo, mientras que € padre, de piey detras aumentando asi su impor-
tancia. Esta disposicion de la mujer expresa visualmente las normas de educacion imperantes. ocupa
una posicion privilegiada, pero asociada a lo infantil y la maternidad, a estar a nivel de los nifios. El
padre en postura erecta, no tan integrado en € grupo, se muestra como figura protectora subrayando su
masculinidad. Desde arriba, suele apoyar sus manos en alguno de los hijos 0 en su esposa, como es €
caso de una de las fotografias que componen la imagen [6] (segunda hacia la derecha), en donde pare-
ce que € hijo varén y futuro heredero ha ocupado € lugar de la madre en la composicion y gracias ala
pose se establecen unos vinculos visuales que unen a los componentes en funcion de su sexo. Mientras
gue la mujer no parece que tenga posibilidades de crecer y cambiar de lugar en la foto de familia, €
caso de los hijos es distinto, ya que incluso en ocasiones desplazan a la madre.

En la composicién, se suele jugar con las aturas buscando disposiciones piramidales asumidas
de los retratos pictoricos, y asi otorgando alafotografia la categoria de o artistico. En disposicion egpa
cial, tiene un papel importante € juego entre la proyeccion de las distintas miradas, que expanden el
espacio. La escena vuelve a intentar recrear € interior doméstico burgués y lugar natural donde se
toman estas fotografias, la casa.

llustracion 008: Frazen. Retrato
de familia. 1900

A findes ddl siglo X1X, lapopularizacion de la fotografiatrajo consigo una apertura en la repre-
sentacion a la sociedad rural, donde € orden visual es més relgjado y no tan dominado por la burgue-
sia. S comparamos € Retrato de familia de Frazen (1900) [8] y € de Donato Sanchez de una familia
de Tomelloso (1884) [9] se observa como los burgueses-aristocratas eligieron una escenografia mas
notoriay una pose méas complicada lo que revela una mayor asuncion de los codigos iconograficos, més
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llustraciéon 009: Donato Sanchez.
Clemente Marquina y nietos. 1834

eldborados y provenientes del género pictorico. Se nota su familiaridad con e medio en la naturalidad
de sus gestos a asumir la pose; por otro lado, la escenografia construida revela un intento de mostrar
una naturaleza privada y propia (jardin) que incluso invade € espacio representacional. El retrato de
Tomeloso, por e contrario, nos retrotrae a un tiempo anterior: la falta de naturalidad denota la caren-
da de familiaridad con € medio, la frontalidad recuerda la solemnidad que tenia ese momento (proba-
blemente Unico en lavida), la austeridad comunica tanto € medio vital de los retratados como la con-
didon de fotégrafo local de Donato Sanchez.

El principa transmisor de este orden visual es el fotografo, que dispone de una serie de estrate-
gias visudes, y pacta con los modelos unos codigos representativos; vemos como en este caso e modo
de hacer de los fotografos es bien diferente, mientras que Frazen se caracteriza por ser € fotografo de
la arigtocracia madrilefia y emplea unas estrategias mas sofisticadas, Donato Sanchez se sitGa en un
plano més sencillo y entiende & dispositivo como una representacion mas directay no tan construida.

Lo mismo ocurre con Campesinos vestidos de domingo, de Tomas Montserrat, (1920) [10].
Encontramos una nueva disposicion ya que son los padres los que estan centrados, con un hijo a cada
lado. En este caso la frontalidad y € hieratismo es total, y la
composicion torpemente simétrica, ya que el protagonismo del
centro lo tienen lamesay € reloj, que separan segun € sexo a
los cuatro miembros de la familia produciendo una clara identi-
ficacion de género, subrayada porque €los portan sombrero
campero y ellas abanico, elemento definitivamente mudo ya que
no hay rastro del lenguge que le es propio en la sociabilidad
urbana. El escenario, cubierto por telas estampadas, en una espe-
cie de horror vacui, que parece propio de los estudios improvi-
sados que la préctica de la fotografia ambulante traia consigo,
ésta era la que suplia la enorme demanda existente de retratos
familiares en los pueblos sin estudio fotogréfico.

Estamos ante un verdadero emblema familiar: La procedencia
rural de los retratados, que se observa en € pafiuelo que llevala
madre en la cabeza y enfatiza su vida ligada a trabgjo y algjada

' de la coqueteria. En este sentido se debe hablar de la principal
lludradén 010: Tomés Montsarrat. caracteristica positiva de la mujer en este momento, su funcion

Campesinos vestidos de domingo. como "angel del hogar", aeada dd Iujo y delicada d mismo

- — bt -
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tiempo, que trabgja sin rechistar y molestar y es puro aamor hacialos suyosy no espera reconocimiento
¥ Respecto a su indumentaria, han elegido probablemente su mejor vestido para aquel momento espe-
cial, a igua gue los elementos que portan. El nifio lleva un libro, seguramente sea la Biblia, y la nifia
una cruz colgada del cuello nos hablan de su religiosidad. ¢Por qué lamesay € recargado reloj en pri-
mer término? Parece que no son muebles funcionales de una casa rural, o bien los llevaba € fotogra-
fo ambulante o fueron elegidos entre los muebles del pueblo como simbolo de distincién o moderni-
dad. Tengamos en cuenta que € reloj, en @ seno de una sociedad rural, puede significar progreso, ya
que medir lahoraatravés de este aparato y no con la luz del dia es acceder a la cultura.

Conservamos numerosas fotografias familiares tomadas por fotografos ambulantes, donde se
reline a extenso grupo familiar. Estas genealogias visuales, hasta la llegada de de la fotografia, ilo
eran accesibles a un sector exclusivo de la sociedad y con este dispositivo se representan muy habi-
tualmente los "ritos de paso" reuniones de especial significacion para la familia, donde se toman foto-
grafias para la memoria; la fotografia es en este sentido, como dice Bourdieu, es "un ritual que repro-
duce rituales’. En la sociedad decimondnica éstas eran las més habituales y no las de bautizos o bodas,
mientras que por e contrario, € retrato de difuntos si era muy usual [11].

llustracién 011: Anénimo. A. Linares
con su hijo muerto. 1865

El tema de la fotografia y la muerte remite a una problemética extensay profunda imposible de
abordar en este momento. Decir que la fotografia, como sistema de captacion de las apariencias, fur
ciona como un fetiche, a modo de recuerdo, del rostro de una persona desaparecida, es un intento de
conservar a muerto. Fue una préctica habitual fotografiar a los difuntos rodeados de sus familiares,
especialmente alos nifos, para subrayar €l sentimiento de paternidad o maternidad. Cuando se tratade
un nifio, uno de sus progenitores, o losdos, |0 acogen sobre sus rodillas. Si esun muerto adulto, lafami-
lia se dispone alrededor del lecho o atalid, con € gesto apropiado atan triste ocasion. Trasladar a difun-
to d estudio era tarea complicaday poco higiénica, con lo que pronto fueron los fotografos los que acu
dian a la casa del difunto a hacer la toma®. Estas fotografias tenian también la funcién de comunicara
la sociedad la muerte y sus consecuencias, especialmente a nivel patrimonial’® . Para Barthes' , toda
fotografia de un ser querido y desaparecido se inserta en € proceso de duelo, muy relacionado con la
melancolia. No se ha de olvidar que ante e fendmeno de la emigracion a que nos referimos anterior-
mente, la fotografia de familiajuega un importante papel, ya que a través de las fotos que se envian se
da a conocer a los nuevos miembros, reforzando la integracion, o se comunica una desaparicion.

Queda por abordar un ultimo tema relevante referente a la fotografia de familiay su profunda
relacion con lamujer: € dbum familiar, depdsito de memorias y archivo de mentalidades. Lo primero
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qe cabe aclarar es que habitualmente ha sido la madre la encargada de reunir y conservar las fotogra-
fias familiares ademas de signarlas, ordenarlasy, en ocasiones clasificarlas, también ellaes quien las
adacaen e dbum o en otros lugares de la casa normalmente ya establecidos'®. Los dbumes familiares
de la sociedad decimononica tenian una significacion que no se reducia d ambito familiar, sino que
conddia en la creacion de un archivo visual, donde se trataba de abarcar un conocimiento visual coe-
thne0 amodo de museo imaginario privado™.

En é abundaba € formato tarjeta de visitay se relinen desde los més allegados, hasta celebri-
dedes de lapalitica o de la escena, vistas y reproducciones de obras de arte, intentando construir unas
rades de conocimiento del mundo que nos hablan de la concepcion y la mentalidad de la familia pero
también de las implicaciones sociales y politicas®. [12]

llustracion 012: Bernardo Riego. Tarjetas de visita en albumes

La funcion principal del dbum es la construccion de la memoria familiar, y en esta época solo
se fotografiaban los "momentos fuertes', los buenos momentos de la familia, los rituales de paso, las
reuniones, 0 lo més habitual, retratos de grupo estereotipados. Y a se ha podido observar como en cada
momento existen unas normas claras de lo que se puede fotografiar y o que no: en & siglo XIX los
retretos de difuntos eran una préctica muy habitual, por € contrario, en la actualidad jamés se haria una
fotogrefia semejante y menos se colocaria en e dbum familiar. Evidentemente esto esta regulado por
los regimenes de visibilidad que en cada época administran la produccion y difusion de las imégenes,
y € dbum es una practica usualmente normativa con unos usos sociales asignados.

Siempre se ha reflexionar, a abordar una autobiografia (el album lo es, pero visual) sobre lo que
no se dicey lo oculto, lo reprimido en términos psicoanaliticos. En d tema de lafamilia existe la teo-
ria de "los evaporados', personajes que desaparecen incluso del dbum familiar, su foto yano ésta; méas
violenta es la existencia de fotografias cortadas, mutiladas con € objetivo de que alguien desaparezca.
Las familias construyen su propia memoria coman, y en esta génesis se olvida intencionadamente, a
igud que se inventa. El andlisis del dbum familiar suele hacerse desde la perspectiva de lo que se
recuerda, pero ¢qué ocurre con lo que se olvida? Este es e tema que trata De Miguel en "La memoria
perdida'® donde hablade la"foto missing”, lafoto que nuncaaparecera en el dbum, bien porque nunca
se hizo, bien porque se elimind a su debido tiempo. De este modo se controla la produccion y transmi-
d0n dd conocimiento de la familia, expulsando o integrando a los diversos miembros en la red fami-
liar, en este caso através de la documentacion visual. Los abumes requieren de un contexto discursi-
vo a abordar su visuaizacion
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"Como tales objetos construidos’ escribe Carmen Ortiz, "los dbumes son en si casi nada,
son narrativas que deben ser comunicadas con su autor o propietario; deben ser explicados
y ensefiados en un acto performancial que agrupariay daria sentido total a cada una de las
performances que de por si constituyen todas y cada una de las fotos'?,

Los albumes hacen referencia a lenguaje deictico (sefidar, subrayar) y necesitan de la narati-
vapara que su significado sea comprendido. Ademas de receptores de memoriay cohesionadores de la

historia e identidad del grupo familiar, pueden ser también una expresion artistica popular con a5
determinadas normas.

Por ultimo, cuando la mujer tome la cdmara, ira prioritariamente convirtiéndose en fatdgrafa
de su familia, reforzando su funcién de principa archivera d elaborar e abum familiar, es decir, la
memoria visua de grupo.
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