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Resumen. Mediante este articulo, se pretende dar una nueva vision de la relacion entre mujer
y fotografia en el siglo XIX, centrandose en particular en Madrid entre 1860 y 1880, mediante la
Coleccion Castellano, conservada en la Biblioteca Nacional de Espafia. Se ha querido resaltar el rol
activo de las mujeres en el desarrollo del nuevo medio como agente de expresion y de comunicacion
social. Para ello, se estudio tanto a la “mujer modelo” —y el poder que ejerce sobre su propio cuerpo—
como a la “mujer fotografa” y a las tensiones que existen entre ambas.
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[en] From Model to Photographer. Women as Promoter of New Portrait’s
Shapes in Madrid’s Photographic Studios (1860-1880)

Abstract. Through this article, we intend to give a new vision of the relationship between women
and photography in the nineteenth century, focusing on Madrid between 1860 and 1880, through the
Coleccion Castellano, preserved in the Spanish National Library. We pretend to highlight the active role
of women in the development of the new medium as an agent of expression and social communication.
For this purpose, we will study both the “woman model” —and the power she exercises over her
own body— as well as the “woman photographer” and the tension that exists between both of them.
Keywords: Photography; Women Photographers; Madrid; Nineteen Century; Gender Studies; Carte
de visite
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1. Introduccion y estado de la cuestion

Desde la década de 1990, se esta desarrollando un verdadero replanteamiento en
torno al papel desempefiado por la mujer en el siglo XIX, que ha trascendido en
Espaia gracias a numerosos estudios sobre su presencia en la cultura visual y artistica
de la época, y en particular en el ambito de la fotografia. En este sentido, destaca el
trabajo de Nieves Limon (Limon: 2014) y del proyecto de investigacion “Género y
Figura. Reivindicando a las mujeres fotdgrafas”, afiliado a la Universidad Carlos
III de Madrid, pero también las investigaciones de Marie-Loup Sougez (Sougez:
1997), Moénica Carabias Alvaro (1998; 2000a; 2000b; 2002), Concha Casajis Quirds
(Casajus Quirds: 2001), Maria Roson Villena (Roson Villena: 2006; 2014), Maria
de los Santos Garcia Felguera (Garcia Felguera: 2009a; 2009b; 2014), Antonia
Salvador Benitez (Salvador Benitez: 2009), Francisco José Garcia-Ramos (Garcia
Ramos: 2017; Garcia Ramos y Carabias Alvaro: 2014), Ana Mufioz-Mufioz y Maria
Barbafio Gonzalez-Moreno (Mufioz-Mufioz y Barbafio Gonzalez-Moreno, 2014), o
Erika Goyarrola Olano (Goyarrola Olano: 2016) por ser algunos de los pilares de la
relacion entre fotografia y género en Espafia, tanto en los siglos XIX y XX, como en
la actualidad.

Dichas investigaciones se estan haciendo eco de la necesidad imperiosa de
deshacer la historia patriarcal del medio, planteada desde Europa o Estados Unidos,
con el fin de reconstruirla desde postulados feministas y la igualdad que implican.
Dichas premisas pueden apreciarse en los trabajos de Abigail Solomon-Godeau
(Salomon-Godeau, 1986; 1999; 2016), Carol Mavor (Mavor, 1995), Carol Armstrong
(Armstrong, 2000), Naomi Rosenblum (Rosenblum, 2014) y Federica Muzzarelli
(Muzzarelli, 2009).

También merece subrayar la labor de rescate de varias mujeres intensamente
ligadas a la fotografia en sus primeros afios de existencia. Investigaciones dedicadas,
entre otros, a personajes fundamentales como Anna Atkins (1799-1871) (Garcia
Felguera, 2009), Julia Margaret Cameron (1815-1879) (Cox; Ford, 2003), Lady
Clementina Hawarden (1822-1865) (Mavor, 1999; Dodier, 1999; Carabias Alvaro,
2000), la Condesa de Castiglione (1837-1899) (VV.AA., 1999; Salomon-Godeau,
1986) o Hannah Cullwick (1833-1909) (Mavor, 1998; Atkinson, 2004).

Ademas, y ya en afios recientes, no se puede omitir la muestra organizada en
2015 por el Musée d’Orsay, asi como su imprescindible catalogo: Qui a peur des
femmes photographes? ({Quién teme a las mujeres fotografas?) (VV.AA.,2015)ola
exposicion “Son modernas, son fotografas” del Centro Pompidou de Malaga (Jones
y Lewandowska, 2015) que, aparte de dejar planteado un sé6lido marco tedrico sobre
el tema, no dejan de ser significativas del creciente interés por el mismo.

Hoy dia, investigar la analogia entre mujeres y fotografia en el siglo XIX
deja entrever un abanico de ambigiiedades y complejidades, en si muy propias a
cualquier trabajo relacionado con los estudios visuales y el género. Dirigir el foco
de atencion sobre las mujeres que han ejercido una labor fotografica activa (ya
sea de forma amateur, profesional, e incluso como modelo), complica aun mas la
labor. Si por razones evidentes, en el siglo XIX la actividad de los hombres en el
ambito fotografico siempre fue mayor, la falta de interés a la hora de documentar la
presencia de mujeres en los establecimientos ha forjado la idea erronea segun la cual
ellas no habian sido participes de la aventura. Sin embargo, el retrato de estudio era
una actividad que implicaba necesariamente un cierto grado de colaboracion. En este
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contexto, se expone la necesidad de reivindicar el protagonismo de las mujeres en
estos establecimientos ya que, tanto por su trabajo como por su aporte compositivo
o la simple expresion de sus deseos, tuvieron una gran influencia sobre el desarrollo
técnico, formal y comercial del medio en el siglo XIX.

En este sentido, los objetivos de este articulo seran de naturaleza multiple. Por
un lado, se pretende visibilizar la labor y el protagonismo de la mujer —bien sea
fotografa o no— en los estudios profesionales de fotografia en Madrid entre 1860
y 1880, revalorizando su papel como divulgadora y experimentadora del medio.
Algo que obligara, por tanto, a repensar los términos de “fotografo” y “fotografa”,
atendiendo a los procesos realizados en dichos establecimientos. Asimismo, esta
investigacion pretendera ofrecer un espacio de reflexion sobre los roles de género
que articulaban la actividad diaria de los estudios madrilefios, problematizando
sobre los retratos fotograficos de mujeres, y sobre el caracter de “sujeto” u “objeto”
pudiendo asimilarse a sus representaciones. Para ello, se optara por una metodologia
historiografica, que se desarrollara desde una perspectiva afin a los estudios de género,
la historia de mujeres asi como la historia de la vida cotidiana y de las mentalidades.

Por ultimo, el objeto de estudio se acotara a la produccion fotografica madrilefa,
parte de la cual fue recogida en una de las mayores colecciones de la época: la
Coleccion Castellano (1850-1870), conservada en la Biblioteca Nacional de Espana
(BNE) (Onfray, 2015 y 2016). El fondo fotografico de dicha coleccion, formado
por mas de 22.000 piezas fotograficas, esta divido entre un conjunto de 250-300
imagenes sueltas y 24 albumes, 22 de los cuales son de retratos (Kurtz; Ortega Garcia,
1989: 187). Segun el recuento realizado en el marco de este estudio, 9.284 de estas
imagenes incluyen mujeres (43,92%), 8.126 de las cuales son retratos de mujeres
que posan solas ante la camara (87,53%). De esta forma, y como consecuencia de la
propia metodologia empleada, la investigacion que aqui se presenta se ha llevado a
cabo siguiendo un método de trabajo propio de las practicas de archivo en cuanto a
su localizacion, analisis y catalogacion.

2. Fotografia y mujer: dos caras de la misma moneda

Para poder analizar en profundidad los intereses comunes existentes entre la mujer y
la fotografia en el siglo XIX, es fundamental ampliar el marco de las que se suelen
denominar como las “pioneras de la fotografia”. La influencia que ha tenido la
mujer sobre los primeros pasos del medio es innegable a pesar de que, en numerosas
ocasiones, los artifices de estos avances no pudiesen ser definidos como “fotdgrafas”
(en el sentido mas estricto del término, es decir como “operadoras”). Las mujeres
jugaban, en la sombra, un papel muy importante en el trabajo acabado, y muchas
de ellas no fueron lo debidamente acreditadas por sus fotografias, al ser las mismas
atribuidas a sus esposos (Rosenblum, 2014: 7). También es logico pensar que, de
acuerdo con la mentalidad imperante, las mujeres no valoraban su propio trabajo
como si lo solian hacer los hombres (Rosenblum, 2014: 10), lo que puede haber
impedido la conservacion de mucho material proveniente de estudios de fotografas, y
con ello el desarrollo del estatus de “mujer fotografa” en la historiografia (Salomon-
Godeau, 2015: 17) (imagen 1).
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Imagen 1. Yoshikazu Issan, 1861: Pareja francesa con
camara [Fuente: (Rosenblum, 2014: 48)]

Pero antes que nada, y si se piensa en la sociedad decimondnica europea como
una sociedad basada sobre un sistema patriarcal un tanto controlador y limitador
para las mujeres es imposible dejar de preguntarse (por qué no se regulo el acceso
de las mismas a la fotograﬁa" Es cierto que, en sus inicios, la fotografia nunca fue
considerada como un arte, sino mas bien como una herramlenta social al servicio
de las clases medias y altas. El caracter ocioso y Iudico de la practica no justifico la
aplicacion de ningln tipo de restriccion de uso a las mujeres (Rosenblum, 2014: 39).
Aparte, (como atreverse a prohibir el acceso a dichos establecimientos a quienes
estaban entonces consideradas como “minas de oro” para los comerciantes, al ser las
mujeres gerentes del capital doméstico y de las compras familiares?

Como “tierra virgen”, la fotografia tampoco sufria de las limitaciones que
habian sido impuestas para las artes plasticas (Parry Janis, 1990: 12). De hecho, las
primeras sociedades fotograficas en Francia o en Inglaterra, al ser consideradas como
sociedades amateurs, no prohibian el acceso a las mujeres. Es mas, la Photographic
Society of London, desde su fundacion en 1853, habia anunciado que las mujeres
serian bienvenidas en calidad de miembros (VV.AA., 2015: 38).

Seria de extrafiar que, al permitir la difusion del uso fotografico en el ambito
propio de las mujeres, los hombres tuviesen plena conciencia de lo que llegaria a
favorecer: la libertad expresiva de las mujeres, y quiza hasta su emancipacion socio-
profesional. Algo que dejo entrever la luz a miles de mujeres, que apreciaron por
primera vez las ventajas de la modernidad aplicadas a la vida cotidiana de su género.

Como dos caras de la misma moneda, la relacion entre mujer y fotografia refleja
un mismo combate frente a la modernidad y a un mundo en constante cambio
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(Muzzarelli, 2009: 8), para destacar como aliados de la modernidad y adquirir un
nuevo estatuto social. Es dificil no asimilarlas si se quiere entender tanto la historia
del medio como la de la condicién de la mujer, y numerosas son ya las vias de
investigacion que van en este sentido. Patrizia Di Bello asocia por ejemplo los dos
entes en el siglo XIX, y los describe como “agentes reproductores” mas que “agentes
creativos” (VV.AA., 2015: 66), algo que coincide totalmente con el rol atribuido a
las mujeres en esta época. Las propias mujeres se identificaban alegremente con el
medio, y no era sorprendente que alguna de ella se personifique en alegoria de la

fotografia para algun baile de disfraces (Bajac: 59) (imagen 2).

Imagen 2. Alegoria de la fotografia. Detalle de una ilustracion de Les Modes
Parisiennes,(16 de enero de 1864) [Fuente: BNE]

Partiendo de un consenso total por parte de la sociedad, la fotografia acabaria
por ser un medio explicitamente usado por las mujeres, lo que iria incrementandose
con el desarrollo de la carte de visite (o tarjeta de visita) (Rosenblum, 2014: 44).
Inventada por Eugéne André Adolphe Disderi (1819-1889) en 1854, se trata de una
fotografia revelada sobre papel gracias a la técnica del colodion humedo, y pegada a
posteriori en una cartulina de unos 6x9 centimetros. El aporte real de Disderi no fue
tanto el desarrollo de una nueva técnica, sino el concebir una camara que permitia
la realizacion de dichas tarjetas, ya que ésta disponia de un objetivo compuesto por
varias lentes (imagen 3). La posibilidad de obtener imagenes en semi-serie produjo
una gran reduccion de precios, lo que generd a su vez una democratizacion del
medio. Miles de personas pudieron obtener su retrato por primera vez, y la fotografia
se transformd en un ocio accesible para la mayoria de la poblacion.
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Imagen 3. Vista desde los varios obturadores de la camara de Disderi [Fuente: autora]

Muchos vieron el potencial normalizador de la difusion de la fotografia. El
francés Ernest Lacan (1828-1879), periodista y uno de los primeros teodricos del
medio, presentia en el retrato de estudio una herramienta de propagacion a gran
escala de una estética propia de la clase burguesa, materializada en un abanico de
poses o indumentarias (Rouillé, 1982: 145). Estas normas eran evidentemente muy
diferentes dependiendo del sexo del retratado.

Si el proceso de difusion de estandares mediante la fotografia fue similar en
Espana, es importante matizar algunos aspectos del mismo. Més que nada porque el
nivel de industrializacion del pais no llegd a ser comparable con el de sus vecinos.
Aun asi, no result6 tan problemaético para el desarrollo comercial y formal del medio.
Muchos fotografos, pero también muchos clientes, tenian una idea muy clara de lo
que se estaba haciendo en Paris gracias a la prensa o mediante numerosos viajes. El
fotdgrafo Eusebio Julia (1826-1895) viajaba por ejemplo a Paris todos los afios “con
objeto de estudiar los adelantos de su profesion” (Cruz Ydabar, 2013: 26).

Asimismo, se han localizado fotografias de la marquesa de Salar (cuyo retrato
puede apreciarse en este estudio (imagen 13 y 21), en numerosas ocasiones en el
fondo fotografico de la Coleccidon Castellano y en la coleccion fotografica de la
Fundacion Lazaro Galdiano?) en los fondos del fotografo Disderi, conservados en el
Musée d’Orsay?. Este tipo de hallazgos lleva una vez mas a creer en la existencia de
fuertes relaciones fotograficas entre las diversas capitales europeas (Garcia Felguera,
2014: 451-476). No extraia pues la circulacion de modelos de representacion, ni la
llegada a Madrid de fotografias un tanto mas originales, muy parecidas en algunas

2 Fundacion Léazaro Galdiano, RB.21572-131 y RAF.1296. Agradecemos con efusion a Juan Antonio Yeves,
director de la Biblioteca del Museo, por su ayuda y colaboracion.

3 Véase “Marquise de Jalar (sic: Salar) en pie en huit poses”, Musée d’Orsay. Recuperado de: https://goo.gl/
CHwSAT (Fecha de acceso: 16/12/2017). Una peticion de subsanacion del nombre de la retratada ha sido
depositada por la autora el 11/11/17.
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ocasiones a las producidas por la condesa de Castiglione, Virginia Oldoini (1837-
1899) (Onfray, 2016a: 533).

Aun asi, el afan espafiol consistia mas bien en difundir valores tradicionales, y
menos en modernizar los habitos del pais y de su poblacion mediante un discurso
visual, como si se estaba entonces intentando en Francia.

Es cierto que en un primero momento, la fotografia representé una nueva forma
de entretenimiento cotidiano para las mujeres. Dicha diversion podia materializarse
durante la propia visita al estudio fotografico, pero también con practicas relacionadas
con la concepcion de albumes, de los que destacan las muestras provenientes de la
Inglaterra Victoriana. Las mujeres solian componer verdaderas obras de una gran
imaginacion, partiendo de los retratos. Estos albumes han sido considerados como
los primeros fotomontajes (Di Bello, 2007) y se han destacado en algunos estudios
por su gran interés antropoldgico (Batchen, 2004).

Sin embargo, la fotografia no era un mero pasatiempo para las mujeres. Al igual
que Ernest Lacan, parecian haber entendido perfectamente el importante caracter
propagandistico de la imagen fotografica. Como los hombres, y ello desde la infancia,
las mujeres tenian un rol que jugar en la creacion de una nueva identidad espafiola.
En Espaiia, esta identidad se encontraba en permanente tension, atormentada entre
un deseo de progreso liberal, y una fuerte tradicion conservadora y religiosa. Dichos
roles de género son muy visibles en los retratos de hombres y mujeres, pero es mas
bien en los de nifios y nifias que se hacen mas perceptibles, por la exageracion de
algunas puestas en escena. En ellas, los nifios no son mas que las marionetas de
sus padres, o las proyecciones de los imperativos de la sociedad de aquel tiempo.
Si los nifios solian representar una masculinidad asociada a la accién y el progreso
econdmico mediante el trabajo, expuestos con rifles en trajes de caza o disfrazados
de militares (imagen 4), las nifias, como futuros “agentes reguladores”, ocupaban un
papel mas conservador y pasivo (imagen 5).

Imagen 4. Anénimo, ca. 1860: Nifios sin identificar
Imagen. 5. Anénimo, ca. 1860: Las hijas de Consuelo y Francisco Alvarez Sobrino
[Fuente: Coleccion Castellano, BNE]
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La vestimenta jugd un papel muy importante en este sentido. Muchas estan
retratadas con el traje de primera comunion, afirmandose socialmente y desde muy
jovenes como catdlicas (Onfray, 2016¢). Otra caracteristica especialmente interesante
es la necesidad de materializar la continuidad del modelo familiar mediante la
indumentaria, vistiendo a madres e hijas con el mismo vestido. Las nifias tenian ya
unos objetivos vitales muy claros, que trascendian en las fotografias. En este sentido,
tampoco faltaban las mufiecas, ni los instrumentos de musica.

Pero, aparte de saber cuidar de los demas o de poder demostrar un minimo de
educacion cultural, lo que mas se requeria de las nifias era el ofrecer una imagen
impoluta, asociando “lo femenino” a un ideal de perfeccion fisica y moral. No
sorprende pues encontrar representaciones de niflas con trajes de sociedad y
sombrero, mirando a la cdmara mediante el espejo de un tocador (imagen 6). Se
entiende que las mujeres eran las encargadas de la supervivencia de las tradiciones,
y ello empezaba por el control, desde muy pequenas, de su propia imagen como
representacion visual de la familia. Evidentemente, dicha imagen debia difundirse
socialmente mediante la fotografia.

Imagen 6. Anénimo, ca. 1860: Nifia sin identificar
[Fuente: Coleccion Castellano, BNE]

3. Apuntes para una desmitificacion de la figura del fotégrafo

Los intereses de las mujeres a la hora de hacerse retratar eran variados. Para ellas,
la fotografia nunca fue un fin en si, sino mas bien el medio de reafirmarse en este
papel colectivo, o bien de transgredirlo mas o menos abiertamente. En todo caso, es
imposible resignarse a considerarlas como pasivas frente a la camara y al fotografo.
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Si acudian con tanta frecuencia al estudio, es porque entendian indudablemente las
posibilidades que les permitia el medio. Por ello, y para delimitar hasta qué punto
las mujeres pudieron influir sobre su propia representacion, conviene reflexionar un
tanto en torno al fotografo comercial en el siglo XIX, empezando por desmitificar su
personaje como Unico “capitan del barco”.

Habitualmente masculina en el imaginario colectivo, la figura del fotografo
ha sido generalmente considerada como el epicentro y origen de todas las formas
compositivas de los retratos de esta época. De algiin modo, siempre ha sido estudiada
en la historiografia con una metodologia biogréfica. Esta, similar a la empleada para
acercarse al “artista”, define per se al fotografo como personalidad creadora y dotada
de un cierto genio, bien sea artistico o, en este caso, comercial.

Ahora bien, en la Espafia de los afios sesenta del siglo XIX, como en el resto
de Europa, el estudio fotografico no dejaba de ser un negocio utilizado con fines
sociales por su clientela, de la que dependia al cien por cien. En consecuencia, para
alcanzar el éxito, tenia que basarse en la asociacion y repeticion (o como mucho
reinterpretacion) de codigos visuales pre-establecidos. Cada fotografo trabajaba en
un taller compuesto por varios trabajadores y ayudantes, y se piensa que varios de
ellos eran mujeres.

Si por el momento en Espafia resulta dificil apoyar dicha teoria, en Francia o en
Inglaterra, a partir de finales de los afios 1850, la prensa empieza a hacerse eco de la
nueva posibilidad que suponen las mujeres para el desarrollo de la fotografia (VV.
AA.,2015:278). De hecho, el aumento de la presencia de las mujeres en los estudios
fotograficos esta estrechamente relacionado con el desarrollo semi-industrial de los
mismos, durante el auge de la carte de visite. Asi, la década de 1860 es testigo
de un hoom en la fotografia comercial. El nimero de mujeres contratadas por los
estudios de retratos crece de forma exponencial, lo que atestigua el censo britanico
de 1861, si se compara con el precedente realizado 10 afios antes: pasan de 168 a
694 (VV.AA., 2015: 69). Por otra parte, ya en 1838 el co-inventor del Daguerrotipo,
Louis Daguerre (1787-1851), describia el nuevo medio como un trabajo que podria
“agradar mucho a las mujeres” (VV.AA, 2015: 35).

Esta demostrada la colaboracion de numerosas mujeres en los estudios de
daguerrotipos extranjeros (Rosenblum, 2014: 44), en parte porque el caracter
repetitivo del proceso de formacion de las tarjetas hacia necesaria una mano de obra
cada vez mas especializada y, sobre todo, especialmente delicada. El tipo de trabajo
a desempefiar resultaba de una gran minuciosidad, y las mujeres fueron naturalmente
animadas a encargarse de ello.

A modo de ejemplo, el estudio del fotdgrafo francés Blanquart-Evrard contaba
con “un personal de treinta a cuarenta operarios, que en su mayor parte eran mujeres”
(Newhall, 2001: 50). El famoso fotografo Nadar disponia de veintiséis empleados,
de las que siete eran mujeres. Es cierto que, en este caso, dos de ellas se dedicaban al
servicio, pero cinco estaban encargadas de “montar las fotos” y otras dos de “atender
al publico y llevar los libros” (Newhall, 2001: 69) (imagen 7).
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Imagen 7. Anonimo, ca. 1860: La mujer de Antonio el fotografo del
Infante Sebastian [Fuente: Coleccion Castellano, BNE]

Todavia cabe mencionar el papel llevado a cabo por las esposas e hijas de
fotografos (VV.AA., 2015: 19). Numerosos fueron los establecimientos que, si
llevaban el nombre del marido/padre, estaban en realidad mantenidos por toda la
familia. La esposa de Disderi, Genevieve Elisabeth Disderi (1818-1878), fue por
ejemplo la regente del estudio de la pareja en Brest cuando €l se instalo en Paris.
Finalmente, al reunirse con él en la capital, mantuvo su propio estudio hasta su
muerte (Rosenblum, 2014: 45; Niedermaier: 25). Hasta se valoraba positivamente la
presencia de la esposa del fotdgrafo en el comercio, y mas aun si actuaba como una
anfitriona (VV.AA., 2015: 279-280).

A la muerte de sus esposos, muchas de ellas retomaban el negocio familiar -no
siempre censandose como tal, lo que una vez mas complica nuestros propositos.
Apoyandose en el Directorio de fotografos en Esparia (basado en unos 193 anuarios,
de los que 82 estan dedicados a la ciudad de Madrid, 24 de ellos anteriores a 1900)
se entiende que, entre 1851 y 1936, solamente veintiséis fotografas se registraron
en los anuarios madrilefios (Rodriguez Molina y Sanchis Alfonso, 2013). Pero
estas cifras tienen que tomarse con cautela puesto que no reflejan censos oficiales,
sino unicamente las profesionales que decidieron anunciarse en guias comerciales.
Ademas es probable que, tras la muerte del fotografo, algunas mujeres llegasen a
substituirle sin necesariamente cambiar el nombre comercial del estudio, lo que
dificulta el registro de las mismas. Es el caso de la viuda y colaboradora de Charles
Clifford (1819-1863), Jane Clifford (fl.1850-1865), “que sigui6é anunciandose entre
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1863 y 1868 en Madrid [...] bajo el nombre de su marido” (Rodriguez Molina;
Sanchis Alfonso, 2013:22). Hay que suponer por tanto que el Directorio recopilaria
numerosas trabajadoras que aparecen en realidad bajo la identidad de sus maridos.

De las veintiséis que si se registraron como fotografas, trece prefirieron utilizar el
nombre de sus esposos o padres, con el anadido “viuda de” o “hijas de”. De este modo,
mantenian una cierta vinculacion con el fallecido, pero sobre todo con su clientela. El
resto decidi6 utilizar su propio nombre, pero varias de ellas eran igualmente mujeres
de fotografos. Una de ellas, Alejandra de Alba (1838-c.1910) (Rodriguez Molina y
Sanchis Alfonso, 2014: 111-121), era la esposa de José Martinez Sanchez (1807-
1874), uno de los fotografos mas importantes de la capital y uno de los fotografos
que mas protagonismo tiene en la Coleccion Castellano (Kurtz, 2001: 151). En los
anuarios madrilefios recogidos en el Directorio, aparece como la primera mujer
fotografa en censarse, en el afio 1879.

Pero hay que mostrarse prudentes antes de sacar conclusiones: existen fotografias
firmadas con el sello de la fotografa, y que parecen anteriores a su fecha de registro
en los anuarios (Rodriguez Molina y Sanchis Alfonso, 2014: 117). Otra prueba de
la poca fiabilidad del censo comercial para indagar la presencia de las mujeres en
los estudios, son los casos de modificacion del nombre comercial del estudio. Lo
vemos una vez mas con Alejandra de Alba que, tras su boda en 1880 con el fotografo
Juan Astray (1. 1880-1908), volvio a cambiar la denominacion de su comercio. Esta
modificacion puede apreciarse en la firma de las fotografias y en el padron de la
ciudad (Rodriguez Molina y Sanchis Alfonso, 2014: 117), a pesar de la inscripcion
de la fotografa en los anuarios hasta 1885 (Rodriguez Molina y Sanchis Alfonso,
2013: 491).

Si los fotografos solian utilizar la prensa como medio de promocion para sus
estudios, pocos son los documentos localizados sobre mujeres fotografas en la prensa
espafiola entre 1860 y 1880. Aun asi, Felisa Pérez, fotografa que no aparece en el
Directorio, anunciaba en 1867: “La Sra. D* Felisa Pérez, fotografa establecida en la
calle de Silva, 40 y 42, ha encontrado los medios para reducir el precio de los retratos
al alcance de las menores fortunas, pues lo hace a 8§ reales en busto o tarjeta, y a 2 rs.
las copias, obteniéndose un parecido completo” (Sin autor, 5/01/1867: 3). Aunque
el precio de las fotografias se rebajo gracias a la tarjeta de visita, 8 reales no era un
importe necesariamente accesible. De hecho, segtn el escritor demoécrata Ceferino
Tresserray Ventosa (1830-1880), la mas humilde de las costureras justamente ganaba
unos 8 reales al dia en 1875 (Tresserra y Ventosa, 9/08/1875: 3).

En cambio, la profesion de fotografa parece haberse desarrollado un tanto mas
a partir de los afios setenta del siglo XIX. Se hallan testimonios de fotografas que
trabajaban de forma independiente e itinerante, como es el caso de la mujer del
“Cabecilla carlista Pancheta”, Manuel Marti Centellas (fl.1860-1897), segtn relata
un periodico madrilefio en 1875:

Hace unos cuantos dias, escriben de Albocacer (sic), tenemos en esta poblacion, ejerciendo el
oficio de retratista fotografa, a la esposa del tristemente célebre cabecilla carlista Pancheta, que
tanta nombradia tiene en esta comarca por sus fechorias y maldades. Ha instalado su fotografia
ambulante en el huerto de una casa de las afueras del pueblo, siendo muchas las personas que van a
retratarse, s6lo por la particularidad del personaje que dirige el gabinete. (Sin autor, 11/10/1875: 1)
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No se sabe si la esposa del militar necesitaba la fotografia como fuente de ingreso
o si la empleaba como pasatiempo. Su esposo, al ser combatiente carlista, paso dias
en la carcel. Fue puesto en libertad en 1874, en un canje entre soldados del ejército
nacional y soldados carlistas. Segtn la prensa de la época, en agosto de 1875 fue
herido y hecho prisionero (por segunda vez) (Sin autor, 30/08/1875: 2). Es solamente
a mediados de octubre, después de la aparicion del articulo sobre las actividades de
su esposa, que “Pancheta” fue indultado (Sin autor, 17/10/1875: 7).

De igual modo, en 1876 se publica un anuncio un tanto excepcional, escrito por
una fotografa que propone sus servicios: “A los sefiores fotografos. Acaba de llegar
a esta [sic] una sefora fotografa que desea colocarse en casa de un fotografo para
desempeiiar el laboratorio ¢ galeria. Tiene su domicilio calle de la Aduana, nimero
35, principal” (Sin autor, 6/06/1876: 4). Este mensaje es especialmente interesante
por varios motivos. Por un lado, resulta esclarecedor que, en este anuncio, la mujer se
dirige directamente a “los sefiores fotdégrafos”, partiendo del hecho que los estudios
siempre estan dirigidos por hombres. Y por otro, demuestra como la fotografia fue
una via de inclusion en el mundo laboral para las mujeres. También lo certifica de
nuevo el testimonio de Ceferino Tresserra y Ventosa quien, no sin un tono progresista
especialmente inaudito para la época, expresa como es necesario para la mujer —y
para la patria— que Espafia cuente con un mayor niimero de trabajadoras, y que éstas
se aparten de la maquina de coser, que no desarrolla suficientemente su intelecto:

No reclamamos para nuestra patria -pues seria una exigencia monstruosa- el tipo de una lady
Stewar, célebre profesora de medicina del Marilan [sic]en la Republica de América, ni de una
Blooker, catedratica de derecho publico, ni de una William Rhut, ingeniera en jefe de una compaiiia
de ferro-carriles de la California, ni de tantas otras como siguen sus brillantes huellas en Inglaterra,
Alemania y Bélgica; no hablamos de la noble profesion de institutriz, que tanto honra en Francia al
bello sexo y supone el conocimiento de las lenguas, musica, dibujo, historia, geografia y otros ramos
muy propios al hermoseo y dignificacion de la mujer. Hablamos, si se quiere, de la maitresse de
contoire [sic], de la tenedora de libros, de la telegrafista, de la dibujanta [sic] en piedras litografica,
de la grabadora en boj, de la lapidaria 6 [sic] joyera, de la tipografa (cajista), de la fotografa, de
la iluminadora de laminas y tantas otras, en fin, como echamos de menos en nuestra madre patria.
(Tresserra y Ventosa, 9/08/1875, 3)

De manera analoga, algunas mujeres fueron cruciales para la actividad profesional
de sus esposos, como es el caso de Sebastiana Vaca y Mesa, mujer de Eusebio Julia,
cuya familia dejo el capital para que Julia pudiera establecerse como fotografo
(Cruz Yabar, 2013: 5). El estudio fotografico era un negocio familiar en el que las
mujeres tenian también un papel que desempefiar. Aunque queda demostrado que
Sebastiana Vaca y Mesa no se ha encargado del estudio fotografico tras la muerte
de su marido (Cruz Yabar, 2013: 23), su relacion pasional con la fotografia resulta
mas que explicita con las decenas de retratos suyos y de sus hijas (varios de ellos
coloreados) actualmente conservados en el Archivo Regional de la Comunidad de
Madrid*. Ademas, en varias fotografias Alejandra de Alba o Sebastiana Vaca y Mesa

4 Para los retratos de Sebastiana Vaca y Mesa, véase el fondo “Madrilefios. Archivo Fotografico de la
Comunidad de Madrid” en el Archivo Regional de Madrid, y concretamente las signaturas: ES 28079 ARCM
RODOO0001_000020; ES 28079 ARCM JADO0001_000014; ES 28079 ARCM RODO0001_000037; ES 28079
ARCM RODO0001_000024; ES 28079 ARCM RODO0001_000025; ES 28079 ARCM RODO0001_000026;
ES 28079 ARCM JADOO0001_000003; ES 28079 ARCM MADOO0001 000007, ES 28079 ARCM
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aparecen retratadas con grupos de hombres compuestos por ayudantes, artistas o
personalidades teatrales, formando sin duda parte del equipo de trabajadores (imagen
8y9).
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Imagen 8. Atribuido a José Martinez Sanchez, ca. 1860: Retrato de
grupo con Alejandra de Alba
Imagen. 9. Atribuido a Eusebio Julia, ca. 1860: Retrato de grupo
con Sebastiana Vaca y Mesa [Fuente: Coleccion Castellano, BNE]

No obstante, no se trata aqui de recordar a las esposas de fotografos solamente
por el auxilio que facilitaron a sus maridos durante la toma de las pruebas. Dichas
mujeres también influenciaron las formas representativas en los estudios, al posar
numerosas veces como modelos (Fontanella, 1981: 128). En estas fotografias, se
percibe de manera muy evidente la conexion y la complicidad entre fotografo y
retratado. Son pruebas en las que se recrean poses diversas, muy poco comerciales
en algunos casos, y que podrian perfectamente ser ensayos para un nuevo medio que
precisa de un lenguaje propio. Sirvan de ejemplo los retratos de Sebastiana Vaca
y Mesa escribiendo una carta, o posando frontalmente con un conjunto de objetos
(jarrén, cortina, libro o balaustrada)®. La Coleccion Castellano consta de once retratos
de Sebastiana Vaca y Mesa (imagen 10).

MADOO0001_000006.
5 Fotogratias recogidas por el pintor Manuel Castellano, tomo 8 (17-LF/53-30.7) y tomo 2, (17-LF/47-43.7), BNE.



26 Area Abierta 18 (1): 13-38

SLqu—;mu; Ao u\.f'wJJw 1k
Fpgrats bia

Imagen 10. Atribuido a Eusebio Julia, ca. 1860: Retrato de
Sebastiana Vaca y Mesa [Fuente: Coleccion Castellano, BNE]

Algo semejante sucede con Alejandra de Alba, que posa cosiendo sentada en
una silla baja (imagen 11), cubierta por una capa y enmascarada® (Fontanella,
1981: 129)(imagen 12), leyendo a la luz de una vela o vestida de un traje
regional’. En otras ocasiones, es como gestora que se hace retratar, guardando
documentacion en un secretario®. También se halla acompanada de varias mujeres’.
Frente al impresionante numero de fotografias que se conservan del periodo
(veinticinco), y en vista de la posterior actividad fotografica de Alejandra de
Alba, seria muy de extranar que solamente se tratase de una pantomima de su
marido.

Fotografias recogidas por el pintor Manuel Castellano, tomo 3 (17-LF/48-57v.7) y tomo 11, (17-LF/56-149v.3).
Fotografias recogidas por el pintor Manuel Castellano, tomo 3 (17-LF/48-77.8) y tomo 7, (17-LF/52-58v.8)
Fotografias recogidas por el pintor Manuel Castellano, tomo 11 (17-LF/56-27v.3)

Fotografias recogidas por el pintor Manuel Castellano, tomo 5 (17-LF/50-7.1) y tomo 7 (17-LF/52-18.4), (17-
LF/52-48.1), (17-LF/52-8.1), (17-LF/52-18.1), (17-LF/52-18.2) y (17-LF/52-18.3).
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Imagen 11 y 12. Atribuido a José Martinez Sanchez, ca. 1860: Retrato de Alejandra de Alba
[Fuente: Coleccion Castellano, BNE y (Fontanella, 1981: 129)]

Alejandra de Alba utilizo la fotografia no s6lo como un medio de contrarrestar la
ausencia de su marido, que se habia marchado a Valencia cuando retomd su negocio,
sino también como medio de expresion intimo. Mediante la representacion, ella toma
el control de la imagen de su cuerpo y, por primera vez, “existe” mediante su propia
representacion. Se tratan de imagenes muy innovadoras, que pueden relacionarse
con las practicas llevadas a cabo en Francia por la Condesa de Castiglione, que por
cierto usd en varias ocasiones la mascara como complemento a la hora de retratarse.

4. Hacia una nueva subjetividad

Tradicionalmente, cualquier retrato de mujer se ha analizado segin un unico punto
de vista, que coloca al creador como centro de actuacion, y a la mujer como objeto
disponible para las fantasias de este primero (Mulvey, 1989: 11). En pocas ocasiones
se asume la posibilidad de una colaboracion entre artista y modelo y, especialmente
en el caso de la fotografia, de la disponibilidad del operador ante los deseos de su
clientela. La teoria feminista defiende estas dos realidades mediante el concepto de
“negociacion” (Parker y Pollock, 1981: 18), llevada a cabo por la mujer artista para
conquistar su autonomia. En el caso de la fotografia, se hace ain mas potente dicho
planteamiento, puesto que en numerosas ocasiones se presta al fotografo un papel
meramente mecanico (Muzzarelli, 2009: 96).

Evidentemente, las formas de representacion estaban ya codificadas y respetaban
un orden establecido pero, muy a menudo, se hallan en las cartes de visite formas
desviantes, que dejan entrever una cierta personalidad y actitudes propias a las
retratadas. Esposas de fotografo o no, las mujeres no dejaron escapar esta primera
posibilidad de poder expresarse como sujetos, y la “aprobacion” de la cdmara
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les proporcionaba un cierto aval social. Ello supuso cambios notables en su vida
cotidiana, puesto que se transformaron en una parte muy importante de la clientela
de los estudios. Este fenomeno queda patente en numerosas caricaturas europeas de
la época, en las que se ilustran a menudo como protagonistas de los mismos.

Este acceso independiente a su efigie, sin depender de la vision masculina del
artista, supuso un gran avance para las mujeres, en el sentido en que pudieron empezar
a dialogar con su propia subjetividad (Muzzarelli, 2009: 14). Es mas, muchas de
ellas no dudaron en explorar los limites del decoro para ello (imagen 13).

Imagen 13. Comparacion entre: Atribuido a José Martinez Sanchez, ca. 1861: Retrato de
la marquesa de Salar, (Coleccion Castellano, BNE) y Pierre-Louis Pierson, ¢.1861-1867:
Detalle de Midi-Minuit, Retrato de la condesa de Castiglione, (Metropolitan Museum,
Nueva York). [Fuente: (VV.AA, 1999: 126)]

Si no faltan ejemplos europeos, es primordial resaltar el protagonismo de mujeres
espafolas como duefias de su representacion. Aun asi, hablar de una total “libertad”
en este ejercicio es algo complejo refiriéndose a la mujer en el siglo XIX, mas atn
cuando se considera al cuerpo como vinculo de dicha subjetividad. El cuerpo de
la mujer no dejaba de estar permanentemente controlado por los preceptos de la
religion o, en otro ambito, por la moda.

Por otro lado, tampoco se trata aqui de eludir la figura del fotografo, puesto
que es evidente que resulta uno de los motores de las composiciones. En realidad,
muchas mujeres provenientes de clases populares desconocian los codigos visuales
relacionados con el retrato de aparato y, en este caso, la influencia del fotografo fue
crucial para su implantacion y difusion (imagen 14).
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Imagen.14. Anonimo, ca.1860: Mujer sin identificar. [Fuente: Coleccion Castellano, BNE]
Imagen 15. Anénimo, ca.1860. [Fuente: Coleccion Castellano, BNE]

Es evidente que al instaurar un “escenario” predeterminado, bien antes de que la
clienta entre por la puerta del estudio, el fotografo influye automaticamente sobre los
deseos de la retratada, lo que favorece un cierto “control” sobre la misma (imagen
15). Ella sola podra elegir modificar algunos elementos, o no. Es decir: podra elegir
evolucionar en el marco instaurado, o transgredirlo.

Existen ejemplos de mujeres que parecen haber alcanzado una cierta autonomia
a la hora de representarse. En la mayoria de los casos, se conservan varios retratos
de cada una de ellas. Estas imagenes parecian realizadas en sesiones diferentes, lo
que demuestra que el hacerse retratar era una actividad relativamente habitual, y que
tenia para ellas un cierto grado de importancia.

Por supuesto, este entusiasmo de las mujeres por el nuevo medio aparece a
menudo en la cultura visual de la época, pero también en las propias fotografias. Asi,
en la Coleccion Castellano, un nimero muy relevante de mujeres posan, solas o en
grupo, con albumes fotograficos (imagen 16).
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Imagen 16. Atribuido a José Martinez Sanchez, ca. 1860: Retrato de la Sra. Benavides
v de mujer sin identificar. [Fuente: Coleccion Castellano, BNE]

Las primeras en entender el fuerte componente comunicativo de la fotografia
fueron las mujeres provenientes del mundo del espectaculo. El grado de difusion que
implicaba la tarjeta de visita, obligaba a las actrices, bailarinas, cantantes o amazonas
a tener un mayor control sobre su imagen, ya que ésta era primordial para su éxito
profesional o el de su compaiiia. Como consecuencia de ello, muchos estudios
madrilefios se instalaron en las cercanias de los mayores teatros de la capital, al ser
los actores una parte considerable de su clientela (Onfray, 2016b: 234). Muchos
de ellos posaban con su indumentaria teatral, e incluso escenificaban sus papeles
correspondientes en los estudios, a modo de promocion de las obras (imagen 17). En
este caso, la practica de las mujeres varia poco de la de sus compaifieros, algo que no
deja de ser muy significativo en una sociedad extremadamente marcada por los roles
de género. En contraste con otros retratos de actrices, que surgen de la necesidad de
expresar una subjetividad mas relacionada con lo personal, en estas imagenes, sus
cuerpos se transforman en dispositivos programados para cumplir con los deseos del
publico, de la demanda fotografica, y quiza del director de la compafia que podria
ser el que financia la sesion.
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Imagen 17. Anénimo, ca. 1860: Manuel Sanz, Ramon Cubero y Trinidad Ramos
interpretando una vieja (Fuente: Coleccion Castellano, BNE)

El componente politico o ideologico de algunos retratos también resulta
llamativo. Asi, cuando se compara el retrato de la Embajadora de Inglaterra con
representaciones de Victoria I de Inglaterra (imagen 18), otra amante de la fotografia,
destaca el esfuerzo de la retratada por reutilizar algunos aspectos formales empleados
por la soberana. Algo que, por cierto, también hara Isabel I, casi a modo de dialogo
visual con su homologa inglesa (imagen 19).

Imagen 18. Comparacion entre: Atribuido a José¢ Martinez Sanchez, ca.1860: Retrato de la
Embajadora de Inglaterra (Coleccion Castellano, BNE) y Roger Fenton, 1854: Retrato de
la Reina Victoria (J. Paul Getty Museum, Los Angeles) [Fuente: (Lyden, 2014: p.157)]
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Imagen 19. Comparacion entre: Andénimo, ca.1860: Retrato de Isabel II (Coleccion
Castellano, BNE) y Bryan Edward Duppa, 1854: Retrato de la Reina Victoria (Royal
Collection of England) [Fuente: (Lyden, 2014: 158)]

En otras ocasiones, las practicas fotograficas sefialan la pertenencia a cierto
ambito social, mediante el uso de diversos codigos reservados a la élite. Es
el caso del retrato en traje de baile o de disfraz, como los de la Marquesa
de Villaseca, que llevo la practica a su paroxismo. En un articulo de 1861,
se anuncia su participacion en el baile de los Duques de Medinaceli y se
describe su disfraz de “alegoria del invierno” del que conservamos hasta 6
representaciones: “El invierno representado por Carmen de Villaseca. |...]
Envolvia su cabeza una gasa ligera, moteada de soplos de marabu. [...] La
gasa o manto de invierno la rodeaba también el talle y formaba la falda del
traje, todo cubierto de soplos de maraba” (Sin autor, 14 de abril de 1861: 115)
(imagen 20).

Imagen 20. Atribuido a José Martinez Sanchez, 1861: Retratos de la marquesa de Villaseca
en traje de baile [Fuente: Coleccion Castellano, BNE]
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Aparte, la indumentaria también se utilizaba para expresar estructuras familiares
o matrimoniales, y por lo tanto morales. Es el caso del retrato de la marquesa de
Salar, Lorenza Fernandez de Villavicencio y del Corral (1840-ca.1921) quién,
recién casada con un granadino, se hizo retratar vestida “a la andaluza” (Onfray,
2016a: 525) materializando su nueva identidad como esposa (imagen 13 y 21).

Imagen 21. Atribuido a José Martinez Sanchez, 1861: Retrato de la marquesa
de Salar [Fuente: Coleccion Castellano, BNE]

5. Conclusiones. La fotografia como jaula dorada.

Ademas de destacar el papel de la mujer en el desarrollo de la fotografia, y de
reivindicar su figura como sujeto que empieza a disponer de la imagen de su propio
cuerpo, mediante el estudio de la Coleccion Castellano, se ha pretendido establecer
una primera cartografia, que pueda delimitar las tensiones entre la mujer y su auto-
representacion, dentro del espacio controlado y controlador del estudio fotografico
en el siglo XIX en Madrid.

Resulta complejo resumir aqui toda la iconografia empleada por las mujeres en
sus retratos fotograficos, tanto por el caracter seriado y simbolico de los mismos,
como por la amplitud de funciones sociales que cumplian. Si es evidente que las
mujeres se vieron influenciadas tanto por el fotografo, como por el sistema en el que
se movian, algunas si consiguieron salir del marco predefinido, y adquirieron cierta
fuerza en la expresion de su subjetividad.

Sin embargo, estos retratos y algunos otros mas subidos de tono, nos llevan
finalmente a plantearnos una nueva reflexion: ;Hasta qué punto el acceso a la
fotografia supuso la obtencion, a largo plazo, de una auténtica libertad personal
y expresiva para las mujeres retratadas, y no la plasmacion de doctrinas visuales
implicitas, impulsadas por la sociedad de su siglo?
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Si sabemos que la “mujer fotografa” consiguid afianzar su posicion en la escena
artistica del siglo XX, en numerosas ocasiones mediante el uso del autorretrato y
por lo tanto via la expresion de su subjetividad, la “mujer modelo” parece haberse
perdido en un mundo de sumision. Es mas: aunque a principios del siglo XX, la
mujer pudo deshacerse de algunos de los opresivos dictimenes de la moda —nos
referimos aqui a los miriflaques y otras jaulas encarceladoras, que restringian su
libertad de movimiento para intereses estéticos y no dejaban de ejercer una cierta
violencia contra el cuerpo— ha sido para enfrentarse, mediante el desarrollo de la
fotografia y posteriormente del cine, a nuevas formas de dominacion, simbolicas
esta vez (Bourdieu, 2014: 12).

Bien se sabe que, a lo largo de los siglos anteriores, la representacion del
cuerpo femenino siempre habia sido asociada a la proyeccion de deseos o intereses
masculinos (Mulvey, 1989: 13, 19). No obstante, el desarrollo masivo de la cultura
impresa, relacionado con la democratizacion del medio fotografico, acentué mas ain
la pérdida de control de las mujeres sobre su propia efigie (Mufioz-Muifioz y Barbafio
Gonzalez-Moreno, 2014: 42).

En numerosas ocasiones, dicho proceso se podia valorar positivamente, ya que
implicaba intereses econémicos para una parte de la poblacion que, desde siempre,
habia sido excluida del a&mbito laboral, y condenada a la dependencia familiar. Sin
embargo, la aceptacion de la comercializacion de su imagen y su ausencia de control
sobre la misma, facilito la implantacion de codigos representativos altamente dafiinos
para la identidad de las mujeres, comprometiendo de este modo su influencia en la
construccion de la sociedad contemporanea. A medida de que la fotografia se hacia
mas y mas “femenina”, se iba transformando para algunas en una cobmoda pero triste
jaula dorada.

Por ello, mediante este articulo, se pretende resaltar la ambigiiedad de los procesos
representativos en el siglo XIX, para plantearse si (el principio del uso capitalista
de la imagen de la mujer en esta época, y los beneficios que parecian provenir del
mismo, no derivaron en un proceso imparable de transformacion de la mujer en
objeto de consumo, o como “espectaculo” al servicio de las fantasias del patriarcado
y de la industria? (Mulvey, 1989: 13) (imagen 22).

Imagen. 22. Comparacion entre: Andnimo, ca. 1860: Retrato de una mujer sin identificar
[Fuente: Coleccion Castellano, BNE] y Chris Nicholls Love Lost, febrero 2015 [Fuente:
Fashion Magazine]
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