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EL DISFRAZ Y LA MASCARA EN EL RETRATO FOTOGRAFICO D EL
SIGLO XIX

“Aqui siempre hay una mascara delante del rostro.
Y cuando has desenmascarado un objeto,

no puedes estar seguro de estar mirando al objstoan
puede ser que sea una segunda mascara”.

Emile Zola, carta a Paul Cézanne, 16 de junio é©18

Introduccion.

El tema de este trabajo, el andlisis de la utii@adel disfraz y la mascara en el
retrato fotografico del periodo decimondnico, patéeun acercamiento a la fotografia
del siglo XIX basado en el cuestionamiento de dasdps supuestos que han dominado
la historiografia que analiza la fotografia de gggodo. Por un lado, la consideracion
de que el éxito de la fotografia, y especialmergtesd aplicacion al retrato, en sus
primeros momentos, se debid al realismo del mediasy precisién en la reproduccion
de la realidad, siendo estas las Unicas cualidqulese le atribuian (llegando incluso a
considerar como una traicion a la supuesta eselecia fotografia aquellas escasas
practicas que trastocaban estos valores a lasequestaba atencion, fundamentalmente
las recreaciones de escenas del pictorialismo).oRor la tendencia a considerar las
experiencias fotograficas que ya en esa épocagteatian 0 superaban este concepto de
la fotografia como medio documental y absolutamesdéista, como algo anecdético y
de poca importancia frente a las practicas coetamea si fomentaban este concepto y a

las manifestaciones posteriores que lo rechazan.

No cabe duda que la invencidon de la fotografianserto en el contexto del
positivismo cientifico y artistico que imperaba @ocidente en el segundo cuarto del
siglo XIX, y que buena parte de sus aplicacionesasaron en el aprovechamiento del
lenguaje formal realista que ofrecia el medio. Ranobién es cierto que ya desde los
primeros momentos de su aparicion surgieron todsserie de practicas que se basaban
en el cuestionamiento de la reproduccion de lad&al(cuando no decididamente en la
puesta en cuestion tke propia nocién de realidad y su percepcién) yaegexplotacion

de las posibilidades de modificacion, manipula@aronstruccion de las imagenes que



permitia la nueva técnica. El andlisis de los textoevistas de la época revela que ya
en ese momento se lanzé la idea de que la fotagrafera, ni debia ser, Gnicamente un
medio mecanico con el que reproducir la realidédieado el debate contra aquellos
que, a veces movidos por intereses (los pintoreygian como enemiga a la fotografia,
por ejemplo), fomentaban esta idea. Pero son smigle las propias imagenes (a
menudo presentadas en los manuales de historaafd®yrafia de forma aislada, como
meras anécdotas destinadas a servir de acompafiampaa perpetuar una historia de
la fotografia basada en las practicas canonicasitiseno convencional, fotografia de
vistas, documentalismo y fotografia social) las qose hablan de la importancia del
alejamiento de la realidad e incluso la ficcion cooonceptos creativos e ideoldgicos
en la fotografia del XIX. Sin embargo, al margeredtudios sobre autores y episodios
concretos (Julia Margaret Cameron y otros fotografmleses; Eugéne Appert y los
fotomontajes realizados durante la Comuna de Rarfapvimiento pictorialista de fin
de siglo en sus diversas vertientes nacionaleg.dg textos recientes de historiadores
como Quentin Bajac, Clement Chéroux o Francois b, que han servido para
reivindicar algunas tipologidsestas manifestaciones han sido tradicionalmebijetam
de escasa atencion, no solo en comparacion castel de practicas de su época, sino
también en comparacién con la fotografia postermm cuando muchas de las
experiencias decimonénicas guardan relacion, @oroeptual como estéticamente, con
muchas de las practicas fotograficas de los sy XXI, y que, en muchos sentidos,
podemos utilizar para leerlas hoy dia parte derizsnos parametros que utilizamos al

analizar obras mas recientes.

En la fotografia decimondnica se puede encontda tma variedad de practicas
fotograficas en las que, mediante diversos recussosechaza la reproduccion exacta
de la realidad como la Unica funcion posible diotagrafia. En concreto, en el género
del retrato, tradicionalmente considerado epitorak rdalismo fotografico, pueden

encontrarse una gran cantidad de practicas, a roesmkrimentales, que se oponen a

! BAJAC, QuentinTableaux Vivants. Fantaisies photographiques vietures (1840-1880paris,
Réunion des musées nationaux, 1999; CHEROUX, Clénteas récréations photographiques. Un
répertoire de formes pour les avant-gardesEnles photographiques® 5, noviembre 1998;
HEILBRUN, Francois, “Ouvrages de dame: un ‘art bavant la lettre a 'usage de la bonne sociéta”, e
Album de collages de I'Inglaterre victorienrRearis, Editions du Regard, Réunion des muségmaak,
1997. En general, son fundamentalmente autoresdsas y anglosajones los que se han dedicado al
estudio de este tipo de manifestaciones, algod&jitenemos en cuenta que la disciplina de lafiéstie
la fotografia esta ya bastante desarrollada e pstiges, y continla avanzando con la investigatgon
estas practicas tradicionalmente poco estudiadas.



los modelos convencionales en la época de retridtografia, y en las que puede verse
un gran valor tanto artistico como identitario. iNtierés a la hora de analizar el retrato
fotogréfico del siglo XIX, y en concreto, ciertasigticas experimentales que se dieron
en €l en esos momentos, se centra en cuatro pwxaslinar qué aporta el nuevo
medio al afan del hombre de autoexploracion e iadag identitaria a través del

género del retrato; definir qué recursos y temasitseducen con este fin exploratorio
ya en el siglo XIX; descubrir qué influencia tiertanto en la pintura de su época como
en el arte posterior; y explicar como muchos desestodelos alternativos de retrato se
oponen a la idea de la fotografia como un mediolatasnente realista, y a los modelos
de retrato fotografico dominantes en su época,ethto llamado “de identidad”

(derivado de experiencias cientificas y policialgsgl retrato “social” difundido en

primer lugar a través del formato “tarjeta de w@sitEn el caso que nos ocupa en
concreto, el de los retratos con disfraz, me istereambién comprobar como este
modelo de retrato, y otros que hacen uso del readesla ocultaciébn se oponen al
concepto tradicional de retrato basado en la rejp@dn de los rasgos fisicos del

retratado.

Dentro de la subversién de las caracteristicadctoehles del retrato, y del
deseo de diferenciacion respecto a los modelosvossle retrato fotogréfico de la
época, el uso del disfraz se presenta como urumstito para ambos fines. Por un
lado, subvierte la idea de que el retrato debeesgmtar fielmente un parecido, y por
otro, sirve para diferenciarse de los modelos mtayas de retrato, asi como de los
tipos sociales comunes (un deseo que parece s&r etamuchos de los modelos de
retrato fotografico experimental del XIX). Ademda,utilizacion de disfraces fue un
recurso que sirvid a muchos fotégrafos para mosarcreatividad como autores,
saliéndose de los modelos impuestos por las padctiomerciales, y a los retratados
para dar rienda suelta a reflexiones acerca deedifes cuestiones identitarias,
psicolégicas, sexuales, sociales... Se trata, grapt de un modelo peculiar de retrato
cuyo analisis puede servir para adentrarse en @gaspectos creativos y sociales del

retrato experimental del XIX.



1. El retrato tradicional y su transformacién con la invencion de la fotografia.

El siglo XIX es quizas, junto con los albores denBcimiento en el siglo XV,
uno de los momentos de la historia donde mayoref#ficeciones se produjeron en el
género del retrato y su concepcion. Generalmeateistoria del arte se ha centrado en
las transformaciones vividas por el retrato piciriy ha dejado bastante de lado el
analisis del retrato fotografico, excepto para kefisu papel como auxiliar de los
pintores retratistas, y que, con su aparicionpiosores fueron desprendiéndose de la
obligacion de reproducir miméticamente la realigapudieron encaminarse hacia un
mayor formalismo que conduciria a la abstractibio obstante, pintura y fotografia no
solo compartieron en esa época muchos de los nuesasos formales, iconografias y
cuestiones que se aplicaron al género del retstm que, en muchos casos, la
fotografia se mostré como un instrumento mas isgere para la innovacion en este

género.

Si concebimos el retrato como un género pensadoipdagar en la identidad
humana y un medio para el conocimiento de uno migmauestros semejantes,
debemos reconocer que la fotografia supuso desplengtr momento una aportacion
sin precedentes al género, ya que gracias a elthaapersonas pudieron por primera
vez contemplar su imagen en un soporte externaedife del espejo, con todas las
implicaciones psicologicas que ello conlleva: tormanciencia de la propia imagen;
contemplarse desde puntos de vista insolitos hadiances; afirmar su identidad, e
incluso su propia existencia; etc. Ademas, en e€knenacido retrato fotografico se
desarrollaron una serie de cuestiones y recursosafes que, por ser inherentes a su

naturaleza técnica, no se dieron en el retrat@mpict (evidentemente, esto también

2 Esta afirmacion se encuentra en numerosos teafus, en los que se dedican al anélisis de la eioiu
del género del retrato, (FRANCASTEL, Galienne yrieigEl retrato, Madrid, Catedra, 1978, p.213;
NOCHLIN, Linda, “Impressionist Portraits and therGtruction of Modern Identity”, en BAILEY, Colin
B., Renoir's Portraits. Impressions of an Adéew Haven, Yale University Press, 1997, pp. 54eb5
WEST, SheareRortraiture, Oxford, Oxford University Press, 2004, p. 191 pitar solo unos cuantos);
como en libros canénicos de la historia del arteegd (ARGAN, Giulio CarloEl arte modernpMadrid,
Akal, 1998, pp. 71-72). Sin embargo, en aquellas apalizan las relaciones entre fotografia y pantur
(SCHARF, AaronArte y fotografiaMadrid, Alianza, 1994, p. 17), o son textos efffmxs sobre historia
de la fotografia o del retrato fotografico (SONTA®sanSobre la fotografiaMadrid, Alfaguara, 2007,
p. 137; McCAULEY, Elizabeth Anné\. A. E. Disdéri and the carte de visite portrdiiopography Yale
University, 1985, p. 27, especialmente en el agartdhe Carte de Visite and Portrait Painting dgrin
the Second Empire”, pp. 137-203) trata de matizesseafirmacion y profundizar en las conexioneseent
ambos medios.



ocurrio al contrario), y que resultaron de una grascendencia, no solo para el retrato
como medio de analisis de la identidad individsaho para la practica artistica en
general, relacionandose, con manifestaciones yageqgue surgirian posteriormente en

la historia del arte.

Entre las innovaciones mas sustanciales que algofoéografia a la practica del
retrato, destaca el realismo de la imagen obterodael nuevo procedimiento, y, a su
vez, las diversas posibilidades de intervenciomatuso manipulaciéon que la nueva
técnica permitia sobre dicha imagen. Igualmenteoitapte a mi juicio, seria el nuevo
papel que, tanto el retratista como particularmeeiteretratado, jugaban en la
elaboracion del retrato, pues el nuevo medio pé&ral modelo una mayor capacidad
de actuacion, intervencion y control de la imagsultante. Estas nuevas posibilidades,
junto con el caracter de produccién masiva, la mameia de los conceptos de
actuacion, pose y del lenguaje corporal, asi comnadmplicada relacion que la
fotografia consentia entre realidad y ficcidbn, ser&omo sabemos, aspectos
fundamentales de reflexidén para el arte postesiamgue a mi juicio pueden encontrarse
ya en una manifestacion considerada a menudo mdeeante como son los retratos

fotograficos decimononicos.

1.1. Introduccion al concepto de retrato tradiciona
Resulta necesario introducir brevemente la cuest&la concepcidn tradicional

del género del retrato, para dilucidar en qué despdandamentales innovan sobre ella
algunosmodelos del retrato fotografico decimondnico. Simbargo, hay que sefalar
que, aunque hay algunas notas fundamentales geeepanaberse mantenido a lo largo
de la Historia y de las que podemos partir paréizardas concomitancias y diferencias
con las aportaciones de la fotografia del siglo XIX cuestion del retrato es
enormemente compleja, y ha sido y sigue siendambe andlisis variados en los que
no podemos profundizar aqui, dada la proliferadérmstudios que han aparecido sobre

el tema en los Gltimos treinta aflos

% Algunos de los que han sido de mayor interés @stetrabajo son BRILLIANT, Richar@ortraiture,
Londres, Reaktion Books, 1991; FRANCASTEL, Galiegriéierre op.cit; MARTINEZ ARTERO,
Rosa.El retrato. Del sujeto en el retrat@arcelona, Montesinos, 2004; WESpP. cit; WOODALL,
Joanna (ed.Portraiture. Facing the SubjecManchester, Manchester University Press, 1997.



Aunque la definicion de retrato y el establecinmet® sus limites con respecto a
otras tipologias, como las escenas de género,metla representacion de la figura
humana, es bastante complicadeadicionalmente se han venido sefialando una seri
de elementos que definian el género del retratmesentido estricto. Los dos primeros,
relacionados entre si aunque no siempre preseatEsariamente a la vez, serian la
presencia de un sujeto identificado (o al mengsokibilidad de identificarlo, es decir,
la representaciéon de una persona concreta, no pm rti una figura alegoérica)
representado con rasgos individualizados. Otros fdosres también considerados
fundamentales y relacionados igualmente entrergrska intencionalidad por parte del
autor y el consentimiento o voluntad por parterdgtatado de realizar un retrato. Esta
importancia de la intencionalidad y el consentirtoese debe a que al retrato, a lo largo
de la historia, se le han atribuido una serie daeitines, eminentemente sociales (ya
fuesen relativas al nucleo social basico de la lfantiomo a grupos sociales mas
amplios en el caso de los retratos de gobernantpsderosos), pero también de
reconocimiento personal y satisfaccién en la coptaadn de la propia imagen, de la
que carecian otro tipo de obras artisticas. Laieon@ de estar realizando un retrato
requeria de una participacion activa por ambasgayia que un retrato, lejos de ser
Gnicamente una imagen basada en el parecido fisiaotambién una imagen cifrada
con la que se transmitian valores morales, soca&legluso politicos asociados a la
persona, y esta serie de funciones, diversas mrec#icas, que adquiria el género

formaban parte de su definicion, dado que eraazdnrde ser.

La presencia ideal simultdneamente de estos ctiattores, ademas de los
componentes funcionales, nos indicaria con todarskgl que nos encontramos ante
un retrato en sentido estricto. Sin embargo, laee&pcia nos dice que la abrumadora
mayoria de las obras que los historiadores delamdéizamos como retratos no rednen
las cuatro caracteristicas que hemos mencionad® danmdamentales. No siempre
conocemos la identidad del sujeto representadocasiones porgque el paso del tiempo

nos ha privado de esos datos, o porque el sujptesentado, que probablemente era

* Este tema ha sido igualmente tratado en numetestiss. Para una aproximacion a los limites del
género y su superacion por la fotografia véase PERKER, Lluis, “Ceci est un portrait”, eRetratos.
Fotografia espafiola, 1845-199Barcelona, Fundacié La Caixa, 1996, pp. 29-38ddcel autor hace un
inteligente analisis de los presupuestos candmjuoesse atribuyen al género del retrato y como la
mayoria de estos supuestos son subvertidos ppattisularidades de la fotografia, abogando por una
concepcion abierta que me parece una forma aceattadafocar el acercamiento al género del retrato
fotogréfico.



identificable para sus contemporaneos, habia siojetam de una representacion
alegorica, de un enmascaramiento o caracteriza€idgiertos casos, la intencionalidad
del autor de elaborar un retrato como tal, conquuaefa de las funciones que hemos
mencionado anteriormente (sociales, de reconoctmiezbnmemoracion, etc.) esta
ausente, y a veces tampoco se encuentra el congarit por parte del sujeto
representado, la “negociacion” entre retratista&tyatado que muchos autores sefialan
gue debe estar presente en todo retrato pararsgdecado como tal.

Si a lo largo de la historia del arte se encuenttanerosos ejemplos de la falta
de estos atributos del retrato, no serd menos leisttaria de la fotografida mayoria de
los retratos de estudio elaborados en el siglo Xpfincipios del XX (momento que se
considera cdmo el “clasico” para el género en fatiig) han llegado hasta nosotros sin
la identificacion del retratado; la intencion parge del autor de elaborar un retrato
como tal, con una de las funciones sociales o denceimiento de la imagen personal
del retratado, no esta presente, por ejemplo, ®mtiantaneas tomadas a menudo por
reporteros o fotégrafos sociales, y sin embargs,fstografias son también en cierto
modo retratos; el consentimiento y cooperacionpaote del retratado no se encuentran
en este tipo de fotografias, como tampoco en l&sgrfafias policiales, ni en las
instantaneas de los fotografos humanistas, porpégeno cual no impide que estas

imagenes sean consideradas también retratos.

Pareceria priori que la Unica caracteristica esencial, que nunbariefaltar
para que una obra pueda ser considerada un redsal®representacion mimetica de los
rasgos individualizados del sujeto inmortalizaden(ue hay algunos casos en los que
la presencia de la identificacion del personajeasgntado puede anular este requisito,
Galienne Francastel menciona el ejemplo canonica galeta del rey Narmer, que es
representado con los rasgos esquematicos propicatdeegipcio de ese periodo), y
efectivamente, ya desde la Antigiiledad grecorromaaajdo una constante en el arte
occidental del retrato no solo el esfuerzo de sEr@cion individualizada, sino el
interés por la perfecta definicion de los rasgsigds, especialmente del rostro, siendo
probablemente este el elemento que mas nos influfgehora de calificar una obra

como retrato. Por ello, la postura l6gica de unatetparece ser de frente o de perfil,

> YANEZ POLO, Miguel AngelDiccionario histérico de conceptos, tendenciastilasfotograficos
(desde 1839 hasta nuestros dj&@villa, Sociedad de Historia de la Fotografipdfi®la, 1994, p. 118.



mostrando claramente las facciones del rostroisiguin elemento que pueda dificultar
su contemplacion o que incluso pueda ocultarloiplaonctotalmente. Sin embargo, en la
fotografia del siglo XIX, proliferaron los ejemplagie podemos considerar retratos
(pues hay un personaje identificado, o al menoatifttsable, cuya intencionalidad,
junto con la del autor, es realizar un retrato, almuna de las funciones sociales o de
reconocimiento personal que antes se han sefakludps que se procede a la
subversion de este elemento basico del retratoamiddiversos recursos de ocultacion:
girarse de espaldas, oscurecer o cubrirse parteosted, etc. (es lo que se ha dado en
llamar en ocasiones “antirretraf”entre los que se incluye la utilizacién de méssy

disfraces.

El retrato con disfraces y mascaras es solo un pégenfquizas el mas
significativo, por lo que tiene de subversion depuncipio que hasta entonces se habia
considerado indiscutiblemente ligado a este gémemo es la reproduccion de los
rasgos fisicos) de las transformaciones que eoralepto y la tipologia del retrato se
operaron en la fotografia del siglo XIX, y que afean también a la intencionalidad del
autor y del sujeto representado, a las ideas deseqmtacion realista y construccion de
una imagen, y a los recursos formales empleadas lpareflexion sobre la propia
apariencia e identidad, modificando los pardmetissciados durante siglos a ese

género y expandiéndolo fuera de los limites quidi@nalmente se le habian asignado.

1.2. El retrato fotografico: transformaciones operaas por la fotografia en la
practica del retrato.

Tras la divulgacion de la fotografia en 1839, uaads primeras aplicaciones, y
la mas exitosa, fue su dedicacion al retrato. Ceenlban encargado de sefialar multiples
estudios, la demanda de retratos que existia sociadad burguesa decimondnica fue
una de las principales causas del enorme y rapgdarllo de la fotografia en sus
primeras décadasEspecialmente importante fue el hallazgo al inié la década de

1850 de nuevas técnicas que abrieron mdultiplesppetisas para la explotacion

® FONTANELLA, Lee,La historia de la fotografia en Espafia desde siigemres hasta 1900/adrid, El
Viso, 1981, p. 127.

" El méas importante seria el de FREUND, Giskéefotografia como documento sociBarcelona,
Gustavo Gili, 1976. Cabe mencionar que los histioties de corte marxista consideran lo contrarie, qu
la fotografia y su aplicacion al género del retraianacieron de las necesidades de la clase bargues
puesto que en ese momento esta clase no estatsdfoomo tal, sino que fueron elementos que
contribuyeron precisamente a la configuracion Yicexgion de esta clase social (PULTZ, Jaba,
fotografia y el cuerpoMadrid, Akal, 1995, p. 17).
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comercial de la fotografia, posibilitando la reddacde los tiempos de exposicion y la
obtencion de multiples copias, aspectos ambos geeor determinantes en el
desarrollo del retrato fotogréfico en todo el munid® difusion de la fotografia, por el
impacto de su produccion industrial, asi como pas saracteristicas técnicas y
estéticas, modifico para siempre el concepto ytan@ilacion del género del retrato,
introduciendo elementos formales y cuestiones lggamh hasta nuestros dias, siendo un

factor fundamental en la evolucién de este género.

Durante mucho tiempo, ya desde el propio siglo XdXelemento mas destacado
del medio fotogréfico, en concreto en su aplicaebretrato, fue el supuesto realismo
de la imagen resultante. Es esta una cuestionsjudies de diversa indole (filosoéficos,
psicoldgicos, perceptivos, 6pticos...) se han eachy de matiz8y pero merece la pena
sefalar que los analisis respecto al retrato fafmgr ponen de manifiesto la singular
importancia que el realismo formal que permiteot@drafia tiene para el desarrollo de
este género, ya que produce que el espectador l@rggnsacion de que la imagen,
aungue esté compuesta o manipulada de alguna folesde las manipulaciones mas
sencillas, de las condiciones luminicas de la esqmr ejemplo, hasta retoques,
fotomontajes u otro tipo de intervenciones técnioggs complejas), procede de la
realidad. Esto es especialmente cierto en el cakcettato fotogréfico del siglo XIX,
donde, pese a la existencia de numerosas pragieagansgreden este realismo de la
imagen fotografica, se consideraba fundamental lguénagen resultante, aunque
representase una escena inverosimil (personajesagtienen su propia cabeza entre
sus manos, bafistas “nadando” en el interior dedes..), mantuviese un fuerte efecto

de realidad.

El realismo de la imagen fotografica, y las pogibiles de manipulacion de la
realidad que al mismo tiempo ofrecia la nueva t&;rfueron dos de los aspectos que
aporto la fotografia al género del retrato en@bsXIX que mas trascendencia tuvieron
para su desarrollo, tanto en tipologias que seanawias o menos dentro de los canones
tradicionales atribuidos al género como en modeias alternativos y experimentales.

Pero ademas, la fotografia aportd otros aspectogulares que supusieron una

8 Para un resumen de estas teorias véase YANEZ P@pL@it, pp. 108-110.
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innovacion respecto a la practica del género yagujeron en la creacion de nuevos

recursos formales e iconografias.

El mas importante, como ya se ha comentado antezite, fue el hecho de que
el nuevo medio, al requerir de la presencia dehtado durante casi todo el proceso de
realizacion del retrato, permitia a este ejercex participacion mas activa y decisiva
para el resultado final. El propio proceso técnit® generacion de la imagen en
fotografia, y el realismo formal del que habldbamoses, que permitia predecir el
resultado final de la imagen en mayor medida qu&eintura u otras artes plasticas
(en las gue ese resultado dependia en mayor gradia gnediacion del artista),
otorgaban una gran capacidad de control al rewadadante el momento de realizacion
de la imagen, pues podia estar casi seguro del gfecto conseguido en el retrato iba a
ser muy similar al que se habia buscado en el mngenrealizar la toma, por ejemplo,
mediante la adopciéon de una pose concreta. ConalabefiRoland Barthes: “Importa
poco la duracion fisica de dicha pose; inclusd ieepo ha sido de una millonésima
de segundo (...) ha habido siempre pose, puesslmmes (...) sino el término de una
‘intencién’ de lectura®. Esta “intencién de lectura”, es la que la fotfigrmermite al

retratado introducir en su retrato con mayor fdaili que otras artes plasticas.

Cabe pensar, contemplando las imagenes de la époeagen los primeros
momentos de la invencion de la fotografia, la mi@yale los retratados, a los que
muchas imégenes (pero también testimonios de lacagpoepresentan como
presumiblemente asustados y nerviosos, no tuvieseconocimientos ni la capacidad
de reaccion suficiente para ejercer un verdadendraosobre la imagen que queria
conseguir, pero una vez que la practica de la faftagse difundio, convirtiéendose en
costumbre habitual entre las clases medias urblsasstratados no solo comenzaron a
sentirse mas comodos delante del objetivo sinoaglsanas se sintieron capacitados
para controlar la imagen que de si mismos queniayeptar, pasando a participar, en
mayor o menor medida (en algunos casos incluso levampente) del proceso de
produccion de la imagen en el momento de su tomal exstudio, e incluso antes,
controlando no soélo las poses, ropas y actitudasla® que iban a ser representados,
sino también en algunos casos ideando la compaogieda escena.

® BARTHES, RolandlLa camara ltcida (Nota sobre la fotografi@arcelona, Paidds, 2007, pp. 187-
192.
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Quizéas el caso mas representativo de esto enlel XIX sea el de Virginia
Oldoini, Condesa de Castiglione (1835-1899), quéreerd856 y 1895 colaboré
asiduamente con el fotografo Pierre-Louis Pierd@?22-1913), con quien elabord una
serie de retratos que se cuentan entre los masalag y significativos de ese periodo,
los cuales parecen responder no solo a la inieiad® la propia condesa por hacerse
retratar, sino también a sus propias ideas sobreomaposicién y los motivos a
representar, hasta el punto de que a menudo $iearalestas obras de autorretralos
Esta polémica de la autoria ha surgido a lo largdadhistoria de la fotografia en
diversas ocasiones, sobre todo cuando se producesirecha colaboracion entre el
personaje retratado y el fotdgrafo (otro caso famess el de Marcel Duchamp y Man
Ray). Sin menospreciar el papel del fotégrafo eredizacion de las imagenes, esta
cuestion seria extrapolable a muchos de los retiie se desarrollan ya en el propio
siglo XIX, incluidos los retratos comerciales, a3 Icuales era sin duda esencial la
voluntad del retratado (algo que en algunos casggistaba a los fotdégrafos, ansiosos
de expresar su creatividad més alla de los modsdosencionales que se habian
extendido como una moda y que se repetian sin)cékamnbién en algunos de los
modelos que veremos como manifestaciones alteasativoriginales en este periodo
parece haber sido fundamental el deseo del retrapats en esos momentos, el factor
que promovidé la experimentacion en el género détate en fotografia fue
fundamentalmente la voluntad de exploracion idan¢éitdel modelo (en ocasiones, la
del fotografo convertido en modelo en el génercadgbrretrato), y no tanto la voluntad
de exploracién artistica promovida por el fotégrafotanto que autor, en su busqueda
de nuevas soluciones formales, que sera un fenémense dé ya a finales de siglo vy,
sobre todo, en el siglo siguiente con la autonomniéstica conseguida por las

vanguardias.

1.3. Modelos de retrato mayoritarios en el siglo X: el retrato “de identidad” y el
retrato social.
Como se sefialéo antes, la aparicion de la fotogrefial839 supuso una

revolucion en su aplicacién al género del retrarp no fue hasta la década de los

19 APRAXINE, Pierre, DEMANGE, Xavier (dir.),a comtesse de Castiglione par elle-méReris,
Editions de la Réunion des musées nationaux, ¥§99,4-18. En el capitulo “Le modéle et le
photographe”, Pierre Apraxine comenta incluso céammondesa fue incorporando un mayor grado de
intervencién personal en sus fotografias, hagpaeio de aprender ella misma la técnica del cotlrea
que era una de las especialidades del estudioigusmP compartia con Ernest Mayer (1817-1865)7p. 2
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cincuenta, cuando los avances técnicos permitieronultiplicacion y propagacion de
las imagenes entre las clases medias urbanas fpuelvidemos que en los ndcleos
rurales, el contacto con la fotografia se dabases enomentos de forma mas puntual,
gracias a la presencia de fotégrafos ambulanted, desplazamiento ocasional a las
ciudades para hacerse retratar, como un acontetonsgngular), cuando comenzo a
desarrollarse en toda su plenitud el retrato fétiigy. Desde ese momento, la
utilizacion de la fotografia como medio de explavaddentitaria a través del retrato se
bifurc6 en dos direcciones mayoritarias: la integna del retrato en el sistema
institucional (policial, juridico, etc.) como métdie identificacion, e incluso como
instrumento para el analisis cientifico (aplicaci@n estudios psiquiatricos,
antropolégicos, etc.); y su implicacion en la ceaté red de relaciones sociales como

elemento de participacién en societtad

Ambos usos del retrato revelaban, a grandes radgeszoncepciones distintas
de la fotografia: una fotografia “realista”, quesbtaba la maxima objetividad y
precision en la captacion meramente fisondmicaoderdsgos del retratado; y una
fotografia que era fundamentalmente una “constémCaile una apariencia, con el fin
de transmitir una determinada imagen publica y wadsres asociados a ella. En ambos
tipos de retrato se mantenian algunas de las menfimdamentales que hemos
sefialado como tradicionalmente ligadas al géneqesentacion nitida de los rasgos
fisicos, especialmente del rostro; adopcion de upast convencionales y de
determinadas condiciones de iluminacion que pegsgti la correcta contemplacion de
esos rasgos fisicos, etc. Sin embargo, estos nmwodeleetrato subvertian ya algunas de
las caracteristicas antes mencionadas, y en el®s hacian evidentes las

transformaciones que analizamos antes.

Tanto el retrato como método de identificacion comlo retrato como
instrumento para diversas ciencias (médica, pdiggaa etnografica, etc.) se basaban en
la concepcion de la fotografia como medio documentayas cualidades mas
excepcionales eran su fidelidad en la reproducdela realidad, el detallismo y nitidez
de sus imagenes, y el caracter que la imagen fiftogrpodia tomar como “prueba”,
como “huella” de unos hechos o unas personas. Eg#dislades de la fotografia habian

1 SAGNE, Jean, “Le portrait carte de visite”, ldentités. De Disdéri au photomatdparis, Centre
National de la Fotografia, 1985, p. 12.
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sido ya resaltadas por el propio Francois Aragtagirimera presentacion publica del
invento, y desde época muy temprana el nuevo nmemliaplicO a estas labores. Ya
desde la década de 1840 la fotografia se habidwetilizando para la identificacion

de criminales, aunque habria que esperar a la @dédadl880 para que Alphonse
Bertillon (1853-1914) sistematizara los métodos losnque resultaba mas conveniente
realizar estas fotografias (doble fotografia detatado, de frente y de perfil, para
recoger con mayor exactitud los rasgos del rostempre tomados en un primer plano,

y acompafadas de una ficha en la que constasenlasdaediciones y datos relativos a
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etnografico o etnoldgico, en las que habian idgisodo métodos similares a la de
Bertillon. No es lugar aqui para repasar las paddikdes e implicaciones de cada una
de estas aplicacion®s pero cabe sefialar que estos modelos de retragréico

operaban una subversion en uno de los factoresfoedtales del género como habia

12 Existen excelentes resimenes de estas cuestiof24/¥NG, William A., El cuerpo. Fotografias de la
configuracién humanavadrid, Siruela, 1996; PHELINE, Christian, “Paits en regle”, efdentités...,
op. cit, pp. 53-59; PULTZ, Johmp.cit, Madrid, Akal, 1995; o VEGA, Carmelo, “Reconocimies del
mundo”, en SOUGEZ, Marie-Loup (coorddistoria general de la fotografiaMadrid, Catedra, 2007,
pp. 117-181. Para un estudio mas completo de adgimastas aplicaciones véase HAMILTON, Peter,
HARGREAVES, RogerThe beautiful and the damned: the creation of it nineteenth century
photographyHampshire, Lund Humphries, 2001; NARANJO, Juan)(éehtografia, antropologia y
colonialismo (1845-2006Barcelona, Gustavo Gili, 2006; o PHILLIPS, San8raHAWORTH-

BOOTH, Mark, SQUIERS, CaroRolice pictures: the photograph as eviden8an Francisco, San
Francisco Museum of Modern Art, Chronicle Books9719

15



sido el del consentimiento por parte del retratage se pierde en la mayoria de estos
casos al someter obligatoriamente al sujeto ar@ach como medio para someterlo al
control social. Lo mas importante para nosotroesios momentos, es que basaban
todo su valor en el realismo que permitia la fafigr y que difundian una nocion de
identidad basada unicamente en parametros fisiatatos cuantificables, que debid

resultar muy reduccionista ya en la época.

Muy distintas eran las implicaciones y las transi@ciones operadas sobre el
concepto tradicional del género que podemos eraroair la practica del retrato social,
la otra corriente mayoritaria de la utilizacion defrato fotogréafico en la época. Con la
invencién de la “tarjeta de visita”, patentada padré-Adolphe-Eugene Disdéri (1819-
1889) en 1854, la fotografia de retrato, gracias &ajo coste, su pequefio tamafio y la
posibilidad de multiplicacién, se convirti6 en unada, un auténtico ritual social
basado en el intercambio y coleccionismo de imé&gene coincidié en los paises
occidentales con la fiebre del positivismo y ellispao literario y pictérico. Sin
embargo, el parecido entre el retratado y la imdgérgrafica fue solo uno de los
aspectos que fascind a los contemporaneos del toyvenbre todo en un primer
momento, cuando con el daguerrotipo el intercansigidimitaba al circulo afectivo
(“Anhelo poseer un recordatorio asi de todos lagsseue me son queridos en el
mundo.No es sdlo la semejanza lo precioso en tales casus,la asociacion y la
sensacion de proximidad”, comentaba una dama imgies184%). Pero cuando el
intercambio y la contemplacion de fotografias savotieron en una costumbre
extendida a nivel social, el principal alicientéileser precisamente que la fotografia,
justamente por el realismo de su imagen, se piestabexperimentar con las
transformaciones de la apariencia, y permitia ¢aose una imagen, en mayor o menor

medida falseada, destinada en la mayoria de los @aspatar en sociedad.

El grado de construccion e invencion que teniapsestratos pensados para el
intercambio en sociedad era tal, que pronto, Haaiktcada de 1860, se codificaron los

elementos y actitudes destinados a transmitir uh@dos valores y significados,

13«(..) El hecho que la sombra misma de la persmté alli fijada para siempre me parece la
santificacion misma de los retratos, y no me panecestruoso, pese a las protestas vehementes de mis
hermanos, pensar que preferiria tener un recordatsr de alguien a quien amé entrafiablemente antes
que la obra de arte mas noble jamas producidataGarElizabeth Barrett a Mary Russell Mitford,
fechada en 1843; citado en NARANJO, Juan, “El tetem Europa: del registro de la memoria a la
ficcion”, enRetratos. Fotografia espafiola, 1848-1995, op, pit36.
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conduciendo a la estandarizacion de los modelosettalto fotografico: predominio de
la tipologia de cuerpo entero, modalidad que tatifi la categorizacion social al incluir
en el retrato vestimentas y complementos; includ®rlementos decorativos tomados
del retrato pictorico, tradicionalmente reservadtas clases acomodadas (columnas,
fondos paisajisticos, cortinajes, mesas de esojifartilizacion de poses estereotipadas
para transmitir una idea de dignidad y elegant¢@,Estos modelos, por su simplicidad
y aceptacion popular, se extendieron rapidamentéopcestudios de retrato de todo el
mundo, dando lugar a una proliferacion de imageegstitivas que fue criticada sobre
todo por los intelectuales de corte antipositivisgae veian en ellas un ejemplo de la

despersonalizacion a la que estaba llevando lsamsmsiedad industrial de masas.

.
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Fig. 2. André-Adolphe-Eugéne DisdéRetratos de Monsieur Merlencho
retratos en tarjeta de visita sin cortar, 1861vé€lend Museum of Art.
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Se produjo asi un curioso fendmeno, y es que, ponepa vez desde la
consolidacion del género del retrato en el Renaeitnj se abandonaba el que habia
sido uno de los principales postulados del retnadoerno: el afan por conseguir hacer
del retrato no solo la representacion de un mierdbrana determinada clase social, en
un determinado contexto cultural e historico, stambién la representacion de un
individuo, del que se trataba de reflejar tanto reisgos fisicos diferenciados como su
personalidad. En la mayoria de los retratos dedEspensados para el intercambio o
exhibicion en sociedad se dejaba de lado la remi@sén de aquellos aspectos que
pudieran contribuir a diferenciar al retratado.eaattarlo como un individuo Unico y
especial, para pasar a ser la principal preterdgdos sujetos representados sefialarse a
si mismos como miembros de un determingdgo social (burguesia y clases altas),
buscando una total integracion, e incluso una dcs@h, en la masa del grupo social
burgués. Una vez superados los primeros momentodéxitie de estas tipologias y
formatos del retrato social, se buscaron nuevas\i@&s pensadas para epatar al
espectador, ya habituado a las imagenes y retjamspara entonces, habian invadido
las calles y las casas, introduciendo decorados aoidplejos, escenificaciones mas
elaboradas, e incluso recurriendo a la utilizactin disfraces, generandose unos
modelos de retrato en los que resulta ain mas reeidd caracter de construccion y
ficcionalizacién que tenian estas imagenes y quifgadieron también masivamente,
llegando a convertirse igualmente en modelos canworales del retrato fotografico de

la época.

Frente a los modelos de retrato llamados “de idadti(judicial, cientifico, etc.)
gque hemos mencionado anteriormente, el modelo tlatae“de sociedad” viene a
demostrar que la gente del siglo XIX tenia puestasadas expectativas en la
fotografia, y concretamente en el retrato fotogmfique iban mas alld de la
reproduccion exacta de la realidad o el parecglodi De hecho, Felipe Picatoste, en su
Manual de fotografiale 1882*, afirmaba: “Son pocas las personas que van daeea
con el exclusivo objeto de tener una copia exaetaudfisonomia. Cada una lleva otro

objeto distinto y principal: recordar un peinado,ttaje, una fiesta, una actitud y tal vez

14 Citado en SANCHEZ VIGIL, Juan Miguel, “De la Restacién a la Guerra Civil”, en SANCHEZ
VIGIL, Juan Miguel, KURTZ, Gerardo, FONTCUBERTA, alg ORTEGA, Isabeumma Atrtis. Vol.
XLVII. La fotografia en Espafia. De los origenesiglo XX| Madrid, Espasa Calpe, 2001, pp. 267-268.
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un adorno, un regaloEstas diversas funciones y usos que se atribulariatografia,

en ocasiones iban mas alla de la construccién d@eimmagen realista con la que
presentarse en sociedad, y pasaban por una tota@rfalizacion de la apariencia
mediante el uso del disfraz. En otras ocasioneandeodo generalmente mas privado,
el retrato se utilizaba como medio con el que xeflgar sobre aspectos identitarios de
diversa indole, e incluso con el que poner en Eretds practicas mayoritarias dentro
del retrato fotografico de la época, tanto en Esté&omo en concepto, y luchar contra
la homogeneidad del género y de la sociedad, undalidad de retrato en la que

también sera muy importante, como veremos, el engealisfraz.

Aunque tradicionalmente se ha venido sefialandce&ismo de la imagen
obtenida con el medio fotografico como la razomgigal de su éxito en el campo del
retrato, estas dos ultimas modalidades del refatigrafico decimondnico (tanto el
retrato como construccion de una imagen social celmetrato como reflexion privada)
demuestran que la fotografia abri6 muchas otrabipdades de experimentacion con
la imagen personal, tanto a nivel publico como g, que iban mas alla de la
perfeccion en la reproduccién de la aparienciadisDentro del propio modelo de
retrato social, por su caracter de construccionuda imagen, estaba implicita la
trascendencia de la busqueda del parecido fisida yosibilidad de desarrollar
experimentaciones con los conceptos de identidddocial, significacion del cuerpo,

etc.

1.4. Modelos alternativos en el retrato fotografic del siglo XIX: experimentacion
y reflexion identitaria.

Como una forma de reaccion ante los modelos comvesles del retrato
fotografico (ya sea contra el concepto de identidebado meramente en la
representacion exacta de los parametros fisicogomtra la estandarizacion vy
despersonalizacion de los retratos “de sociedadiflemzaron a surgir en el retrato
fotografico de la época una serie de cuestionexcyrsos novedosos que reflejaban la
inquietud identitaria de las gentes de su épochca@amno una modificacion de la
concepcion del género del retrato, cuando no dismakéente una subversidon de algunos
de sus rasgos mas significativos (como es el casta ditilizacion de recursos de

ocultacion, y en concreto, del uso de disfraces dsaaras en los retratos, que
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representan elocuentemente ese afan de trascem@einciuso negacion de la busqueda

del parecido fisico en el retrato).

La aparicion de algunos de estos temas y recussodjo tanto en la pintura
como en la fotografia, pues en muchos casos eutm del momento historico y no de
las cualidades intrinsecas de cada medio de egprpkstica, y se correspondian con
las tendencias en el campo filosofico, literarisogial. Pero, dado que la fotografia se
convirtié desde su nacimiento, y por las caradieas que ya hemos mencionado, en el
principal medio para la mayor parte de la sociexdadel que representar y cuestionarse
Su propia imagen, estos recursos tuvieron mayooitapcia en el retrato fotografico de
la época, e incluso surgieron algunos que estuvigmrinsecamente ligados a las
posibilidades técnicas de la fotografia. Resulfecitlidilucidar hasta qué punto estos
recursos recogieron la influencia de las ideasflpt@ban en el ambiente de la época, o
si fueron otros campos, desde la filosofia hastaelacia, los que se vieron estimulados
por las reflexiones que se estaban dando en kes dsuale’s, pero sea como fuere, un
analisis exhaustivo de la fotografia de la épowalaeal estudioso que la fotografia se
mostro desde tempranos momentos bastante avanmadareflexion, mas o menos

consciente, sobre determinados temas.

Uno de los recursos plasticos mas significativog, sjn duda se vio estimulado
por la aparicién de la fotografia (al tiempo que@iaea poner en cuestién el supuesto
realismo de la misma) fue el de la multiplicaciba.idea de multiplicacién y repeticién
estaba implicita en la fotografia desde sus primenomentos: ya con el retrato en
daguerrotipo las gentes del siglo XIX descubriergne el nuevo medio les
proporcionaba una imagen bastante exacta de siawnisme modo que parecian casi
“desdoblarse” (en palabras de Roland Barthes ttafafia supuso “el advenimiento de
yo mismo como otro: una disociacién ladina de lacincia de identidad®). No
fueron pocos los comentarios que en la época exmresl impacto que supuso la
fotografia en este sentido, atribuyéndole inclusacaracter “magicista” y blasfemo, a
causa de la reproduccién tan exacta que consegufeikcido fisico, que en ocasiones

! Esa es la hipétesis de Catherine M. Soussloffeqiehe Subject in Art. Portraiture and the Birth of
the Modern(Durham, Duke University Press, 2006) sugierelgueoria y la practica del retrato en la
Viena de finales del siglo XIX vy principios degk XX fueron determinantes en el desarrollo de la
concepcion del sujeto moderno propuesta por ebpsdlisis y la filosofia existencialista, y no evés.
1 BARTHES, op. cit, p. 40.
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se temia que pudiese llegar a ser un duplicadadeeld propia persoha De hecho, la
aparicion de la fotografia vino a estimular la iequd que en la época existia por el
tema del “doble”, un motivo que venia cobrando ingmia en la literatura y la
filosofia ya desde finales del siglo XVIIl, peroegae vio incrementado por el impacto

que supuso la fotografia en su épgfica

Con las posibilidades de reproduccion que permitier mediados de siglo las
nuevas técnicas fotograficas como el colodién, d#tiplicacion de las imagenes se hizo
por primera vez de forma masiva, afectando fund#mmaente al género del retrato,
que se convirtio en objeto de intercambio a nivalia y de exhibicion puablica en
albumes, escaparates, etc.. Como afirma el hidtmridohn Pultz, “Estatusdel cuerpo
humano en la sociedad cambié a medida que logagtse tornaban mas accesibles y
mas comunes. Gracias a la invencion de la tarjetaislta se produjo otro cuerpo,
distinto al que definia como individual el retrade daguerrotipo y de calotipo: el
cuerpo colectivo de la clase media’La multiplicacién de las fotografias no solo vino
a acentuar la inclusion del sujeto en la sociedathdsas y su despersonalizacion, sino
que ayudo a concebir la imagen de uno mismo cogwraliltiple y variable sometido
a la incidencia de varios factores, imbricAndoseste modo con las teorias filoséficas
gue desde en esos momentos estaban cuestionaadusadn tradicional de identidad

como una unidad fija e inmutable.

Vemos, por tanto, que la fotografia, por su propgencia, suponia una
inevitable reflexion sobre las ideas de multiplibac desdoblamiento y caracter
poliédrico de la identidad del sujeto, pero aderasivel técnico permitia también la
experimentacion con recursos formales que veniahoadar en estas cuestiones. Ya
desde los primeros momentos de su invencion praiie los retratos y autorretratos en
los que el sujeto se desdoblaba e interactuabagoomssmo, y con el paso del tiempo

y los progresos técnicos, este tipo de imagendésesen volviendo mas sofisticadas, e

" para este tema, y en general para la cuestiGmpatto que supuso la fotografia a nivel psicolégin
las gentes de la época, resulta interesantisinnateljo de MARY, Bertrand,a photo sur la cheminée:
naissance d'un cult modernBaris, Editions Métailié, 1993.

'8 para el tema del doble en literatura véase la tessMARTIN LOPEZ, Rebeca, “Las manifestaciones
del doble en la narrativa breve espafiola contemparaUniversidad Auténoma de Barcelona,
Departamento de Filologia Espafiola, 2006, que tiacepaso a la evolucién de este motivo desde el
siglo XVIII, centrandose particularmente en el caspafiol, y que recoge la influencia de la fotdgraf
como elemento de duplicacion en la literatura d&placa.

¥pPULTZ, op.cit, p.17.
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incluso se fue ampliando el nimero de “dobles” gadian incluirse en una misma
escena. Generalmente, la historiografia ha calificaa estas practicas de
“entretenimientos” y bromas fotogréficas”, peronque es evidente que en muchos de
los casos, sobre todo en los retratos comerciedéss manifestaciones tienen mucho de
divertimento, también es cierto que suponen unkexiéh interesante acerca de la
percepcion del sujeto sobre su propia identidaa fpima de enfrentarse a la realidad,
reflexion que en muchos casos sabemos que seoredhei con las ideas filosoficas o

espirituales del retratista o el retratado.

Fig. 3. Hippolythe Bayardjutorretrato dobles. f. Chateau-musée de
Nemours.
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Otro recurso sugerido por laf
caracteristicas intrinsecas de la fotografia que
comenzo a aplicar al retrato en el siglo XIX fu

el recurso de la fragmentacion. Al igual q

ocurria con el concepto de multiplicacion,

fragmentaciéon podia darse en el retrs
fotogréfico de varias maneras. En primer lugi
dos caracteristicas del producto fotografico
partir de los afios del colodion (la baratura y

hecho de que no fuese una obra Unica, s

susceptible de reproduccion) animé a la gel
desde muy temprano a “jugar’ con le
fotografias, a intervenir sobre ellas de diversﬁiT
maneras entre las que se incluia la posibili
de recortarlas y reensamblarlas junto con ot
fotografias o dibujos en albumes caseros, un

o ] ] . Fig. 4. Fotégrafo no identificado,
divertimento que hubiese sido impensable “Foiomontajec. 1875. Col.
practicar con otro tipo de técnica. Esta Particular (publicada eba

o fotografia a Espanya al segle

costumbre, que daba lugar a una asociaciéon de XIX, p. 22).
imagenes de un caracter muy particular, que hoy
dia calificariamos de surrealista (pues permitiautdon de varias realidades
aparentemente inconexas 0 incluso contradictorias),solo se dio en el ambito
doméstico, sino que fue pronto un recurso emplgaafolos fotégrafos de estudio
haciendo uso de las posibilidades de manipulacida permitia la existencia de
negativos y copias, aplicandolo al género del tetea diversas modalidades: desde la
composicidn de retratos caricaturescos (por ejengblsuperponer una cabeza humana
a un cuerpo animal, o intercambiar los sexos datagy el cuerpo de sendos retratados)
y otro tipo de picardias fotograficas (que fueraogidas con gran entusiasmo por la
clientela de los estudios comerciales, que buseals@samente nuevos modelos de
retrato con los que epatar en sociedad), hastarebfo de “tarjetas mosaico”, en el que
se recurria a la fragmentacion pero también adkesi de multiplicacion y repeticion, al
acumular una serie de rostros o fragmentos depouem una composicion a modo de
mosaico. Al igual que ocurria con las practicas baeian uso del recurso de la

multiplicacion, ademas de este tipo de experienma&mos encontrarnos en esta época
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con ejemplos que revelan el gran calado conceptufiloséfico de este tipo de

practicas.

Estas practicas, basadas en la fragmentacionideggen, la yuxtaposicion y la
reelaboracién, se relacionan nuevamente con eéxtanfilosoéfico y las nuevas teorias
acerca de la fragmentacion de la anterior unidadadielentidad del sujeto. Pierre
Francastel, en su contribucién al estudio sobreidtoria del retrato, afirmaba que la
nocion misma de retrato se habia basado tradiciamé (segun él, desde hacia
milenios), en “un mismo principio, que era la uwmidde la persona”, y que al
desaparecer ese principio en la edad contemporadeaaparecia también
inevitablemente el género del retdtoNo obstante, a mi juicio, las nuevas teorias
filosoficas acerca de la nocion de identidad emapoih su correspondencia en la
practica del retrato, que expandié sus recurso®deins en consonancia con las ideas
de los nuevos tiempos. Probablemente, Francastiel tazén en el sentido de que la
concepcion tradicional y estricta del género délate estaba muriendo en aquellos
momentos del siglo XIX, pero, si, como él mismoedita finalidad de un retrato es
reflexionar sobre la identidad del hombre y su g@égsien el mundo, no cabe duda que
los nuevos modelos de retrato y representacibradelira humana nacidos en ese
periodo continuaron funcionando con esa premisdrdgmentacion se convirtié asi en
un eje central del pensamiento y el arte moderne, tgndria un mayor desarrollo e

importantes repercusiones en época posterior.

Por otra parte, ademas de la fragmentacion enadasa manipulaciéon técnica
(ya sea mas o menos sofisticada, o incluso cagamjhemos visto hasta ahora, en el
retrato fotografico del siglo XIX también se dioreturso de la fragmentacion mediante
la creacion de sinécdoques, imagenes de porcia@iesidrpo humano que tomaban el
valor de un retrato completo tradicional. Fue esteecurso que partié también de la
fotografia, pues en la pintura de la época (0 decap anteriores) no se encuentran
ejemplos de sinécdoques de este tipo, en los queplasentacion de una parte del
cuerpo cobre el valor de una representacion totag alla de su valor como estudios
preparatorios para detalles de un retrato conveakiale los que si se conservan
ejemplos a lo largo de toda la historia. Esto d@édprobablemente al extraordinario

0 FRANCASTEL,op. cit, p. 231.
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realismo formal de la fotografia y su caracterdralj que sirve, en palabras de Roland
Barthes, como “un certificado de presentiajue garantiza que el elemento
representado (sean, por ejemplo, los 0jos o0 lasosnale una persona) pertenece
indudablemente a esa persona, y por lo tanto psedealido como sustituto de la

imagen total de ese sujeto.

Fig. 5. Fotégrafo no identificad@jos del fotégrafo
Eusebio Julias. f. Col. Manuel Castellano
(Biblioteca Nacional de Espafia, Madrid).

Contra el supuesto realismo de la fotografia aotuaambién otra serie de
recursos variados en los que, el realismo formaheelio era utilizado para componer
retratos en los que se alteraba el cuerpo delosuggiresentado, creando imagenes
inverosimiles, pero con un convincente grado désrmea, una practica que, en estos
momentos se desarrolla con cierta inocencia (cosnoagural que se enfrenten sus
contemporaneos a las posibilidades de un medioaapetién inventado), pero que
tiene su correspondencia en manifestaciones yatebldsoficas y estéticas posteriores,
donde la idea de hibridacion se convierte en unvmagentral que explica la vision del
ser humano de si mismo y su posicion en el mundoedbs momentos, la principal

pretension de estas manifestaciones (que van @éésdgamiento de las imagenes para

L BARTHES, op. cit, p. 151. Para el valor indicial de la fotografémse también DUBOIS, PhillipE]
acto fotogréfico. De la representacion a la perdépcBarcelona, Paidés, 1986.
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que el retratado parezca una estatua clasica laaatiicion de protesis como terceras
piernas o brazos) parecia ser el deseo de compoaeimagen sorprendente de uno
mismo, con la que epatar a sus coetdneos, lo @slindica nuevamente un cierto
hastio, un hartazgo de los retratos convencioniiesdidos a través del formato tarjeta
de visita y sus derivados, que habian generadsoini@abundancia de imagenes casi

idénticas repartidas por toda la sociedad.

Un recurso interesante, derivado de la necesaesepcia del retratado durante
la ejecucion de la imagen, es la experimentacidnetéenguaje corporal y las poses. La
importancia del lenguaje corporal en estos retratastan importante que, a mediados
de la década de 1850, Disdéri, al lanzar el modeloretrato en tarjeta de visita,
sistematizéd también las posturas que los sujetbsadeadoptar para transmitir una
determinada imagen de si mismos, de modo que Diddiéndido no solo un formato
fotografico, sino todo un sistema de representagsbandarizado, ya que la adopcién de
su método se popularizé entre los fotdégrafos coialesc de todo el mundo, pues la
existencia de estas actitudes estereotipadaddaeilia toma mecéanica y rapida de estos
retratos, agilizando la practica en los estuditsgi@ficos. Estas actitudes y posturas se
basaban en lo que Michel Frizot llama “neutralidagresiva®* estaban pensadas para
transmitir una imagen de decoro y dignidad sodlalfingida naturalidad controlada,
sin grandes estridencias, por lo que pronto lostaesjque deseban escapar a esta
uniformidad del retrato y de la sociedad encontratos recursos relacionados con la

expresion corporal: la escenificacién o la excessfontaneidad.

Las ideas de escenificacion y posado habian seloegitos importantes en el
retrato a lo largo de la historia, pero su traseanth se acentuo en la fotografia, aparte
de por las razones ya mencionadas (la expresi@om@rcomo medio de control de la
representacion posterior), porque en un primer nmbonias necesidades técnicas de los
primeros procedimientos obligaban a un elevadoaydedestatismo durante un amplio
periodo de tiempo. Este intervalo de tiempo erdosrprimeros afios (1839-1841) de

varios minutos, pero ya en 1842 paso a ser de 20tse40 segundos, para reducirse

22 FRIZOT, Michel,Histoire de voir: une histoire de la photographle.De I'invention a I'art
photogrpahique (1839-1880aris, Centre National de la Photographie, 1p8%4. Véase también
SAGNE, Jean, “Portraits en tout genre”, en FRIZ®IiGhel (dir.), Nouvelle Histoire de la Photographie
Paris, Larousse, 2001, p. 112; y el concepto @tiestdel “término medio” en FREUNDp. cit, pp. 60-
64.
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aun mas en la época de la tarjeta de visita. Edizccion de los tiempos de exposicion
fue otro de los factores que contribuy6 al éxiexpansion de los retratos fotogréaficos a
mediados del siglo XIX, y permiti6 a Disdéri y asto de fotégrafos comerciales
construir sus imagenes a partir de esas poseg@gbadas en las que se pretendia una

sensacion de espontaneidad e incluso de relajeni@hretratado.

Contra esta “neutralidad expresiva”, el posar eraagi gestos y actitudes, o
incluso escenificando pequeias tareas y accioeesnwirtieron en recursos empleados
por fotégrafos y clientes para ir mas alla delatetrconvencional. En algunos retratos
de la época, su utilizacion parece ser una mareteadsgredir los cédigos del retrato
fotografico estandarizado: si la mayoria de logates con finalidad social seguian las
pautas de fingida naturalidad marcadas por Digdwiuso los manuales de la época se
encargaron de difundir estas pautas, que el piisidéri habia puesto por escrito en su
texto L'Art de la photographiede 1862), parece claro que el hecho de posaucan
marcada actitud teatral, o incluso representar pgguefia ficcion era un intento de

desmarcarse de ese tipo de retrato.

Fig. 6. Fotografo no identificado,
Retrato de Manuel Castellans. f.
Col. Manuel Castellano (Biblioteca
Nacional de Espafia, Madrid).

Ademas del recurso a la escenificacion y el posaitla,manera de responder al
catalogo de posturas y actitudes estereotipadamdiifo a través de los retratos
“sociales” seria precisamente la opuesta, buscaa arcesiva naturalidad vy
espontaneidad. Como se ha comentado anteriormest®odelos del retrato comercial
y sus correlatos tedricos buscaban transmitir enaagion de naturalidad controlada, de
neutralidad y decoro. La reduccion de los tiempesedposicion, habia permitido
ciertamente una espontaneidad en el retrato fdiogrénayor que en la época del
daguerrotipo, y la invencién de los clichés muiéigplcon la tarjeta de visita, habia

consentido al modelo experimentar con diversaspaagunas de las cuales podian
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pretender ser bastante naturales. Pero, en caimagle pudiera parecer en un primer
momento, la existencia de los clichés multiplesfanmrecid, a nivel general, que los
retratados pudiesen desarrollar una verdadera esmadad en sus actitudes y posturas,

sino que también estas poses “mas naturales” eesesparon.

Frente a esta codificacion que iba en contra gedpia idea de naturalidad que
se pretendia, hubo otros clientes que si buscaarle partido a la existencia de los
clichés multiples, y en algunos casos puntualegmod encontrarnos con un gesto o
una postura verdaderamente original 0 espontanea sgu sale de los canones
establecidos, y que contrasta con la uniformidddet#o de las imagenes. En muchos
de estos ejemplos, los retratados adoptan postocasdecorosas, lo cual iba en contra
no solo de los modelos de retrato fotografico migyos de la época, sino que rompia
con uno de los aspectos tradicionales del géneste fecurso fue usado no solo por
algunos clientes que acudian a los estudios coatesca retratarse y aprovecharon la
posibilidad que les brindaban los clichés multiggesa componer al menos una o dos
imagenes en las que reivindicasen su diferencidosdre a los estereotipos extendidos,
sino también, y sobre todo, en los circulos intinaes los fotografos, donde la

espontaneidad se veia favorecida por la relacidntoeidad existente entre fotografo y

retratado.

York).
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Fig. 7. A-A-E. Disdéri,
Retratos del principe
Lobkowitz ocho retratos en
tarjeta de visita sin cortar,
1858. Metropolitan
Museum of Art (Nueva



Por ultimo, uno de los recursos mas significatigae se utilizaron en este tipo
de retratos experimentales, con una fuerte caggecaktiva y critica hacia los modelos
de retrato mayoritarios, fue el de la ocultaciGentdo del cual podemos encuadrar los
retratos con disfraz. La perfecta presentacionoderasgos fisicos, especialmente del
rostro, habia sido el elemento definidor del retatio largo de la mayor parte de su
historia, y en ciertos modelos de retrato fotogmfque se estaban difundiendo en
aquellos momentos del siglo XIX era el factor basion el que se pretendia representar
la “identidad” del retratado. En los modelos deatet social, la cuestion del parecido
fisico era mas controvertida, pues, como ya seoh@entado antes, al expandirse el
circuito de difusion de estos retratos del cirdaloiliar a un nivel social, el énfasis en
el realismo y el parecido disminuy0, y fue cobrafgerza la idea de construccidon de
una imagen publica, no solo mediante los elemenes ya se han comentado
(actitudes, vestimentas, decorados) sino tambiétiamie la utilizacion del fotografo
del procedimiento detetoque del negativo, introducido hacia 1855, por el csal
disimulaban los defectos, arrugas, etc., del slmtPero, pese a esta tendencia general,
la definicién de los rasgos del rostro y la obténaile un cierto parecido, aunque fuese
idealizado, seguia siendo uno de los objetivos dehws de los clientes que acudian a
retratarse, e incluso se conservan testimoniosle®$ y reclamaciones de personas
que no habfan quedado satisfechas con su retm@mueno se reconocian ef*ély
mas alla de la representacion de un mayor o meareciglo, 0 una imagen mas o menos
idealizada, lo que si predominaba en estos retratasuna perfecta definicion y
visibilidad del rostro. Ya fuese de frente o defibegl rostro aparecia perfectamente
iluminado, con una iluminacion uniforme clasica nmo sefialaba un cronista de la
época: “Lo que sobre todo asusta a los burgueselmssombras del modelo: solo ven
en ellas una negrura que oscurece Yy entristeastebr.. No quieren medias tintas, sino
una encarnacioén uniformemente blanca como el gerdeaun soldadé®), sin nada que
entorpeciese o dificultase su observacion. No @o,vel detallismo y la nitidez general

eran dos de los seis aspectos sobre los que DisdBfa construido su nocion de

%3 En muchos casos, esta falta de reconocimiente delsia a que el fotégrafo hubiese realizado un
retrato carente de parecido, sino a la falta deespondencia entre la imagen mental que la persona
retratada tenia de si misma y la imagen que rbfidgfotografia, donde probablemente la persona de
aquella época se estaba contemplando a si misnmaipra vez en un retrato, pero de cualquier modo
estos testimonios vienen a ahondar en la ideaateppacion por la representacién de los rasgeoéisi
24 Citado en FREUNDop. cit, p. 195, tomado de FOURNEL, Victdre qu’on voit dans les rues de
Paris, Paris, 1858, p. 390.
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retratd°. Por contradictorio que parezca, los testimonios cpnservamos de la época
nos hacen pensar que la polaridad entre repregamtaalista de los rasgos fisicos y
construccion de una imagen social y fisica idedhzaconvivia en los retratos
comerciales de la época, en un equilibrio que defsiaomplicado para los fotografos

mantener.

Frente a estos modelos basados

mayor O menor medida en [
representacion nitida de los rasg
fisicos, surgieron en la época model
experimentales en los que el juego con
ocultacion del rostro era fundamental.
primer lugar, podemos destacar
corriente denominada “rembrandesce
que buscaba una representacion
caracter moral, y no social, del individug
basandose en fuertes contrastes lumini
gue ayudaban a crear una “atmoésfe
psicolégica en detrimento de la nitidez ¢
la percepcion de los rasgos fisico
Elizabeth McCauleé¥ califica a esta

Fig. 8. David O. Hill y Robert

. o AdamsonRetrato de Willie Liston,
“atmosféerica”, en oposicion a una escuelapescador de New Haven (Redding the

“materialista”, cuya concepcién del retratoLine), junio de 1845. Scottish National
Portrait Gallery (Edimburgo).

escuela de retrato fotografico como

como representacion basada en el realismo

y la precision de los detalles traduciria las idéksoficas de la época sobre la

% YANEZ POLO,op. cit, p. 41. De hecho, Disdéri, en su tektArt de la photographi€1862), proferia
duras criticas contra los fotdgrafos que se atreaiatilizar la luz de modo distinto: “No multipdicemos
mas estos ejemplos —refiriéndose a los consejas daminacion que ha dado-, ya hemos dicho
suficiente para encaminar a los artistas inteligegtsinceros. En cuanto a los otros, aquellos\que
estan dotados del sentido delicado de la belleggeao ven en la fotografia mas que el lado in@istr
gue continen acomodando todos sus retratos anfitbR@dt, con la misma sombra, los mismos reflejos
y el mismo rayo de luz sobre la frente; que comtiniinflingiendo esta moda del claroscuro a grasioso
nifios, a la jovencita delicada, jque persistan etenen el mismo molde los tipos mas diversos! El
publico instruido acabara algun dia por hacergisstie estos errores o de este abandono del arte”
(DISDERI, EugéneEssai sur I'art de la photographi®iarritz, Séguier, 2003, p. 83). Las traducciones
de textos en otro idioma son siempre propias.

% McCAULEY, Elizabeth Annel.ikenesses: Portrait Photography in Europe 18504,89burquerque,
Art Museum, University of New Mexico, 1980, pp. 10-
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identidad como algo unitario, fijo e inmutable, wrptanto facilmente conocible,

mientras que la escuela atmosférica reflejarianleevas ideas sobre la identidad como
un elemento variable y subjetivo, sometido a dagrsondiciones de presentacion y
percepcion, dificilmente representable mediante unagen que se concentrase
anicamente en los rasgos fisicos. Este uso coati@sie la iluminacién, ademas de
ayudar a la creaciéon de esta particular atmoésgeraonvirti6 en algunos casos en un

elemento con el proceder a la significativa ocudiaclel rostro del retratado.

Pero ademas de la utilizacién de juegos luminigog podian entorpecer la
vision del rostro, en la fotografia de este perisd@ncuentran otros modelos de retrato
en los que la idea de ocultacion es todavia médeetg. Uno de los recursos mas
curiosos y frecuentes en los retratos del momemorépresentarse de espaldas, un
recurso que en ocasiones podia estar motivado Ipafae de obtener una imagen
completa de uno mismo (ya antes se coment6 ladiel@pie la fotografia proporcionaba
la posibilidad al ser humano de contemplarse dpsdts de vista que normalmente no

. podia) o incluso de inmortalizar un

‘ determinado peinado o vestuario
» G (recordemos las palabras de Felipe
Picatoste citadas anteriormente),
pero que también se utilizé para
reflexionar sobre la propia nocion de
retrato, el componente de exhibicidn
publica de la imagen personal que
habia conllevado la divulgacion de
la fotografia, y la importancia
otorgada en la sociedad de la época a
la interpretacion y medicion de los

rasgos fisicos como supuesto medio

- de indagacion identitaria. La critica
3 5 g i ¥
Fig. 9. Fotografo no identificad&l
fotografo José Mon, el conde de Santa Olall@onvencionales de retrato y el

y Manuel Castellano, de espaldasf. Col.
Manuel Castellano (Biblioteca Nacional de
Espafa, Madrid). fotografia esta también muy presente

tefiida de parodia hacia los modelos

caracter de exhibicibn de la
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en algunos de estos retratos en los que el supEeee representado de espaldas,

contemplando el paisaje pintado en el forillo cande una naturaleza real se tratase.

Otro recurso transgresor de los valores habituasexiados al retrato, y en
concreto al retrato fotografico, cercano en alguasgectos al uso del disfraz y la
mascara, es el “tapado”, un recurso que quizadaenés explicitamente que ningun
otro la reflexion acerca de la exhibicion de lagmoimagen que suponia la fotografia.
Por un lado, existen multitud de retratos, tantpeisonas, fundamentalmente de paises
arabes, como de sujetos en celebraciones
tradicionales o religiosas (nazarenos, enf i
caso de Espafia) que se hacen retratar | j:

atuendos tradicionales que no dejan ver

, I
rostro, un fendmeno sorprendente i

interesante que refleja, a mi juicio, |
pasion por el retrato fotografico, que llev
incluso a querer retratarse en situacione:

actitudes que van en contra de |

elementos clasicos que habia definido

|;.:'._|||;

retrato a lo largo de la historia, y de
propia esencia de la fotografia. Pero
otro lado, se da un tipo de retrato en el
el sujeto recurre al tapado sin ningu
justificacion  social, religiosa o0 de Fig. 10. Fotégrafo no identificado,
costumbres, como un recurso deRetrato de una tapada.f. Col. Carlos
experimentacion con su propia imagen y el Teixidor.

significado de la fotografia.

Por ultimo, centrandonos ya en el tema que nosaoenpeste trabajo, dentro de
los recursos de ocultacion empleados en el refoédgrafico del siglo XIX, destaca la
utilizacion de disfraces y mascaras, con diversésnciones, que, como tendremos
ocasion de ver en profundidad, pueden ir desdefé@ de crear una imagen
sorprendente dentro de los retratos destinadastexicambio social, hasta el deseo de
transgredir los estereotipos sociales y su reptasién en el retrato fotografico de la

época. Lo mas significativo en estos casos, esuquelemento de ocultacién, como
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habia sido tradicionalmente el disfraz, al vincs#acon la fotografia, un medio cuya
esencia es la transmisién de una informacién viqued6 a ser paraddjicamente un
instrumento con el quieacer visiblesaspectos de la propia personalidad o con el que
mostrarse en un determinado contexto social. Esta funcion “dsibilizar” es
fundamental en este tipo de practicas fotografizasrecurren al uso del disfraz, hasta
llegar a la utilizacion que en la actualidad seehde ellas por parte de muchos artistas
(desde Cindy Sherman a Yasumasa Morimura) con otideepublico y de critica
social.

El uso de disfraces y mascaras en el género deltoenuestra ademas una
correspondencia con las nuevas nociones filosoficasca de la identidad, pues las
transformaciones a las que se someten los retetaddiante la utilizacién de disfraces
explicitan mejor que ningun otro recurso la negacibe la anterior unidad e
inmutabilidad del sujeto, y ponen de manifiestoriportancia de las ideas de actuacion
y representacion en la conducta humana, especitdnaérconstruir la imagen de uno

mMismo que se quiere transmitir al exterior.

2. El disfraz y la mascara en el retrato fotogréafio del siglo XIX.

2.1. Usos y valores asociados al disfraz y la masza&n el siglo XIX.

Al igual que la costumbre de vestirse, la practieadisfrazarse y enmascararse
es casi tan antigua como el hombre mismo, y costindemas, uno de los rasgos
culturales mas universalmente difundidos. Ya ddasleulturas antiguas y primitivas,
disfraces y mascaras tuvieron un importante papehlsy cultural, respondiendo a
diferentes finalidades y valores, fundamentalmeaspirituales (ritos funerarios,
ceremonias con las que afrontar la relacion cofulrzas sobrenaturales, celebraciones
religiosas, etc.), pero también de proteccién enbetes o de camufldje A lo largo de
los siglos, el papel de estos dos elementos fugyé@edose de las practicas religiosas o
rituales y quedando reducido a ciertos ambitosresgmtaciones teatrales, fiestas,
juegos... En estas manifestaciones modernas delalislisfraz se conservan muchos de

los aspectos vinculados a este elemento desderigenes, como su relacion con el

" Para un repaso de los valores y funciones de ma&sgalisfraces a lo largo de la Historia véase
ALLARD, Genevieve, LEFORT, Pierréa mascaraMéxico, Fondo de Cultura Econémica, 1988; y
PALAVECINO, Enrique,La mascara y la culturaBuenos Aires, Ediciones de la Municipalidad, 1954
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teatro y la personificacion de un determinado feha al individuo real que lleva el
disfraz, o el sentimiento de libertad que otorgdrahsformarse u ocultarse tras una
mascara. Pero ademas, como veremos, en época mageafiaden otros valores que
seran fundamentales en el uso de estos elemeatos, &l afan de igualacion social, de
transgresion de los codigos establecidos, o lasids de creacion de universos de
ficcion. Al unirse a las practicas fotograficasetsiglo XIX, y en concreto al retrato, el
disfraz acentuara algunas de estas funciones, ificavd otras.

En la sociedad decimondnica, la presencia de dedry mascaras era algo
habitual, especialmente entre las clases acomodafie®mnadas desde hacia varios
siglos (especialmente desde el siglo anterior) aepaesentacién de obras teatrales
caseras, la escenificacion de “cuadros vivos” cd@bracion de fiestas de disfraces,
como puede verse en muchos cuadros, especialmeinsggh XVIII o comienzos del
XIX, y como se verd también en la fotografia de la é3otambién entre las clases
populares eran frecuentes este tipo de practidascgiebracion del Carnaval, asi como
de otras festividades asociadas al uso del dissaguia gozando de una gran

importancia.

Muchas de estas practicas guardaban una estrdelc@mecon el mundo del
teatro, una de las aficiones favoritas de la saciede la época, cuya valoracion fue
creciendo a lo largo del sidfbhasta el punto de convertirse en un auténticoniend
del que también participara la fotografia, a tradédas imagenes de representaciones
teatrales y, sobre todo, mediante los retratosotieress y bailarines, frecuentemente
caracterizados en alguno de sus roles dramatists €e, disfrazados y congelados ante
la camara realizando algun gesto o expresion sigtiifa, dos aspectos que tuvieron
gran influencia en el retrato de personajes andlingue se comercializaban en los
estudios de todo el mundo, dando lugar a uno denémpcios mas lucrativos (y

duraderos) relacionados con el coleccionismo dgémeés fotograficas. La mayoria de

28 Un texto muy interesante que recoge la importatieilas practicas teatrales en el &ambito doméatico
través del ejemplo concreto de la ciudad de MagBidl de Ana Maria Freirkijteratura y sociedad: los
teatros en casas particulares en el siglo XCiclo de conferenciaRevolucion y Restauracion en Madrid
(1868-1902) Madrid, Artes Graficas Municipales, 1996. En tansa de la época aparecen con
frecuencia noticias acerca de representacionesasageelebraciones de bailes de disfraces, que son
comentados también en las memorias de personajes elanarqués de Valdeiglesias o Jacinto
Benavente, por citar solo el caso espafiol.

#9yvéase THATCHER GIES, Davidl teatro en la Espafia del siglo XI€ambridge, Cambridge
University Press, 1996, en concreto el capitulotéatro espafiol en el siglo XIX: visién panoramjca”
pp. 8-56.

34



los usos decimonénicos del disfraz, y en concretajso del disfraz en fotografia,
responderia en general a esta funcion teatral apienhscaras habian tenido desde la
Antigiiedad®, tanto por las implicaciones con las que se atién estas prendas en los
retratos como por la propia vinculacion que conmeotaanteriormente de la fotografia,

en concreto del retrato fotogréfico, con las idémescenificacion y actuacidn

En relacién con esta cuestién de la vinculaciorfotiegrafia y disfraz con el
mundo del teatro, un aspecto que estudios de divémnslole (antropoldgicos,
sociologicos, psicoldgicos...) coinciden en sefalgropdsito del uso de mascaras y
disfraces es la importancia del espectador, ardeatlel sujeto se disfraza y para el cual
escenifica la mascarada, que solo asi cobra sealigiw que es especialmente evidente
cuando esa mascarada se representa ante una datografica. La polaridad entre
exhibicion y ocultacion, implicita en el uso de fidises y mascaras, se hace
especialmente patente al vincularse con la fotémgrafm medio cuya esencia es la
visualidad, y en concreto con el género del retragmlicionalmente basado como ya
dijimos en la reproduccion fiel de los rasgos @isicespecialmente del rostro. En estas
manifestaciones, el uso del disfraz cumple con wucibn de transformacion y
ocultacion, transgrediendo las normas basicasataxial género del retrato y poniendo
en cuestion la idea de una identidad Unica e inpheitaal como ya comentamos
anteriormente; pero a la vez, el disfraz y la m@seamenudo pierden o dejan en un
lugar secundario su funcién de ocultacién, corémdiose en elementos a través de los
cuales visibilizar estas reflexiones identitariasexperimentar con la percepcion que

uno tiene de si mismo y la imagen exterior quettensmite a los demas.

% Enrique Palavecinmp.cit, p. 36) sefiala cuatro funciones bésicas de lasargssoccidentales desde
sus origenes: funerarias, religiosas, de protecyiteatrales, de las cuales la teatral es la gnave
especialmente en el mundo moderno.

%! La fotografia, precisamente por su particularaiélacon lo real, es un medio ideal para los ersayo
con la construccion de ficciones y la representad® escenas, y han sido muchos los teoricos y
fotografos que desde Roland Barthes ¢amara licida, op. cithasta Jeff Wall (“Marks of Indifference.
Aspects of Photography in, or as, Conceptual At’GOLDSTEIN, Ann, RORIMER, Anne,
Reconsidering the Object of Art: 1965-19¥6s Angeles, Museum of Contemporary Art, 1995, 236-
267) han puesto de manifiesto la especial relag@dia fotografia con lo teatral y el desarrollo de
performancesPero ademas, hay que sefialar que, empezandogropa Daguerre, una considerable
cantidad de los fotégrafos que se dedicaron gpesfasion en sus origenes, estuvieron vinculadasde
modo a otro al mundo teatral, como escendgrafosgtdires, actores (este fue el caso de Disdéri o
Rejlander, por ejemplo), etc. Esta circunstanciaitta bastante comin también entre los fotégrafos
posteriores, como Claude Cahun, Cindy Sherman arfasa Morimura.
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Otro factor a tener en cuenta en muchos de losdesosiononicos del disfraz es
la posibilidad de dar rienda suelta a los impulgosomportamientos mal vistos en
sociedad a través de la ocultacion de la verddaderdidad que supone su utilizacion.
Este componente de liberacion y catarsis habiafamtamental ya en algunos de los
usos antiguos del disfraz, y habia pervivido encksbraciones populares en las que
habia persistido la presencia del disfraz, siendmdigmético de este aspecto el
carnaval. También entre las clases acomodadasoeti@l disfraces y mascaras habia
contribuido a una serie de conductas mas librggcemente desde el siglo XVIII,
jugando un papel importante en las intrigas amaras@ermitiendo a las damas de alta
sociedad desembarazarse de la rigidez que se leapdea su comportamiento en
sociedad disfrazandose de mujeres de clase pofurarcostumbre que, por cierto,
también tendra cabida en la fotografia decimondtficRugénie Lemoine-Luccioni, en
su Ensayo psicoanalitico del vestitomentaba, a propdésito del rostro: “Esta mascara
puede convertirse en un suplicio, mientras que dscara propiamente dicha, que se
pone y se quita, tiene una funcién liberaddtaEn los retratos y autorretratos
fotograficos veremos a menudo que el disfraz daplartunidad a quien lo lleva de
expresar libremente una reflexion sobre su prageatidad, una critica hacia diversos
aspectos de la sociedad o una reaccion ante las/acienes y modificaciones
producidas por la divulgacion de la fotografia.

En relacién con esta idea de liberacion, se encu¢amnbién el caracter ludico
gue toman en época moderna la mayoria de los gsafados al disfraz, siendo este
uno de los factores que mas contribuy6 a la pemeieede los disfraces y las mascaras

en la sociedad una vez abandonada su funciénasdigDiversos analisfs presentan

%2 En el caso de las mujeres, cuyo comportamieni@isemas constrefiido por los convencionalismos
sociales, el uso del disfraz cobraba un especiat liaerador, y por ello eran grandes aficionadas
disfrazarse, al igual que también eran las prifegpparticipantes en los entretenimientos teatrales
caseros. Ello se reflejara en la fotografia del Xd&n la abundancia de obras de mujeres que bastan
caracter liberador en el uso del disfraz.

% LEMOINE-LUCCIONI, EugénieEl vestido. Ensayo psicoanalitico del vesdalencia, engloba,
2003, p. 61. En el capitulo cuarto, “La mascamautora habla del vestido y el maquillaje como
disfraces o méascaras sociales (un concepto muydquerpsicoanalisis, especialmente de corte
feminista, desde los afios 1920-1930, con texto®a@mde Joan Riviérdéa feminidad como mascarada
aparecido por primera vez en 1929). El uso de doténdisfraces en los retratos fotograficos peéia
entre otras cosas, un medio para escapar a laocategion social, que era el objetivo de los resat
comerciales ya desde los tiempos de la tarjetasita,ven los que gracias al formato de retratowpo
entero se favorecia esa utilizacidn de la ropa celemento de definicion social.

% para este concepto de lo ludico me he basadoremtalmente en CAILLOIS, Rogdros juegos y
los hombres. La méascara y el vértiddéxico, Fondo de Cultura Econdmica, 1986, que @z contrasta
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lo ladico como uno de los estadios primeros y fumelatales en la evolucion de toda
persona y sociedad, y no cabe duda que en muchlos detratos fotograficos en los
gue se utiliza el disfraz, hay presente un fuedmponente de juego, de broma, de
divertimento (de hecho, en la mayoria de los tegtdse historia de la fotografia, estas
imagenes son tratadas como meros entretenimiasttmgréficos, sin concederles mayor
profundidad o analizar otros valores implicitoseias. Habra que esperar al siglo XX,
especialmente a su segunda mitad, para que elalstisfraz en fotografia sea visto
como algo mas trascendente). Este uso del disfréategrafia responde perfectamente
a la descripcion que Roger Caillois hacia de uriagcsia especifica de juego, los
juegos de mimesis o simulacro, una tendencia quensé se originaba en la infancia
(de ahi la aficién de los nifios a imitar a los &mhylsus profesiones, etc.) y que pasaba a
la edad adulta a través del gusto por disfrazarsgusto que ademas revelaba un deseo
de destacarse del mundo habitual, “una conciesgiacéica de la realidad secundaria o

3% idea de subversion de la

de franca irrealidad en comparaciéon con la vidaieate
realidad que en el caso de la utilizacion de disBaen conjuncion con la fotografia,
afectaria también al supuesto realismo fotograf@@aillois concluia que este tipo de
actividades prefiguraban las artes del espectaeme las que podriamos incluir el
teatro y el cine, pero también lpsrformancesy ciertas fotografias, y hablaba de la
necesaria “ilusion de realidad” por parte del esgmr para que el juego funcionase, el
mismo término que Roger Odin utilizaria afios masletapara definir el efecto

psicoldgico de realismo que las fotografias y eé@rovocaban en el espectaor

Por dltimo, en relacion con este tema del disf@na@ elemento de liberacion,
hay que sefalar que el disfraz frecuentemente #eabh como elemento de
transgresion de los roles sociales establecidasicluso de los géneros sexuales. Este
elemento de igualacidon entre clases sociales sedaifental en el siglo XIX, con el
desarrollo de la revolucion industrial y las nuef@snas econdémicas que acentuaron
las desigualdades sociales. En su estudio antmgipolésobre el carnaval, Manuel
Gutiérrez Esteve sefialaba que uno de los rasgosi@gs de esta celebracion consistia

en “realizar numerosas acciones rituales que tiegrencomun el representar una

sus ideas con las de Johan Huizirigas(limites del juego y de la seriedad en la caltd®33;Homo
ludens 1938).

% CAILLOIS, op.cit, p. 38.

% ODIN, Roger, “Cinema, photographieedtect fictiori, en Pour la Photographigtomo |1, Paris,
Germs, 1987, p. 47. Citado en YANEZ POLdp,cit, pp.37-38.
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inversion, o al menos una transformacion, de latidad social de los individuos. Los
disfraces con los que se cambia el sexo o el ol@ieleccion de falsas autoridades que
parodian con su conducta el ejercicio habitual ae dutoridades verdaderas, la
exaltacion fingida de los mas humildes a las pos&s mas altas de la jerarquia social,
son algunos de los procedimientos expresivos empdeapor las fiestas
carnavalescas’. Este factor de transgresion de las normas deuctad, los roles
asignados por la sociedad sera uno de los masnpeesen los usos fotograficos del
disfraz, desde buena parte de los retratos decimargd (el caso del fotdégrafo espariol
Pau Audouard, que tendremos ocasion de ver) hastaanifestaciones de algunos

fotografos postmodernos.

A menudo, el disfraz se empleaba en el retratogfafeco como un modo de
transgresion de las categorias de clasificaciéada® artificialmente por la sociedad y
gue no bastaban para definir la auténtica identdiadun ser humano, mucho mas
compleja de los que esos roles daban a entendiee &as categorias se encontraban
las categorias sexuales o de género, que fueretoalg un incipiente cuestionamiento
en la época. Al uso de disfraces que implicabarcambio de género en fiestas y
celebraciones de cardcter ludico (que tienen seleto fotografico en algunos retratos
de estudio, concebidos fundamentalmente como brami@sagenes ingeniosas), se
suman en la época manifestaciones de diverso tiptae que se reflexiona sobre
cuestiones como la confusion o eliminacion de l@&negos, la androginia, el
travestismo, o los diversos convencionalismos imfmse por la sociedad a los
comportamientos sexuales y de género, desde fatlita (empezando por 8hrrasine
de Honoré de Balzac, 1830, oNmdemoiselle de Maupide Théophile Gautier, 1835)
hasta la ciencia y la filosofi®¢é la mujer de Schopenhauer, 1851, que abrié el camino

a reflexiones posteriores) pasando por supuestexueriencias fotograficas de mayor

3" GUTIERREZ ESTEVE, Manuel, “Una visién antropolégidel Carnaval”’, en HUERTA CALVO,
Javier (ed.)Formas carnavalescas en el arte y la literatuBarcelona, Serbal, 1989, p. 35. En el ligto
carnaval en Europ4edicion, seleccion, prélogo y notas de José Saischez, Madrid, Miraguano,
1997), una seleccion de textos de los siglos XY/ XX sobre el carnaval, encontramos varios ejemplo
gue inciden en este aspecto concreto del uso sfehzli y nos dan una pista de como se percibias est
elementos de transgresion e igualacion social amms de los més atractivos de su uso en época
moderna. El disfraz como recurso para expresacutiea social seri también utilizado por los dsces
simbolistas de fin de siglo para narrar algunasusehistorias de personajes que atentan contra los
convencionalismos de su sociedad o cuestionarsfgedgonalizacion de la misma (este tema fue muy
importante sobre todo en la literatura francesasegpor ejemplo, “Un crimen desconocido” y “Los
agujeros de la mascara”, de Jean Lorrain, de I8Guentos de un bebedor de étiadrid, Miraguano,
1998; o0 “La mascara”, de Guy de Maupassant, de,J88% mascara y otros cuentos fantasticos
Madrid, EDAF, 2007).
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calado conceptual en las que la ropa del sexo tipukiizada como disfraz tiene un

papel importante.

El disfraz era, pues, un elemento muy presenté emnéexto cultural y social de

la época, como atuendo propiamente dicho y tambiémo metafora que ayudaba a
plantear cuestiones identitarias o sociales. SGnuoon dos elementos aparentemente
antagonicos, por su asociacion con las ideas dismeay representacion fiel, como el
retrato y la fotografia, respondia tanto a los ugopulares como a motivaciones
psicolégicas mas profundas (liberacion, necesida@xpresion personal, etc.), por lo
gue a pesar de ese aparente antagonismo fue uendtelmastante abundante en la
fotografia de la época.

2.2. Usoglel disfraz y la mascara en fotografia.

Como se ha venido comentando, al igual que en dimdsitos de la sociedad
decimononica, el disfraz jug6 un papel importamtéaefotografia de la época. Diversas
tipologias fotogréaficas, al margen del retrato,idman uso de €l con distintas
finalidades, y algunas de ellas tuvieron tambiém8uencia o su vinculacién con este

género, por lo que resulta interesante hacer webspaso sobre ellas.

En primer lugar, se debe mencionar la llamada faftg “artistica” o
“pictorialista”. Se denomina asi a la fotografiacidenonica en la que sus autores
expresan una intencion creativa y una vocaciorppdicipar en el mundo del arte de la
época, valorando la imagen fotografica por susidadés estéticas y no como parte de
la industria, el comercio o la cientiaLa fotografia artistica, como el resto de
manifestaciones artisticas de la época, responddifeaentes tendencias, temas y
conceptos, pero una parte muy importante de lawesi(al igual que hicieron por los
mismos afios la mayoria de los pintores), eligié dei@rminada estética y tematica,
basada en las recreaciones de escenas alegéricastumbristas, en las cuales era
inevitable el uso de disfraces y caracterizacioBste tipo de recreaciones de escenas
se dieron desde los origenes del medio fotogrdfecgrimera escena fotografica de
ficcion, el Autorretrato como ahogadde Hippolythe Bayard, 1801-1887, data de 1840,

¥ véase el andlisis de Marc Mélon, “Mas alla declalrla fotografia artistica”, en LEMAGNY, Jean-
Claude; ROUILLE, André (dir.)}{istoria de la fotografiaBarcelona, Martinez Roca, 1988, pp. 82-104,
sobre los conceptos de “artistico” y “pictorialistglicados a la fotografia de esta época.
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y a lo largo de esa década comienzan a surgir &smgmomo el del aristocrata francés
Louis-Adolphe Humbert de Molard, 1800-1874, o tadotype dayselebrados en el
entorno de los fotografos David Octavius Hill, 1808270, y Robert Adamson, 1821-
1848, que dan inicio a la costumbre de la compasicie escenas fotograficas en el
ambito privado, que sera uno de los pasatiempoststions favoritos de las clases
acomodadas a lo largo del siglo), aunque los pomejemplos con marcada intencion
de participar en el circuito artistico se dieroneyalos afios cincuenta, con casos como
el de John Jabez Mayall (1810-1901) y su recread@®adre Nuestrqrealizada en
1845, pero expuesta en la Exposicion Universal aledtes de 1851), o el de William
Lake Price (1810-1896) y sus escenas presentadd85&nen la London Photographic
Institution. Inglaterra y Francia fueron pioneraset intento de dar a la fotografia una
valoracion artistica, de modo que sus fotografardin también pioneros en esta
corriente de recreacion de escenas que alcanziausadd mundial a finales de siglo con
el llamado “pictorialismo”, una denominacion tomatkl libro del también fotografo
Henry Peach Robinson (1830-190R)ctorial Effect in Photography1869), y que se
convirtid en un auténtico cajon de sastre en el tpiégrafos profesionales y
aficionados de todo el mundo con intencién de eltna fotografia especificamente
artistica se vieron reunidos, a pesar de cultivdigersos estilos fotograficos, entre los
gue se encontraban este tipo de composicionesce®ass que fueron especialmente

frecuentes en el pictorialismo de algunos paisespens como Francia o Espétia

Fig. 11. Henry Peach
RobinsonLa dama de
Shalott 1861. The Harry
Ransom Humanities
Research Center
(Universidad de Texas).

%9 para un repaso general del panorama del pictrialeuropeo véase el cataldgophotographie
pictorialiste en Europe, 1888-19]1Rennes, Musée des Beaux-Arts, 2005. Para los casaretos del
pictorialismo en paises donde abundan las recmeexide escenas, védsefotografia pictorialista en
Espafia Barcelona, Fundacion La Caixa, 1996; o POIVERTGhHI, Le pictorialisme en Francéaris,
Bibliothéque Nationale, 1992.
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Otro uso del disfraz en la fotografia decimondémedacionado con el mundo del
arte, es su utilizaciébn como auxiliar para los quies, a través de imagenes de modelos
caracterizados que servian como ayuda a la conifposibe escenas historicas,
mitologicas 0 exoticas. Los casos mejor conservgdestudiados de esta tipologia son
franceses (especialmente algunos ejemplos concdetosolaboracién, como los de
Delacroix y el fotografo Eugene Durieu, o Courbéluien Vallou de Villeneuve, pero
también todo el sistema en general de relaciongs &tégrafos y pintordd. Cabe
sefalar que en algunos casos, bajo la tipologiasths “academias”, se escondia un
comercio de fotografias eréticas, que se encultrd@m caracterizaciones similares (de
tintes exoticos o mitoldgicos), o que incluso reieur al uso de mascaras o elementos

similares para ocultar la identidad de la mujeodoafiada.

Fig. 12. Fotégrafo no identificad®dalisca s.f.
Musée d'Orsay (Parit

“%Un buen acercamiento a las relaciones entre fatiagy arte en el siglo XIX, ya sea como auxiliara
los pintores o como forma artistica en si mismalasen el texto de M2 de los Santos Garcia Felguera
“Arte y fotografia (I). El siglo XIX", en SOUGEZ (ord.),op. cit, pp. 215-264. El tema de la utilizacién
de la fotografia por parte de los pintores en @steca, con especial atencién a los casos francestata
mas en profundidad en COKE, Van Der€he Painter and the Photographer from Delacroixfarhol
Albuquerque, New Mexico University Press, 1975ns€HARF,0p. cit
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Dentro de estas diferentes tipologias fotografipes hacen uso del disfraz, hay
una vertiente documental, en la que la fotogradiaitdiza para inmortalizar fiestas de
disfraces, representaciones teatrales caserasE&t@s manifestaciones son un buen
ejemplo del caracter ludico y liberador de las ficas asociadas al disfraz (el
historiador de la fotografia Quentin Bajac sefiglabproposito de logbleaux vivants
ingleses de los afios centrales del siglo, que Sesttretenimientos representaban, para
la buena sociedad victoriana, un espacio de libeftevorecido por el uso del disfraz,
incluso del travestism8®). Aunque en principio no se trataba de actividades
especificamente fotograficas (su origen se remahtsiglo XVII), la fotografia ira
cobrando cada vez mayor protagonismo en ellas.sEst@ntos ejercieron gran
influencia en las puestas en escena de la fotagasfistica (Bajac menciona ejemplos
concretos de fotégrafos como Hill y Adamson o Le®exroll, que se inspiraron en
determinadas representaciones para algunas de osografias), y a su vez, la
composicién de estas mascaradas se vio cada vedatésiinada por la fotografia,
convertida igualmente en una aficiéon entre laseslamcomodadas que les llevaba a
inmortalizar estas y otras practicas. Esto se mergaria a finales de siglo, llegando
incluso a utilizarse las fotografias de este tigoatontecimientos para ilustrar las
noticias sobre ellos aparecidas en prensa, bi@véstde grabados realizados a partir de
las fotografias, o bien directamente con las peofitografias a partir de la década de
1880, cuando las técnicas de impresion lo permiatas practicas tienen ademas, en
ocasiones, vinculacién con el género del retrato,qye ademas de las fotografias
tomadasn situdurante la celebracién de estos actos, a menudmltisipantes acuden
a los estudios a hacerse retratar con los disfiamgdeados para su caracterizacion (un
interesante ejemplo que veremos seran los retdatdss participantes en los bailes de
disfraces de la Sociedad de La Paloma tomados erelBaa entre 1861-1864), o se
hacen inmortalizar privadamente (como en algunososahacia la condesa de

Castiglione recreando los disfraces usados enmdeiadas fiestas).

“1 El texto de Quentin Bajaop. cit, 1999, es quizas el analisis mas completo dedieapecificamente a
estas practicas. En Espafia, destaca el articlN& de los Santos Garcia Felguera, “Don Quijotelen e
estudio del fotégrafo” (e@ervantes y el mundo cervantino en la imaginac@mantica Madrid,
Direccion General del Patrimonio Cultural de la @Gmidad de Madrid, 1997, pp. 5-23), en el que se
aborda el tema de las recreaciones de escena$oydgsafias de celebraciones y representaciones
caseras.
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Fig. 13. Angel Alonso MartineBaile de disfraces en el palacio de
los duques de Fernan Nufd862. Palacio Real de Madrid.

Por ultimo, hay que sefialar que dentro de lasipe&ctomerciales desarrolladas
en los estudios, el uso de disfraces y caractéoizes también fue bastante frecuente.
Al margen de otras tipologias (la fotografia emdtigue ya mencionamos, o las
recreaciones de escenas con finalidad comercial,fraouente por ejemplo en formato
estereoscopico y que acabaria derivando en el fordeala “fotonovela”, por ejemplo),
hubo dos modalidades que tuvieron particular imibiee en el género del retrato: las

recreaciones de tipos y las imagenes de actorastedrados en determinados roles.

Las recreaciones de “tipos”, tanto exoéticos congoreales, fue una constante
en la fotografia comercial ya desde los iniciodadtarjeta de visita, siendo Disdéri el
gue, como en tantos otros casos, dio comienzoeanegocio fotografico a gran escala.
El comercio de este tipo de imagenes respondiasib gle la época por los elementos
exéticos y costumbristas, por lo que tuvo un prgémio éxito, sobre todo en las Ultimas
décadas del XIX y primeras del XX, gracias a laltgia de la tarjeta postal. El gusto
por estos elementos exoticos o regionalistas,asbda aficion por el disfraz, llevé a

muchos individuos a acudir a los estudios comessia retratarse de esta guisa
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(también a algunos aficionados a hacerlo en privagcogiendo en muchos casos la

influencia de estas fotografias tan exitosas, ceenemos un poco mas adelante.

Fig. 14. Félix BonfilsAlmée o Fig. 15. Fotografo no
Bailarina egipcia 1870. Col. identificado,Recreacioén de la
particular. figura de un bandolerac. 1845.

Fondo Fotografico de la
Universidad de Navarra.

Por otra parte, los retratos de actores caracteizan un determinado rol, de
los que ya se hablé anteriormente, fueron otra tuathque encontré un gran éxito
entre el publico de todo el mundo. Los retratosalebridades fueron, junto a las vistas
y los retratos de personas allegadas, el prinoipjeto de coleccionismo en los albumes
de la época. Entre esos retratos de personas esléds imagenes de los actores fueron
quizas las mas populares, por la gran aficion ga@s$pectaculos escénicos despertaban
en aquella época, asi como por el caracter fas@msoerético que estas fotografias
tomaban en muchos casos, dando lugar con el pdstedgo a la aparicion de
fotografos y prensa especializados en temas essénioos retratos de actores

caracterizados suponian ademas una curiosa matiadidaedio camino entre el retrato
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de una persona concreta y el retrato aleg&figoejercieron una gran influencia sobre
los retratos de personas andnimas, tanto porquiersin como fuente de inspiracion
para la adopcion de una postura o0 un vestuarioretimacomo por ese caracter a medio

camino entre el retrato y la representacion alegori

Fig. 16. Autores variogctores del Liceo de Barcelona en distintos papéléé3-
1869. Col. Miguel Nicolau Puig.

Una vez que se ha hecho mencién de estas tipolpgiada relacion existente a

menudo entre ellas, podemos centrarnos en laadifin del disfraz y la mascara en

“2 Elizabeth Anne McCauley, en su texiienesses.(op. cit, p. 4) habla de la escasa distincién que
existia en la época entre retrato y alegoria, yocdmchas obras fotograficas que se consideranagtra
mas bien debieran considerarse como alegorias.
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relacion con el retrato, tanto en su modalidadipaldomo privada, y en los valores que

adquieren estos elementos al vincularse con estr@é

2.3. El disfraz y la mascara en el retrato comerciala construccion de una

imagen para presentar en sociedad.

- El disfraz como medio de epatar.

Con la aparicion del proceso del colodion humedsug ventajas técnicas
(reduccidn de los tiempos de exposicion, posikilidde hacer copias de notable
calidad), y la invencién de la tarjeta de visitancoprimer formato que permitia un
abaratamiento de los costes y la obtencion de plggtimagenes, se produjo el salto
definitivo de unos modelos de retrato fotograficestthados fundamentalmente al
consumo privado, de un circulo intimo, al modeloreleato publico, que a partir de
entonces se convirtié en objeto de intercambiohjtésion en socieddd Este cambio
en las funciones y el circuito de los retratos dodficos se reflejé en la estética de los
mismos, acentuandose las ideas de actuacion, dsrworion de una determinada
imagen personal basada en la conciencia de laggiatde un espectador, y de ficcidn,
cuestiones que estaban presentes ya en la fomgedtle los primeros momentos pero
que ahora se convirtieron en parte fundamental alenhyoria de los retratos

comerciales.

Los primeros estudios fotograficos dedicados ahtethabian aparecido hacia
1840-1841, cuando los tiempos de exposicion sgeemdua unos escasos minutos y
poco después segundos. Se trataba de espacidosengyo Unico requisito era recibir
una considerable cantidad de luz que facilitager@a del retrato en el menor tiempo
posible, por ello la mayoria estaban situados ateagz o pisos altos (los patios o

jardines eran mucho mas caros, por lo que fue mirrogente la instalacién de los

“3 Este cambio esté relacionado también con los muenalos de vida propiciados por el desarrollo
industrial: el éxodo masivo a las ciudades, queieonan a experimentar en estos momentos un gran
crecimiento, conlleva el paso de un circulo sdusstante estrecho, limitado a la familia y unosopoc
allegados, a un circulo social mas amplio, queuse e conocidos adquiridos en los nuevos espédeios
ocio (cafés, tiendas, teatros, etc.) tipicamerttanos, que seran los destinatarios fundamentalies de
retratos en la nueva modalidad de la tarjeta d&viSomo sefialaba un comentarista de la épocay “Ho
(...) todos tenemos un album, o dos, o tres, gquespodamos llenar de retratos de nuestros anyigos;
cada uno de ellos tiene a su vez el nuestro. Palgjese cambio reciproco prescinden ya pocas fas’'son
(Antonio Flores, “La sociedad de 1850”, de su liMadrid, ayer y hoycitado en LOPEZ MONDEJAR,
Madrid, laberinto de memorias (cien afios de fotdigral 839-1936)Barcelona, Lunwerg, 1999, p. 54).
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estudios en ellos) en los que se construia unai@aleristalada. No obstante, a pesar de
la fuerte cantidad de luz recibida y de los avaredes que se iba sometiendo el
procedimiento, en esos primeros momentos (hastpdacion del colodion en 1851), la
toma del retrato precisaba de una pose prolongadpaste del sujeto, para lo cual se
utilizaban a menudo aparatos que garantizasenmaviidad de la figura, como ya
venian haciendo los pintores, lo cual llevd a sardemporaneos a comparar el estudio

fotogréfico con la consulta del dentista o la sedortura¥’.

LES BORS BOUREEGHS

Fig. 17. Honoré Daumiel,e Bon Bourgeois'La
posicion considerada mas comoda para obtener un
bonito retrato en daguerrotipd’e Charivari,24

de julio de 1847.

4 véase SAGNEQp. cit, 1984, capitulo |, “La chambre de tortures”, pfL® En él, Sagne recoge, entre
otros, los comentarios de Marcelin (“A bas la plgoaphie”,Journal amusant6 de septiembre de 1856)
y Gaston Tissandiet.és merveilles de la photographParis, 1874) sobre las incomodidades de la
realizacion de retratos en los primeros momentas &g llevan a hacer sendas comparaciones con el
sillén del dentista y el potro de torturas.
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Sin embargo, la sencillez de la composicion deekisdios acompafio durante
poco tiempo a la sencillez en la estética de lagenes. En los primeros retratos, las
figuras se recortaban sobre fondos neutros, pem@se incluyé una tela pintada o un
panel de decoracién, conocido como forillo, nomboenado del argot teatfal
Igualmente, se comenzo a introducir un ligett@zzoen los retratos, fundamentalmente
veladores o columnas que ademéas de cumplir un @onéincional (ayudar al
retratado a mantenerse inmoévil en una posicion anedinente cOmoda durante el
tiempo de ejecucion de la fotografia), contribudaennoblecer la imagen del personaje
mediante la asociacion con los modelos del repigtdrico, tradicionalmente reservado

a una élite aristocratica o incluso de la realeza.

Esta presencia de decorados y objetos pronto pas&ed un adorno y
complemento a ser parte fundamental en los refritasual se acentuaria ain mas al
tomar estos una finalidad social mas amplia graeias industrializacion de los
procesos fotograficos. Desde la temprana inicidtwaada por Claudet, la presencia de
estos elementos en los estudios habia ido crecigndon ellos la idea de actuacion,
haciéndose frecuente las escenificaciones de pgesosentados a una mesa tomando
una copa o jugando a las cartas, entre otras @atigs cotidianas), pero fue ya en la
década de 1860 cuando se convirtid en norma héleitubs estudios la existencia de
fondos pintados y de elementos decorativos desttnadcexpresar el nivel de vida y las
cualidades asociadas a las clases altas y emesgé&ite una vez mas Disdéri el que
generaliz6 el uso de determinados elementos deatkr@recordemos que la tarjeta de
visita patentada por Disdéri no fue solo un formatno que el fotdégrafo asocié a ella
una determinada estética que afectaba sobre tdaditud del retratado y el entorno
en el que se ubicaba para posar). Desde 1855tfoduciendo accesorios cada vez mas
sofisticados y variados, pero fue sobre todo drpdetla remodelacion de su estudio en
1860 cuando Disdéri se hizo con un repertorio deptementos (columnas, fondos
paisajisticos, cortinajes, sillas y sillones, megmgscritorio, balaustradas, bibelots, etc)
que convirtio su taller, y el de los fotografos ttelo el mundo que lo emularon, en “el

almacén de accesorios de un teatro”, en palabré&sseée Freunt.

> El francés Antoine Claudet (1798-1867) los patemdliciembre de 1841 y fue el primero en usarlos
en su estudio de Londres. GARCIA FELGUERA, MaridageSantos, “Expansion y profesionalizacion”,
en SOUGEZ (coord.pp. cit, p. 74.

“ FREUND,0p. cit, p. 62. Para la cuestién del decorado del estlgliDisdéri y la remodelacion de su
estudio véase McCAULEYgp. cit, 1985, pp. 43y 51.
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De este modo, los estudios fotograficos pasarasedéconsultas de dentista” a
“palacios de hadas” o “templos de la fotograffaCon los afios, esta practica se haria
mas sofisticada, y el repertorio de ambientaciaqngs era posible encontrar en los
estudios se hizo cada vez mas amplio y variadotitsyendose los escasos
complementos habituales en los primeros momentas goonplejos decorados.
Cocodrilos, momias, pajaros disecados..., eran nakjude los ejemplos de
ambientaciones mas extraordinarios que se podiaangar en los estudios de la
époc&® pero en general predominaban ambientaciones nfantésticas y de corte
mas elegante (decorados estilo Luis XV, escultutgssas porcelanas), y otras que
reproducian escenas de exterior o actividades guel énterior de un estudio solo
podian ser ficticias (entornos de caza, rios perdae navegar, e incluso fondos
marinos). Los manuales y tratados de fotografila @poca comentaban que las galerias
fotograficas debian estar concebidas como escengeairales, haciendo referencia
tanto a los distintos decorados como a la ilumiragila posibilidad de incluir “efectos
especiales” (fendmenos atmosféricos como la nigumstas de sol, etc.) en las
fotografias. Esta relacion entre el retrato fotéigody el teatro no es una cuestion que se
limite solo a las similitudes entre las estructutelsestudio de fotografia y del escenario
teatral. Como ya se ha comentado antes, concemntdra realizacion de un retrato
fotogréfico tenia mucho de representacion: el hetdaolocarse ante un telon o un
decorado, la importancia de la gestualidad y ehgosla eleccién de ropas, peinados y
actitudes, etc., eran elementos que asemejabarjetaicén de un retrato a la
representaciéon de un papel, lo cual debid contribgjue se viese como algo natural la

inclusion de ambientaciones y disfraces

La fiebre por los retratos de este tipo con firedidocial pervivido hasta bien

entrada la década de 1920, y con ella la crecesfisticacion de los decorados de los

4" Ernest Lacan se referia en 1855 como “palacidsdas”, por su lujo y elegancia, a los estudios de
Estados Unidos (cit. en BAJAC, Quentirimage révélée: I'invention de la photographRaris,
Gallimard, 2001, p. 52.). “Templo de la fotografta"Templo del Arte” era la denominacién que se
adjudicaban algunos estudios fotograficos (entos ébs de Charles D. Fredericks y Claudet). Hay qu
tener en cuenta que el lujo y la modernizacionaho afecté al decorado del retrato, sino también a
organizacion interna del estudio y en especialsalia de espera, que se convirtié en un importagée
de socializacién para las clases urbanas del Xiflptal y como puede verse en algunos textos de la
época y como recoge Raymond Lecuyer eHistoire de la PhotographijeParis, Baschet et Cie, 1945:
“Lleg6 a ser una moda entre lbsulervadiersel ir a charlar por la noche, y fumar un puro@ndalones
de aquellos profesionales que pronto se hicienoedéebres como los tenores de renombre”.

“8 GARCIA FELGERA,op. cit, 2007, p. 88, tomado de BADEN PRITCHARD, fhe Studios of
Europe Londres, Piper & Carter, 1882.
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estudios, (que mantuvieron esta tipologia y suueisira comercial, originadas a
mediados de los afios cincuenta, durante casi €ies, aimplemente enriqueciendo o
modernizando el mobiliario y el atrezzo, e intradado novedades como la
iluminacion eléctrica). La revistaa Fotografiaanunciaba en 1906 la adquisicion por
parte del mas prestigioso fotografo del Madrid @e&poca, Antonio Canovalkaulak
(1874-1933), de ocho forillos nuevos (que venianraarse a los nueve con los que ya
contaba el estudio), con los que el fotégrafo bratde satisfacer la demanda de una
clientela que en esos momentos estaba ya mas qawimbrada a hacerse retratar y
buscaba ambientaciones cada vez mas novedosasaptegacon las que satisfacer su
necesidad de contemplar su propia imagen y sorpreadsus allegados. El caso de
Kaulak citado por Lépez Mondéjar es significativo de esta situacién, que era
generalizada entre los fotégrafos de principiossaggb XX: el autor menciona también
los casos semejantes de Charles Franzen en 1908ogysé en 1920, que eran
anunciados a bombo y platillo en las revistas eale&das, por lo que cabe suponer
que en esos momentos continuaba habiendo una gnaanda y expectacion ante este

tipo de adquisiciones.

En ocasiones, la utilizacion de ambientacionesaitamparada del empleo de
disfraces, con los que la ilusion de realidad denkgen obtenida era total. Ademas de
disfraces propiamente dichos, empleados generament retratos de fantasia, la
polaridad entre realidad y ficcidn implicita enasstetratos fotograficos, hace que, en
este contexto del estudio, vestimentas cotidianas kabitualmente tendrian un
determinado uso (el traje de bafio, la ropa de &zg,tomen el caracter de un disfraz,
pues su uso en estas situaciones no estaba defiordsu funcionalidad sino por la
intencion de representar un .rBh general, al escoger un determinado atuendo para
acudir a retratarse, este siempre se carga deciotatidad, y toma un caracter de
“disfraz social”, pero en algunos casos, la pérdidaoda funcionalidad, e incluso de
toda logica, de determinados atuendos en el estiedlimtoégrafo, hace que los podamos

considerar como disfraces en sentido estricto.

49 LOPEZ MONDEJARpp. cit, 1999, pp. 93-94.
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En este tipo de retratos comercial¢

con disfraz, la motivacion mas frecuente e
el deseo de conseguir una image
sorprendente, con la que impresionar
receptor o eventual espectador de |

fotografia (es el caso de una fotografia |
Antonio Esplugas, 1852-1929, en la que
retratado, ataviado en traje de bafo, fin
encontrarse debajo del mar), fundamer
gue también estaba detrds de otro tipol
imagenes de ficcibn o bromas fotogréfi
frecuentes en la época, como los retratos
los que el personaje aparecia desdob
descabezado, fingiendo ser un b

escultérico, etc. Los manuales de la época _ _
Fig. 18. Antonio Esplugasin

dedicados a este tipo de practicasijyo, c. 1876. Col. photoarte.com.
denominadas fantasticas (recordemos los

textos ya mencionados de Bergeret y Drouin, de 183 Chaplot, de 1904), hacian

hincapié en esta idea de sorprender a los amigesargen de que en algunos casos
estas practicas pudiesen tener una mayor sigrifitacEn estas imagenes, era
especialmente importante el juego que se creaba @ntealismo de la imagen obtenida
con la camara fotografica y lo irreal de las siiaes recreadas, ya fuese por su
imposibilidad, como en el caso anterior, o por dgpsendente del escenario recreado
(como el decorado caribefio que desde 1870 se repeo@n el estudio castellano-

manchego de Juan José Mufioz, por ejemplo).

En otras ocasiones, la escena recreada era m&midry en algunos casos,
ademas del componente de divertimento, tambiébasteesente en ellas la intencion
habitual de transmitir una determinada imagen de mnsmo para su difusién en
sociedad. Representarse a si mismo como aventrexplorador en paises lejanos, o
como soldado, aunque en la mayoria de los casaamenhubiese desempefiado ese rol
fuera del estudio, suponia una asimilacion convi@sres que se asociaban a esas
figuras. También aquellos que habian desarrolladaselabores en la vida real se
caracterizaban de esta guisa con la Unica finakitdabacerse retratar en los estudios y
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difundir su imagen. Es el caso del explorador He¥igrton Stanley, que en 1872
recre6 en un estudio londinense sus andanzas pwaddn busca del desaparecido
David Livingston, con ayuda de un esclavo que hahido tras su periplo africano, que
ayudaba a dar una mayor sensacion de realismo astsnas, las cuales fueron
comercializadas por la London Stereoscopic Compatgmpafiadas de la leyenda “Mr.
Stanley / con el traje que llevaba cuando encaattdvingstone en Africa”. Su caso,

como el de muchos otros, guarda relacién con tmfafia de celebridades.

Fig. 19. Fotografo no identificado,
Mr. Stanley (in the dress he wore
when he met Livingstone in Afri¢a)
c. 1872. National Portrait Gallery
I THE EMESS HE WORE Winkn HE MET LiVINGSTONE IN AFRIEL. (Londres).

Sterdureopie O, Copgright.

i S S ——— L

El tipo del explorador fue uno de los mas exitomodos retratos de la época, y
uno de los que nos ha proporcionado los ejemplas et@gcuentes de este papel de
disfraz que las vestimentas cotidianas toman ea @30 de retratos, gracias a la
facilidad con la que los aventureros de la épogarsstaron a fotografiarse. El taller de
Nadar conserva dos ejemplos muy ilustrativos: tees#e retratos que se realiz6 del
explorador Camille Douls, en unos con su traje bésgy en otros ataviado como si
verdaderamente se encontrase en medio de una @xEdiciones, que nos permiten
ver la facilidad con la que en la misma sesion asalpa de un concepto de retrato

realista a uno escenificado; y el retrato tomadb adistocrata y explorador Pierre
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Savorgnan de Brazza, fotografiado con ropas suciharapientas en un modelo de
retrato totalmente ajeno a las ideas de elegangmder asociadas a los retratos
comerciales de las personas de su estatus social.

Figs. 20 y 21. Taller de Nadd&etratos de Camille Douls. f.
Médiathéque de I'Architecture et du Patrimonie {Bar

Fig. 22. Taller de NadaRetrato de
Pierre Savorgnan de Brazzs. f.
Médiathéque de I'Architecture et du
Patrimonie (Paris). 53



Entre los tipos cotidianos més frecuentes en gsiale retratos comerciales con
disfraz, ademés del explorador, se encuentranigasaé del bafiista, el soldado, o el
cazador, de las que se conservan numerosos ejesmplosio el mundo. Respecto a la
costumbre de hacerse representar en traje de bafib381 aparecia en el periddico
francésLe Caricatureun articulo en el que se comentaban esta y atrassas practicas
similares: “Se va por grupos a hacerse fotografiatraje de excursion, o en traje de
pescador de camarones. Los audaces van inclusajerdé bafio. Cuando se tiene las

piernas irreprochables y las curvas suficientegr gjué no hacerlas pasar a la
posteridad?”.

Fig. 23. Fotografo no Fig. 24. Van Loan y Retzer,
identificado,El bafiista c. Retrato de John Daugherty.
1880-1890. Col. particular. 1850. Col. David H. Crane.

Otros elementos que se reflejaron en el desard#loeste tipo de retratos
comerciales fueron los gustos literarios o artistide la época: la moda roméantica del
exotismo, por ejemplo, fue uno de los aspectosmas influyé en los retratos y las
recreaciones de estudio del momento. En Espafajeihms modelos de ambientacion

mas abundante y exitoso, particularmente entretddstas que nos visitaban, pero

*Y Robida, “Dieppe et Le Tréportl,e Caricature,3 de septiembre de 1881; citado en SAGH|E cit,
1984, p. 142.
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también entre los propios clientes locales, fuesitaulacion de interiores arabes,
concretamente de inspiracion nazari, tomando cefeoencia la Alhambra de Granada
(una moda que iba pareja a la de la arquitectistritista, que pobl6 de interiores
inspirados en la arquitectura islamica muchos imotes burgueses y de la alta
sociedad), en los que habitualmente los retratgusmban caracterizados para la
ocasion. El caso mas importante fue el del estddidrafael Garzon (1863-1923) y
Rafael Sefan (1864-1911), abierto en 1898 en Gaarfaul éxito en el campo de la
fotografia turistica de esta ciudad motivd que mugpietarios se separaran, abriendo
sendos estudios propios en Granada, y extendiénudsetarde con sucursales en
Coérdoba, y también en Sevilla en el caso de GatzBero la pasion por la recreacion
del pasado hispanomusulman también llegd a otgienes. El mas conocido quizas
sea el caso del estudio montado en Toledo por Almlanares en 1914, al que, segun
indica Lopez Mondéjaf, acudian varios fotografos de la ciudad a retrmtas turistas

disfrazados.

Fig. 25. Rafael
Garzon,Retrato
“morisco”, c.
1910. Archivo
Municipal
(Cordoba).

Fig. 26. Abelardo
Linares,Retrato
de inspiracion
nazari 1914. Col.
particular.

*1 Antonio Jesuts Gonzalez, Ea mezquita de plata: un siglo de fotdgrafos ydoadias de Cordoba
(1840-1939) Cdrdoba, Fundacién Provincial de Artes PlastRafael Boti, 2007, ofrece la informacion
mas actualizada sobre estos dos fotdgrafos. Tibasmiemas el texto perteneciente a una postal
publicitaria del estudio cordobés de Garzoén, llaorlzal Casa del Califaque nos sirve como fuente para
saber que los disfraces generalmente formaban galiddrezzode los estudios comerciales: “Esta casa
posee un precioso estudio arabe cuyo adorno esrdéd rico y delicado que se conoce. El sefior Garzé
tiene un saldén guardarropa arabe surtido de preiosjes, con los cuales unos se hacen fotogsdfiar
lado de su bella sultana, aquel recostado fumangiep@, en una palabra, el recuerdo mas bonito, mas
seductor y sorprendente” (p. 294).

2 LOPEZ MONDEJAR, PublioCrénica de la luz. Fotografia en Castilla-La Manc{i®55-1936)
Madrid, El Viso, Fundacion Cultural de Castilla Mancha, 1984, p. 37.
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Otros topicos romanticos asociados a nuestro gaaés, toreros, bandoleros,
etc.) fueron también frecuentemente explotadosticplarmente en las escenas
comerciales desarrolladas en estudio, pero tandridas retratos. Esta moda romantica
fue dando paso a lo largo del siglo a otras, queftagaron igualmente en la fotografia:
el costumbrismo de los tipos regionales, el exaiige los paises orientales, etc.,
también tuvieron cabida en los retratos de estualidgual que la tenian en otras
manifestaciones artisticas e incluso en las fietgadisfraces y escenificaciones caseras.

Dentro de estas modas, quizas la

los trajes regionales fue la que may:
presencia tomé en los retratos fotografic
de la epoca. Tanto la recreacion de tip.

formato tarjeta de visita hasta la modalidi
de la tarjeta postal, donde estas esce
conocieron su mayor éxito) como los retrat
en los que el sujeto, por diferentes razo
(ya sea la reivindicacién de tradiciones,
interés por la recuperacién del pasado,
moda, o la voluntad de asociarse
determinados  valores populares
tradicionales), se hace representar atavie
con el traje tipico de su regién fuero
modalidades que se cultivaron en todo

mundo. En Europa, la moda del fig 27 julian Lasern®etrato de

costumbrismo, unida a fenémenos como ladlaria de la Concepcion Schwartz de
L , . Franchy, 1919. Col. particular.

reivindicaciones nacionalistas o el auge del

historicismo, tuvo una especial importancia, y@ios los paises encontramos este tipo

de imagenes en las que las figuras aparecen deisatan estas vestimerntas

%3 Un répido repaso a los manuales generales deihig®la fotografia de los paises europeos permite
encontrar, ademas de recreaciones comercialepatedbstumbristas, ejemplos de esta clase dea®trat
En Espafa fue un fendmeno muy frecuente, y encooBaiversos casos por todo el territorio nacional,
a menudo publicados en las historias de la fotémpadr regiones. Algunos de los ejemplos mas
interesantes pueden encontrarse en RAMIREZ COPEIRDVILAR, JestsValverde a través de la
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Entre estos retratos, hay algunos casos en loglquso del traje regional o de
labores tradicionales esta justificado y correspoadin uso real, al igual que entre la
fotografia de “tipos” hay algunos ejemplos quediemnin marcado caracter realista, de
tintes sociales o antropoldgicos. Es el caso dehosicetratos realizados en el ambito
rural, por los fotoégrafos ambulantes desplazadagahalli. Sin embargo, hay que
seflalar que fue bastante frecuente que personas dkases acomodadas acudiesen al
estudio a hacerse retratar de esta guisa, siguigmmlcostumbre muy extendida entre la
aristocracia en los siglos anteriores, de la quseecen casos tan famosos como los de

Maria Antonieta o la duguesa de Alba en Espania.

Las motivaciones y factores que se reflejaban ee ¢#po de retratos
comerciales eran variados y complejos, pero el m@rador comun era la conciencia
gue existia en el retratado del papel que estageine® iban a jugar en sociedad. La
apariencia adoptada se pensaba para transmitdeteeminada informacién sobre uno
mismo, verdadera o falsa, a los demas, y el desepnodtrarse de una cierta manera, de
“aparentar”, y de epatar al espectador, puede derssse el elemento definitorio de
estas manifestaciones. En general, no hay en ieltascion critica (ni artistica ni
reflexiva), como en los retratos privados que ve@®ra continuacion, en los que al
caracter ludico y sorprendente que a menudo tiestas practicas se suma un afan de
experimentacion y reflexiobn que les da un caractey significativo, de gran alcance
posterior.

2.4. El retrato y el disfraz como reflexion privaday experimentacion.

- La reaccion contra los modelos de retrato estandaados y otras practicas.

En el siglo XIX se dieron otro tipo de préacticasle del retrato fotografico en
las que predominaba el caracter de reflexion intiynan las que el uso del disfraz
adquiria el caracter de broma privada o se vineutabuestionamientos identitarios de
varios tipos (sociales, de género, sexuales). &abtm de manifestaciones que no
estaban pensadas para participar en el juego stdiaitercambio y coleccionismo de

imagenes, y que quedaban en un ambito intimo, ialua menudo el de los propios

fotografia (1840-194Q)Valverde del Camino, J. Ramirez, 1987; VEGA, Gadmted.)La voz del
fotégrafo. Textos y documentos para la HistoridalEotografia en Canarias (1839-193%anta Cruz
de Tenerife, Viceconsejeria de Cultura y Depo2680.
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fotégrafos y sus allegados. Dentro de estas pegctague en el género del retrato tienen
abundantes y variados representantes por todo aedahuesultan particularmente

interesantes aquellas en las que ademas de uasidafte caracter individual acerca de
la nocién de identidad, se efectia también unaca&ri&obre el concepto de retrato

fotografico difundido a nivel social.

La expansion de la produccion industrial de fottigeahacia la década de 1860,
junto con la estandarizacion de los modelos dateettestinados al intercambio social,
hizo que en todo el mundo se multiplicasen por aéos el mismo tipo de retratos casi
idénticos, indiferenciados, en los que se repaifeny otra vez los mismos esquemas
(“Con el daguerrotipo todos podran hacerse retrataes solo lo hacian los notables, y
al mismo tiempo se hace todo lo posible para qdestdengamos exactamente el
mismo aspecto, de modo que necesitaremos un sadbofe pronosticaba Kierkegaard
respecto al retrato fotografico ya en 1848 poco después Jules Michelet le comentaba
a los Goncourt que los retratos de las personas tiempo le parecian mas los retratos
de una colectividad que los de unos individtjod.a creciente despersonalizacién de la
sociedad industrial y la masificacion de la vidalas grandes ciudades era ya una
realidad incipiente de la que se ocuparon mucHosofios y escritores a lo largo del
siglo. Desde los pensadores englobados bajo alidnalismo hasta los escritores
finiseculares simbolistas y decadentistas, pas@aiddas figuras contraculturales del
dandi y el bohemio, en la sociedad y la cultura giglo XIX se hizo presente en
muchos sectores la preocupacion por la falta deivithailizacion y la
despersonalizacion, creciendo la fascinacién poexoéntrico, por las figuras que

sobresalian de un modo u otro sobre el grueso stecladad.

Dentro del retrato fotografico también comenzar@uigir modelos alternativos
y précticas que diferian de los prototipos estanados difundidos comercialmente: ya
vimos anteriormente que algunos de los recursdéigaadtos para la exploracion de la
identidad y la imagen personal, como las iluminaes contrastadas, las poses

espontaneas o informales, o los propios retratosdgiraz, eran también un intento de

>4 Citado en NARANJO, Juaop. cit, 1996, p. 37.

%5 Entrada deDiario de los Goncourt del 23 de noviembre de 1863, cikad@RTEL, Philippel.a
littérature a I'ére de la photographie. Enquéte sune révolution invisibleNimes, Jacqueline Chambon,
2001, p. 318. Los propios Goncourt narraron eniatiodsu visita al estudio del fotégrafo Thompson e
1856, y como percibieron sus fotografias, perteamtes al modelo tarjeta de visita, como un elemédato
deshumanizacion y despersonalizaciéon (“un fanedrato de la vida”, citado dhid., p. 57).
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romper con la uniformidad de los retratos con fde social, masivamente difundidos.
Los propios fotografos fueron los primeros en sesga necesidad de diferenciarse, de
experimentar con su propia imagen como un mediesdapar de los estereotipos de la
sociedad burguesa. Esto era algo que podia versmueimos casos ya desde la propia
vestimenta cotidiana que adoptaron algunos fotégraina vestimenta extravagante
mediante la cual buscaban asimilarse con la bohamigolo por afan de equipararse
con buena parte de los intelectuales y artistagrwhento, sino como un medio de
situarse al margen del grueso de la incipienteesad de masas (el caso mas famoso es
el de Disdéri, que era comentado por uno de losistas de la época en el periddico
Diogéné&®, pero no era el Gnico, también Nadar llamabadaain con su atuendo rojo,
su hermano Adrien Tournachon y Pierre Petit conlangms barbas, etc. En Espafa, se
conservan retratos que reflejan este aspecto exfaate de fotografos como José
Martinez Sanchez o José AlbifiaaPero ademas, los fotdgrafos pronto comenzaron a
experimentar con el género del autorretrato, emglyanodelos que diferian de los
estandares del retrato social que ellos mismogigahan profesionalmente. El disfraz
(que se habia convertido como vimos en un motimtira en el arte y la literatura de

la época con el que expresar el descontento comles adoptados en la sociedad) fue
uno de los recursos mas usados por ellos en estetsicps, en las que, ademas de dar
rienda suelta a su creatividad de un modo que gknente no era posible en los

retratos comerciales, ponian en cuestion aspestises o identitarios.

Son numerosos los ejemplos que encontramos engefdigrafos mas
importantes de la época (Bayard, Disdéri, Adam+8alg Nadar, Négre, Rejlander, y
muchos otros) de este tipo de practicas. En muchess, los fotdgrafos escogian
disfraces exoticos (Nadar se autorretraté comaiadiericano en 1863; Charles Negre,
Roger Fenton y Francis Frith, entre otros, comde&saen la década de 1850) o que

evocaban tiempos pasados (Adam-Salomon como sabdewval, en 1860; Frank

*5 Emile Faure, “Chronique’'Diogéne 1 de septiembre de 1860; citadolleid., p. 236. Ese mismo afio,

el Journal Amusanpublicaba una caricatura de Disdéri, obra de \@anAtker (reproducida en
McCAULEY, op. cit, 1985, p. 48) que parodiaba el curioso aspectfottgdrafo, algo que seria bastante
frecuente en la prensa de la época (McCauley cententbién las caricaturas de Cham y Marcelin
realizadas entre 1860 y 1861 para distintos ped&d¢dmicos).

°" Se sabe que, al menos en Francia, algunos fotdgeafno Disdéri, explotaban esta imagen excéntrica
como un medio de publicitarse, comercializandohil@&ndo algunos retratos, generalmente
autorretratos, en formato tarjeta de visita (AUBEN&Sylvie, “Moi intime/Moi public”, erLe

Photographe photographie. L’Autoportrait en Frark®50-1914 Paris, Maison européene de la
Photographie, Somogy, 2004, p. 25), aunque la nfmgerhacian generalmente con vocacion privada.
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Eugene en armadura, en 1898) como un medio de g#oree la sociedad de su
tiempc®. En otras ocasiones, parodiaban los roles soctetemporaneos (Disdéri
como militar en 1858, Dubois de Nehaut como juezrrgando su vida anterior a
dedicarse a la fotografia, hacia 1884)

Fig. 28. NadarAutorretrato como Fig. 29. A-A-E. Disdéri,
indio americano1863. Los Autorretrato con ayudante vestidos
Angeles County Museum of Art. de militares c. 1858. Bibliotheque
Nationale de France (Paris).

En Espafa, destaca el caso de Pau Audouard (18%3%;Ifue a lo largo de su
vida realizo varias series de autorretratos, erglas generalmente utilizaba disfraces
gue hacian referencia a los tipos mas caract@sstie la sociedad del momento (el
militar, el cura, etc., pero también el bohemio lopmtor), ironizando sobre los
estereotipos identitarios y los modelos estanddoale representacion. Esta vertiente
de la obra de Audouard, que bebe en parte de srierpia como fotégrafo teatP3l
supone también una expresion de su descontentalgmos aspectos de su labor como

fotografo comercial. A este respecto, resulta @dante recordar lo que el propio

8 Véase SAGNE, Jean, “L’exotisme dans le portraittpgraphique au XIXe siécle”, dtevue de la
Bibliothéque nationalen® 1, septiembre 1981, pp. 27-36.

% Para estos y otros ejemplos de experimentacidmsdetografos con su propia imagen véase
BILLETER, Erika (ed.)L’autoportrait a I'dge de la photographie. Peintres photographes en dialogue
avec leur propre imagd3erna, Benteli, 1985;e Photographe photographie..., op.;ct LINGWOOD,
JamesStaging the Self. Self-Portrait Photography 18408 Londres, The Gallery, 1986.

%0 véaseAmadeu i Audouard: fotografies d'escearcelona, Institut de Cultura de Barcelona, 1998
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Audouard comentaba acerca de la profesion de ffidgetratista en un articulo en la

revistaGraphos llustradeen junio de 1906:

“Mi profesién es sumamente personal y monétonaisinm tiempo. Empieza el
dia con el retrato de la rubicunda dofia Josefgolwen el nifio de teta en camisita; la
nifia de primera comunion; el clasico grupo de fem#l pap4, la mama y los cuatro
chiquillos, el més pequefio de dos meses. Luego al@jgp de novios, y asi
sucesivamente transcurre el dia, y al siguientetatrda de trabajos por el estilo. A todo
esto haga usted obras de arte y ensefie pruebaslaie duantos clichés obtenga. En
cambio, el amateur elige sus modelos, trabaja @uaadiente artista, hace sus clichés
cuando y donde quiere. Ensefia solo los buenos pedos malos. Nada, que a mi me

gustaria mucho mas ser aficionatfo”

-

Figs. 30 y 31. Pau Audouardlutorretratos disfrazadac. 1880. Col.
Rafael Marquina.

Audouard realizé sus autorretratos disfrazado didach de aficionado, al
margen de su labor profesional. Como él, muchassdtégrafos comerciales de la
época actuaron también como aficionados, en urextmnprivado, para desarrollar mas
libremente una actividad fotografica especificarmameativa y una reflexion sobre los

®1 Citado en COLOMA MARTIN, Isidorol.a forma fotografica: a propdsito de la fotograBiapafiola
desde 1839 hasta 1939lalaga, Universidad de Méalaga, Colegio de Arquids, 1986, p. 123.
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modelos convencionales de representacion en atadwtografico. Es el caso de Juan
Rovira y Ruiz de Osuna, socio fundador del estldiccelonés Rovira y Duran, que
hacia 1871 realiZ6 una serie de méas de cien fotografias con su hijar& como
protagonista, en las que el retratado adoptabajamtedel uso de disfraces, diversos
roles que remitian tanto a la sociedad contempar&oneno a la fotografia comercial
(retratos de estudio, pero también fotografia plestiy escenas de género) e incluso a
modelos clésicos de la historia del arte. El cardcbnico y la reflexion critica, tefiida
de sentido del humor y de divertimento familiarcibdos canones estandarizados del
retrato fotografico se hace especialmente presamtdgunos de los retratos, en los que
se recurre al collage para superponer el rostr®idard Rovira sobre fotografias de
retrato comercial, probablemente tomadas en efliestamiliar.

Figs. 32 y 33. Taller Rovira y DuraRjcard Rovira como “El pinxo” (tipo
popular) y como monjac. 1871. Col. Rosina Rovira.

%2 E| operador del estudio Rovira y Duran era eldoao D. Corbin (MAAS, EllenFoto-Album. Sus
afios dorados 1858-192htroduccion a la edicion castellana y recopdaailel material espafiol y
latinoamericano a cargo de Glacy Fatorelli y QnestZelich ,Barcelona, Gustavo Gili, 1982, p. 85y, o
que cabe pensar que las fotografias de Ricard &mearan tomadas por este bajo la direccion dglipro
Ricard o su padre.
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En el ambito barcelonés, varios estudios repregeni@de diversas maneras un
espiritu transgresor respecto a la fotografia tlatoecomercial: los fotografos Cric y
Cram (pseuddnimos del caricaturista y pintor Jas@rna Romero y del editor y librero
Inocencio Lopez Bernagossi), los socios Manuel Mol Rafael Albareda, y el estudio
Fotografia Aérea, pertenecientes a los circulos mésnformistas de la burguesia
catalana del momento, fueron los mas importanteenfas de utilizar otro tipo de
recursos (como estampar direcciones falsas emole®sl de las fotografias, o propiciar
la espontaneidad de los retratados con poses ptodora$’), también buscaron la
subversion de los modelos convencionales de refatigrafico con una serie de
imagenes, relacionadas con los bailes de disfideds Sociedad La Paloma, realizadas
entre 1861-1864, en las que inmortalizaron a lemmhiros de su circulo ataviados con
todo tipo de elaboradisimos disfraces. En algunasesdtas imagenes, tomadas
aparentemente en estudio {ncsitu en las propias fiestas, como era habitual cuaado s
utilizaba la fotografia inicamente como instrumepdoa documentar estas practicas),
la presencia de elementos habituales en los retcatmerciales, destinados a transmitir
una determinada imagen de elegancia y dignidada@nesllas, columnas), asi como la
forma en que los retratados interactian con estmseatos y con el entorno (en una
imagen, uno de los retratados, disfrazado de tofentra a matar” sobre la silla como
si de un toro se tratase; en otra, el retratadouséve de espaldas a contemplar el
paisaje pintado en el forillo), y el hecho de qudisfraz impida cualquier posibilidad
de forjarse una imagen social atribuible a uno missuponen una subversién irdnica

de las expectativas puestas por la gente en atodatografics*.

% NARANJO, Juan, “L'impacte de la fotografia en cietat espanyola del segle XIX”, & fotografia

a Espanya al segle X]Barcelona, Fundacio La Caixa, 2001, p. 23. Adededaportar estos datos,
Naranjo publica en el catalogo los dorsos de lagyfafias de estos estudios asi como fotografigs mu
interesantes que recogen estos aspectos de siggpdgtretrato, especialmente las de los bailes de
disfraces relatados a continuacion.

% La subversién de la manera habitual de interactorrel entorno tipico del estudio fotografico fue
recurso utilizado por muchos retratados que buscaba imagen mas divertida y espontanea en lugar de
las actitudes codificadas de los retratos com@giakentarse en la balaustrada, columpiarse dlala s
asomarse por detras de la cortina... Algunos efasripteresantes pueden verse en la obra de Disééri

la coleccion de Manuel Castellano.

63



. 7 Fig. 34. Cric y Cram,
Sin titulo (Baile de
disfraces de la
sociedad La
Paloma) 1861-64.
Col. Juan Naranjo.

Fig. 35. Fotografia
Aérea,Sin titulo

(Baile de disfraces
de la sociedad La
Paloma) 1861-64.
Col. Juan Naranjo.

Igualmente, entre los mas de 16.000 retratos cesxdes en la coleccion del
pintor Manuel Castellano (1826-1880), encontram¢msmplos de este tipo de
manifestaciones practicadas en el entorno de afguptdgrafos madrilefios de
mediados del siglo XIX. La cercania del coleccitmison algunos de los mejores
fotégrafos del Madrid de la época (Eusebio Jul@dsélMartinez Sanchez, José y
Salvador Albifiana, entre otros), asi como la abooidade fotografias conservadas,
convierten a esta coleccion en un muestrario cdispteo de las corrientes del retrato
fotografico decimondnico, destacando, por su abariday calidad, las muestras de
antirretrato o retratos experimentales: sinécdodoigraficas, en las que elementos
parciales del rostro, o del cuerpo, adquieren,sposignificacion, el valor de un retrato
completo; pequefias escenificaciones a modo de Bramimas; y retratos con
utilizacién de disfraces, en los que participarsaoritores e intelectuales de la época
(Pedro Antonio de Alarcon, Manuel Fernandez y Glazma miembros de la
aristocracia (la marquesa del Salar, el marquééilseca), y también algunos de los
propios fotégrafos (Rafael Castro Ordofiez, JoséfiAta) o sus familiares. De hecho,
una de las imagenes mas significativas de la déledCastellano, y quizas la mas
descriptiva de la subversién operada en el condeatlicional de retrato mediante la
utilizacion del disfraz, es la fotografia de Algjaima Alva, esposa del fotografo José

Martinez Sanchez, cubierta de pies a cabeza ynsastl® una mascara con la que
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oculta su rostro. La imagen de Alejandrina Alvastita perfectamente como, con la
inclusién del disfraz y la mascara, tanto fotogratiomo retrato renuncian a su
proverbial realismo, y participan de un juego ertreque se muestra y se oculta,
poniendo de manifiesto explicitamente la ficcion lde apariencias, susceptibles de

construccion y modificacién

Fig. 36. Fotografo no identificado,
Alejandrina Alva enmascarada. f.
Col. Manuel Castellano (Biblioteca
Nacional de Espafia, Madrid).

Como hemos visto, muchas de las experimentacio@assignificativas con el
género del retrato fotografico en el siglo XIX pewcieron al género del autorretrato, o
se desarrollaron en circulos privados donde lamidad y cercania entre los
participantes favorecian este tipo de ensayos @vauiones. Al margen de la critica a
los modelos de retrato comercial masivamente diflos] se dieron también otros
modelos de retrato fotogréafico desarrollados erutds intimos en los que el disfraz se

empleaba con otra intencionalidad.

% Sobre la coleccion Castellano puede consultarsatélogo de la Biblioteca Nacional, dirigido por
Gerardo Kurtz e Isabel OrtegeR0 afios de fotografia en la Biblioteca Nacionglia-inventario de los
fondos fotogréficos de la Biblioteca Nacioniladrid, Direccién General del Libro y Bibliotecd989;
asi como los textos de Lee Fontanedia, cit, 1981, y de Publio L6pez Mondéjap. cit, 1999. En mi
caso, ademas he tenido la ocasion de consultatdaaidon completa (a través de sus reproducciames e
diapositivas, por motivos de conservacion), pudiecohstatar que la mayoria de los retratos que la
componen caen dentro del concepto de retrato empstal, tanto por las actitudes de los retratddss,
tipologias poco comunes o la utilizacion de disgfseaen alguno de ellos.

65



En Inglaterra, en las décadas de 1860 y 1870, &acoos varios ejemplos de
fotégrafos, mas o menasnateursque cultivaron un tipo de retrato alegérico méitido
como modelos a sus familiares y personas de sunentoas intimo. Son practicas
influidas por las actividades teatrales caseraqol la estética y tematica de la
incipiente fotografia artistica britanica de la é&payue comentamos anteriormente,
vinculada a las recreaciones histdricas vy litesarjaa la que a menudo se califica de
prerrafaelista, no solo por la similitud tematicafoymal sino porque ciertamente,
algunos de los fotografos mas importantes quevemtth este tipo de fotografia,

formaron parte del entorno de los artistas preefetas.

El ejemplo mas importante y mas conocido es ebhdetbgrafa Julia Margaret
Cameron (1815-1879), un caso a medio camino emt@édionada (comenzo a practicar
la fotografia a los 48 afos, acondicionando pagtesul casa de campo en la isla de
Wight, utilizando como modelos a sus allegados) grbfesional (comercializ6 muchas
de sus fotografias, incluso en formato tarjeta idday a pesar de que su estética era
completamente opuesta al tipo de fotografia asaciadeste formato, y realizo
ilustraciones fotograficas para libros de sus agjigeendo el caso mas famoso el del
libro de poemas de G. F. Watlsps Idilios del Reyen 1874). Cameron se dedico
fundamentalmente a las recreaciones de escenasidigey religiosd$, (a veces con
una intencion artistica o comercial, otras simple@eomo un modo de experimentar
con composiciones con figuras), y a los retrat@g@icos o en los que la figura
presenta algun tipo de caracterizacion. En su Woroals of my Glass Houg&874)
Cameron afirmaba que su principal intencion alicailtla fotografia era expresarse
artisticamente, lo cual se percibe en su estétmar{tariamente imperfecta, basada en
los grandes contrastes luminicos y en el aspedenflacado) y también en la eleccidon
de los temas, de modo que los retratos de estdeimglee realizd pueden ser
considerados experimentos artisticos, en los qilizéufrecuentemente a los nifios y
mujeres de su entorno (en parte porque seriandssagtesibles, al ser los que pasarian
la mayor parte del tiempo en casa, donde ellazadadi sus fotografias, pero también

porque este tipo de representaciones alegéricdmjidias a menudo de connotaciones

% Un repaso al catalogo de Julian Cox y Colin Fdulia Margaret Cameron. The Complete
PhotographsLos Angeles, Getty Publications, 2003, revela dgiéas mas de 1200 fotografias
catalogadas, aproximadamente la mitad son compaosigide escenas. El resto son mayoritariamente
retratos alegoricos (en los que las figuras, gémerste mujeres y nifios, aparecen representados bajo
alguna caracterizacion), algunos ejemplos de ostrdnvencionales (la inmensa mayoria masculigos),
fotografias pseudoantropol6gicas tomadas en susodlafios en India.
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moralizantes, tenian en estas figuras a sus palesipmodeld¥). Los retratos

masculinos, en cambio, suelen ser convencional@sgua se conservan algunos
ejemplos destacados, especialmente de miembrasgrdelo prerrafaelista, como el del
pintor William Holman Hunt en traje oriental, o Ide Dante Gabriel Rossetti 0 el poeta
Tennyson, pues los artistas de este circulo fubestante aficionados a materializar

con su propio cuerpo los temas y épocas que reammeabsus pinturas.

Fig. 37. Julia Margaret Cameron, Fig. 38. Julia Margaret Cameron,
Kate Keown como Beatrice Cenci William Holman Hunt en traje
1868. The Wilson Centre for oriental, c. 1865. George Eastman
Photography (Londres). House (Nueva York).

En una linea muy similar a la de Cameron, trabafahad Wilkie Wynfield
(1837-1887), perteneciente al mismo circulo qua @e hecho, Wynfield fue quien le

67 Shearer Wesbp. cit.,Capitulo “Gender and Portraiture”, pp. 145-162) eata que a lo largo de la
historia del retrato ha sido frecuente la represadn alegérica de las mujeres (como figuras nificks

o religiosas, personificacion de valores como lell#a” o la “ Castidad”, etc.), en contraposic@la
representacion de las figuras masculinas, queaenddsaltar sus valores como individuos. Sefiaa qu
esto se acentud en paises como Francia e Inglatefos siglos XVIII y XIX, convirtiéndose en una
auténtica moda. Aunque cree que este tipo deastedgoricos son en general una negacion de la
individualidad femenina, apunta que en algunosstmobién pueden interpretarse como un modo de
transgredir las constricciones sociales impuestas mujeres y fabricarse una imagen distinta. En
fotografia, este puede ser el caso de las imageaksadas por Clementina Hawarden (1822-1865),
fotdgrafa coetanea de Cameron que construyd, iateeior de su hogar y con la colaboracién de sus
hijas, unas sugerentes imagenes que mediante deutisfraces, espejos y otros elementos evocan est
idea de transgresion de la posicién de la mujéa snciedad victoriana (véase DODIER, Virgina,
Clementina, Lady Hawarden: Studies from life, 18864 Londres, Aperture, 1999).
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ensefod la técnica fotografica a Cameron, quierederrocia como su mentor: “a mis
sentimientos sobre su hermosa fotografia debi tauiesintentos, y por consiguiente
todo mi éxito”), aunque mucho menos conocido, apés que realizé una de las series
de retratos de este tipo mas interesantes del sigémenes de escritores y pintores de
su entorno ataviados en trajes de épocas antiggrasalgunos casos evocando a
personajes concretos, como Dante, personificadd@aon Everett Millais) que fueron
publicadas desde 1864 en una serie de entregaslh#jdo The Studio: A Collection of
Photographic Portraits of Living Artists, Taken the Style of Old Masters, by an
Amateuf®,

Fig. 39. David Wilkie WynfieldJohn Fig. 40. David Wilkie Wynfield,
Everett Millais como Dantel862. Frederic Leighton en traje
National Portrait Gallery (Londres). renacentistac. 1860. Royal

Academy of Arts (Londres).

Muchos otros autores de este entorno cultivarom tgsd de retratos, dentro de
su aficién por la recreacion de escenas y las ipeécteatrales. Es el caso de Lewis
Carroll (Charles Lutwige Dogdson, 1832-1898) o (etina Hawarden, ademas de

multitud de fotdgrafos aficionados desconocidos e miofesionales como Oscar

%8 véase HACKING, JulietPrincess of Victorian Bohemiaondres, National Portrait Gallery, 2000. Las
webs de la National Portrait Gallery de Londresyw.npg.org.uky de la Royal Academy of Arts,
www.racollection.org.ukdisponen de una serie importante de retrato®eddbs por Wynfield
digitalizada.
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Gustave Rejlander (1813-1875). Las caracterizasideeeste tipo se dieron también en
otros paises, aunque seria décadas después cuamdcdc con una representacion
considerable a la altura del circulo inglés.

Ademas de este tipo de retratos, de tintes aleggdicintencion artistica, el
disfraz también fue usado a nivel privado por oafidonados para reflexionar sobre su
propia imagen e identidad, en imagenes con unaefumrga personal, anticipando
claramente algunos usos y valores que tomaran msteticas mas decididamente en el

arte posterior.

El caso mas famoso, y también el mas importantéo tpor la cantidad como
por la calidad de las fotografias realizadas, edeela Condesa de Castiglione, que
mantuvo una estrecha colaboracién durante casiidé gntre 1856 y 1895) con el
fotégrafo Pierre-Louis Pierson, para quien posé neas de 400 ocasiones. Su
colaboracion fue especialmente prolifica entre 1B837, momento en que la condesa
se trasladd a Passy, donde Pierson era su vecdunde trabajaron constantemente en
la creacion de nuevas puestas en escena e icoisgrliborandoomposicionesada
vez masoriginales y personales. La intimidad entre fotémrg modelo dio como
resultado una de las experiencias mas interesgntesnplejas de la historia de la
fotografia, un conjunto de retratos que permitaoganiveles de lectura y que estan
llenos de sugerencias y ambigledades. Por un laesloetratos son fruto de una gran
preparacion de las escenas, a menudo plagadasedenoias extrafotogréaficas, pero a
la vez tiene cabida en ellos una fuerte espontadeituto del trabajo continuado de
fotégrafo y modelo en prolongadas sesiones. Parparte, el conjunto de imagenes es
sumamente personal, en el que la condesa reflsjolmesiones y experiencias vitales,
pero en el que la pericia técnica de Pierson dd&s amagenes de una calidad que le
hacen compartir autoria con la condesa, autémt@z@aga de las fotografias.

En estas sesiones fotogréficas, la ropa, y solte @ actitud y uso que la
condesa hace de ella, tiene una gran import&h&a muchos de sus retratos, recurrié a
disfraces para representar tanto roles concretmsp cestereotipos o conceptos, en
imagenes en las que se da una complicada red eeenefas, desde el teatro de la

%9 véase DEMANGE, Xavier, “Roman-photo d’une vie”, BRRAXINE, Pierre, DEMANGE, Xavier
(dir.), op. cit, pp. 53-73
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época, las fiestas y la vida de la corte en laslgumndesa habia participado, y las
alusiones personales (por ejemplo, se conoce laemdia de la interpretacion y las
fotografias de Adelaida Ristori como Medea, tomadeasl estudio de Mayer y Pierson,
en algunas imagenes, corha vengeanceque ademas representa un mensaje cifrado
para su marido durante un momento de especialétersi sus relacion®s o la
referencia a su relacién adultera con el Emperhidgoleon 11l en sus imagenes de
dame de coeurgjue recrean el traje usado por la condesa afiés e una fiesta de
disfraces a la que acudio la pareja imperial). TiamhitilizO mascaras o elementos de
ocultacion similares, componiendo algunos de lost@s mas significativos del siglo
en cuanto a la reflexién sobre el concepto de @ibiby la polaridad entrger y ser
vistoimplicita en la fotografia.

Fig. 41. Pierre-Louis Piersobha Reina Fig. 42. Pierre-Louis Piersobn
de Etrurig 1863. Metropolitan Museum  domingq c. 1861-67. Col. Richard
of Art (Nueva York). Avedon.

El caso de la Castiglione es emblematico, perauporse un hecho aislado en su
época. Fueron numerosas las personas que aproweclaroportunidad que les

" Tras el escandalo provocado por la aparicion detaesa en un baile de disfraces caracterizada com
La reine d’Etrurie durante el cual se rumoreaba que se habia mostesxidesnuda, el conde de
Castiglione, que vivia en Italia, amenaz6 con glgital hijo de ambos. La condesa respondié enviéndo
esta foto, con la dedicatoria “Au comte de Casiigti La reine d’Etrurie”, que puede apreciarseaen |
imagen. Mas tarde la condesa recrearia ante laraatadPierson el disfraz de la polémica fiektal., p.
156.
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brindaba la fotografia para reflexionar sobre sapjer identidad, que trataban de
reconstruir (o deconstruir) a través de seriesrdgenes, en las que ocasionalmente se
introducia el elemento del disfraz. Fue este eb cbd conde Robert de Montesquiou
(1855-1921). Personaje polifacético de la vidauralty social francesa del fin de siglo,
considerado como un representante modélico deglaafidel dandi, Montesquiou
recogié el testigo de la condesa de Castiglione dnovano fue un apasionado
coleccionista de sus fotografias, ademas de bidgsake hizo retratar en numerosas
ocasiones, dando lugar a un conjunto de albumegrtificos, denominado por él “Ego
Imago”, entre cuyas numerosas imagenes tiene caminéualmente el disfraz
También la norteamericana Alice Austen (1866-1988})icada profesionalmente a la
fotografia documental, fue en sus afios de juveafidonada a autorretratarse en
compafia de gente de su entorno, y se conservas Yatografias en las que aparece
disfrazad&. Un caso particular que merece destacarse es kl Hdtanica Hannah
Cullwick (1833-1909), sirvienta doméstica que mafgeuna particular relacion con su
amante y posterior marido, Arthur Munby, quien egbéanumerosos retratos de ella
escenificando diversos roles y actividades, gemenale relacionados con las tareas de
limpieza y otras actividades consideradas denigsaentre la clase alta victoriana,
incluso con la esclavitud. La propia Cullwick en ahas ocasiones pagaba a los
fotégrafos ambulantes que llegaban a la casa divadajaba para que la fotografiasen
recreando estas actividades, siendo un tempranmpkgjede persona que experimento
fotograficamente definiendo su identidad a travéslal escenificacion de cuestiones

sociales y sexual&s

"I Robert de Montesquiou ou 'art de paraitfearis, Réunion des musées nationaux, 1999.

2 Algunas de estas imagenes pueden encontrarseEBBNG, Jennifer (edByose is a rrose is a
rrose. Gender performance in photographlpeva York, Solomon R. Guggenheim Museum, 19%h y
LINGWOOD, op. cit.

3 véase DAWKINGS, Heather, “The Diaries and Photphgaof Hannah Cullwick”, eArt History, 10,
junio 1987, pp. 154-187.
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Fig. 43. Alice AustenAutorretrato (Gertrude Tate y yo enmascaradas, en
faldas cortas)1891. Staten Island Historical Society.
Fig. 44. Fotégrafo no identificadblannah Cullwick como deshollinadgra
1862. Trinity College (Cambridge).

A través de esta enumeracion de ejemplos puede gers fueron muchos los
aficionados y profesionales que a lo largo deloskiX utilizaron la fotografia, en un
contexto privado, para reflexionar acerca de dagrguestiones, generalmente
relacionadas con la nocion de identidad o los nsievles desempefiados en la sociedad
industrial, ayudandose para ello del uso del disfrademas de estos ejemplos
destacados, son innumerables los casos puntuaeseqronocen de retratos en los que
se utilizan méascaras y disfraces (algunos de pajes®itan conocidos como la escritora
George Sand o el pintor Toulouse-Lautrec), y segarde hubo muchas mas
experiencias importantes que se perdieron pordasasvaloracion que la fotografia (y
en concreto este tipo de préacticas) tuvo a lo ldemuchos afios, o que, en el mejor de
los casos, estén todavia esperando a ser desosbiert

3. Continuidad de estas practicas.

A lo largo del siglo XX, muchos de los modelos yuesos del retrato
experimental ensayados durante el siglo XIX, sevicberon, por obra y gracia de los
nuevos parametros artisticos aportados por lasueadigs y las corrientes artisticas
sucesivas, en modelos firmemente establecidosadeabdo a los modelos del retrato
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tradicional como medio de reflexion identitariggytendiéndose hasta el punto de llegar

a influir incluso en la fotografia publicitaria g anoda.

Durante los siglos XX y XXI, el disfraz fue cobrandimportancia
fotograficamente, tanto en las recreaciones denasamo en los retratos, proliferando
este tipo de manifestaciones, que fueron ganandaoemplejidad, y también en
valoracion por parte de los historiadores (a pesamue, de forma mas o menos
consciente, muchas de estas practicas se relaaondns ejemplos decimondnicos que

acabamos de ver).

En las primeras décadas del siglo XX, entre 194116l empleo de disfraces y
mascaras en fotografia cobr6 una gran significacabtistica, mas alld de las
recreaciones de escenas pictorialistas. En algaspesctos, las practicas fotograficas de
este periodo mostraban una continuidad con lasidie XIX. En ese sentido, uno de
los aspectos mas destacados fue la vinculaciora detbgrafia con las costumbres
sociales asociadas al uso del disfraz. La tradid@ros bailes y fiestas de disfraces
sigui6 siendo una costumbre frecuente en algunisephasta la Il Guerra Mundial, y
ello siguio repercutiendo en la fotografia duraggee periodo. Es el caso de las fiestas
de disfraces que se celebraban en Paris en ehertterlos aristocratas relacionados con
los surrealistas (como los vizcondes de Noaillessaondes Pecci-Blunt), y de las que
se conservan numerosas fotografias tomadas poRdgai(Emmanuel Radnitsky, 1890-
1976), quien también fue muy aficionado a desarabkcenificaciones y retratos con
disfraz; o de una serie de fotografias de damda dka sociedad britanic&6ddesses
1935) realizadas por Madame Yevonde (Yevonde Cuwsnidaidleton, 1893-1975) en
las que las retratadas aparecen caracterizadas agoensonajes mitologicos,
inspirandose en un baile de disfraces@lgmpian Party, celebrado por Miss Olga
Lynn en Londres por aquellos afios, y que destacasipatrevida y moderna estética,

especialmente debido a su vanguardista uso del colo
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Fig. 45. Madame Yevonde, Fig. 46. Madame Yevonde,
Goddesses: Lady Milbanke como  Goddesses: Lady Bridget Poulett
Pentesilea, reina de las amazonas, como Aretusal935. National
1935. Yevonde Portrait Archive. Portrait Gallery (Londres).

Por otra parte, la irrupcion en el panorama actistie los movimientos de
vanguardia, supuso un gran empujon para la fotagradmo medio de expresion
artistica, porque en ella estas corrientes enaomtrantre otras cosas, una técnica de
uso popular que no habia logrado, pese a sus esfj@olocarse entre las Bellas Artes,
y gque ademas, por sus peculiaridades técnicas,abgud transgredir los conceptos
tradicionales de autoria, obra de arte y crea&éecisamente por eso, muchos artistas y
fotégrafos de la vanguardia recibieron la influande |la fotografia del periodo anterior,
y a menudo se fijaron en algunas de sus manifesiegimas populares y ludicas: las
tarjetas postales, que tanto gustaron a Paul Eju&alvador Dali; los fotomontajes y
collages que fueron la base de la que partieromdosistas para su experimentacion

con esta tipologia; las recreaciones de escema$, et

" yéase CHEROUX, Clément, “Les récréations photdgjrages...”,op. cit,
(http://etudesphotographigues.revues.org/index16ir).Isobre la influencia de este tipo de practicas
fotogréficas ladicas en las vanguardias. Paradatain de los fotomontajes populares como fuente de
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En algunos circulos vanguardistas, ademas, el atdligfraz tuvo bastante
importancia. Es el caso de las actuaciones dadaistebradas en los distintos nucleos
dada, especialmente en Zurich y Paris, y tambidasléecuentes fiestas de disfraces
celebradas en el seno de la Bauhaus, que se cancebimo experimentaciones
artisticas y como parte del programa pedagogicelypbceso de socializacion de la
escuela. Ademas de la vinculacion de estas fiestados talleres de textil, teatro y
danza de la Bauhaus, el uso del disfraz tuvo tamtgpercusiones a nivel fotografico
entre los alumnos de la escuela (que documentanorsic camara estos eventos y los
disfraces, auténticas creaciones artisticas, ge cempareros habian disefiado y
lucido), siendo el caso mas destacado el de Gearndt (1903-2000) y su serie de
fotografiasAutorretrato enmascaradaealizada hacia 1930, en las que la artista, con
gran escasez de recursos, y eludiendo cualquietifidacion concreta, se presenta

caracterizada de diversas maneras.

Figs. 47 y 48. Gertrud Arndt, Dos imagenes de lliee gaitorretrato
enmascaradoc. 1930. Bauhaus-Archiv (Berlin).

En el circulo surrealista de Paris, el uso deralisfue frecuente no solo en las
fiestas, sino también como parte de la obra déoldgrafos, tanto profesionales como

aficionados, vinculados al grupo. Ademas de Man, Rpe recurria a menudo a

inspiracion para los dadaistas véase ADES, D&atgmontaje Barcelona, Gustavo Gili, 2002, pp. 19-
20.
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disfraces para autorretratarse o desarrollar ostrascenificados (en los afios del
surrealismo lo hizo sobre todo con Kiki de Montgesse), también Jacques-André
Boiffard (1902-1961, que en 1930 desarroll6 unaesde retratos con el retratado
enmascarado, a menudo utilizando mascaras de edrmaBalvador Dali (1904-1992,
que realiz6 varias escenificaciones ante la cardar#otografos amigos, como Man
Ray, para ser publicadas en la revistmotaure como ilustracion de sus articulos),
entre otros, utilizaron la mascara y el disfrazsam@almente como elementos en sus

fotografias.

Dos son las experiencias mas significativas queemmod encontrar en este
periodo en cuanto al uso del disfraz en el retfattografico. En el circulo surrealista
destaca Claude Cahun (Lucia Schwob, 1894-1954¢nyral de las practicas dadaistas
Marcel Duchamp (1887-1968). Claude Cahun, escritdaddgrafa, muy influida por la
tradicion simbolista (en la que se encuadra suetitambién escritor Marcel Schwob),
desarrollé una importante obra fotogréfica, cerrathdamentalmente en el género del
autorretrato, en la que reflexiond sobre el cormédptidentidad, especialmente sobre la
identidad concebida como disfraz, utilizando edamento como parte central de
muchos de sus autorretratbsAunque lo cierto es que su obra versa en gesebaé la
nocion de identidad individual, el hecho de seranyjlesbiana, y la valentia con la que
hacia gala de ambas situaciones en una época @ueldos prejuicios hacia ambas
condiciones estaban muy extendidos, han hecho mjlee mayoria de las ocasiones se
entienda su trabajo Ginicamente como una reflexdbresel género y la sexualidddLa
cuestion de los géneros tuvo un lugar destacadsuewbra literaria y fotogréfica, e
incluso fue la traductora al francés del texto deny Havelock Ellis,Estudios de
psicologia social. La higiene social, tomo |, Lajenen la sociedadun texto pionero

en materia sexoldgica de gran repercusion en leaépo

’® La metéfora del disfraz, asi como la idea de cdinse en otro, es muy importante también en muchos
de sus textos (véase la seleccién publicada eat@bgoClaude CahunValencia, IVAM, 2001, pp. 155-
277. En este catalogo se incluye ademas el artfElilespejo de las palabras” de Frangois Leperlier,
sobre la correspondencia entre la obra literari@ateun y su obra fotgréafica, pp. 140-148. Su obra
literaria completa esta publicada erits, ed. de Francois Leperlier, Paris, Jean-Michetd212002).

® Francois Leperlier, el mayor especialista en Cahahque se debe en gran medida la recuperacion de
su figura, es sin embargo un ejemplo de este matosta (LEPERLIER, Francoi€laude Cahun.

L'ecart et la métamorphos@aris, Jean-Michel Place, 1992). Uno de los segt@e mas profundiza en
esta perspectiva es el de SOLOMON-GODEAU, Abidaihe equivocal I: Claude Cahun as Lesbian
Subject”, en RICE, Shelley (edlhverted Odisseys: Claude Cahun, Maya Deren andl{C8herman
Londres, The MIT Press, 1999.
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Figs. 49 y 50. Claude Cahufwtorretratos c. 1927 y c. 1928 respectivamente.
Musée des Beaux-Arts (Nantes).

El desarrollo de la ciencia psicoanalitica no smatribuy6 al cuestionamiento
de la nocion de identidad al poner en valor asgedtb inconsciente y los deseos mas
ocultos, sino que ademas, al basar buena partaugidesrias en elementos de la
sexualidad y el género, ayudd a convertir estoecsp en materia de reflexion
artistica. Ya anteriormente estas ideas, y temixioeados con la confusion o
eliminacion de los géneros, como la androginiatoagestismo, habian aparecido como
vimos en la literatura y también en la fotograka. el periodo de entreguerras, con la
aparicion de textos como el de Havelock Ellis, & e Joan RiviéreL& feminidad
como mascaradal929) y Freudl(a feminidad 1933), la cuestion del género como rol
social cobré importancia en la cultura, y por eadda fotografia, del momentasto se
debié no solo a las investigaciones psicoanalitisem también a la incorporacion a
gran escala de las mujeres a la vida laboral @ugnpor el estallido de la | Guerra
Mundial. Las transformaciones en el concepto degue podia ser materia artistica,
unido a la labor del psicoanalisis y a este creéeipapel de la mujer en la vida publica,
fueron factores determinantes para que estas gaadttograficas, que adn en el caso
de Cahun eran de caracter privado, fueran corviltige en actividades consideradas

especificamente artisticas y con un valor publico.
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Pionero en aspectos como el apropiacionismo, lexiéh sobre los medios
visuales de masas, y la conversion en materidieatide elementos antes relegados al
ambito intimo o a la baja cultura (cuestiones qerérs fundamentales a partir de los
afos sesenta) fue Marcel Duchamp. Duchamp estuyoimteresado en las cuestiones
de género, que estan presentes en buena parteoleasyl de sus textos (especialmente
en sus escritos y notas personales hay muchasneias a estos asuntos, sobre todo en
forma de juegos de palabfjsy por ello llegé a crearse w@fter-egofemenino, Rrose
Sélavy, con el que firmo varias obras, y a la degdl a dar forma fisica en varias
ocasiones. Duchamp se retratdé como Rrose Sélaeylamamara de Man Ray en dos
ocasiones: en 1921, para una campafa dadaistddleveabo en Nueva York, se hizo
retratar vestido de mujer (en principio no era oaeacterizacion como Rrose Sélavy,
pero una de las fotografias fue usada paraasly-made Belle Haleindirmado con el
seudénimo de Rrose, por lo que pasé a identificenseeste persondfy y en 1924
hizo otra serie de imagenes en las que jugabaeferencias a la fotografia de moda y
de actrices, buscando una exagerada feminidadn@deiellas, llegd a posar utilizando
las manos de Germaine Everling, la entonces pdeejarancis Picabia). El hecho de
que Duchamp utilizase a silter-egofemenino a nivel publico es un precedente de la
conversion de estas practicas fotograficas, ceswrad la reflexion sobre las nociones
de identidad, género o sexualidad a través deiliaagién de la propia imagen (él
mismo las calificaba como “un pequefio juego erty@§ elmi’’®), en materia artistica
y cuestiones publicas, anticipando practicas posés como elbody art o el

conceptud?.

"Véase JONES, Ameli®ostmodernism and the En-Gendering of Marcel Dugha®ambridge,
Cambridge University Press, 1994.

8 ADES, Dawn, “Duchamp’s Masquerades”, en CLARKEal&m (ed.)The Portrait in Photography
Londres, Reaktion Books, 1992, p. 107.

" JONES, Ameliaop. cit, p. 154.

8 En este sentido, son también interesantes lagrfiffas titulada3onsure tomadas por Man Ray en
1920, que muestran la tonsura en forma de estegllezada por Georges de Zayas en la cabeza de
Duchamp, o los retratos de Duchamp enjabonado igag¢dmbién Man Ray en 1924, y que fueron
utilizados por Duchamp para l@bligaciones para el casino de Monte Carlo
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Fig. 51. Man RayMarcel Duchamp Fig. 52. Man RayMarcel Duchamp

como muje(fotografia utilizada para el como Rrose Sélay$924.
ready-made Belle Haleingel921. Col. Philadelphia Museum of Art.
particular.

En las décadas siguientes, entre 1940 y 1960, raudntistas siguieron
experimentando con las escenificaciones fotografycal género del retrato, utilizando
para ello en ocasiones disfraces y mascaras: Mgngdea ejemplo, continué haciendo
escenificaciones con su nueva esposa, Juliet Bmwahigual que Claude Cahun sigui6
autorretratandose disfrazada hasta su muerte ed. 1986 obstante, la verdadera
eclosion de este tipo de practicas llegara ya ailtieho cuarto del siglo XXSera a
partir de 1965, con la aparicion de nuevas comegattisticas, como el conceptual o el
body ar{ cuando estas manifestaciones reciban un imputs®rgencuadren dentro de

un nuevo marco teorico y artistico.

La eclosion de este tipo de practicas fotograferagse periodg, su creciente
importancia hasta hogstuvo motivada por varios factores. Por una pattaso de la
fotografia como medio artistico se intensificoé eeneral dentro de las diferentes
corrientes que surgieron en esos afos, con senfids®s muy distintos, dentro del
pop-art el conceptual, etc. Al mismo tiempo, a finaledateafios 60 y principios de los
70, comenzaron a aparecer practicas artisticaasequle el propio cuerpo y la actuacion

eran los elementos fundamentales de la experianisica, como el arte de accion, el
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body art o las performance¥. Son corrientes influidas fundamentalmente por la
filosofia fenomenolégica de Merleau-Ponty, y su caption del cuerpo como el
principal vehiculo deonocimiento del mundo y de posicionamiento eha&fotografia
jugé desde el principio un papel importante en selllundamentalmente como
documentacion, dado que se trataba de practicasrei (en cierto sentido, de un modo
similar a como en el siglo anterior se inmortalematlas escenificaciones d&bleaux
vivantso las fiestas de disfraces, y mas adelante ldsreec dadaistas o surrealistas),
pero en algunos casos la fotografia se convirtipate fundamental de las propuestas
desarrolladas (que cobraban asi un caracter nadgfijidinar), y ademas surgieron una
serie de experiencias fotograficas que podian sesideradas como fotografia
performativa dotoperformanc¥.

Por otro lado, a partir de los afios setenta setatda transformacion en el
concepto de lo que se consideraba arte o matefistiar, y la reflexion sobre
cuestiones de identidad, género o sexualidad, quéotegrafia se venia realizando
desde sus primeros momentos, aunque generalmente,lemos visto, en un contexto
privado y a menudo a nivel aficionado (incluso erit’s propios profesionales), se
convirtié en una de las principales, sino la ppati materia para el arte postmoderno.
Esta situacion se vio acompafiada por el contextialse histérico: la emancipaciéon de
la mujer y el movimiento feminista, la descolonidag las reivindicaciones raciales y
sexuales, los movimientos contraculturales, eteerdn factores que hicieron que
cobrase valor artisticamente lo que se ha dadtaeral “el discurso de las minorias”
(uno de los textos claves en ese sentido seridi@lla de Linda Nochlin, “Why Have
There Been No Great Women Artists?”, apareciddAgrNewsen enero de 1971, que

abrio la puerta a las reivindicaciones feminiseso también de otros colectivos que

81 Aunque no es el tema especifico del trabajo, gsagicas artisticas tienen gran relacién coipelde
fotografia que estamos estudiando, por lo que akytextos han sido de gran utilidad para el delarro
del trabajo: AZNAR, Yayo, “No todo es desvestirfmje y comportamiento en el arte de accién”, en
Actas del Curso “Traje, identidad y sujeto en deatontemporaneq”™adrid, Museo del Traje, 2007
(publicacion electronica); GOLDBERG, RoselPerformance Art: desde el futurismo hasta el présen
Barcelona, Destino, 1996; JONES, AmeBady Art. Performing the Subjedflinneapolis, University of
Minnesota Press, 1998.

82 E| término fue acufiado por Hannah Wilke, que icalifa sus autorretratos (por ejemiortrait of the
Artist in his Studip1971, en el que aparece disfrazada de hombre) Benfiormalist self-portraits
(SPECTOR, Nancy, “Performing the Body in the 1970% BLESSING, Jennifer (edRrose is a rrose
is a rrose Gender performance in photograpiyueva York, Solomon R. Guggenheim Museum, 1997,
p. 169); posteriormente el término parece habedsnédido y David Campany lo utiliza para denominar
en general este tipo de manifestacioneAntay fotografiaLondres, Phaidon, 2006, en relacién a artistas
como Jo Spence o la propia Wilke.
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hasta entonces habian tenido poco peso en el aisteharte oficial). Muchas de las
escenificaciones fotograficas desarrolladas arpdetilos afios setenta ahondan en la
utilizacion paraddjica del disfraz como medio peisibilizar determinadas cuestiones
(como hemos visto que habia sido utilizado ya eiXI¥l), pero tomando ahora un
caracter publico y artistico, dentro de los nuepasametros del arteexpresando
reivindicaciones o haciendo una critica de ciestasaciones de la sociedad actual. Es
un tipo de fotografia que podriamos encuadrar detdr los usos “activistas” de la
fotografia que surgen en este periodo, y que coerda representantes muy dispares

que utilizan el medio de muy diversas forfiias

Dentro de la fotografia “activista” que recurred@éfraz como medio de hacer
visibles ciertas situaciones, dos son los prinepalsuntos que se han abordado. Por un
lado, las cuestiones de género y sexualidad, quep tiemos comentado, habian tenido
cabida en la fotografia casi desde sus iniciogjey g habian visto estimuladas por el
contexto de entreguerras, se desarrollaron exiresidmente a partir de los afios
setenta, coincidiendo con el desenvolvimiento deidéoriografia y teoria del arte de
corte feminista y homosexdl Por otro, la descolonizacién y el posterior psocee
“globalizacion”, a menudo muy relacionados condasstiones raciales y la creciente
multiculturalidad de nuestras sociedades. La aparide textos comdel fin de la
historia y el tltimo hombrél992)de Francis Fukuyamake choque de civilizaciones y
la reconfiguracién del orden mundide Samuel Huntington (1996), y la evolucion de
fendmenos como las telecomunicaciones o la inmignacson factores que han
estimulado el debate sobre estas cuestiones a lmslosveles, y que, como es ldgico,

han repercutido en el ambito artistico y fotog@fic

Dado su caracter activista, en la mayoria de lastioas de los dltimos treinta o
cuarenta afios que utilizan disfraces y mascarasratter de reflexion individual que
tenian los ejemplos decimondnicos se pierde endposgna critica que afecta a una
colectividad. Es el caso de las famosas recreazideeescenas fmtoperformances
realizadas por Cindy Sherman (1954) o Yasumasamwa (1951), por citar dos de
los ejemplos mas famosos. En la mayor parte démsaifotografica, ambos utilizan su

8 véase MARZO, Jorge Luis (edBptografia y activismo: textos y practicas (1979@J) Barcelona,
Gustavo Gili, 2006.

8 La principal fuente para este tipo de manifestsso su base tedrica y los artistas que las caltiga
sido el catalog®rose is a rrose is a rrose. Gender performangehiotography, op.cit
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propio cuerpo y su imagen para escenificar unéaré los estereotipos de género y
raciales, pero, como ambos se han encargado ddarsefas obras no pueden
considerarse retratd's aunque en algunos casos concretos, su trabajncde a este
género, realizando una reflexion sobre su preseswida historia del arteH{story
Portraits, de Sherman, 1989-1998jstory of Art de Morimura, serie iniciada en 1986)
o la fotografia publicitaria y de celebridadésghion serie de Sherman con varias
entregas en los afos ochenta y noveAtdressesserie de Morimura terminada en
1996).

Fig. 53. Yasumasa Morimura, Serie
Actresses: Autorretrato como Ingrid
Bergman 1996. The Saatchi Gallery
(Londres).

Dentro de estas practicas fotograficas que, sinespecificamente retratos,
reflexionan sobre este género, y a través de blesel arte del pasado, un ejemplo
particularmente interesante es el de Eleanor A@835), que ha realizado varias series
fotograficas en las que recrea las biografias dsopajes inventados por ellas, a
menudo con una estética que remite a la fotogrdicimondnica (es el caso de
Recollections of My Life with Diaghilev 1919-1929977-1978, inspirada en las
fotografias de celebridades de finales del XIX ingpios del XX; oThe Angel of

% Si tradicionalmente el género del retrato tendfargundirse con otro tipo de representacione®(esc
de género, alegorias, etc.), en la actualidad aidoese da una gran cercania con manifestaciones com
lasperformancegotograficas, que a menudo tienden a ser congsldereomo autorretratos.
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Mercy: The Nightingale Family Albunde 1977, inspirada en la figura de Florence
Nightingale, un trabajo multidisciplinar, como egbftiual en Antin, cuyas fotografias

emulan los retratos decimondnicos y el album famili

Fig. 54. Eleanor Antin, Seriehe Angel of Mercy. The
Nightingale Family Album: Y0-1854977. Ronald
Feldman Gallery (Nueva York).

Sin embargo, en este mismo periodo, se dan tamb#&netratos en los que
mediante el uso del disfraz, se proyectan las e@tqdes o la situacién personal del
autor, aunque en ocasiones esta esté contaminadmaaritica social mas amplia 'y a
menudo se sitie a medio camino entre el retrasogpgiformance Es el caso de Pierre
Molinier (1900-1976), uno de los mas prolificostimaldores de este tipo de practicas,

quien ademas de recurrir a disfraces y mascardigabti protesis y acudia a la
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manipulacion de las imagenes para expresar suegoinoes sobre el género y la
sexualidad; Lucas Samaras (1939) y Auso Polaroidde los afios 1969-71; Adrian
Piper (1948) en las fotografias parae Mythic Beind1974); o Robert Mapplethorpe
(1946-1989) y sus autorretratos de principios deolthenta, por citar solo unos cuantos

ejemplos.

Fig. 55. Pierre MolinierSin titulg c. 1967.
Clampart Gallery (Nueva York).

Estos ejemplos mencionados son representativosopalbundante de su obra
fotografica, pero hay muchos otros artistas queurerdeterminado momento de su
trayectoria han recurrido a practicas similareegpla interdisciplinariedad es una nota
esencial del arte actual, y son numerosos, poreao chcontables, los artistas que en
los dltimos afios han recurrido a la fotografia cdorona de expresion, aunque fuese
solo puntualmente), o que dentro de una abunddma fotografica han utilizado
ocasionalmente disfraces y mascaras: Catherine (0p&L, serie de retrat®&eing and
Having de 1991); Janine Antoni (1968jom and Dad de 1994); Joel Peter Witkin
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(1939, Self Portrait 1984); Gillian Wearing (1963, seribum de 2003, en la que
mediante sofisticadas caracterizaciones se tranaf@n todos los miembros de su
familia); o el mismisimo Andy Warhol (1928-1987)ejrecurrio al travestismo en
varias ocasiones (en la sefitered imageselaborada en colaboracién con Christopher
Makos, o en la seri8elf-Portrait in Drag ambas de 1981) para completar la reflexién
sobre su imagen e identidad que componen los ciet¢oretratos y autorretratos
fotogréficos que se tomaron de él a lo largo deafuss, siendo uno de los artistas que
mejor supo aprovechar las posibilidades de explmapersonal que la fotografia

ofrece.

Fig. 56. Gillian WearingAutorretratos para la serie Album: Gillian como swadre,
su tio, su hermana, su hermano, ella misma, y doepa003. Albright-Knox Art
Gallery (Buffalo).
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Fig. 57. Christopher Makogndy in Make-Ufotomontaje de diversos retratos de Andy
Warhol tomados por el fotografo en los afios 80022®&Ronald Feldman Gallery (Nueva York).
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4. Conclusiones.

A través de los ejemplos examinados, se ha podidstatar que el retrato con
disfraces y mascaras, no fue una practica aisladaegdética, sino que fue bastante
habitual en la fotografia del siglo XIX. Este tide retrato se inserta en un contexto
donde el uso de disfraces era bastante frecuetgeiy un importante papel en la vida
social, pero esta importancia del disfraz no haliia trasladada al mundo del arte, con
la excepcidon de algunos escasos ejemplos y deésabg del retrato alegorico, que no
se corresponden con los ejemplos que se han at@ldentro de este trabajo. La
peculiaridad del uso de disfraces y mascaras eirato fotografico reside en que, en la
mayoria de los casos, su utilizacion reflejaba sede de cuestiones sociales e
identitarias de diverso tipo, que se expresabamateera novedosa en el retrato a través
de disfraces, elementos de ocultacion que tomabanracaracter de exhibicion. El
modelo de retrato nacido de la union de estos l@osemtos aparentemente antagdnicos
(el disfraz que oculta y la fotografia que exhitm)ela el agotamiento de los modelos
de retrato tradicional y la busqueda de nuevosnpelras para la expresion de la
identidad, y conecta estas manifestaciones decimces con toda una serie de
practicas fotograficas (y extrafotograficas) pastes, relacionandose ademas con

teorias manifestadas por la sociologia, el psidssma la fenomenologia.

El retrato fotografico con disfraces, por su impodia tanto cuantitativa como
cualitativa, viene a demostrar algunas de las mnest que nos plantedbamos en la
introduccion. Por un lado, ejemplifica que el remlo no fue el Unico valor que la gente
del siglo XIX encontrd en la fotografia, y que yesde los primeros momentos de su
invencion, fotégrafos y clientes se vieron estirdok por las posibilidades de
transgresion de la realidad que permitia el nuewiop no solo mediante las
manipulaciones técnicas que ofrecia, sino tambagrsp capacidad de simulacion, de
hacer pasar por real una imagen ficticia. Algo qudicado al género del retrato
posibilitaba experimentar con la idea de apariepd&proyeccidn exterior de la propia
identidad.

Este tipo de retrato es un buen ejemplo, ademdasgmsibilidades de reflexion

identitaria que el publico y los profesionales deépoca encontraron en la fotografia.

Posibilidades que, si bien en muchos casos fuetplotadas con cierta inocencia (la
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que corresponde a los primeros momentos de ddsadleolin nuevo medio), se revelan
de una gran trascendencia, tanto por su relacidbiasinquietudes de su época acerca
del sujeto (de las que el retrato fotografico, avés sobre todo de modelos
experimentales como este, participa plenamente)pquor su anticipacion de teorias y
practicas posteriores, lo que se demuestra pogridvencia hoy en dia de este tipo de
practicas fotograficas, siendo el disfraz uno dedl@mentos mas recurrentes entre los
fotégrafos actuales. La identidad como algo sus#nleptde transformacion, la
disociacion entre la imagen que se transmite yuk wno es en realidad, el papel de la
mirada ajena en la definicion de la personalidaty omportancia de lo lddico como
elemento creativo y de expresion personal, somakyade los conceptos que estan ya
presentes en los retratos con disfraces y masgaease han analizado en este trabajo, y

qgue seran fundamentales para el arte posterior.

Por ultimo, esta tipologia refleja mejor que ningwtra el cambio que iba a
producirse en época contemporanea en el conceptdrd®, en relacion con el cambio
que en la nocién de sujeto e identidad se estaishupiendo, fruto de las demandas que
el nuevo contexto histérico y social obligaba anfgarse. Cambios que se traducen en
la pérdida de validez del modelo de retrato tradial, que basaba su capacidad de
representar al ser humano principalmente en laodegcion del parecido fisico.
Aunque en muchos estudios acerca del género dataete sitlan los origenes de esta
transformacion en la pintura de finales del sighX,Xo incluso principios del XX, a
través de modalidades como el retrato con disfugzl@ constatarse que este fenémeno
se daba ya desde fechas mas tempranas en la faapgre se presenta por tanto como
un elemento fundamental a la hora de interpretaxdducion del género del retrato en

la historia del arte.
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