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Resumen:

El articulo se fundamenta en el archivo fotografico realizado entre la segunda mitad del
siglo XIX y la primera del XX por Eulalia Abaitua (1853-1943) una de las primeras
mujeres fotografas del Pais Vasco, en el que registr6 una gran parte del costumbrismo,
las tradiciones y la manera de vivir de este pueblo. Considerando su trabajo como un
registro fotografico documental, se revisan los aspectos culturales e identitarios de la
mujer vasca ya que gran parte del trabajo de Eulalia se dirige hacia el sector femenino.

El analisis recae sustancialmente en los retratos realizados a mujeres trabajadoras
constituyendo con ello un cambio de paradigma de la vision establecida en su época,
donde la mujer pasa de ser un objeto de contemplacion de la mirada masculina a la
categoria de sujeto. Asi la clase obrera es tratada como un motivo digno y su repertorio
convierte a estas personas an6nimas, en representativas de su oficio. Es por ello que se
interpretan como extractos o muestras de la sociedad y sirven para analizar su influencia
en la vida de esta region.

Abstract:

The article is based on the photographic archive made between the second half of the
19th century and the first half of the 20th by Eulalia Abaitua (1853-1943) one of the first
women photographers in the Basque Country, in which she recorded a large part of the
customs, traditions and way of life of this area. Considering her work as a documentary
photographic record, the cultural and identity aspects of Basque women are reviewed
since much of Eulalia's work is aimed at the female sector.

The analysis is based on the portraits made of working women, thereby constituting a
paradigm shift in the vision established at the time, where women go from being an
object of contemplation of the male gaze to the category of subject. Thus, the working
class is treated as a worthy motif and its repertoire turns these anonymous people into
representatives of their profession. That is why they are interpreted as extracts or
samples of society and serve to analyze its influence on the life of this region.
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1. Introduccion

El trabajo de Eulalia Abaitua Allende-Salazar se presenta como un registro
fotografico de caracter documentalista. Su archivo se vincula con las personas que
habitaban en el Pais Vasco a principios del siglo XX y sirve como muestra de
estudio para revisar los aspectos culturales e identitarios de este pueblo. No se
sabe con precision, pero se calcula que empieza a fotografiar sobre la dltima
década de 1890, convirtiéndose asi en una de las primeras mujeres fotografas del
Pais Vasco, y alarga su produccion hasta aproximadamente 1930. Su coleccién de
maés de 2500 fotografias que se conserva en el Euskal Museoa — Museo Vasco de
Bilbao, se compone por imagenes costumbristas de la gente que le rodea, es decir,
de sus familiares mas allegados, de trabajadores y trabajadoras de Bilbao y
pueblos aledanos, asi como de otras personas que estuvieron de paso por estas
zonas. Se conocen ademas la existencia de otros dos fondos de imagenes; por un
lado, albumes fotograficos y cuadernos que guarda la familia Urquijo-Olano y por
otro, un archivo (perteneciente al archivo Basualdo) a cargo de la Fundacion

Sancho el Sabio de Vitoria-Gasteiz (Jiménez, 2021).

Para realizar este articulo inicialmente se contact6 con el Euskal Museoa — Museo
Vasco de Bilbao para poder acceder a la coleccion completa de las fotografias,
pero no pudo ser posible debido a que actualmente el edificio se esta remodelando
y los fondos no son consultables por el momento. Es por ello que inicialmente se
ha accedido a Museotik, el portal de Museos de Euskadi, donde residen
digitalizadas 253 fotografias. Se pueden visualizar otras 205 fotos en los tres
catalogos de las exposiciones realizadas en el Euskal Museoa — Museo Vasco de
Bilbao en los afios 1990, 1991, 1994, 1998, 2005 y 2010. Siguiendo el orden
cronolégico, 68 fotos aparecen en Eulalia Abaitua Allende Salazar. Gure aurreko
Andrak, Mujeres del ayer (1990) dirigida por Karmele Goni Auzmendi y otras 65
diferentes en Eulalia Abaitua. Kresalibaia, behinolako irudiak - Kresalibaia La
Ria, imagenes de otro tiempo (1991). La exposicion Eulalia Abaitua Allende
Salazar. Senitartea - La Familia (1994) contaba con 62 imagenes y fue dirigida
también por Goni con la documentacion de Maite Garai. Se suman tres
publicaciones mas, la de 1998 con prologo de Patxi Cobo, profesor universitario,

investigador y fotografo vizcaino con el titulo Lehenagokoen Begiratuak.
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Miradas del pasado / Eulalia de Abaitua (1998), en 2005 bajo el nombre de
Begonia 1900. Errepublika eta Santutegia / Reptblica y Santuario (2005) con
90 imagenes, y por ultimo en el 2010, se realiz6 la exposicién titulada Eulalia
Abaituaren emakumeak / Las mujeres de Eulalia Abaitua comisariada por la

historiadora Maite Jiménez Ochoa de Alda con 34 fotografias.

La labor comisarial de Jiménez viene acompafiada de diversas publicaciones
sobre Eulalia convirtiéndose asi en un claro referente en su investigacion. Se han
consultado las siguientes publicaciones del 2010 de esta autora; La fotégrafa
Eulalia Abaitua (1853-1943), Eulalia Abaituaren emakumeak / Las mujeres de
Eulalia Abaitua y también Eulalia de Abaitua y Allende-Salazar, pionera de la
fotografia en el Bilbao del 1900. A las cuales se le afiade un articulo méas del 2011
titulado Eulalia Abaitua (1853-1943): memoria fotografica de nuestro pasado.
Asimismo, Maria de los Santos Garcia Felguera junto con Jiménez publicdé un
articulo en el 2009 titulado; Eulalia Abaitua y Amélie Galup: Dos fotégrafas
aficionadas en el fin de siglo. Como consecuencia de todas estas consultas y

lecturas se han analizado alrededor 500 fotografias.

Como apunte contextual, Eulalia nace catorce afios mas tarde de la aparicion en
Paris del daguerrotipo en 1839 de la mano de Louis Jacques Mandé Daguerre
(1787-1851). Posteriormente fue el gobierno francés quien compro el
procedimiento para que pudiera usarse libremente, propiciando escritos
divulgativos como por ejemplo la traduccion al castellano que publicd el
labortano Eugenio de Ochoa en 1839; El daguerrotipo. Explicacion del
descubrimiento que acaba de hacer; y a que ha dado nombre M. Daguerre
(Jiménez, 2010). Un ano mas tarde, William Henry Fox Talbot (1800-1877)
patenta otra técnica que se fundamenta en el negativo sobre papel (calotipo o
talbotipo) abriendo paso asi a la copia fotografica (Coleman, et al, 2001). Otros
nombres como John Frederick William Herschel (1792-1871), Louis Desiré
Blanquart-Evard (1802-1872) y Frederick Scott Archer (1813-1857) refuerzan,

mejoran y amplifican los conocimientos fotograficos.

El retrato toma auge, y las familias adineradas solicitan estos servicios
formandose una demanda y un nicho de mercado. Es comun que las parejas de
estos hombres trabajen en conjunto en la empresa familiar y que las mujeres

dediquen su jornada en la parte del laboratorio ya que el proceso quimico se
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relaciona con las labores tipicas asociadas al rol de la mujer como coser o bordar,
donde la técnica y la parte manual estdn en primera linea (Jiménez, 2010).
Cuando nace la fotografia, es un arte menor, no tiene una categoria como
disciplina artistica y seguramente por ello, la existencia de mujeres en los
laboratorios estaba habilitada. De hecho, en Inglaterra y en Francia las mujeres
fueron admitidas en sociedades consideradas como amateurs. Ejemplo de ello es
la Photographic Society of London, la cual desde su fundaciéon en 1853, admite a

las mujeres como miembros integrantes. (Onfray, 2018).

En los inicios del siglo XIX la incursion de las mujeres en las escuelas publicas o
instituciones profesionales fue nula, siendo sistematicamente rechazadas, lo que
llevé en algunos casos a crear sus propias asociaciones como la Society of Female
Artists, en Londres, o la Union des Femmes Peintres et Sculpteurs, en Paris.
Alternativamente, en Paris accedieron a algunas de las llamadas "académies
payantes"”, es decir, talleres de pago dirigidos por artistas conocidos
(normalmente por profesores del L"Ecole des Beaux-Arts) siempre y cuando
pagasen una matricula notoriamente superior que la de los hombres (Mayayo
2003). En Espafia, no fue hasta 1873 cuando M.2 Elena Maseras Rivera entro6 en
la Facultad de Medicina de Barcelona siendo la primera mujer en matricularse en
una universidad y en cuanto los estudios artisticos, también en el mismo ano,
Teresa Madasu fue la primera mujer en matricularse en la Escuela de Bellas Artes

de San Fernando de Madrid (Cabanillas, 2019).

En el caso de Eulalia, la accesibilidad a un laboratorio y tener una camara propia
le posibilito la experimentacion con el medio. Ademas de las miles de fotografias
archivadas hoy en dia, también realiz6 estereoscopicas, dobles exposiciones y
algunos collages. Por situar y poner en yuxtaposiciébn a otras fotografas
precedentes y coetaneas de Abaitua se pueden mencionar inicialmente las
precursoras como Anna Atkins (1799-1871), Constance Talbot (1811-1880),
Franziska Mollinger (1817-1880), Clementina Hawarden (1822-1865), Julia
Margaret Cameron (1815-1879), Genevieve Disdéri (1817-1878) o Isabel Agnes
Cowper (1826-1911). Como creadoras del mismo tiempo son conocidas las
francesas Amélie Galup (1856-1943) y Jenny de Vasson (1872-1920) o las
estadounidenses Emma D. Sewall (1836-1919), Gertrude Kisebier (1852-1934) y
Elizabeth Alice Austen (1866-1952). Segin De los Santos Garcia y Jiménez
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(2009), de todas ellas, la mujer que mas paralelismos tiene con Abaitua es Galup.
Ambas disfrutaron de una posicion acomodada y estabilidad econémica, ademas
de casarse con hombres que trabajaban en ambitos relevantes en la sociedad;
Abaitua con un ingeniero y Galup con un juez. Se acercaron a la fotografia desde
un enfoque amateur, creando su laboratorio fotografico en su propio domicilio y
retrataron a campesinos, personas que araban la tierra, segaban o pastoreaban,
asi como oficios artesanos. Las dos también construyeron con sus fotografias una
cronica visual del cambio industrial de la época cuando fotografiaron minas, altos
hornos y fabricas de papel. Ambas retrataron sujetos cercanos y registraron dias
festivos donde los ciudadanos de Bilbao y Paris realizaban romerias o bailes.

Incluso murieron el mismo ano; 1943.

En Espania, se considera que las primeras mujeres fotografas fueron extranjeras;
las daguerrotipas francesas Madame Valepery (¢é?), Madame Senges (¢?) y
Madame Fritz (1807-1876), que visitaron el pais realizando retratos a mediados
del siglo XIX. Las espafiolas pioneras en dedicarse profesionalmente al retrato
fotografico fueron Alejandra de Alba (1838-1910) y Josefa P14 Marco (1830-1870)
junto a Dolores Gil de Pardo (1842-1876). Destaca también Maria Cardarelly
(1845-1910), reconocida por ser una de las primeras mujeres en tener estudio
fotografico propio en Espana y la primera en Galicia (Agustin & Esteban, 2018).
Cabe citar también a Alejandrina Alba (1838-1911), Fernanda Pascual (1838-
1868), Maria Pastora Escudero (1842-1875), Teresa Amatller (1867-1960) y
Sabina Muchart Collboni (1858-1929).

Mayoritariamente el estudio fotografico profesional estaba dirigido por hombres
pero era comun que en su plantilla trabajasen mujeres. Muchas de ellas siguieron
por mimesis el mismo tipo de fotografia de retrato, sobre todo a partir de 1860,
donde el desarrollo semi-industrial lleva al auge la "carte de visite" (carta de
visita), también llamada "Tarjeta Album" o "Retrato Album" en Espafia.
(Hernandez, 2010). A ojos de quien siempre habia sido laboralmente excluida y
relegada al ambito doméstico y en consecuencia a depender de la familia para su
mantenimiento econdémico, trabajar en un estudio parece algo positivo. Sin
embargo, tal y como menciona Onfray (2018, p.34) "la aceptacion de la
comercializacion de su imagen y su ausencia de control sobre la misma, facilit6 la

implantacion de cddigos representativos altamente dafiinos para la identidad de
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las mujeres, comprometiendo de este modo su influencia en la construccién de la

sociedad contemporanea".

Desde dentro del estudio fotografico, entendido como un espacio controlado y
controlador, se realizan fotografias que distinguen el rol por géneros a través de
poses y el tipo de elementos que aparecen segun la persona retratada. En el caso
de los retratos de los nifios y nifias queda mas latente y se acentdan los
pensamientos imperantes de la sociedad. Onfray (2018) pone por ejemplo que en
Espana los nifios en representaciéon de la masculinidad vinculada con la accion y
el progreso econémico mediante el trabajo, son fotografiados con rifles de caza o
con disfraces de militares mientras que las nifias se sitGan en un lugar

conservador, pasivo y cercano a la religion; sumisas y dociles.

En las mujeres adultas las ropas opresivas (mirifiaques, corsés, ...) aquellas que
bajo un fin estético y clasista limitaban la libertad de movimientos y ejercian una
cierta violencia contra el cuerpo de la mujer, tradicionalmente se ha analizado
desde el prisma tnico que coloca al fotégrafo o creador como "centro de actuacion
y a la mujer como objeto disponible para las fantasias de este primero" (Onfray,
2018. p.27). Evocando asi la tendencia establecida desde siglos pretéritos de la
representacion del cuerpo femenino ligado a la proyeccion de deseos o intereses

masculinos (Mulvey, 1989).

La mirada de Eulalia en este sentido, irrumpe en esta tradicion y es por ello que
este analisis se fundamenta especialmente en la gran carga de la coleccion de
Abaitua dirigida hacia la clase obrera femenina. Las fotografias de Eulalia sitian
a las mujeres llanas y trabajadoras en un plano nuevo en su tiempo, conformando
con ello, un cambio en el paradigma de la vision establecida en su época, donde
la mujer pasa de ser un objeto de contemplacién de la mirada masculina a la
categoria de sujeto. Ademas, el sector trabajador personificado de forma an6nima
se entiende como un motivo digno de ser fotografiado, convirtiendo a estas

personas en representativas de su oficio.

Este estudio propone una reflexion acerca de la sociedad femenina vasca de
principios del siglo XX a través del anilisis de las fotografias de mujeres
trabajadoras con el objetivo de hablar de su influencia en la vida de esta region.

Asi, el trabajo de Eulalia se recoge como soporte para identificar el rol de la mujer
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asociada al pastoreo y sobre todo al mar, donde su presencia es fundamental en

el desarrollo de la sociedad vasca, tanto en el aspecto econé6mico como social.

Asimismo, sirve también para rescatar y analizar el concepto del “matriarcado
vasco”, una concepcion que se ha mantenido en el tiempo hasta la actualidad mas
cerca de una sensacion perceptiva que de una realidad absoluta. Esta sensacion
se recibe inicialmente porque a cada "baserri", es decir, al caserio vasco, se le
atribuye un nombre o un apellido de una familia, que por tradici6n, pasa de
generacién en generacion como un elemento clave que mantener y cuidar.
Gracias a esa costumbre, la herencia pasaba al primer hijo o hija, indistintamente
del sexo que fuera, o bien se elegia al hijo o hija que mejor fuera a liderar los
cuidados del caserio, por lo que en muchas ocasiones la mujer se convirtié duenia
y una figura singular de poder dentro de la casa (Carvalho & Andrade, 2020).
Simultadneamente, el poder femenino también tiene sus lazos en la cultura y en el
paganismo de la mitologia vasca. La diosa "Amalur" (madre tierra) es un ser
mistico relacionado con la energia femenina del cual nace toda forma de vida
(Ituarte, 2015). Ademas, el trabajo del caserio se compartia por igual; mujer y
hombre araban la tierra, recogian la cosecha y se repartian las labores del hogar.
Lo que supone un indicio de que al menos el etxejaun (senor de la casa) y
etxekoandre (sefiora de la casa) se reconociesen como pares. Estas raices de la
tradiciéon e imaginario vasco conjugan en una erronea idea de la mujer como la
matriarca de la casa. Lejos de la realidad, la mujer vasca no estuvo legalmente
respaldada para tener libertades econémicas salvo que el marido lo permitiese.
Es por ello que, a pesar de existir una imagen preconcebida del poder en la mujer
en la sociedad vasca, no tuvieron la suficiente fuerza como para afirmar que

existiese un matriarcado.

2. Eulalia Abaitua: un breve apunte biografico

Los datos bibliograficos recogidos se deben a la familia Uquijo-Olano y a la
recopilacion de este material en profundidad por parte Maite Jiménez Ochoa de
Alda. Es por ello que conocemos que Eulalia Abaitua Allende-Salazar nace en
Bilbao, el 25 de enero de 1853 con el nombre de Elvira Juliana. Su madre muere
al poco de su nacimiento y en su recuerdo, la familia comienza a llamarle con el
nombre de Eulalia. (EAEKM-MAEHYV, 1990). Crece siendo parte de una familia
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perteneciente a la burguesia vasca que se dedica al comercio relacionado con el
transporte maritimo. Esto le permite tener una vida comoda, un buen patrimonio
a su nombre y tener los recursos suficientes como para poder invertir su tiempo

en la fotografia (Jiménez, 2011).

Estudi6 en Barcelona, en el colegio del Sagrado Corazon de Jesds de Sarria, el
Sagrat Cor. Pero se desconoce la duracion y los estudios que curso, ya que durante
la Guerra Civil Espanola los archivos fueron perdidos. En 1871, se muda con su
familia a Liverpool y un afio mas tarde se casa en la iglesia cat6lica de St. Francis
Xavier de esa misma ciudad con Juan Narciso de Olano y Picavea de Lesaca, un
ingeniero civil. En palabras de Jiménez (2011, p. 743) "Contar con la tolerancia
de su marido y ser una mujer con personalidad e inquietudes propias, pudieron
facilitar el que Eulalia Abaitua se decidiera a cultivar la fotografia, una aficion
diferente a lo cominmente establecido". Precisamente en Liverpool, es donde en
la década de los setenta comienzan a fabricarse las primeras placas de
gelatinobromuro sobre vidrio y es alli donde tiene contacto por primera vez con

la fotografia y aprende su técnica. (Jiménez, 2010).

Durante estos afios Eulalia tiene idas y venidas a Bizkaia y es madre de cuatro
hijos; Maria Carlota Victorina (Bilbao, 1872), Luis Maria Andrés (Gordexola,
1874), Luis Maria Javier (Greenwich, 1876) y Maria Concepcion (Begona, 1878)
(Jiménez, 2010). En 1879, regresa definitivamente a la capital vizcaina y se instala
en la Anteiglesia de Begoiia (hoy en dia perteneciente a Bilbao), donde construye
su residencia llamada “El palacio del Pino”. Para ello importa tanto el material
constructivo como el mobiliario desde Inglaterra e instala su propio laboratorio
fotografico en el s6tano de la casa. Prueba de su poder econ6mico constatado en
la escritura notarial es que tanto el Palacio del Pino como una casa anexa
destinada a ser el gimnasio fueron pagadas con metalico perteneciente al capital
privativo de la Dona Eulalia de Abaitua (Jiménez, 2011). Por lo que "el capital era
propiedad de Eulalia y Juan Narciso era su administrador, el que autorizaba
contratos y la representaba en juicios y litigios" (Huarte, 2017, p8). Gracias a su
dedicacion a la fotografia, tiene contacto estrecho con el estudio fotografico "Casa
Amado" que se sita inicialmente en el Casco Viejo y que después se traslada a la
Gran Via Bilbaina. (EAEKM-MAEHYV, 1990). En 1909 muere su marido y en 1941

se muda a un piso en la Gran Via de Bilbao. Es con la edad de 90 afos, en
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septiembre de 1943 cuando fallece, siendo enterrada en el panteén de los Olano-

Abaitua en el cementerio de Begona, Bilbao (Jiménez, 2021).

3. El legado de las fotografias de Eulalia Abaitua

Cabe detallar que Eulalia no se dedic6é a la fotografia de manera profesional.
Actu6 sin tener una tienda fotografica donde tuviera encargos, un horario y
clientes a quienes satisfacer. Por todo ello, sus fotografias no estan sujetas a
restricciones de terceros, fue libre en la forma de céomo, cuando y a quién
fotografio. En su repertorio existen fotografias relacionadas con el paisaje
urbano; jardines, parques, “baserri-s” (caserios vascos) y fachadas de edificios.
En menor medida acude a fotografiar motivos naturales, pero cuando lo hace,
usualmente suelen ser costeros como playas y zonas escarpadas colindantes al
mar. Salvo algunas pocas experimentaciones con la doble exposicion y el collage,
destacan sobre todo las escenas en las que aparecen figuras humanas, en gran
medida, mujeres ejerciendo diferentes labores, en momentos de celebracion, de
descanso y también retratos de familiares o amigas. Como indica Alberto
Schommer (EAEKM-MAEHV, 1990, pp. 3-4) "no busca el arte por el arte, ni
tampoco el juego de luces o las composiciones rebuscadas, es una auténtica
reporter, que ahora seria una gran fotografa de la Agencia Magnum". Asi, gran
parte de sus motivos a retratar fueron personas del pueblo llano, trabajadoras y
anonimas, lo que hace que se conviertan en representativas de su oficio.
Funcionan como extractos o muestras de la sociedad de la época en la que

muestran su aspecto, ropajes, herramientas y las labores asociadas a su oficio.

Asimismo, la arquitectura implicita en las fotografias urbanas puede ser
reconocida gracias a la comparativa entre el presente y el pasado, asi como
distinguir los materiales y formas constructivas en la cimentacién de los caserios
u otros elementos como puentes, estaciones, hornos industriales, astilleros y
fuentes de la época. Incluso los apuntes manuales en el reverso de las fotografias
del pufio y letra de Eulalia ayudan a saber el pueblo concreto, el acontecimiento
o el evento preciso al que aluden, como por ejemplo protestas, romerias o
festividades, ademéas de nombres y apellidos de las personas que aparecen en sus

fotografias a modo de identificacion. Es por ello por lo que la amplia coleccién de
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fotografias producidas se ha convertido hoy en dia en un archivo valioso para el

estudio socioldgico de la época.

Es curioso como las fotografias de una persona no profesional se convierten en
patrimonio documental, pero tal y como sefiala Hernandez (2002, p. 112), si se
toma la ley 26/1972, de 21 de junio, para la Defensa del Tesoro Documental y
Bibliografico de la Nacion y més tarde la de 16/1985, (concretamente el articulo
49.2), el Estado espafol concibe como patrimonio documental "los documentos
con una antigiiedad superior a los cien anos, generados, conservados o reunidos
por una persona fisica o una entidad juridica privada, sin que se haga ninguna
referencia a la funcion de la persona o entidad juridica". Asi, la suma de todas las
fotos de Eulalia Abaitua adquiere un estatus de patrimonio documental y por lo
tanto segtn el articulo 52.1, los titulares de estos bienes tienen "la obligaciéon de
conservarlos, protegerlos, destinarlos a un uso que no impida su conservacion y
mantenerlos en lugares adecuados". (Hernandez, 2002, p. 113). Es aqui donde
instituciones como el Euskal Museoa - Museo Vasco de Bilbao realizan una tarea

fundamental en su conservacion y difusion.

F1. Lavanderas, Bilbao, 1905. Fotografia de Eulalia Abaitua.
© Euskal Museoa — Museo Vasco de Bilbao / Fondos documentales de Euskadi

Es importante destacar que, tal y como apunta Jiménez (2010), la compilacién de

fotografias es realizada bajo la condicién de Eulalia por ser mujer. Cuando se

produce una creacion artistica, la experiencia vital del creador condiciona y
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articula su manera de entender el entorno, y como consecuencia de ello, sus
intereses, su proceso creativo y su perspectiva sera diferente (Jiménez, 2010).
Este trabajo fotografico nace desde el punto de vista de una mujer de su época, y
hay que tenerlo en cuenta cada vez que se quiera analizar una de sus fotos. Las
circunstancias histéricas, el patriarcado, su posicidon social, sus quehaceres y
obligaciones estan implicitas a la hora del disparo fotografico y componen un
contexto especifico. Tal y como subraya Jiménez (2010, p.21) "el ideal femenino
promovia la belleza, la entrega abnegada al mundo del hogar y la familia, el
ejercicio de la maternidad, la subordinacion al varén (fuera el conyuge o el padre),
la complacencia". Es por eso por lo que hay que entender su contexto socio-
politico y qué condicionantes influyyen de manera personal directa o

indirectamente cuando Fulalia determina un encuadre.

Del mismo modo que el rol de la mujer es un factor determinante en la toma
fotografica, la clase social y el poder adquisitivo constituye otra caracteristica muy
destacable. Eulalia parte de una familia acomodada, empresaria y que se desplaza
a un pais diferente en su adolescencia. Esto aporta una perspectiva mas amplia y
marca un estilo de vida pudiente, con un posicionamiento cerca de una élite que
se aleja de la clase trabajadora. Su vivienda en el Palacio del Pino es una muestra
tangible del poder econémico de la familia, de modo que cuando Eulalia toma
fotografias de lavanderas o pescaderas lo hace también desde su condiciéon de
persona adinerada y una posicion de poder. Tener acceso a material fotografico
en la época no estaba al alcance de muchos, ni mucho menos tener un estudio
personal en casa para revelar fotografias que no tuvieran un fin lucrativo. Por
todo ello, es muy posible que invadiera el espacio de las personas cuando realiz6
las fotografias en el lugar propio de las trabajadoras. No se sabe si su presencia
era bien recibida, si era aceptada de manera afable por las retratadas o si la veian
como un personaje alejado de su clase que mantuviera la distancia entre la
burguesia y el proletariado, de modo que la actitud de Eulalia respecto al
acercamiento con otras personas en cuanto a su conducta, si fuera clasista o no,

se formula como un enigma sin resolver.

En cuanto los intereses fotograficos de Abaitua, existe en su obra una marcada
tendencia hacia el retrato de personas que, circunscritas en un determinado

territorio y contexto social, favorecen la consecuciéon de una vision panoramica
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de la cotidianeidad del pueblo vizcaino de la época. El peso de su fotografia reside
en plasmar y ponerle cara a las personas de su entorno. En este sentido, destaca
también su trabajo de campo a la hora de registrar a las personas en el lugar de
trabajo, realizando con ello una labor inconsciente de fotografia documental.
Cabe apuntar que desde mediados y hasta las altimas décadas del siglo XIX, el
realismo fue un movimiento artistico y literario que en palabras de Wellek tenia
como fin "la representacion objetiva de la sociedad contemporanea”
fundamentada en la observacion de los aspectos cotidianos (Pegenaute, 2004,
p.397). Este movimiento surge en contraposicion al romanticismo, el cual
glorifica los personajes retratados de forma expresiva y se le atribuye ser un arte
individualista, subjetivo e idealista. Como apunta Camila Bejarano (2006, p.2)
estos atributos definen para los realistas a un “arte alejado de la vida verdadera y
de la adecuada representacién del mundo del momento”. Para el realismo, la clase
obrera y las escenas cotidianas son temas artisticos dignos y proponen reflejar la
vida cotidiana de manera objetiva y fiel. Si se analizan las fotografias de Eulalia,
se puede ver un paralelismo que coincide con la tendencia realista, ya que muchas
de sus fotografias muestran el entorno de la clase obrera durante sus horas de
trabajo, sobre todo de oficios relacionados con el mundo rural y maritimo.
Asimismo, se entronca con el naturalismo, corriente estilistica y literaria asociada
con la idea de reproducir la realidad de una forma objetiva de manera
documental, la cual, que se ubica temporalmente en las tltimas décadas del siglo
XIX. La ideologia que conecta con el naturismo se acerca a la "determinista que
surgié como consecuencia del avance de las ciencias biolégicas y de la irrupcion
del sociologismo positivista" (Rest, 1979. p3). Eulalia, formula con sus series
fotograficas una accion documental, fotografiando a los sujetos alla donde
trabajan o viven, con sus ropas y con las herramientas o utensilios de los que
disponen. Muestra una realidad de la época y en ello reside su valor. Es asi como
desde su condicién de burguesa realiza una accién relacionada con el empirismo,
ya que para realizar su hobbie, lo hace a través de la experiencia. Y no solo eso;
para tener una evidencia (otra nocion fundamental del empirismo), lo realiza a
través de una percepcion sensorial, en este caso visual, cuando positiva en su
estudio las tomas. (Hempel, 1965). Asi, su labor documental sirve para tener una

fuente sobre el conocimiento de las vidas de su época.
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En concreto, se puede apreciar una clara intencion por retratar mayoritariamente
a mujeres, en su mayoria trabajadoras. Esto pone el foco alla donde un artista o
fotégrafo de ese tiempo dificilmente lo hubiera puesto. El papel de la mujer en la
historia del arte se vincula sobre todo con su representacion y no como un ente
activo en el proceso creativo, al mismo tiempo que la imagen de mujer
sexualizada y ddcil esta asociada también con la idea de un ser fragil y sumiso a
los ojos del hombre. En las fotos de Eulalia, en cambio, vemos mujeres realizando
labores que implican destreza y fuerza. Ademas, las poses, las miradas y la
gesticulacion sitdan a la mujer en otro plano muy diferente, pasando de ser un
mero objeto de contemplacién para la mirada masculina, a la categoria de sujeto.
El vigor y firmeza de las labradoras, las sardineras o las lecheras se refleja en el
lenguaje corporal donde cominmente aparecen estaticamente erguidas y de
manera frontal o en tres cuartos, dando la cara a la cAmara y mostrando sus
herramientas de trabajo; layas, azadas de madera y metal, tinajas, cestos de

mimbre, “pegarras” y cantaras.

Al poner el foco en estas personas ademas de dignificar su trabajo, su
representacion se ve reforzada por el angulo que elige Eulalia, consciente o
inconscientemente, ya que la linea de horizonte de sus fotos suele estar como
minimo alineada o por debajo de la linea de los ojos de las mujeres. Es posible
que fuera por la altura del tripode que empleaba en muchas ocasiones o puede
que fuera algo fortuito, pero el hecho es que estas mujeres se ven como una figura

firme y robusta que expresa una experiencia en este tipo de oficios.

Lo que se puede asegurar es que aquellas personas que fueran conscientes de la
camara adoptaron una postura diferente y cambiaron su actitud. El mero
aproximamiento con una cdmara y su presencia entre las personas influye en la
actitud del individuo, que al sentirse observado, cambia su estado en funcion de
lo que eso le provoque. La mirada hacia la camara, la aparicién de sonrisas y las
poses de cara a la fotégrafa son muy comunes, lo que implica que Eulalia no
pillaba desprevenidos a las personas que aparecen en grupos pequenos. De
alguna manera, estos estaban avisados de que la foto se realizaria y tomaron
consciencia de ello. Puede ser también que fuera ella quien eligiera las poses o
indicase si preferia una sonrisa, una mirada mas seria o una pose u otra. En

algunas fotos se puede intuir que dirige a los sujetos a tomar una postura
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determinada, por ejemplo, cuando estan varias personas totalmente frontales a
la camara realizando el mismo gesto, ordenandolas en posiciones en linea y
guiando sus miradas para que aparezcan fuera de campo o se crucen entre ellas.
Dentro de los aspectos fotograficos del reportaje sin manipulacion en
postproduccioén, las fotografias de Eulalia se acercan a un intervencionismo
conductual, asociado a la pose y mas alejado de la instantanea inconsciente del

retratado.

F2. Layadoras, circa 1900. Fotografia de Eulalia Abaitua.
© Euskal Museoa — Museo Vasco de Bilbao / Fondos documentales de Euskadi

La técnica empleada para sus fotografias se fundamenta en placas A. Lumieére &
Ses Fils y Guilleminot & Cie positivas de 4,5 cm x 10,7 ¢cm, en blanco y negro, con
emulsion de gelatinobromuro. En muchas ocasiones las realizaba de forma
estereoscopica, es decir, a través de un proceso que se obtienen dos imagenes
separadas por objetivos dispuestos en angulos levemente diferentes. Esto permite
percibir una sensacion tridimensional con la combinaciéon de ambas imagenes
durante su visualizacion a través de un estereoscopio, una herramienta que
posibilita la sujecion de dos imagenes independientes y un vidrio cominmente
movil que sirve para aumentar y poder enfocar. Gracias al sistema de procesado
mental llamado “estereopsis”, las dos fotografias bidimensionales se interpretan
como una imagen cercana a la tridimensionalidad, formando una sensacién de
profundidad mayor en la imagen (Arredondo, Castro & Rivas, 2017). La

exclusividad y el alto coste de estas placas deja latente la capacidad econ6mica de
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Eulalia, sobre todo porque su compra no se sustentaba en una inversion
empresarial con un retorno o propésito por sacar un rendimiento econémico. El
uso de este material estaba destinado para un uso personal, sin tener que rendir

tributo a nadie y carente de obligaciones.

La iluminacién en las fotografias es natural, tanto en interiores como en
exteriores. Hay muy poca modulacion de la luz para los retratos. No destacan las
reflexiones sobre elementos reflectivos como paredes o telas claras. Se intuye que
en las tomas de luz difusa, la propia climatologia es quien dispersa los rayos
luminicos y genera unas sombras més suaves. En algunas ocasiones busca
activamente un contraste con el fondo mediante la utilizaciéon de una tela que
varia dependiendo de la necesidad entre oscura y clara, la cual se puede ver por

completo junto con la localizacién en la que se realiza el encuadre fotografico.

Los objetivos empleados en los retratos componen un marco entre 40° a 65°, por
lo que se deduce que seria el equivalente a una distancia focal entre 25-70 mm.
En cuanto a los tipos de planos que realiza Eulalia para sus retratos usualmente
se sitdan entre el plano completo y el plano medio corto. Para las tomas urbanas
y naturales en cambio, utiliza a menudo el plano general. Sus fotografias son
nitidas, sin trepidacion, estaticas y posiciona el punto de interés normalmente
centrado. Asi el foco de atraccién de la mirada coincide con la union de las
diagonales, estableciéndose su interés de manera concéntrica. En sus retratos, la
profundidad de campo varia dependiendo del plano; si es un plano completo la
profundidad de campo es grande; se puede ver por ejemplo en aquellas imagenes
de campesinas con sus layas (F3), dandole presencia a la localizacién y asi
formalizar un espacio concreto. En cambio, si el plano es medio o medio corto, la
profundidad de campo se reduce y el fondo se acerca a los retratados mediante
paredes, telas, puertas, dando lugar a una imagen mas plana. En estas ocasiones
el espacio puede ser reconocible sin llegar a ser abstracto, pero limita mucho la

informacion del emplazamiento.

Eulalia nos ofrece una mirada diferente, ya que una gran parte de su interés
fotografico se centra en retratar mujeres pertenecientes a la clase trabajadora.
Esta perspectiva y eleccion de los sujetos retratados pone en foco una parte de la
sociedad sin la cual el relato de la historia, folklore y tradiciones de la cultura

vasca se hallaria incompleto.
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F3. Layadoras, circa 1900. Fotografia de Eulalia Abaitua.
© Euskal Museoa — Museo Vasco de Bilbao / Fondos documentales de Euskadi

La identidad del pueblo vasco se construye sobre su localizacién natural y sus
recursos de explotacién; rural, maritimo y sidertrgico, al mismo tiempo que
culturalmente posee una mitologia y un idioma propio. Parte de ese crecimiento
industrial y naval llev6 a la sociedad vasca a volcarse en el ambito pesquero y a
fletar barcos por el Atlantico hasta Islandia y Terranova (Canadéa), formando una
industria de gran importancia y calado dentro de la economia y sociedad espainola
de la época. Trajo riquezas en forma de aceite de ballena y bacalao y también con
la gestion de los astilleros, el desarrollo de la metalurgia vasca y posteriormente
con la industrializaciéon de los Altos Hornos. Toda esta influencia de la economia
tiene un poso y repercusion en la forma de vida que ciertamente Eulalia recoge
formando un archivo personal. El costumbrismo, la naturaleza y la forma de vivir
de los ciudadanos que viven a su alrededor fueron el sustrato y germen para
realizar sus fotografias. Gracias a ello podemos hoy contemplar, conocer y
confirmar sus caracteristicas. Un trabajo que nace desde la intimidad con su
entorno mas cercano y parte hacia una curiosidad por las historias de las gentes
que lo componen, realizando asi una labor de fotografia documental e histérica

que sirve como apoyo para el estudio de antropo6logos y sociélogos.
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4. Matriarcado vasco

El concepto del “matriarcado vasco”, estd méas cerca de una sensacion perceptiva
o de una idea generalizada por la sociedad que de un hecho sustancial y objetivo.
Un reflejo similar a una memoria colectiva en la que quedan residuos en forma
de ideas relacionadas con el poder jerarquico de la mujer en el nacleo familiar y
econdémico, pero muy lejos de ser constatado como algo inherente a la sociedad

vasca ni en su funcionamiento juridico ni en su mandato.

Se puede apreciar también como en las circunstancias donde la mujer se quedaba
sin el respaldo del marido por un tiempo como es en el caso con los marineros o
aquellas que quedan viudas, estaban sometidas por ejemplo a aguantar las
barbaridades que les hicieran los soldados en las casas de huéspedes sin tener
apoyo por parte de la justicia, tal y como menciona Aspiazu en el caso de 1608 en
Hondarribia. Asimismo, se denota una discriminacién en labores relacionadas
con la explotacion minera evidenciada con la distincién en el salario en

detrimento de la mujer.

La idea establecida del matriarcado vasco esta ligada con el respeto a la figura
materna, formando asi un simbolismo con las raices de la mitologia vasca de
origen ancestral. Se debe de tener en cuenta que la poblacién vasca se ha
mantenido en el norte de la peninsula Ibérica y el suroeste francés desde antes de
la llegada de los romanos en el siglo III a.C. Este enclave geografico actualmente
se divide en tres realidades administrativas; el Pais Vasco de la zona espanola,
Pais Vasco de la zona francesa y Navarra. Histéricamente este pueblo ha
mantenido tanto su lengua propia, el euskera (el cual no procede del latin), como
algunas tradiciones y creencias mitolégicas previas a la invasion que focalizan el
agrupamiento comunal sobre la idea de la “energia femenina” bajo unos
preceptos misticos en un mismo espiritu o emblema; la diosa “Mari” también
llamada “Amalur” (Ortiz-Osés, & Mayr, 1988). De este modo la mitologia vasca
se construye, tal y como comenta Leire Ituarte “en la reivindicacién de una
cosmovision matriarcalista-naturalista (cuasi-panteista) primigenia fundada en
el culto al arquetipo ancestral de la diosa teltrica vasca Amalur” (Ituarte, 2015,
p.3). De hecho, la composicidon terminolégica del nombre de “Amalur” proviene
de “ama”, madre, y “lur”, tierra. Asi, esta diosa se concibe como el ntcleo y el

germen de toda forma de vida, “cuya energia fertilizadora se propaga al reino
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animal, vegetal y mineral manifestaindose en las diversas epifanias zoomorficas,
vegetales y geoldgicas que la personifican” (Ituarte, 2015, p.5). A diferencia del
cristianismo, que conecta con un dios celestial, Mari se asocia con lo terrenal y
habita en un mundo subterraneo al que se accede a través de cuevas, grutas y

cavernas, siendo estos enclaves naturales asociados a la sexualidad femenina.

Segiin Ramén Nieto, en la cristianizacion convivieron el cristianismo y el
paganismo durante muchos siglos, lo que condujo a mantener esta cosmologia
propia (Nieto, 1996). Sin embargo, tal y como escriben Boguszewicz y Gajewska,
apoyadas en Teresa del Valle Murga, la herencia simbdlica del poderio de la
mujer, ligada a la extraordinaria energia de “Mari”, se aleja del poder real de la
mujer dentro de la sociedad vasca, quedando como una idealizacién que se
permuta a través de la mitologia y las creencias populares (Boguszewicz &
Gajewska, 2020), de modo que el matriarcado vasco queda como una idea latente
en la percepcion comun, pero lejos de ser una autoridad suprema. Esta
percepciéon de la mujer como una figura relevante en la sociedad podria estar mas
cerca dos realidades que tienen su poso en el derecho a “la igualdad entre los
conyuges dentro del matrimonio, y la transmision hereditaria sin discriminacion
de sexo, a diferencia de otras regiones espaiolas” (Carvalho & Andrade, 2020,

p.106).

El “baserri” o caserio, junto con sus tierras de cultivo y ganaderia, fundan el hogar
de la familia vasca y, es asociado cominmente a un apellido. En palabras de
Karmele Goni (EAEKM-MAEHYV, 1994, p.2) "familia y caserio son, en la sociedad
vasca un binomio inseparable" y anade que "el caserio, la casa y sus pertenecidos,
constituyen el patrimonio material de la familia, una unidad que vincula el
presente con el pasado y el futuro y que llega, incluso, a dar nombre a la misma".
Ese lugar se mantiene ligado a la familia gracias al pensamiento de salvaguardar
y conservar el “baserri” por encima de todo, dejandolo en herencia inicamente a
uno de sus hijos o hijas. Segin Carvalho y Andrade, los padres hacen herederos a
la hija o hijo que nazca primero, independientemente de su sexo, para que siga
viviendo en ese hogar y se establezca asi una sucesidén que se mantenga en el
tiempo. (Carvalho & Andrade, 2020). Esta concepcion de la herencia del hogar,
indiferentemente si recae en una mujer u hombre, hizo que en muchas ocasiones

la figura femenina fuera asociada con la matriarca de la casa. Esto conecta con la
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idea de tiempos pretéritos que vincula el misticismo femenino entre “Amalur”
con la tierra, componiendo una analogia con la mujer y la casa, determinado por
un término que define a la “sefiora de la casa” en euskera como “etxekoandre”,
proveniente de “etxeko”, de casa, y “andre”, mujer. Existe otra teoria que, segin
Boguszewicz y Gajewska fundamentandose en un texto de Aranzadi, el heredero
o heredera se designaba dependiendo de las capacidades que tuvieran cualquiera
de los hijos o hijas para liderar el caserio, en donde no se excluian a las mujeres
en el proceso de eleccion. (Boguszewicz & Gajewska, 2020). Esto no explica de
ninguna manera que la mujer tuviera ningtn privilegio, sino que hace referencia
a una tendencia igualitaria que no entiende de géneros en lo que respecta a su rol

dentro de las familias vascas.

Lo que queda evidente es que el caserio y familia vasca tradicional, forman parte
del mismo nicleo. Ander Manterola (EAEKM-MAEHYV, 1994. p.4) afirma que
prueba de ello es el uso del término "etxekoak" (los de casa) en euskera, el cual
designa al grupo doméstico compuesto de diferentes generaciones que conviven
y trabajan bajo el mismo techo y comparten el mismo fuego. Como ejemplo de
ello, se puede visualizar en la siguiente imagen (F4), una escena de una serie de
personas que podrian representar el concepto de "etxekoak" a las puertas de un
"baserri". Centrada en la imagen, una mujer sentada en la silla, aparentemente la
mayor del grupo, lidera la composiciéon entre de las dos columnas que marcan
una clara cuadricula en composicién con el piso superior. Es la tinica persona
que esta sentada, lo que le otorga una posicion privilegia respecto al resto y
ademas, esta situada por delante del hombre mas veterano de la imagen. Salvo
los nifios del piso de arriba, todas las deméas personas cercanas a ella sostienen
un peso en sus brazos, que, como elementos simbolicos, funcionan en
representacion del trabajo (utensilios de almacenaje y transporte de comida) y
los cuidados de los de casa, como la mujer que sostiene a un nifio pequeto. Ella
podria entenderse como la "etxekoandre", y su posicién dentro del encuadre,
donde todos los demaés elementos se establecen a su alrededor, ejerce en su figura
una posicion de poder. Para el hombre de la casa existe también un término en
euskera denominado "etxejaun", aunque al dividirlo morfologicamente adquiere
un significado diferente en castellano porque "etxe" viene de casa y "jaun" de
duefio. Aqui la palabra "jaun", posiciona lingiiisticamente al hombre por encima

de la mujer.
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F4. Grupo ante la puerta del caserio, circa 1900. Fotografia de Eulalia Abaitua.
© Euskal Museoa — Museo Vasco de Bilbao / Fondos documentales de Euskadi

Tal y como vemos en las fotos de Eulalia, las mujeres trabajaban el campo de
manera habitual, y tanto este oficio como las labores del hogar eran compartidas
por los integrantes del “baserri”, lo que implica, segiin Nieto, que el sefior y la
sefiora de la casa estén en el mismo plano (Nieto, 1996). Es asi como el trato del
marido y los parientes hacia la mujer vasca se ha mantenido, entendiéndose como
una relacion entre pares. Incluso ya en el siglo XVI, en la firma de pleitos o en la
compra-venta y prestacion de dinero, se utilizaban unas “formulas agregadas a
los contratos, dando licencia a las mujeres casadas o menores de edad, de otorgar
estos documentos, la mujer se ponia en una situacion de responsabilidad legal

muy parecida a la del hombre” (Huxley, 1982, p.165).

Hoy en dia, el matriarcado vasco sigue siendo una concepcién que se mantiene
en un ideario como un referente simbdlico importante, pero lejos de ser una
realidad, el poder femenino en la sociedad vasca busca constantemente su

reafirmacion (Boguszewicz & Gajewska, 2020).

5. La mujer vasca, en el contexto de Eulalia Abaitua

Durante el siglo XIX, la guerra de independencia (1808-1814) y las guerras
Carlistas (1833-1839 y 1872-1876) causan efecto en la agricultura, donde sus
consecuencias se ven tanto en el deterioro de la tierra como en las movilizaciones

por parte del pueblo. Al mismo tiempo, el reclutamiento para los conflictos
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bélicos llevé a una descapitalizacion del campo y la desviacion de la fuerza de
trabajo evidenciado en la reduccion de las cosechas. En cambio, a nivel industrial,
esta region vive una transformacion fundamental con la exportacion del hierro
vasco, sobre todo a partir de la mitad del siglo XIX, con la puesta en marcha de
los altos hornos. Asi la siderurgia y las construcciones navales de los astilleros
suponen un impulso vital para el Pais Vasco que se sitia como uno de los
territorios industriales méas destacados de la peninsula ibérica (Molina, & Pérez
2015). Gracias a ello, surge una oleada de inmigracién hacia el norte de Espaiia,
razon por el cual Sabino Arana (1865-1903), lider y simbolo del PNV (Partido
Nacionalista Vasco) fundado inicialmente en clandestinidad en 1895, establece
un germen de odio. Su profundo antiespafiolismo evidenciado con el rechazo
hacia los "maketos", término descalificativo que servia para denominar a los
inmigrantes espanoles que llegaron al Pais Vasco sobre todo a finales del siglo
XIX, evoluciona con su concepto de la nacion vasca, sustentada en la raza, en el
fuerismo y en la religiéon catolica (Granja, 2006). Arana toma el euskera, idioma
compartido entre los territorios administrativos del Pais Vasco espafiol y francés
junto con Navarra, y distingue una raza identitaria del pueblo vasco
fundamentada en la genética y en los apellidos. Mostazo (2019, p.175) destaca que
esta singularidad es real en el caso de la lengua, pero "imaginaria, en el caso de
los caracteres raciales, que como eran imposibles de confirmar somaticamente,
se definieron mediante unos apellidos exclusivos de la lengua vasca", de ahi los
ocho apellidos vascos y aniade que "esa singularidad permiti6 definirlas como algo
unico, antiquisimo, y por lo tanto lo mas auténtico, lo mas primigenio, y que como

tal garantizaria el derecho radical a la diferencia y a la independencia".

En cuanto a la vision hacia las mujeres, referentes del momento como Arana o
Miguel de Unamuno (1864-1936), escritor de la generacion del 98 nacido en
Bilbao, mantienen el pensamiento miségino perteneciente a la tradicion catolica,
latente en sus escritos como A la sefiora Mab donde formaliza frases como las

siguientes:

El organismo de la mujer esta hecho para concebir, gestar y amamantar al
nifo, y las molestias inherentes al embarazo y a la lactancia hacen que ya
desde los pueblos salvajes las mujeres no pueden seguir a los hombres en la

guerray en la caza que es donde particularmente se aguza la inteligencia. La
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mujer se queda en casa y su inteligencia se hace casera, doméstica, estadiza

y minuciosa. (Arza, 2020, p.9)

Por su parte, Arana entronca con estos pensamientos, expuesto por ejemplo en
escritos de 1893 donde enuncia que “la mujer no es mas que un pedazo del
hombre, una companera, siendo el varén el tipo personal de la especie humana”
(Arza, 2020. p9). A pesar de esta vision por algunos, el trabajo de la mujer en el
territorio vasco formo un factor importante, ya que fue parte activa del desarrollo
de su riqueza, tanto econémica como social. Especialmente en la zona costera, la
mujer se hizo cargo de los cuidados de los hijos y la casa pero también de la
economia cuando quedaban viudas o los “arrantzale” (pescadores en euskera)
faenaban durante meses. Era costumbre que los maridos delegasen el dinero a
sus mujeres para que pudieran suministrarlo de forma autéonoma y hay que
considerar que en el siglo XVI los hombres que salian a la mar suponian alrededor
de un tercio de la poblacion, dejando los oficios m4s manuales en manos de las
mujeres. Ademas de las relaciones comerciales que se establecen en el muelle,
como por ejemplo las subastas del pescado, la mujer se vincula con negocios
mayores como la fabricaciéon de botes, la posesion de barcos y galeones, asi como
la financiacion para el fletamento de naos a Terranova (Huxley, 1982). En
palabras de Humboldt, que la mujer cargue con el peso de la economia del hogar

es un rasgo identitario de la mujer vasca costera cuando menciona que:

A la mujer del marino puede, segin eso, el mantenimiento de la economia
de su casa, que carga sobre sus fuerzas solas, y la inquietud por su marido,
pendiente de continuos peligros, darle faicilmente un semblante més severo
y varonil, que poco a poco llega a ser fisonomia nacional de un pueblo

costeno trabajador (Humboldt, 1922, pp. 24-25).

La figura femenina como un agente de poder queda asi mas latente en los pueblos
del norte costero del siglo XIX. Se le puede ver en oficios como transportadora de
la carga pesquera, donde posteriormente manipulara del pescado y lo vendera no
solo a pie de calle sino también como “bentera”, oficio asignado a las personas
que subastaban las cajas de pescado y también como “pishonera” (mujeres que se
dedicaban a la contabilidad del pescado). En cuanto al salado y el enlatado, son
conocidas las “bishigueras”; nombre proveniente del euskera “bisigu”, es decir,

besugo y las “escabecheras”, mujeres que se dedicaron al escabeche; el preparado
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de una salsa o adobo entre aceite, sal, vinagre, laurel y otras especies, que segin
José Antonio Azpiazu (2016, p.816) permiti6 desde 1580 “aguantar como
consumibles durante cierto tiempo, adecuandose perfectamente a su pesca y

preparacion en invierno”.

Las “sardineras” fueron una figura muy popular como representaciéon de la clase
trabajadora de la margen izquierda de la ria y de la que orgullosamente se
hicieron canciones populares que todavia hoy en dia resuenan en la memoria
colectiva, sobre todo de los vizcainos, como la conocida Desde Santurtzi a Bilbao,
donde se alude a los recorridos realizados por estas mujeres paralelos a la ria del
Nervion. La cancion no tiene un origen concreto y se desconoce el o la autora de
sus versos, pero el calado que ha tenido de generaciéon en generaciéon se formula
como una herencia de un pasado pesquero, fundamental en la economia

territorial que desemboca en los puertos.

Fs5. Sardineras, circa, 1900. Fotografia de Eulalia Abaitua.
© Euskal Museoa — Museo Vasco de Bilbao / Fondos documentales de Euskadi

Eulalia sac6 muchas fotografias a sardineras trabajando y posando para ella. En
una de ellas (F5) aparecen dos sardineras con el Puente de Vizcaya o también
conocido como Puente Colgante al fondo (primer monumento industrial de
Espafia reconocido por la Unesco en el ailo 2006) mientras cargan en su cabeza
el pescado dispuesto a vender. Datada con posterioridad a 1903, la fotografia sirve
como prueba documental del recorrido que hacian estas trabajadoras descalzas,

sobre un suelo entre arenoso y embarrado, pero definitivamente desigual.
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También se puede apreciar la fachada lateral de la estacion de tren de Portugalete

y al fondo la escultura de Victor Chavarri sobre una peana.

La postura de los brazos en jarra de ambas mujeres y la disposicion en paralelo
con la misma pose mirando a cAmara con una leve sonrisa, delatan la complicidad
con Eulalia, quien aparentemente apoya la cAimara en el muro que delimita el
paseo con la ria y que sirve también como asiento para un operario del ferrocarril.
Como en muchas de sus fotos, podria haberla hecho centrada; posicionando a las
sardineras en el centro de la imagen y orientando su cuerpo de frente a la camara,
pero por alguna razoén, pese a que quede claro que el elemento protagonista de la
foto son las dos mujeres, decidi6 anadir mas informacién. El poste vertical separa
y contrapone dos planos: el de las sardineras, erguidas, trabajando, mirando a
camara, que ocupan mas de la mitad de la composicion yuxtapuestas al
trabajador del ferrocarril, presumiblemente trabajando por llevar su uniforme,
pero descansando, sentado, cuya mirada se pierde fuera de campo. Esto conlleva
a que exista una narrativa, algo muy diferente a los retratos que compone
habitualmente. Se crean asi dos planos diferentes; el izquierdo que ocupa unas
tres cuartas partes de la imagen y el derecho; el cuarto restante. El primero es el
que reposa el peso de la imagen compuesto inicamente por mujeres, incluso se
puede deducir por su ropa que al fondo de la imagen hay una maés. Se intuye un
ritmo repetitivo tanto en las poses del primer plano como en el contorno del
edificio donde las lineas y otros elementos geométricos se repiten siguiendo el
trazado que se dirige hacia el punto de fuga. La parte derecha ofrece el contexto
concreto de la localizacion de manera evidente al mostrar uno de los lados de la
estructura del Puente Colgante de Portugalete sobre un fondo claro y plano,
destacando asi con mayor notoriedad en la imagen. También la figura del
hombre, con su uniforme ferroviario, ayuda a entender cual es el proposito del
edificio colindante, aportando mas informacién sobre la ubicaciéon de la calle.
Esta zona de la imagen contribuye con una porcion notoria de vacio espacial

construida con el cielo, dejando un frente abierto por el que respira la imagen.

Aunque en ambos bloques se sugiere una estaticidad en las figuras principales, la
actitud de las mujeres coge una notable fuerza, ya que pese a estar quietas, su
lenguaje corporal muestra rigidez y dureza, manteniéndose de pie y con los

musculos activos para soportar la carga de la cabeza de una manera tensionada.
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En cambio, el hombre esta sentado y muestra una posicion relajada y flacida, en
un estado de reposo e inactivo. Las miradas también refuerzan esté tension, las
sardineras mantienen el contacto directamente con el objetivo mientras que el
varon pierde su mirada hacia la izquierda de la imagen fuera del plano. Asi
inicialmente, el recorrido visual se direcciona hacia las dos mujeres que
desempeifian un papel protagonista en la imagen y después hacia el resto del

contexto de la localizacion.

Otro oficio ligado exclusivamente al mar fueron las “llamadoras”, mujeres
contratadas por cada embarcacion con el propoésito de despertar a tiempo a los
marineros para salir al mar. Sobre la manipulacién de botes y otros medios de
transporte navales, las mujeres participaron como “bateleras” y “gabarreras”,
propias de municipios con rias donde era habitual llevar personas, animales y
diferentes cargas de hierro y piedra de un lado al otro (Azpiazu, 2016). Este oficio
hoy en dia se puede ver por ejemplo en Pasaia (Gipuzkoa), donde un pequeno
bote cruza la estrecha bocana del puerto entre Pasai Donibane a Pasai San Pedro

y viceversa.

Por otra parte, era comun que en los hospedajes establecidos en los puertos los
regentasen mujeres. Este servicio de alojamiento traia consigo grandes peligros,
ya que muchos de los clientes eran militares que abusaban de su poder en los
meses que normalmente la poblacion masculina estaba faenando en el mar. Hasta
tal punto de que en palabras de Aspiazu (2016, p.819). sobre un caso de 1608 en
Hondarribia (Gipuzkoa) donde 400 soldados tuvieron que ser alojados, comenta
que “en la peticién del ayuntamiento llama la atencién la exigencia de que se
excusen los inconvenientes y pecados que los soldados cometen con mujeres y
viudas pobres y huérfanas en cuyas casas se alojan”. Este dato ayuda a entender
la desproteccion de las mujeres por parte de las instituciones y la facilidad con la

que los soldados podian hacer y deshacer sin tener una consecuencia penal.

Alejados de la costa, pero con un valor trascendental en la industria del Pais
Vasco, son los oficios asociados a la siderurgia. El trabajo en la mina suponia una
labor realmente dura, con unas condiciones muy adversas y, sobre todo en el caso
de las mujeres muy mal pagado, por lo que ofrecerse en este ambito solo se
realizaba en casos de necesidad grave. Por lo tanto, la extraccién del mineral era

un trabajo masculinizado, pero, como senala Praxedes Zancada, tal y como se
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referencia en la obra de Pérez-Fuentes (2004, p.66), la mujer vizcaina “descarga
los minerales de hierro y carbén en los muelles de ambas margenes de la Ria de
Bilbao” y anade que ademas realizaba el “embalaje de hierros, y sirve de operaria
en las fabricas de claveteria, hoja de lata y papel”. Humboldt (1922, pp. 22-23).
también se hizo eco de este oficio cuando senala que “en Bilbao llevan, en la
descarga de los buques los méas grandes pesos sobre la cabeza desde el rio a los
almacenes, en particular barras de hierro, con que alli se hace frecuente comercio;
hasta en la fragua las vi ocupadas con el martillo y el yunque”. Trabajaron en los
lavaderos de mineral, en el transporte con cestos o como “cartucheras”, pero
realmente su papel fue clave en la facilitacion del alojamiento y nutricion de los
hombres que emigraron para trabajar en la mina. Sobre 1900, es decir, en pleno
auge de las explotaciones mineras, Pilar Pérez Fuentes (2023, p.31). apunta que
“las dos terceras partes de la fuerza de trabajo de las minas se mantenian en este
régimen de organizaciéon doméstica pagando por la cama, la limpieza, el lavado

de ropa y la elaboracién de comidas”.

Por otra parte, la sociedad vasca destacaba por el arte de la costura, donde las
mujeres arreglaban y creaban prendas en su mayoria de lino. La produccion de
un material de cualidades excelentes por su robustez y resistencia al paso del
tiempo se distribuy6 por el pais, y llegd a exportarse a otros continentes. Selma
Huxley, apoyandose en las palabras de F. Borja Aguinagalde, asegura que
“siembran y cogen de él en mucha cantidad, y lo hilan, y tejen con primor
particular y asi quedando proveida la tierra de delicado lino, y ropa blanca, provee
de tocas, beatillas y otros géneros de lienzos” y apunta que estas prendas de alta
calidad se enviaban tanto por Espafia como a las antiguas Indias Occidentales
(Huxley, 1982, p.164). Asimismo, Aspiazu también se hace eco de la calidad de
los tejidos de las llamadas “lenceras”, es decir, aquellas mujeres que crean
articulos relacionados con la lenceria de calidad, cuando menciona a Larramendi
al decir; “no hay lienzos mejores ni mas estimados que los de Guipazcoa por su
fortaleza y duracion, y por su sanidad para los cuerpos” y afiade que, ademas de
tejer y crear estas prendas, las mujeres administraban los pedidos, el transporte

y su almacenaje (Aspiazu, 2016, p.826).
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F6. Dos mujeres en el portal de casa, una de pie hilando lino con rueca de mano y huso, circa 1900.
F7. Dos mujeres, una sentada hilando lino con rueca de mano y huso, circa. 1905.
F8. Mujer hilando a mano con el huso y la rueca, circa 1900.
© Euskal Museoa — Museo Vasco de Bilbao / Fondos documentales de Euskadi

Eulalia muestra otra serie de fotografias de mujeres hilando lino ayudadas por
una rueca de mano y huso cerca de 1900 (F6, F7, F8). Aparecen en un entorno
familiar, cominmente en las inmediaciones de un caserio. Se puede ver en
muchas de ellas el material empleado como la rueca provista del “gorutxapel”
(rocadero en euskera) que sujeta el copo de lino y como tienen enrollando el hilo
que van hilando. Estas imagenes muestran la creacion de una produccién propia
y casera donde la conjuncién de las personas que trabajan en la realizacion de
estos textiles no supera nameros de cuatro personas trabajando
simultaneamente, por lo que se deduce que era una produccién lenta y manual.
No hay vestigios de la existencia de una maquinaria que ayude y acelere el trabajo
de estas mujeres; la dedicaciéon y el trabajo se realiza con las manos desde la
cosecha de la linaza hasta la fabricacion del textil. Ademaés, tanto su distribuciéon
como su venta, sigue estando en las mismas manos, por lo que el lino vasco esta

totalmente asociado a la labor de la mujer.

Es importante subrayar que durante algunos trabajos como aquellos relacionados
con la venta, la preparacion del pescado, el arreglo de aparejos o de ropa y en la
confeccion de textiles, la reunion de las mujeres y su socializaciéon surge de
manera espontanea, donde se crea un ambiente distendido (Merino, 2000). En
este sentido, Eulalia alcanza a realizar una serie de tomas donde esta socializacion
queda latente. Ejemplo de ello es una imagen de 1908 en Lekeitio (F9) que
acredita como la limpieza del calamar retine a un conjunto amplio inicamente de
mujeres de distintas edades dentro de un patio interior con poérticos, donde se
juntan por pequenos grupos de tres o cuatro sentadas alrededor de un cubo.

También se puede ver al fondo como otras chicas llevan la carga en grandes cestos
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que transportan en la cabeza. La imagen apenas tiene espacios vacios y sugiere

un lugar de viveza.

Fo9. Limpiando calamares, Lekeitio, 1908. Fotografia de Eulalia Abaitua.
F10. Grupo de mujeres jugando a cartas, Elorrio, 1905. Fotografia de Eulalia Abaitua.
© Euskal Museoa — Museo Vasco de Bilbao / Fondos documentales de Euskadi

Esta socializaciéon no quedaba tinicamente en el ambito laboral. La quedada de
mujeres para jugar juntas a las cartas también fue fotografiada por Eulalia.
Juegos tan populares como el mus y la brisca servian como entretenimiento en el
tiempo libre. Ya fuera en la calle o en un entorno mas intimo, las mujeres
registradas por Eulalia se retinen alrededor de una mesa de madera para jugar las
partidas. En la foto adjunta (F10) se puede apreciar hasta doce mujeres y la silueta
parcial una nariz que pudiera ser de una decimotercera. Todas ellas estin
sentadas en sillas basicas de madera de distintas alturas y estilos. Salvo las dos
ancianas apoyadas en la pared, focalizan su atencion en el circulo formado por el
juego y en la mesa, donde hay posadas algunas cartas. Incluso otras mujeres que
aparecen en el balcon situado hacia la direcciéon del punto de fuga de la imagen
también observan la partida, cruzando asi su mirada con las lineas diagonales de
la pared y el suelo. De esta forma, la calle Erreka de Elorrio (Bizkaia) compuesta
de adoquines y una acera mas lisa, sirve como escenario para reunir a un conjunto
de mujeres que habitan el espacio publico, dindole un uso comunitario. Un fin
lddico que llena de vida el barrio y genera curiosidad a otras personas que lo

presencian.
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Algo tan aparentemente sencillo como el juego en el espacio publico, establece
lazos y conforma una comunidad vecinal. En este caso, una cuadrilla de mujeres
reunidas son las que crean un ambiente distendido, dandole a la calle un sentido
mas alld que el del transito, formando un pequefio asentamiento efimero en
colectividad. El uso de esta manera de la calle, une a las personas con el territorio
en el que viven porque “hacen vida” en ese lugar y son esas mismas gentes las que

unifican la cultura y su folklore con una tierra concreta.

6. Conclusiones

La vida de Eulalia se establece entre la segunda mitad del siglo XIX y la primera
del XX, donde la fotografia de forma lidica esta al alcance de muy pocos. El poder
econémico de su familia le otorgd una posicion privilegiada que le ofrecia la
posibilidad de producir fotografias con cierta autonomia y estableciendo sus
propias condiciones y reglas, sin necesidad de tener que ajustarse a las directrices
y mandatos de posibles clientes. Como marca de su produccion, en algunas
ocasiones escribia en sus fotos la letra A de Abaitua, de modo que firmaba y
ratificaba con ello su autoria; lo que implica un posicionamiento como autora ya
fuera por orgullo o por pura consciencia de su cualidad autoral. De nuevo, ella
aqui muestra que se ubica dentro de la condiciéon de sujeto, al igual que a las

mujeres a las que fotografia.

La eleccion de Eulalia en parte de su trabajo por retratar a pescaderas, sardineras,
lecheras, transportadoras etc. ponen a las mujeres trabajadoras en un lugar
protagonista. Por la condicion de Eulalia de ser mujer, su mirada, curiosidad y
direccion de los motivos a retratar fue diferente. Esta fotografa retrat6 a la clase
obrera como un motivo digno al cual fotografiar, estableciéndose asi un
paralelismo con el movimiento artistico y literario realista de finales del siglo
XIX, donde las escenas cotidianas son temas artisticos dignos y la objetividad por
retratar el costumbrismo, las tradiciones y la manera de vivir del pueblo es una
de sus caracteristicas méas destacables. Praxedes Zancada subraya el trabajo de la
mujer en Vizcaya como un factor importante “que contribuye por modo mas
poderoso al bienestar general que se observa en esta provincia y al desarrollo de
su riqueza” (Pérez-Fuentes Hernandez, 2004, p.66). Cuando Eulalia pone en

valor el sector femenino trabajador, conforma un acto de empoderamiento y de
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reivindicacion del rol de la mujer trabajadora como algo digno de ser retratado y
documentado desde la intimidad del “baserri” hasta la consecucion de

inversiones econdmicas y fletamentos.

Estas imagenes sirven también para corroborar aquellas herramientas utilizadas
en el cultivo del suelo vasco como la laya, un utensilio asociado a las labores
agricolas del Pais Vasco desde el siglo XVI, asi como algunos animales empleados
en el arado como los bueyes. Estos elementos pueden verse reflejados en el
material todavia hoy empleado en los “herri kirolak” (deportes del pueblo), como
los “aizkolari”-s (competicion con hacha), “segalari”-s (competicién con
guadana), las “txingas” (competicidon con lecheras), el “idi dema” (arrastre de
piedras por bueyes) o las regatas de traineras, entre otros muchos, que suponen
una parte importante de la cultura y tradicion vasca actual. Herencias del pasado
como canciones populares, juegos de mesa y embarcaciones como la gabarra

estan también presentes en las fotografias de Eulalia.

Se pueden analizar también las formas constructivas y los materiales de los
caserios, las plazas, las embarcaciones, los astilleros, los diques secos o de las
maquinarias y graas. Asimismo, el ambiente de la época, las romerias y los
ropajes utilizados ofrecen informacién en formato de testimonio visual capaz de
servir como prueba y justificacién para otros motivos de investigacion. Tal y como
apunta Maite Jiménez (2011, p.749) “Eulalia, consciente o inconscientemente,
fue una antropodloga visual puesto que en sus fotografias registré eventos
conductuales en su contexto normal, social y fisico que hoy se nos revelan como
pautas de cultura de aquella comunidad”. Por lo tanto, el archivo de Eulalia
Abaitua conforma un suministro de un gran valor documental e histérico de

manera grafica.
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