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PRESENTACION

La fotografia que se desarrolld en la Espafia de mediados del x1x coincide
en el tiempo en buena medida con un fenémeno general de diferencia-
cion cultural, «el tipismo» como variedad fuerte del «costumbrismo», que
marca costumbres y gentes de las areas rurales y de las pequeias ciudades
en las distintas regiones de Espafia, cuando se contrastan con las practicas
de vida asociadas a la Revolucion Industrial y con las actividades y habitos
de la burguesia principalmente urbana y moderna residente en las gran-
des ciudades. La construccion social y politica del traje tipico regional, del
vestido «tradicional» en suma, es uno de los escasos campos tematicos de
estudio en el que es posible contar con material grafico como «informacion
etnografica» con registro temporal incorporado, en un giro de funcionali-
dad imprevisto, pero de indudable validez. La fotografia del siglo x1x y de la
primera mitad del xx tiene como objeto de foco en particular el retrato de
personas y grupos (familiares, aunque no solo) y se han acumulado tanto en
los archivos publicos como sobre todo en los privados un nimero impor-
tante de imagenes de gentes vestidas para distintos actos y ceremonias. Es
conocido que la fotografia se reservé muy a menudo para acontecimientos
relevantes en la biografia de las personas, para las grandes ocasiones en la
vida de los grupos domésticos y para solemnidades en la vida social de los
pueblos. En menor frecuencia registré también escenas de la vida cotidia-
na y actividades rutinarias. En un giro de funcionalidad imprevisto, tales
documentos graficos pasaron con el tiempo a sumarse a los generados por
aquellos otros profesionales que registraron intencionadamente el «tipis-
mo» logrando asi formar una linea de continuidad en el tiempo que de otro
modo habria sido muy dificil componer. No es lo mismo, sin embargo, ver
en la fotografia «tipos y trajes» que ver al tio Cristobal en el campo, a Lucia
la de Petronila en el dia de fiesta o a Rafaelillo el dia que fue a la feria, todos
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ellos, eso si, luciendo sus respectivos «trajes regionales». La diferencia que
produce el reconocimiento de personas devuelve a las fotogratias ese punto
de presencia y de interrelacion que emociona a quien las mira, mientras que
la categoria genérica produce solo ausencia y distancia.

Los distintos documentos graficos ademas de mostrar la vigencia de de-
terminadas costumbres, son también una constatacion, no irrelevante, de
los cambios introducidos a lo largo del tiempo o incluso en ocasiones del
ambito y de la generalizacion del uso. Pero otra vez es obligado advertir
que las intenciones no aparecen siempre explicitas y cuando la etnografia lo
hace se perciben multitud de experiencias diversas. El valor de la autentici-
dad parece a veces traslucirse en aquellas fotografias que se hicieron sobre
los acontecimientos biograficos de las personas pero no tanto sobre los tra-
jes que portaban. Aun con todo, no siempre ni necesariamente se trasluce
en las imagenes captadas. Caben por tanto numerosas cautelas a la hora de
buscar conclusiones definitivas. Ciertamente la investigacion ha progresa-
do mucho gracias a esos documentos graficos y la tradicién va siendo cada
vez mas objeto de cronologia precisa, aunque eso conlleve cierta pérdida
de aura. Ortega y Gasset tituld su introduccion a la obra de Ortiz Echagiie
sobre Tipos y trajes, «Para una ciencia del traje popular», pero no incluye
sorprendentemente ninguna reflexion hacia la fotografia —materia estric-
ta del libro—, lo que hubiera sido esperable puesto que proporcionaba las
evidencias que daban contenido a tal ciencia. «Con su maquina fotografica
Ortiz Echagiie —decia— ha conseguido algo épico... No sé bien qué, ;tra-
gedia, comedia, fabula mas bien?». Una vez escrito, el titulo se le esfuma
de las manos a Ortega. ;Cémo habria de ser una ciencia del traje popular?
Una ciencia que sin duda ademas llevaria algo de tragedia, de comedia y de
fabula, pero que ante todo deberia haber delimitado su ambito de estudio,
definido sus datos relevantes y los métodos rigurosos de obtencién, para
desarrollar luego sus hipétesis y proporcionar interpretaciones y explicacio-
nes sobre los procesos y pautas hallados en esos datos.

Ortega, en cambio, comienza haciendo un leve guifio semiético a la
construccion del signo —fotografia—. Descubre en él dos elementos: la
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Piedra y el Pafo. La primera de fondo y el segundo en primer plano. En
realidad, hay una pequefa proporcién de fotos con piedras de fondo en la
coleccion de Ortiz Echagiie, con lo que parece que ha sobredimensionado el
relieve dado a la piedra. No obstante, se hace obvio que el signo construido
tiene dos planos para los cuales Ortega ha seleccionado dos materias que
desea elevar a la condicion de «elementales», prototipicas. En la obra de
Ortiz Echagiie hay muchos fondos diluidos o imprecisos porque el foco esta
puesto en el traje, en los tipos. Pero ciertamente en algunas aparecen fondos
abiertos, paisaje-historia, paisaje-tradicion, paisaje-tierra... y también fon-
dos interiores, paisajes domésticos (cocina, alcoba, patio...) A su modo es
una etnografia de exhibicién, de programa museistico al modo de la ciencia
natural con tipos y entornos esquematicos apropiados. Fue mas bien Ortiz
Echagiie quien hizo acopio de datos sobre el traje popular, mientras que
Ortega acab6 escapandose de un proyecto que él mismo se propuso limi-
tandose a ofrecer lo que llama unos «apuntes» y ademas breves.

Pero se trata de ideas provocadoras. Para empezar, descubre que el pue-
blo que se supone lleva la indumentaria que Ortiz Echagiie fotografio «ya
no existe o casi no existe», por lo tanto cuando se pone estos trajes, en reali-
dad, «se disfraza»: «Raro sera ya el sitio donde el pueblo no sienta ya como
disfraz, su traje popular». A continuacion arriesga una explicacion segun
una «ley». «Hay épocas historicas en las que los pueblos adoptan un traje
comun, universal y solo algunas en las que se visten con trajes populares».
Esta es de las que se sigue un traje comun. No consta de donde se sac6 Or-
tega esta supuesta ley. Pero para entonces la Etnologia ya habia recogido
datos de numerosas poblaciones, los suficientes como para que mas bien
hubiera confirmado y admirado la gran variedad de vestimentas entre los
pueblos del mundo (La Smithsonian y el Museo Pitt-Rivers en Oxford eran
una buena muestra de ellos). Tal vez Ortega pretendia hacer universal lo
que solo pudiera ser valido para civilizaciones europeas.

Mucho mas interesante es otra apreciacién que aparece mas adelante:
«Su gracia (la del traje popular) no esta en su efectiva antigiiedad, sino pre-
cisamente en la portentosa ilusion de vetustez, mas aun de sin-edad, que
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el pueblo da a cuanto adopta, aunque sea de ayer... Ningun traje popular
es autdctono ni eterno, y sin embargo, todos lo parecen. En esto revela,
efectivamente, la clase inferior social su potencia de estilo». Y antes habia
advertido que «los trajes populares no son ni mas o menos modas que los
usados por las aristocracias», si bien todo lo popular produce la «ilusion
optica» de parecer antiquisimo, vetusto, espontaneo. La idea esta expresa-
da, pero Ortega asume la vieja explicacion de que el pueblo rural imita a
la aristocracia y a los centros urbanos, recoge de ellos sus modas y luego
las mantiene unas en un lugar, otras en otro. Una explicacidn ilustrada que
apenas se sustenta en unos cuantos casos y tiene por tanto recorrido corto.
Lo que llama «ilusién 6ptica» pudiera ser mas bien una proyeccion buscada
y lo que considera «disfraz» pudiera ser mas bien imagen diferenciada. En
realidad, Ortega dejod sin apreciar el proceso que ya entonces estaba empe-
zando a cobrar vigor y animaba a muchos grupos a agitar sus identidades.
Para el caso del traje popular se trataba de interpretar la indumentaria en
clave de identidad. Eran los trajes populares, sin duda, trajes de oficios, pero
ante todo los trajes que se convirtieron en imagenes ricas en significado, en
representacion, de los pueblos fueron los regionales o mejor —formulan-
dolos en su concreciéon— el traje asturiano, gallego, andaluz, vasco, arago-
nés, valenciano, canario,... e incluso los trajes de comarcas y de poblaciones
concretas (Ansd, Maragateria, Pas, Sayago, Lagartera, Montehermoso, Can-
delario, La Alberca, etc). Y en ese proceso los dos criterios instrumentales
de la diferencia fueron precisamente esos que habia detectado Ortega, la
impresion de antigiiedad y la singularidad marcada (ejercitando la grama-
tica de la identidad). El valor que emergi6 de ellos fue —y no es ironia— la
autenticidad.

Este libro de Fe Santovefa es un ensayo de ciencia del traje popular, pero
ese proyecto lo ha hecho desde la Antropologia y la Historia. Posiblemente
una ciencia del traje popular no sea otra cosa que un estudio interdisci-
plinar, pero atin mas que una cuestion de disciplinas pertinentes importa
adoptar una perspectiva holistica, que es ante todo no reduccionista. El foco
dirigido hacia los trajes no puede hacer olvidar que no hay traje sin cuerpo,
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PRESENTACION

sin cuerpos. No cabe presentar simplemente pafos y piedras o tipos y trajes.
El entorno no solo es el fondo apropiado de una fotografia, sino que es a la
vez ambiente, contexto, campo, ciudad, vida social, ritual, moralidad, reli-
gion... Y no en abstracto sino en lugares y tiempos variados y cambiantes.
Y el traje, los trajes, son cuerpos socializados y no figurines estaticos sino
acciones, posturas, gestos, y sobre todo, practicas, habitus, habilidades que
han sido educadas, disciplinadas segtin reglas y que a menudo son objeto de
valoraciones y apreciaciones por parte del grupo social y que en ocasiones
se ofrecen como signos o emblemas en representacion de familias, grupos
profesionales, género, clases e incluso pueblos.

En distintas etapas se ha ido «construyendo» una indumentaria («po-
pular», «tradicional») no ex novo sino a partir de elementos de la vesti-
menta que fueron usados en algin tiempo durante los siglos xvIII y x1x
o que se adoptaron después, fundamental, pero no exclusivamente en el
mundo rural a la vez que se agitaban las nociones y sentimientos de per-
tenencia a comunidades imaginadas (como las llamé B. Anderson). Entre
el costumbrismo del x1x y las reivindicaciones identitarias del xx hay una
considerable distancia ideoldgica, lo que no impide que parezca que exista
continuidad. Y no ha debido ser por azar que las practicas de la represen-
tacion adoptaron el traje como icono para cristalizarla. No solo en el caso
de Asturias, sino también de Galicia, Valencia, Aragdn... del mismo modo
que habia ocurrido en el Tirol, en Provenza o en la Calabria. Innumerables
grabados, pinturas, fotografias, carteles, postales... han difundido profu-
samente imagenes de pueblos presentando parejas (o grupos) vestidos con
trajes «tipicos». El tipismo, sin embargo, paraliza y esencializa todo un pro-
ceso de construccion y cambio que aparece cuando de forma rigurosa se ha
hecho acopio de imagenes realizadas a lo largo del tiempo y se analiza con
detalle y perspicacia, como se ha hecho en este libro.

Pero el conocimiento de la «construccion» del traje popular no lo des-
virtda. La intuicion a Ortega no le engafaba. El traje popular estaba sujeto
ala moda, pero siempre parecia antiguo. Esta construido, pero no es menos
«auténtico». Efectivamente aqui la autenticidad lleva la patina del tiempo.
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Si bien Ortega se engafiaba: no es un disfraz. Si de lo que se trata es de
mostrar la imagen de un pueblo, la pertenencia a él. Algo que se expresa
siguiendo las reglas de una gramatica de la identidad cuyos términos son
una seleccién y una combinacién de elementos de indumentaria. Todo un
proceso social se activa en ocasiones festivas y rituales y las gentes ponen
sus cuerpos y sus gestos y con ellos su memoria y sus sentimientos no para
ocultarse con el disfraz, sino para mostrarse, para exhibirse, para transfor-
marse a través de él.

Este libro que ha escrito Fe Santovefa es toda una leccion de antropolo-
gia e historia de los trajes asturianos.

HoNORIO MANUEL VELASCO MAILLO
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PREVIO

Uno de los problemas principales con los que se encuentra quien quiere
trabajar en el campo de la moda y de la indumentaria es el de los nom-
bres que reciben las prendas de ropa. Ya Fran¢ois Boucher dejaba constan-
cia de esta circunstancia cuando escribia:

Gran numero de autores que escribieron sobre el traje desde un centenar de afios
a esta parte han evitado el problema de la concordancia de las prendas de vestir
con su denominacién. Se contentaron con una terminologia muy aproximada y
facil, adaptada a sus fines, sin critica ni control. Cuando se examinan los textos,
se observa que en ellos ciertas prendas de vestir recibieron nombres cuya apari-

cion en el lenguaje es ochenta o cien afios posterior a la época en cuestion’.

La palabra «jubdn», por ejemplo, puede hacer referencia a distintos ele-
mentos de la ropa de cuerpo: una prenda militar de la época medieval como
sinénimo de cota; una pieza ajustada que cubre la parte superior del cuerpo
masculino; y una cotilla o ajustador de mangas femenino que se diferencia
del corpifo, que no las tenia. La cuestion se complica si, ademas, reconoce-
mos que este tltimo vocablo, «corpifio», en algunos paises de Hispanoamé-
rica, como Argentina, es una pieza de lenceria que se conoce normalmente
en castellano como «ajustador» o «sujetador»?, prenda que, para las asturia-
nas de principios del siglo xx que vieron la aparicién y difusién del mismo,
era un teteru o temperelles.

Los nombres de las piezas del traje asturiano utilizados aqui proceden
de esta tradicidn y es posible que los mismos no se correspondan con los

' Fran¢ois BOUCHER: Historia del traje en occidente desde la Antigiiedad hasta nuestros dias, Barcelo-
na: Montaner y Simén, 1967, prefacio a la edicién espanola.

* Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espariola, en linea, http://www.rae.es/recursos/dic-
cionarios/drae [consulta: 22.01.2013].
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utilizados en otras partes y en otro tiempo, tanto en la propia Asturias como
del resto de Espana. Por ello, se afiadira la definiciéon aceptada que figura
en el Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espariola, siempre que
se considere oportuno o necesario para una mejor comprension del texto.
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INTRODUCCION
INDUSTRIALIZACION, FOTOGRAFIA E INDUMENTARIA

Describir y entender los cambios en las modas campesinas, en el ves-
tir de las clases bajas de los asturianos, transformandose en sucesivos
lectos indumentarios diferentes, al mismo tiempo que evoluciona la socie-
dad que los viste, desmontando y estableciendo nuevas relaciones entre las
distintas clases sociales, es el propdsito de este texto'. De entre todos estos
lectos y requiriendo una descripcion y tratamiento particular, se encuentra
la institucionalizacion del traje asturiano, traje regional o traje del pais, vin-
culado ahora a la concepcion identitaria de Asturias surgida al amparo de
la conformacién de los regionalismos espafioles a finales del siglo x1x. Todo
este proceso se puede documentar mediante las imagenes atrapadas y con-
servadas en la fotografia, cuya llegada y consolidaciéon como profesion ca-
minan a la par que las modas y los trajes del momento. En 1833, con capital
espafiol y belga, se creaba la Compania Asturiana de Minas de Carbon para
explotar los yacimientos de Arnao, en el concejo de Avilés. Con el tiempo,
llegaria a ser la empresa conocida como «Asturiana de Zinc». Pese a las casi
tres décadas que separan la fundacion de esta empresa y el periodo de tiem-
po delimitado para el presente estudio, se la ha elegido como ejemplo del
proceso de industrializacién en Asturias en el siglo X1X; primeramente, por
haber comenzado la explotacion del carbén de piedra en la que tanto ha-
bia insistido el politico y escritor asturiano del siglo xv111, Gaspar Melchor

! El término lecto procede de la antropologia lingiiistica y se refiere a las distintas formas o registros
en el habla dentro de una comunidad lingiiistica estandar. Vid. Honorio Manuel VELAsco MAfLLO:
Hablar y pensar, tareas culturales. Temas de antropologia lingiiistica, Madrid: Uned, 2007. En relacién
con la indumentaria, alude a las distintas categorias en las que se pueden agrupar las ropas que visten
los individuos dentro de una comunidad en funcién de su sexo, posicion social, edad o actividad que
se desempefian, conformando mediante la ropa un cédigo de comunicacion.
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de Jovellanos, asi como también por la importancia que tuvo en la mejora
de las comunicaciones, participando en una expansion del ferrocarril que
no solo serviria para exportar los productos asturianos, sino que facilitaria
tanto la entrada de mercancias como el transito de viajeros. En unos pocos
decenios, la industria y la mineria transformaran la economia y la sociedad:

El carbon hizo la Asturias contemporanea. La explotacion sistematica desde hace
un largo siglo de este recurso natural. [...] Conformé una nueva identidad regio-
nal articulada en torno a las cuencas mineras, donde las industrias prosperaban,
las mentalidades cambiaban y los trabajadores se organizaban. Desde las zonas
hulleras, los dineros, las ideas y la accion derivados de las actividades mineras
tueron transformando a la region entera: Asturias es sobre todo el carbon?.

En este creciente desarrollo industrial se inscribe la fundacién de la fa-
brica de vidrio La Industria, que arranca su produccion en Gijon en 1844,
cuyos técnicos especialistas procedian del extranjero, principalmente de
Francia y de Suiza, creando un grupo cerrado para proteger sus conoci-
mientos y su arte. Con ellos llegaron a la villa costera las técnicas y los avan-
ces en la fotografia’. A este centro habra que afiadir otros dos importantes
nucleos de difusion de la nueva practica de fijacién de la imagen sobre un
soporte de papel: la Fabrica de Armas de Trubia y la Escuela de Bellas Artes
de Oviedo, fundada a partir de las escuelas populares propiciadas por la
Sociedad Econémica de Amigos del Pais*.

En la década 1860, las ciudades aumentaban de tamafno. Grupos de
emigrantes buscaban trabajo y el proletariado se consolidaba como grupo
social, al mismo tiempo que lo hacia la burguesia industrial. A su modo,
Armando Palacio Valdés retrat6 este cambio en su conocida novela La al-
dea perdida®, idealizando la vida campesina y rural frente a la violencia de la

2 German OJEDA: «Las comarcas mineras en la economia asturiana», BIDEA, 126, 1988.

* Francisco CRABIFFOSSE CUESTA: Historia de la fotografia en Gijon (1839-1936), Gijon: TSK y Mu-
seo Casa Natal de Jovellanos, 2000, pag. 14.

* Francisco CRABIFFOSSE CUESTA: Historia de una profesion. Los fotografos en Oviedo (1839-1936),
Oviedo: Fundacion de Cultura del Ayuntamiento de Oviedo, 1997, pag. 6.

> Armando ParAcio VALDEs: La aldea perdida, en linea, http://www.gutenberg.org. [consulta:
16.02.2013].
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industria y el asfixiante ambiente de la ciudad que se desarrollaba al mismo
paso. En la introduccidn al libro Asturias. Informe sobre su presente esta-
do moral y material, del periodista Salvador Canals, publicaba el novelista
asturiano su reflexiéon «La Asturias verde y negra», una mirada pesimista
sobre un mundo rural transformado desde aquella sociedad sencilla, no-
ble y feliz en otra corrompida por los fuegos de la mineria y la industria,
portadores de valores violentos y negativos, agentes de la fragmentacién y
desaparicion de un mundo campesino idealizado:

Amigo, sefior y compaiiero: El Asturias que usted tan magistralmente describe
en el libro que ha tenido la bondad de enviarme no es el mio. Es el Asturias negro
que apenas conozco. Yo no conozco ni amo mas que el Asturias verde. Pero jay!
éste todos los dias pierde algunos palmos de terreno, batido y arrojado hasta de
sus mas escondidos recintos por el otro. ;Si usted lo viera, amigo Canals, como lo
he visto yo en mi infancia! ;Si usted hubiese trepado por sus augustas montaias,
si hubiera dormido sobre sus praderas inmaculadas, si se hubiera bafiado en sus
rios cristalinos lloraria, como yo lloro, sobre su tierra deshonrada y profanada,
y maldeciria de la industria, como maldigo yo! En aquellos riscos, donde sélo se
posaban algunas nubecillas arreboladas para velar quiza los secretos amores de
algun dios, la piqueta ha abierto surcos negros y sangrientos; en aquellas prade-
ras, donde antes no sonaban mas que las esquilas del ganado, se escuchan ahora
los silbos penetrantes de la locomotora; en aquellos rios, donde al salir de la
escuela me chapuzaba con mis compaieros, ahuyentando a los rojos salmones y
las plateadas truchas, ya no quieren banarse ni los hombres ni los peces, porque
no son mas que negros, hediondos lodazales. {Oh, qué dolor!®

Los afos cincuenta del siglo x1x, que asistieron al impulso industrial y
con ¢l a los cambios que traia a Asturias, se cerraron con un acontecimiento
social extraordinario, dotado también de un trasfondo politico: la visita de
la reina Isabel II acompanada de su marido y de sus hijos. Juan de Dios de la
Rada y Delgado, cronista oficial de la reina, publicaria las incidencias del viaje
en 1860 bajo el titulo de Viaje de Sus Majestades y Altezas Reales por Castilla,

¢ Cit. en Salvador Canals: Asturias. Informe sobre su actual estado moral y material, Madrid: M. Ro-
mero, 1900, pags. XIV-XIX.
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Leon, Asturias y Galicia, verificado en el verano de 1858. En esta obra se puede

apreciar ya una consideracion separada del traje de los asturianos campesi-

nos, diferente y diferenciado como el propio de la regién. La primera refe-

rencia son unas madrefnas que, en el camino de Mieres, le fueron ofrecidas

a la soberana para su hijo Alfonso, por entonces un bebé de corta edad. Mas

adelante, se narra el paseo de su majestad por el parque de San Francisco con

el nifo vestido con un traje del pais, lo que desata el entusiasmo de las gentes:

El siguiente dia 2, varios jovenes vestidos con exquisito gusto al estilo del pais, hi-
cieron en nombre de los Concejos a los Augustos viajeros modesta pero apreciable
ofrenda de flores y de frutos; y a las cuatro de la tarde se digné S. M. recibir a las
autoridades de Oviedo. Una hora después visitaban el convento de Santa Clara,
y dirigiéndose desde alli al hospital civil, y recorriendo luego el delicioso jardin
botanico de la Universidad, sorprendieron al pueblo de Oviedo, presentandose
a pie en el paseo del Bombé, vistiendo el Principe de Asturias un lindo traje de
labrador del pais, y llevando calzadas las almadrenitas que le regal¢ el anciano en
el camino. Los gritos de «viva la Reina, viva el Principe, y viva la Real familia», que
arrancaba el entusiasmo a los habitantes de la ciudad, se mezclaban con los gritos
de los aldeanos, que repetian «viva el paisanin, viva el de la monterina, viva el ra-
pacin de Asturies, viva el nenu, frases todas que escuchaba conmovida la augusta
madre, mezcladas con otra como las que siguen: «jqué hermosu estd el anxelin!
iqué principe tenemus! jBenditu sea Dios!». Y aun hubo algtin aldeano que al ver
en aquel traje al augusto nino, exclamé con esa fecunda inspiraciéon que nunca
muere en nuestro pueblo:

Vestiu de asturianin
semellaba una mofieca;
fincabase en el garrote,
entornaba la montera.
La chaqueta al recostin,
la camisa muy abierta;
si toviera pelu en pechu
fora mozu de la aldea’.

7 Juan de Dios de la RApA Y DELGADO: Vigje de Sus Majestades y Altezas Reales por Castilla, Leon,
Asturias y Galicia, verificado en el verano de 1858, Madrid: Aguado, 1860, pag. 460.
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Con motivo de esta visita, le fue
obsequiado a la infanta Isabel, «La
Chata», un traje de asturiana en el
que destaca el manteo® negro y un
dengue’ de color rojo'. Este atuen-
do se encuentra hoy en el Museo
Nacional del Traje, constando como
donacién de la propia infanta.

Asi mismo, se le regalé un traje
de hombre al infante don Alfon-
so. Gauson Fenande, en su libro El
paxellu asturianu o traxe’l pais, pu-
blica una fotografia de Pedro Mar-
tinez de Hebert como referencia de
este acontecimiento''. El documen-
to posee un alto valor, en tanto que
muestra el uso de los trajes popula-
res por parte de la Casa Real, en un

rasgo de populismo romdntico que

rolonga en esta moda el casticis-
p g Traje de manteo y dengue obsequiado a la infanta Isa-
mo de los majos y majas, caracte- bel durante el viaje realizado por la familia real a As-

ristico del SiglO XVIIL; pero se puede turias en 1858. Museo Nacional del Traje, CE001259.

8 Manteo, falda en forma de capa que vestian las mujeres asturianas, abierta por detras y sujeta a la
cintura mediante cintas, de tal forma que uno de los remates monte sobre el otro y no se vean las fal-
das interiores. Las definiciones que da la Real Academia de la lengua son dos: «Capa larga con cuello,
que llevan los eclesidsticos sobre la sotana y en otro tiempo usaron los estudiantes» y «Ropa de bayeta
o paio que llevaban las mujeres, de la cintura abajo, ajustada y solapada por delante»; en linea, http://
buscon.rae.es/drae/srv/search?val=manteo [consulta: 22.01.2013].

° Esclavina de capa corta utilizada por las mujeres, trabajada generalmente en pafo de lana negra y
adornada con terciopelo, que se cruzaba sobre el pecho y se ataba en la parte baja de la espalda, cifien-
do la cintura. La definicién segunda de la RAEL coincide con esta descripcion. En linea, http://buscon.
rae.es/drae/srv/search?val=dengues [consulta: 22.01.2013].

1 Trene SECO SERRA: «Algunas consideraciones sobre el empleo simbolico y politico de la indumen-
taria popular en la época de Isabel II», ponencia presentada en el IIT Curso de Indumentaria Popular,
Museo Nacional del Traje, Madrid, 2012.

"' Gausén FERNANDE GUTIERRT: El paxellu asturianu o traxe’l pais, Oviedo: Cajastur, 2007.
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El principe don Alfonso vestido con traje asturiano. Pedro Martinez Hebert, h. 1865.

apreciar un pequefio, aunque importante error cronologico. En el anverso
manuscrito se lee: «Don Alfonso Principe de Asturias, vestido con el traje
del pais que le regald el Principado al visitar Covadonga, donde S.A. fue
confirmado». En una lapida sita en la cueva se guarda memoria del acon-
tecimiento:

El dia 28 de agosto de 1858 visitaron esta sagrada cueva. MM. y AA. RR. la reina
de Espaia dia Isabel I, su augusto esposo d. Francisco de Asis y los serenisimos
sefiores Don Alfonso, principe de Asturias, y D*. Maria Isabel Francisca de Asis,
infanta de Espana. En dicho dia y en este mismo sitio les fue administrado a SS.
AA. RR. el sacramento de la confirmacidn.
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El error estd en la datacién de la fotografia, que Gausén Fernande situa
en 1858 en funcion de los acontecimientos descritos en ella. Cierto que Pe-
dro Martinez de Hebert fue fotdgrafo de Alfonso XII'?, al igual que previa-
mente lo habia sido de Isabel I y de Amadeo I, pero en esa fecha el futuro
rey era apenas un nifio de meses, puesto que habia nacido en Madrid el 28
de diciembre de 1857. Posiblemente estemos viendo en esta fotografia el
mismo traje que le fue obsequiado con motivo de la real visita, tal y como se
lee en la anotacion al pie de la imagen, pero no habria de posar con él hasta
unos anos después®. El traje no se ajusta a su cuerpo, la chaqueta le queda
pequefa y corta de mangas, mientras que lleva el calzén caido y demasiado
largo. La montera mas parece una suerte de bonete que una montera astu-
riana. Pese a estas deficiencias en la indumentaria, lo importante aqui no
son sus posibles errores, sino la manifiesta intencion de vestirse con un traje
particularizado, un traje asturiano, por mal que se luzca, identificando la
tierra que da titulo al heredero de la corona con una ropa singularizada. Un
acto que habra de tener consecuencias por imitacién y a largo plazo.

La presencia del fotégrafo

En este viaje de 1858, los reyes estaban acompanados por el fotografo
de la corte Charles Clifford, figura clave, junto con Jean Laurent, de la im-
plantacién y difusion de la fotografia en Espafia'®. Se conservan fotografias
realizadas por él de conocidos monumentos asturianos. Sin embargo, quien
retratd los arcos triunfales instalados en Gijon para recibir a la familia real
fue Alfredo Truan Luard. Este era hijo de un técnico especializado de la

2 Almudena Cruz YABAR: Pedro Martinez de Hebert (1821-1891), fotégrafo en Madrid. Sus carte de
visite’ en el Museo del Romanticismo, Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, en linea, http://
www.mecd.gob.es/dms/museos/mromanticismo/colecciones/pieza-trimestre/2017/piezatercertri-
mestre-2017-mr/piezatercertrimestre-2017-mr.pdf [consulta: 14.04.2017].

3 Al respecto de la confirmacion de Alfonso XII, quien la habria recibido antes de la primera comu-
nidn, vid. José Luis SAMPEDRO ESCOLAR: «La ceremonia de la primera comunion en el centenario de
la toma de la eucaristia por S.C.M. el rey don Alfonso XIII», conferencia pronunciada en el CSIC el
17 de diciembre de 1998.

" Lee FONTANELLA: La historia de la fotografia en Esparia desde sus inicios hasta 1900, Madrid: El
Viso, 1981.
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fabrica de vidrio de Gijén, donde se formarian otros muchos fotégrafos
de esa misma época. En el verano de 1858 habia abierto un estudio en la
calle Corrida de esta ciudad, dejando constancia de las arquitecturas efime-
ras levantadas para agasajar a los visitantes regios'”. Ese mismo afio, abria
galeria fotografica en Oviedo Ramoén del Fresno, escultor y profesor de la
Escuela de Bellas Artes de Oviedo. Se considera como el primer estudio de
estas caracteristicas en la region, precediendo en poco tiempo al del artista
gijonés. Del trabajo de del Fresno como retratista se conservan imagenes de
damas burguesas, caballeros de cuello duro y corbatin, sefioritas ataviadas
de asturianas y mujeres vestidas segtn las modas populares del momento.
Tras él vendria una serie de nombres a los que se ha etiquetado como
pioneros de la fotografia en el Principado. Su hermano Fernando del Fres-
no y sus hijos Anselmo y Arturo componen una saga familiar dedicada a
la fotografia. En Avilés, Marceliano Cuesta y T. Gonzalez-Pumariega'’. En
Llanes, Vicente Pérez Sierra, Daniel Alvarez Fervienza y Baltasar Cue. A
finales de siglo x1x se establece en Gijon la Sociedad Electro Fotografica
de Antonio M. Quiroga, cuyo estudio ocupara después la firma Peinado y
Laverdure, que comparte el naciente comercio de la fotografia con Enrique
Marquerie, entre otros. Ya en las primeras décadas del siglo xx, destacan
nombres como Laureano Vinck en Gijon, Manuel Garcia Duarte en Oviedo
y Candido Garcia en Llanes, mientras que en Luarca comenzaba a trabajar
de forma permanente el estudio de Enrique Gémez y su hijo Camilo, y en
Cangas de Narcea destacaba la figura de Benjamin Rodriguez Membiela'®.

15 Francisco CRABIEFOSSE CUESTA: Historia de los fotdgrafos..., pag. 196.

!¢ Francisco CRABIFFOSSE CUESTA: Los fotdgrafos de Oviedo..., pag. 34.

17" Con respecto al nombre de pila de este autor existe una discrepancia entre algunos documentos graficos
de la fototeca del Muséu del Pueblu d’Asturies y la obra de Francisco Crabiffosse Cuesta. En aquella, figura
en algunos registros como Tomas Gonzalez-Pumariega y con tal nombre se ha publicado en diversas oca-
siones, incluso por la propia autora de este texto. En la obra de historiador figura como Teodoro Gonzélez-
Pumariega. No nos consta el motivo por el cual la fototeca utiliza este nombre, mientras que Crabiffosse
apoya su identificacién en el padrén municipal de Avilés. Con el mismo nombre de Teodoro aparece en
la lista publicada en Maria José RODRIGUEZ MOLINA y José Ramoén SANCHIS ALFONSO: Directorio de foté-
grafos en Esparia (1851-1936), Valencia: Archivo General y Fotografico de la Diputacién de Valencia, 2013.
Aqui se optara por citarlo como «T. Pumariega, la forma en la que él firmaba sus fotografias.

'8 Para agilizar el texto, se anotara una pequefia reseiia biografica a pie de pagina de cada uno de los
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Un hombre vestido a la moda de calzén corto junto a un joven con terno burgués. William Selkirk, Cangas de

Onis, h. 1895. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FF035554.
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Estos son solo algunos de los fotégrafos que, con su trabajo, documen-
taron el progreso de la industrializacion en Asturias y el aumento de la clase
proletaria que la acompaid, creando una sociedad plural de la que guardan
memoria los retratos familiares, las vistas urbanas y las estampas campe-
sinas, fotografiadas muchas veces por el atraso que representaban frente
al nuevo orden creado por las fabricas y el comercio. Una imagen repre-
sentativa la tomd el ingeniero de minas William Selkirk', probablemente
vinculado a la explotaciéon de las minas de manganeso de Bufarrera, cerca
de Covadonga, cuando retrat6é a un hombre vestido a la moda campesina
de principios del siglo x1x, en contraste con un mozo con el atuendo propio
de las clases populares de finales de la misma centuria, constituyendo un
excepcional documento de la pluralidad de las formas de vestir en la Astu-
rias de la época.

El fin de una moda

Si la fecha de inicio de 1860 se toma como referencia debido a la aper-
tura de los dos primeros estudios fotograficos en Asturias, inmediatamente
anterior, y a la publicacién de la crénica del viaje de Isabel II, 1920 no es
tampoco una fecha arbitraria como cierre para el periodo estudiado. Ambas
son muy significativas en lo que se refiere a la transformacién en el mun-
do de la moda y la indumentaria. La fecha de inicio constituye el marco
temporal para un cambio cuasi radical en la indumentaria del hombre en
el mundo campesino asturiano, que creara una nueva forma de entender
la masculinidad construida a partir del pantalén largo y la chaqueta ame-
ricana. En el caso de la mujer, este proceso es mas lento, aportando una
gran variedad de formas de vestir y de mostrar el cuerpo, que no conocera

autores, tanto profesionales como aficionados, cuando una de sus fotografias tome protagonismo por
primera vez, acompanada de la referencia bibliogréfica principal de la que se haya extraido la misma.
' William Selkirk (1868-1961), ingeniero de minas inglés. Trabaj6 en Asturias al menos entre 1895
y 1900, fecha en la que su hermano mayor John Gunson Selkirk fallecié en Ribadesella. En la fototeca
del Muséu del Pueblu d’Asturies se conserva un album con retratos y fotografias tomadas principal-
mente en Covadonga, Cangas de Onis, Ribadesella y Trubia. Blog de la familia, en linea, http://www.
williamselkirk.com/ [consulta: 22 de febrero de 2013].
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Maria Amieva Alonso con el traje sencillo y corto que las mujeres ya habian adoptado

tras la Gran Guerra. Foto Pepe, Llanes, 1922. Archivo de la autora.

la misma radicalidad en el cambio hasta los afos veinte del pasado siglo,
cuando las secuelas de la Primera Guerra Mundial supongan una ruptura
con respecto a la anterior imagen femenina, rompiendo los tltimos lazos
que la unian a la concepcion del cuerpo en el siglo x1x. Ivonne Deslandres
describe asi este profundo cambio:
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La primera Guerra Mundial acabaria con el cardcter brillante de la moda orien-
talizante. Con los maridos en el frente, las mujeres se vieron obligadas a asumir
responsabilidades sociales y dejar la casa. Asi, poco a poco, se fue imponiendo
un traje practico, adaptado a la nueva manera de vivir y que permitia salir sin
escandalo del gineceo. Por primera vez en la historia de la mujer occidental, se la
empez6 a ver con la falda mucho mas corta. [...] En 1915, el traje cubre la rodilla
y pantorrilla, pero despeja los tobillos. El cardcter ejemplar de esta revolucion
reside en que no tiene ningun tono reivindicativo o provocador: fueron las cir-

cunstancias quienes la impusieron®.

% Yvonne DESLANDRES: El traje, imagen del hombre, Barcelona: Tusquets, 1985, pag. 172.
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I
FUNDAMENTOS TEORICOS Y FUENTES DOCUMENTALES

MARCO REFERENCIAL DE ESTUDIO. LA MODA Y EL CUERPO

La moda

Moda: Uso, modo o costumbre que estd en boga
durante algtin tiempo, o en determinado pais, con
especialidad en los trajes, telas y adornos, principal-
mente los recién introducidos.

DRAE

Tras esta sencilla definicion de la palabra «<moda» se encuentra un con-
cepto mucho mas plural y diverso; tan amplio en su uso, que resulta
muy dificil acotar una tnica forma de comprender un fenémeno al que hoy
en dia se alude continuamente para explicar diferentes actitudes y compor-
tamientos sociales, con especial referencia a todo lo que tiene como rasgo
comun las ropas y accesorios con los que cubrimos el cuerpo’. La palabra
«moda», practicamente con la misma acepcion que tiene en la actualidad,
aparece por primera vez en el Diccionario de Autoridades de 1723, aunque,
como escribe Amalia Descalzo:

No obstante, el término moda, tal y como hoy lo entendemos, es en el siglo xv11
cuando comenzamos a encontrarlo en los documentos de la época. En Esparia lo
encontramos mencionado en una obra de 1662, de Agustin Moreto, El lindo Don
Diego; y en Francia, en La escuela de mujeres de Moliere”.

! La asociacion entre tejidos y telas con el término «ropas» no es exclusivo del cuerpo humano,
puesto que también se puede hablar de «ropas de camaz (sdbanas, colchas...) y «ropas de casa»
(mantelerias, cortinajes...). Aqui se hard un estudio restringido a las ropas del cuerpo.

? Amalia DEscaLzo LORENZO: «Apuntes de moda desde la prehistoria hasta época moderna», In-
dumenta, 0, 2007.
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El uso de este término, «moda», frente a otros relacionados con la apa-
riencia personal, como «estilo», es deliberado, puesto que en estas paginas
se hablard de «moda» como concepto, como elemento definidor de una in-
dumentaria establecida, entendida esta como el conjunto de ropas utilizadas
en una sociedad determinada y en un momento determinado, incluyendo
el sentido de estudio histérico que implica muchas veces el propio término.
En cuanto al término «indumentaria» —sin entrar en las diferentes defini-
ciones y usos que esta palabra pueda tener— se utilizara como sin6nimo de
«traje» —asumiendo que su polisemia permite un uso amplio que desborda
la definicion habitual como conjunto de ropas que viste una persona— y
de «atuendo», por mas que esta palabra contenga connotaciones de adorno
y ostentacion. Todos estos términos sirven, en realidad, para identificar y
describir una misma accién: cubrir el cuerpo desnudo mediante elementos
que le son ajenos’.

LAS PUBLICACIONES SOBRE LA MODA

Serd en el siglo xviir cuando comience a darse uno de los fenémenos
indisociables del mundo de la moda: la aparicion de publicaciones perid-
dicas dedicadas al vestuario femenino y a los cambios que cada afio se in-
troducian en el mismo, lo que refleja una asociacion directa entre moda e
indumentaria. Se considera como la primera publicacién de estas caracte-
risticas el Journal des Dames de 1798, heredero de un gran nimero de pu-
blicaciones efimeras que eclosionaron en las ultimas décadas del siglo xvir,
seguido por Gallery of Fashion, publicada en Londres por Nikolaus Will-
hem Von Heideloff, aleman formado en Paris. Esta lujosa revista ilustrada
contiene dibujos de trajes femeninos que sirvieron mensualmente de refe-
rente para el atuendo de las damas entre los aflos 1794 y 1803. La idea no
era realmente nueva; estampas centradas en los trajes femeninos y mascu-

* El cuerpo desnudo es también una construccién cultural por oposicion al cuerpo vestido. El dis-
curso antropoldgico sobre el cuerpo como elemento de alto contenido simbdlico y su relacion entre
Naturaleza y Cultura ha sido tratado por Bryan TURNER: «Los avances recientes en la teoria del
cuerpo», Reis, 68, 1994.
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linos circulaban ya por Europa
desde finales del siglo xv1 y en By »
Francia el tratado de sastreria
Le tailleur sinceére, firmado por
Benoit Boullay, habia aparecido
en 1671. Tres afios mas tarde, la
revista literaria Le Mercure Ga-
lant comenzé a anadir laminas
con grabados y comentarios
de moda. En el siglo x1x, estas
publicaciones se iran haciendo
cada vez mas abundantes fuera
de Francia y se convertiran en el
necesario referente para el ves-
tido de las clases acomodadas®.

En Espafa no solo se siguen

las noticias y publicaciones lle- «Afternoon dresses», Nikolaus Von Heideloff, Gallery of Fas-
, . hion, enero de 1795.

gadas de Paris, sino que apa-
recen revistas nacionales que tocan el tema, ademads de ocuparse de otros
asuntos que se consideran decididamente femeninos, como la familia, la
musica o la literatura. Su referente inmediato fueron las revistas francesas
con contenidos parecidos, tales como Le Petit Courrier des Dames, publica-
do por Dondey-Dupré en Paris entre 1822 y 1865 con el subtitulo de «No-
ticias de moda, novedades y bellas artes»; y Cendrillon: Journal Encyclo-
pédique de Tous les Travaux de Femmes, publicado entre 1850 y 1872 por
Adolphe Goubaud et Cie., también en Paris; de hecho, una de las primeras
revistas nacionales se titula de un modo similar: El Correo de las Damas.
Publicada en Madrid por D. E. Pascual entre 1833 y 1835, estaba destinada
a mujeres de posicion acomodada. Su contenido eran descripciones y figu-

* Frangois BOUCHER: op. cit., pag. 270. El autor aporta documentacion sobre la presencia de pe-
quenas colecciones de grabados y textos con laminas de trajes que eran manejados al menos desde
finales del siglo xv1.
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rines de moda, asi como relatos literarios, y se considera que uno de sus co-
laboradores fue Mariano José de Larra. Otro ejemplo es La Moda Elegante,
que tenia el subtitulo de «Peridodico de las familias», publicandose los dias 6,
14, 22y 30 de cada mes con la siguiente leyenda en su cabecera: «Contiene
los dibujos mas notables de las modas de Paris, modelos de trabajos a la
aguja, crochet, de tapiceria en colores», ademas de anunciar novelas, musica
y bellas artes. Segun Pablo Pena Gonzalez:

Todavia en los primeros afios del Romanticismo Paris quedaba un tanto lejano a
las espafiolas, mas que nada porque las revistas de moda no vivieron su eclosion
en nuestro pais hasta 1829 con La Moda (Cadiz) y 1833 con Correo de las Damas
(Madrid). Asi, la tltima se quejaba del retraso de Espafia en cuestion de vesti-
dos... Pero esta situacion cambi6 rapidamente. Ademas de Correo de las Damas,
en la década de 1830 vieron la luz las revistas femeninas La Mariposa y El Buen
Tono, y desde 1836 el Semanario Pintoresco Espariol acredita también las noveda-

des parisinas®.

A finales del siglo x1x y principios del xx se publican otras revistas con
intereses multiples, entre ellos la difusion de las modas, tales como Estam-
pa, La Guirnalda e Iris, esta con una mayor vocacion literaria, asi como la
revista de variedades Blanco y Negro, cuya edicion abarca tres siglos, desde
su fundacién en 1891 por Torcuato Luca de Tena hasta su desapariciéon en
2005, manteniéndose hoy como suplemento del diario ABC. En 1892, un
afo después de esta primera publicacidn, iniciaba su trayectoria Vogue, re-
vista editada inicialmente en los Estados Unidos y que hoy tiene diversas ti-
radas que llegan a practicamente todo el mundo®. Con estas publicaciones
prosperara también la fotografia como imagen de la moda, sustituyendo
a los dibujos coloreados a medida que avanza la técnica de impresion. Se-
gun Maria Concepcién Casajus Quirds, la primera reproduccion directa de

> Pablo PENA GONZALEZ: «Andlisis semiologico de la revista de modas decimonoénica», Estudios
sobre el Mensaje Periodistico, 7, 2001, en linea, http://www.ucm.es/info/emp/Numer_o7/7-5-In-
ve/7-5-12.htm [consulta: 05.03.2013].

¢ Fuentes documentales: Hemeroteca Digital de la Biblioteca Nacional de Espafia, Hemeroteca del
Ayuntamiento de Madrid y Gallica bnf.fr, servicio de publicaciones digitalizadas de la Bibliotheque
National de France «Frangois Mitterand», Paris.
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fotografias de moda aparece en un
periodico francés, La Mode Practi-
que, precisamente en 1892’
Asturias no cont6 con publi-
caciones especializadas en moda,
aunque esta circunstancia no le
impidi6 participar en su devenir ni
contar con crénicas especificas. A
este respecto, en periddicos regio-
nales como EI Litoral de Asturias,
junto a un anuncio en el que Anto-
nio M. Quiroga hacia publicidad de
los avances técnicos de que dispo-
nia su estudio fotografico, se publi-
ca un apartado especifico titulado
«Cronica parisiense». Entre otros
comentarios sobre la vida publica y
los personajes de la capital francesa,
el corresponsal dedica un apartado
completo a describir las dltimas
tendencias en el vestir femenino:

1 € lrg.mrin.

€ Bisciecr Necorr 3¢ Exals

Figurines de La Moda Elegante. Biblioteca Nacional de

Espaia.

Hablemos algo de modas. La muselina bordada hace competencia al linén. Puedo

asegurar que nunca se llevo tanto como ahora, porque verdaderamente es seduc-

tora sea cual fuere su matiz: rosa, cielo, limon, lila, gris plata, malva, etc. etc. Los

bordados pueden ser puntos mas o menos grandes o agujeros que forman sobre

el tejido como pastillas transparentes. Finalmente, hay muselinas bordadas de

guirnaldas o de bouquets que hacen muy bonito efecto. Estas muselinas se llevan

siempre sobre un vestido de debajo, de igual color o de otro diferente. Esta nece-

sidad de llevar la falda y el cuerpo de seda, cual si fueran el forro, hace bastante

7 Maria Concepcion CasajUs QUIROS: Historia de la fotografia de moda (aproximacion estética a
unas nuevas imdgenes), tesis doctoral dirigida por D. Antonio Lara Garcia, Universidad Compluten-

se, 2002, pag. 147, inédita.
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costoso un traje de muselina. Por eso ya no puede decirse que «santa muselina» es
el emblema de la sencillez. Estan muy a la moda los cinturones flotantes, hechos
de cintas y con caidas muy largas, tanto como la falda. Los collares de plumas de
avestruz, negras, blancas o grises, se llevan mucho; a pesar de la estaciéon que de-
biera proscribirlos. Son muy elegantes y encuadran tan lindamente el rostro, que
no hay valor para abandonarlos. Ademas, el fresco de la noche los hace ttiles a
veces. Esas son las principales novedades de la moda.
Antonio Ambroa, Paris, agosto de 1897.

MODA Y CIENCIAS SOCIALES

En el contexto de las inquietudes intelectuales del siglo x1x se encua-
dran los primeros estudios de la indumentaria como un ejemplo mas de
los progresos de quien entonces se tenia a si mismo en gran estima —el
Hombre—, de su cultura y su civilizacioén; conceptos cuya definicion alcan-
zaba ya una gran complejidad®. En 1888, bajo el titulo Historia del vestido,
se compilaba en varios volumenes la obra de Albert Racinet’. Con ante-
rioridad, este dibujante francés habia publicado muchos de sus apuntes en
revistas para difundir trajes, muebles y otros elementos de lo que entonces
se conocian como «finas artes». No fue el primero en dar publicidad a este
tipo de trabajos, pero su obra se puede entender como punto de partida de
un fendmeno que se extendera a lo largo del siglo xx*°.

8 Adam KupEr: Cultura. La vision de los antropélogos, Barcelona: Paidds, 2001.

° Albert RACINET: Historia del vestido, Madrid: LIBsA, 1984.

1 Desde entonces, la historia de la indumentaria es, mayoritariamente, una historia del arte. En
esta linea se encuentran cldsicos como Frangois Boucher y su obra Historia del traje en occidente
desde los origenes a la actualidad, ya citada aqui. Su estudio es mds que una historia del traje y pro-
fundiza en la relacién entre moda, politica, economia y moralidad. El libro de James Laver, Breve
historia del traje y de la moda, mantiene esta ligazon entre arte e indumentaria y se centra en la
devenir de la indumentaria en occidente, al contrario que la obra pionera de Racinet, la cual tenia
una vocacion mas universal. Esta serd recuperada por Melissa Leventon en su libro Vestidos del
mundo, en el que toma como elemento principal una seleccion los dibujos del propio Racinet y del
dibujante aleman Fiedrich Hotteroth, quien en 1840 habia echado una mirada amplia al mundo
antiguo desde su libro editado en dos volimenes Le costume, les armes, les bijoux, la ceramique, les
ustensiles outils, objets mobiliers etc. chez les peuples anciens et modernes. Una mirada diferente al
mundo de la historia del vestido es la que ofrece la escritora francesa Maguelonne Toussant-Samat,
cuya fuente ya no es el arte, sino la literatura y otros documentos escritos. Su Historia técnica y
moral del vestido repasa distintos elementos de la historia de la ropa y sus usos, manteniendo en los
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En 1899, una década después de que la obra completa de Racinet viese
la luz, Thorsthein Veblen utilizaba el vestido como parte de su critica de
la clase burguesa en su libro Teoria de la clase ociosa'. Su importancia
radica en el tratamiento que el socidlogo y economista norteamericano
dio al traje en el discurso de su tesis contra la burguesia: el de un simbolo
suntuario de riqueza y poder. Por medio de la opulencia en la ropa, se
hacia ostentacion de la posicion econdémica de quien la llevaba. El ves-
tido, segun el autor, pasa a ser una «expresion de la cultura pecuniaria»,
de la necesidad de gastar el dinero en una apariencia que no sirve para
protegerse o abrigarse, sino para presumir de un dinero que se tiene o se
finge tener. Asi, la gente «se priva de muchas comodidades y necesidades
de la vida a fin de poder pagar la cantidad de consumo derrochador que
se considera decoroso»'2.

Asi pues, tanto la sociologia como la filosofia se han ocupado de la
moda, de sus rapidos cambios, desde una fecha temprana. Como ejemplo
paradigmatico es necesario citar el articulo de George Simmel publicado en
1904 y titulado «Fashion». Uno de los aspectos principales tratados por el
filésofo alemadn es la dicotomia interna de la moda, que, por una parte, bus-
ca la singularidad, la individualidad que diferencie y distinga a una persona
de los demas, al mismo tiempo que exige una uniformidad, una igualdad
que integre a ese mismo individuo en un grupo, una clase que lo dote de
una identidad colectiva, a menudo como simbolo de un estatus superior:

dos primeros volimenes una guia material, las pieles y las telas, para pasar en el tercer volumen a
una vision general de los cambios y los gustos en el vestir y a la importancia que los adornos han
llegado a tener en la misma. En Espafia, como estudio generalista dedicado a la historia del traje
en nuestro pais hay que destacar la obra de Francisco de Sousa Congosto, Introduccion a la histo-
ria de la indumentaria en Esparia, con una amplia mirada no solo al pasado, sino a los diferentes
estamentos sociales, ademads de adjuntar un interesante e instructivo glosario de términos. Menos
extenso pero no menos interesante es el apéndice a la ediciéon de la obra de Laver citada aqui.
Firmado por Enriqueta Albizua Huarte bajo el titulo El traje en Espafia, un rapido recorrido a lo
largo de su historia, ofrece datos precisos a la par que concisos sobre el devenir de la indumentaria
en el pasado espaiiol.

' Thorstein VEBLEN: Teoria de la clase ociosa [1899], Madrid: Alianza, 2014, passim.

12 Idem, pag. 58.
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Significa la moda nuestro ayuntamiento a los pares, la unidad de un circulo que
ella define y, consecuentemente, la oclusiéon hermética de este circulo para los
inferiores que quedan excluidos de é1'*

En funcién de la individualidad la moda es rapida, cambia cada poco en
busca de elementos novedosos que marquen la diferencia, mientras, como
colectivo, estas novedades dejan de serlo en cuanto se asimilan, se normali-
zan dentro del grupo, siendo necesaria la busqueda de otras nuevas.

Con respecto a esta vision cambiante de las normas que rigen el atuen-
do, un momento clave para entender los estudios y las interpretaciones
actuales de la moda es la publicacion de los textos del semidlogo francés
Roland Barthes'. Partiendo de presupuestos estructuralistas y sin perder de
vista el sistema de significante y significado de Saussure, el autor realiza un
analisis de las modas a partir de los textos de las revistas especializadas. Su
Sistema de la moda y otros escritos no solo es un anadlisis del lenguaje utiliza-
do en las mismas, sino que ha dado lugar a una corriente predominante en
el estudio y tratamiento de los cambios rapidos en el gusto por la moda, la
unica que se entiende como tal definicion, agrupada bajo la denominacion
de «sistema de la moda» y que observa a esta como un producto que se crea
y se distribuye precisamente con la intencidn de ser consumido y olvidado
a vertiginosa velocidad. Su impronta en los estudios posteriores no es su
definicion de la moda como algo cambiante y tefiido de banalidad, idea que
ya estd en Simmel, sino en la propia idea de sistema en si. Como explica
Carmen Abad-Zardoya:

Esta misma expresion (sistema) se suele emplear con un sentido bien distinto y
mucho mas amplio, para designar a una superestructura —no ya lingiiistica sino
socioecondémica— que contempla los procesos de creacién, produccion, difusion
y consumo de moda, entendiendo ésta como producto cultural y del Zeitgeist'.

' George SIMMEL: «Fashion» [1904], International Quarterly, en linea, http://smg.media.mit.edu/
library/Simmel.fashion.pdf [consulta: 11.11.2013].

4 Roland BARTHES: El Sistema de la moda y otros escritos, Barcelona: Paidds, 2003.

5 Carmen ABAD-ZARDOYA: «El sistema de la moda de sus origenes a la postmodernidad», Emble-
mata, 17, 2011.
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LA MODA EN LA ANTROPOLOGIA SOCIAL Y CULTURAL

Joanne Entwistle, en su libro El cuerpo y la moda. Una vision sociolégica's,
atribuye a la antropologia social y cultural una vocacién de estudiar la ropa
como un elemento etnografico, propio de culturas alejadas del sistema de
produccién occidental, citado antes como una superestructura socioecono-
mica. Mientras que la sociologia se ha preocupado de la moda y la tendencia,
la antropologia parece arrastrar una tendencia ontologica centrada en buscar
los universales, los rasgos que pertenecen a todos los pueblos y culturas, por
lo que se habria preocupado mas por el estudio de los adornos del cuerpo que
en la cuestion de la moda y la indumentaria, entendidos aquellos no como
joyeria, sino como las marcas realizadas directamente sobre la piel e interven-
ciones directas sobre el cuerpo, como pinturas efimeras o los imperecederos
tatuajes y escarificaciones'’. Parece que esta tendencia, si se considera cier-
ta, ha cambiado en los ultimos tiempos. Karen Transberg-Hansen plantea
una perspectiva diferente de los estudios étnicos en Salaula. The World of
Secondhand Clothing in Zambia, donde, desde una perspectiva antropologi-
ca, analiza un mercado —ciertamente— pero bien distinto al de la cadena de
produccién occidental: el comercio de prendas de segunda mano'®. Partiendo
de la donacién de ropa para los paises del Tercer Mundo en Norteamérica,
analiza la importancia que el comercio de ropa usada tiene en la sociedad de
algunos paises africanos, centrandose en el caso de Zambia, asistiendo asi a
una globalizacion de la moda occidental que, poco a poco, va sustituyendo
las indumentarias etnograficas por indumentarias ajenas a su cultura tradi-
cional. Esta misma autora recoge en su articulo «The World in Dress: Anthro-
pological Perspectives on Clothing» la necesidad de abordar el estudio de la
ropa, de la moda, no solo como un sistema social de simbolos o un sistema
de mercado, sino también como un elemento que toca y referencia al cuerpo

!¢ Joanna ENTWISTLE: El cuerpo y la moda. Una vision socioldgica, Barcelona: Paidés, 2002.

'7 Honorio Manuel VELAsco MaiLrLo: Cuerpo y espacio. Simbolos y metdforas, representaciones y
expresividad de las culturas, Madrid: Ramon Areces, 2007.

18 Karen TRANBERG-HANSEN: Salaula. The World of Secondhand Clothing in Zambia, Chicago and
London: The University of Chicago Press, 2000.
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que va debajo. Para lograrlo, el antropélogo debe servirse de los aportes de
otras ciencias sociales, recurriendo a la historia, la sociologia y la economia:

Clothing research is not a separately identifiable part of anthropology; it shares
the general reorientations of the disciplines that also study the dressed body.
Museum-based research on textiles and cloth overlaps anthropological studies of
dress, complicating disciplinary distinctions. Anthropologists are inspired by in-
terdisciplinary scholarship on textiles and dress, dress/costumes history, design/
art history and social and economist history".

Dos conceptos de los ya apuntados —la ontologia y la superestructura,
cultural en este caso— llevan a un texto al que Entwistle no presta demasia-
da atencion en su repaso de los estudios de moda en la antropologia. Alfred
Louis Kroeber habia planteado a comienzos del siglo xx el principio de «pau-
ta cultural», refiriéndose a aquellos principios generales que rigen la cultura y
que son ignorados por los portadores de la misma®. El arte, la religion, la filo-
sofia estarfan regidos por unos elementos superorganicos, de acuerdo con los
cuales el individuo viviria inmerso en su cultura, pero ajeno a estos mismos
principios. La moda seria precisamente uno de estos elementos cuya expli-
cacion ultima parece escaparse a la comprension de lo cotidiano, pues no se
halla en la realidad usual de quienes la viven y la adoptan, sino en una expli-
cacién metafisica y simbdlica superior. Estas consideraciones sobre la moda
corresponden al articulo publicado originalmente en 1909 por el antropoélogo
norteamericano y su tesis central gira en torno a una idea contraria a la plan-
teada por Simmel: la permanencia de las caracteristicas basicas del vestido
por debajo de los cambios apenas importantes que impone la moda en su
movimiento constante®’. En la edicion espaiola de El desarrollo de la teoria
antropoldgica de Marvin Harris se traduce un fragmento de este articulo:

¥ Karen TRANBERG-HANSEN: «The World in Dress: Anthropological Perspectives on Clothing,
Fashion, and Culture», Annual Review of Anthropology, 33, 2004.

2 Marvin HARRIS: El desarrollo de la teoria antropoldgica, Madrid: Siglo xx1, 1978, pag. 282.

21 Alfred Louis KROEBER: «On the Principle of order in civilization as exemplified by changes of
fashion», American Anthropologist, 21, 1919, en linea, http://onlinelibrary.wiley.com/doi/10.1525/
2a.1919.21.3.02200010/pdf [consulta: 03-02-2012].
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Todos participamos del habito de hablar ligeramente de como la moda de este afio
trastorna la del pasado. Indudablemente, detalles, orlas, pliegues, fruncidos y vo-
lantes, y tal vez colores y materiales, todos los rasgos externos mas conspicuos del
vestido cambian muy rdpidamente. Y en la propia naturaleza de la moda estd poner
esos detalles en primer plano. Son ellos los que se imponen a nuestra atencién y
pronto nos dejan la impresién, confusa pero irresistible, de fluctuaciones incalcu-
lablemente cadticas, de cambios que son a la vez asombrosos e inexplicables: una
especie de velocisimo juego de manos ante el que nos inclinamos en mudo reco-
nocimiento de nuestra incapacidad de controlarlo. Pero por bajo de este laberinto
fulgurante, las principales proporciones del vestido cambian sélo lenta y majestuo-
samente, en periodos que con frecuencia exceden la duracién de la vida humana®.

Si la esencia del vestido solo cambia en unos periodos largos, cabe pre-
guntarse a qué se debe esta esencia tan poco dada a las alteraciones. Es
entonces cuando se vuelve necesario acercarse al mundo de la moda en
conjunto con aquello que cubre, tapa o destapa: el cuerpo. Solo cuando
la concepcion del cuerpo vestido sufre un profundo cambio ideologico y
simbolico, se pueden apreciar cambios profundos en la indumentaria que
generaran nuevas modas entendidas en el sentido de ciclo largo, de pauta
cultural, propuesto por Kroeber. Cabria hablar de «Moda» con mayuscula
para los cambios a largo plazo y «<moda» con minuscula para esos cambios
vertiginosos con los que hoy dia la identificamos. Aceptar este punto de
vista, sin embargo, seria de alguna manera minusvalorar una parte del fe-
némeno conjunto, respondiendo quiza a la idea de la aceptacion y olvido
de esas alteraciones como algo banal y femenino®. Sin necesidad de utilizar
la mayuscula para identificarla, la moda que aqui interesa es esa que, para-
fraseando a M. Harris cuando describe el concepto de pauta de Kroeber,
apareceria, se llenaria de contenido, desarrollandose majestuosamente y
desapareceria tiempo después, asociada con un expresion del cuerpo que
depende, en dltima instancia, de conceptos éticos y morales, de los cuales el
traje se convierte en metafora social. Por todo ello, las categorias de anlisis

22 Cit. en Marvin HARRIS: op. cit., pag. 284.
» Joanne ENTWISTLE: op. cit., pag. 167: «Durante siglos se ha asociado a la mujer con la inconstante
moda, el exhibicionismo banal y el indulgente narcisismo».
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de moda de ciclos largos habria que entenderlas como aquellas que afectan
a lo que permanece inalterable en sus fundamentos y moda de ciclos cortos
como aquella referida a las variaciones estéticas de corta duracion; ambas
dimensiones sirven, desde luego, como fundamento teérico transversal
para el estudio de la relacion existente entre el traje, el vestido, la ropa, el
cuerpo que cubre y la sociedad en la que se desarrolla.

Esta linea de pensamiento con una vision diferente a la del sistema-mo-
da, es la que se encuentra también en la obra del sociélogo aleman René Ko-
nig. En su ensayo Moda y sociologia, tiene presente tanto la moda cambiante
y rapida como la moda de ciclo largo de Kroeber. Estos ciclos se correspon-
derian con lo que él denomina «estilos», unas configuraciones culturales —
como el Renacimiento o el Romanticismo— con una larga permanencia en
el tiempo, mientras que la moda en sentido mas reducido queda reservada
para los cambios rapidos dentro de esas configuraciones. Ambos fendmenos
se hallan inscritos en unas pautas culturales segtin las cuales mostramos y
modelamos nuestro cuerpo desnudo mediante el vestido:

En verdad la moda es un principio universal de configuracién cultural, que pue-
de conformar no solamente el cuerpo del hombre en su totalidad, sino también
todos sus modos de manifestacion. Por esta razén no debe subestimarse su poder
creador cultural, aunque no por eso es idéntica a la cultura en general o la ma-
nifestacion particular de ésta que llamamos «estilo». Fenomenos como el renaci-
miento, el rococd, el romanticismo, [...] son modos de configuracion, de mayor
alcance, de la cultura, recorren a esta en todas sus exteriorizaciones y necesitan
cierto tiempo para tomar forma y llegar a un ajuste interno; e inversamente, como
formas culturales, demuestran tener un gran poder de permanencia, que también
se orienta hacia cierta uniformidad. Es lo que en conjunto denominamos estilo,
en contraposicion a la moda que es un factor de cambio constante*.

Para Ko6nig, cuerpo, indumentaria y moda forman una unidad expresiva
de la naturaleza social del ser humano que, al contrario de la imagen de la
moda como algo moderno, se asocia con los inicios de la cualidad humana
de poseer una cultura y vivir en una sociedad.

* René KON1G: Moda y sociologia, Buenos Aires: Carlos Lohlé, 1968.
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El cuerpo

En el principio era el Verbo y el Verbo era con Dios,
el Verbo era Dios...Y aquel Verbo fue hecho carne y
habitd entre nosotros, lleno de gracia y de verdad.

Evangelio segun San Juan

Este conocido versiculo de la Biblia sirve bien para introducir la es-
trecha relacién que ha existido siempre entre el mundo fisico, tangible, el
cuerpo y lo superior, con lo espiritual, la capacidad del ser humano para
pensar y reflexionar sobre si mismo y de expresar esas reflexiones mediante
el lenguaje. Pocas son las ciencias que, de una forma u otra, no tengan el
cuerpo humano como referente necesario. Aun asi, en un momento u otro
de su discurso, durante mucho tiempo se ha mantenido una frontera, una
separacion entre lo corpéreo y lo metafisico, entre lo natural y lo espiritual.
Entre lo que corresponde al hombre y lo que corresponde a Dios. La carne y
el alma. La naturaleza y la cultura®. La manera en la que las ciencias sociales
se han apropiado del cuerpo, haciéndolo objeto de su reflexién y tratando
de explicar su naturaleza y el devenir de su construccion cultural a una am-
plia literatura de la que aqui conviene resaltar tan solo algunos textos y, en
particular, aquellos que mas incidencia han tenido en el analisis utilizado
en el presente estudio.

EL CUERPO EN LAS CIENCIAS SOCIALES

El cuerpo ha sido objeto de estudio desde el campo de la historia, ana-
lizandose las formas de verlo, estudiarlo y comprenderlo que se han dado
en el pasado. Los cambios en la mentalidad y la concepcién del mundo
surgidos con el movimiento renacentista, permitieron desarrollar a los ar-
tistas, pintores y escultores, la observacion de las formas corporales y su or-
ganismo. A partir de la obra de Andrés Vesalio, De humani corporis fabrica
(1543), los estudios de anatomia humana acercaron el conocimiento de la

» Bryan TURNER: El cuerpo y la sociedad, Méjico: Fondo de Cultura Econémica, 1989.
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misma tanto a los médicos como a quienes querian representarla en su ex-
terior y en su interior, por lo que destacan aquellos tratados iluminados con
extraordinarios dibujos en los que se mostraba al hombre no solo desnudo
de ropas, sino desnudo de piel y carne, hasta mostrar los huesos mismos,
buscando quiza el lugar en que se aposentaba el alma.

Son muchos los textos que ilustran la concepcion que sobre el cuerpo
humano, vestido y desnudo, se ha tenido en los ultimos quinientos afos de
historia en Occidente. Como referente y compendio de estos estudios se
puede destacar la obra en tres volumenes Historia del cuerpo, dirigida por
Alain Corbin, Jean-Jeacques Courtine y George Vigarello®, y su lectura ha
sido un referente principal para la elaboracion del presente trabajo. La obra
mantiene en todo su recorrido una mirada transversal que trata el cuerpo
desde distintas perspectivas, tales como la medicina y la higiene, la religion
y la magia, el arte o la sexualidad, dedicando un especial interés al cuerpo
cultivado mediante el deporte. El primer tomo se centra en el marco tem-
poral que trascurre desde el Renacimiento a la Revoluciéon Francesa, fase
en la que, como glosa el propio Alain Corbin, se pasa de un cuerpo medie-
val oscuro y desconocido a un cuerpo desnudo, culturizado y moderno?.
Ese mismo cuerpo, a la vez, se muestra vestido ante la sociedad y establece
mediante el atuendo sus cédigos de comunicacion; como explica Daniel
Arasse en la parte dedicada a la carne y a la gracia:

Muy raros en el siglo x1v y xV, los retratos que muestran la figura entera, de pie o
sentada, se hacen frecuentes en el siglo xv1y, al destacar la vestimenta de la figura,
esta presentacion permite articular, a veces con mucha precision, la construccion
social de su apariencia fisica, gracias al tipo de ropa, de los colores de la tela, de los
adornos honorificos y ornamentales, etc?.

En el segundo volumen se estudia el cuerpo desde finales del siglo xvi11

% Historia del cuerpo, Alain Corbin, Jean-Jacques Courtine y George Vigarello [dirs.], Madrid:
Taurus, 2005.

¥ Alain CorBIN: op. cit., I, introduccion.

# Daniel ARASSE: «La carne, la gracia, lo sublime», en Historia del cuerpo..., I, pag. 430.
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a la Gran Guerra. Se aborda aqui su concepciéon moderna, nacida de la ra-
cionalidad del Siglo de las Luces, usando los mismos principios transver-
sales generales que se aplican para el primer volumen, aunque dotandolos
ahora de una cualidad sensual propia del siglo x1x:

En general los historiadores se han mostrado olvidadizos con la tensién que se es-
tablece entre el objeto de ciencia, de trabajo, el cuerpo productivo, experimental,
y el cuerpo como fantasia [...]. El cuerpo gozoso, el cuerpo sufriente, el cuerpo
imaginado encuentran en él (en el texto) al menos un lugar equivalente al del
cuerpo disecado o el cuerpo cultivado®.

La sociologia ha prestado especial atencion al tema y buena muestra
de ello es el texto de Brian Turner El cuerpo y la sociedad®. La historia y
la sociologia, por otra parte, se han dado la mano en otros textos que han
proporcionado explicaciones del tratamiento del cuerpo en el pasado desde
una perspectiva de las concepciones sociales que lo envuelven. En su libro
El proceso de la civilizacién. Investigaciones sociogenéticas y psicogenéticas,
Norbert Elias repasa desde la Edad Media las maneras en las que la cortesia,
la contencién y el decoro han marcado el camino de la conducta social ade-
cuada, lo que ha supuesto a lo largo del tiempo una coercién, manipulacién
y ocultacién del cuerpo, tanto mediante los gestos como por el uso de vesti-
duras, destinadas a mostrar publicamente la buena educacion —el grado de
civilizacion— del individuo social®’. Richard Sennet, por otra parte, estudio
la relacion historica entre el cuerpo y el crecimiento de la ciudad en su libro
Carne y piedra®. Moda y cuerpo han sido abordados desde esta misma dis-
ciplina ademas en la ya citada obra de Joanne Entwistle.

** Alain CoRrBIN: op. cit., II, introduccion.

* Bryan TURNER: op. cit., passim.

' Norbert ELias: El Proceso de civilizacion. Investigaciones sociogenéticas y psicogenéticas, Madrid:
Fondo de Cultura Econdmica, 1987.

32 Richard SENNET: Carne y piedra. El cuerpo y la ciudad en la civilizacion occidental, Madrid: Alian-
za, 1997.
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EL CUERPO EN ANTROPOLOGIA SOCIAL Y CULTURAL

Los estudios del cuerpo tienen un temprano comienzo en la antropolo-
gia social y cultural, y en particular en relacién a sus alteraciones culturales,
como los tatuajes®. Especial importancia tiene el articulo de Marcel Mauss,
«Técnicas y movimientos corporales»*. En la enumeracion de tales practicas,
Mauss encuentra referencias a sus variaciones de acuerdo con las edades del
hombre, en tanto que nifo, adolescente y adulto, y en cuanto que corre, salta
o baila; técnicas relacionadas incluso con la sexualidad, aunque no técnicas
corporales con respecto al vestido o al lavado y cuidado del cuerpo. Pero,
como ocurre con los primeros textos de moda de Kroeber, se produce un
cierto vacio en la literatura antropoldgica hasta los afios sesenta cuando, otra
vez, los enfoques desde los que se aborda el estudio del cuerpo se multiplican.
Es entonces cuando se analiza el cuerpo medicalizado® que tanta importan-
cia tuvo en los estudios sociales en el siglo xx3%; un aspecto especialmente
importante para lo que aqui se aborda: el estudio del cuerpo simbdlico”. El
nexo de unidn entre todos estos enfoques es plantear el cuerpo como una
construccion cultural, contribuyendo a que desaparezca la separacion entre
el cuerpo como algo directamente surgido de la Naturaleza —y, por lo tanto,
propio de las ciencias naturales— y la mente como algo espiritual, del pensa-
miento —propio, entonces, de las ciencias humanas y en particular de la fi-
losofia—. Hoy, la frontera cuerpo-mente o cuerpo-cultura tiende a superarse
tedricamente y la cualidad fisica del ser humano corpéreo no se disocia de su
capacidad cognitiva y simbdlica, formando parte de una misma unidad de
conocimiento. Asi lo explica Franc¢ois Loux cuando escribe:

Por medio del vestido, de los ritos y la preparacién de alimentos, el hombre hace
de su cuerpo una cultura, pero para ello se apoya en la naturaleza: se viste con
fibras vegetales, de lana y seda; ingiere verduras, carne, pescado; se cura con plan-

* Honorio Manuel VELASCO MAILLO: op. cit., pag. 24 y ss.

* Editado en Espafa en Marcel Mauss: Sociologia y antropologia, Madrid: Tecnos, 1971.
André Le BRETON: Cuerpo y modernidad, Buenos Aires: Nueva Vision, 2002.

Historia del cuerpo..., 111, pag. 24.

7 Honorio Manuel VELAsco MAfLLO: op. cit., passim.

35

36

44



I. FUNDAMENTOS TEORICOS Y FUENTES DOCUMENTALES

tas, animales, con sus propias secreciones. De esta forma el cuerpo se convierte
en el crisol de encuentro entre naturaleza y cultura, la base misma sobre la que se

fundamenta toda accién simbélica®®.

En tanto que realidad cultural, el cuerpo siempre es una realidad interve-
nida, modificada, expuesta a la vez que oculta por la cultura que le es intrin-
seca. Los estudios sobre la moda olvidan muchas veces que la ropa no es una
tela colgada de una percha, ni un objeto en una tienda como resultado final
de una cadena de produccién. Tampoco se puede reducir a un simple boce-
to en un album de disefo. El traje, el atuendo, tiene identidad como tal en
tanto que recubre un cuerpo; una realidad de carne y hueso que se presenta
socialmente velada para ser vista e interpretada de acuerdo a unos preceptos
morales, a una ética de la imagen que tiene sus propias modas y sus propios
ciclos evolutivos. El vestido se convierte en —y es simbolo de— la carne
tisica que recubre. El traje es la alegoria externa de lo que un individuo pien-
sa de si mismo, del grupo al que pertenece y de las normas por las que esa
misma comunidad se rige. El traje trasciende la sencilla materialidad de la
tela, del corte o del disefio y va a la esencia misma de cdmo, en un momento
dado y en una sociedad determinada, se concibe el mundo en el que se vive.

Siguiendo a Joanne Entwistle, mediante el envoltorio del cuerpo desnu-
do que se oculta, que se conoce a la vez que se ignora, el ser humano y par-
ticularmente la sociedad occidental han utilizado la ropa como un medio
de comunicacién social®. Mediante el vestido y el adorno hemos expresado
nuestro sexo y nuestro género, asi como la disponibilidad sexual de acuerdo
a nuestra posicion social de solteros, casados o viudos. Se ha separado a la
infancia y la juventud de la edad adulta; las convicciones religiosas y la de-
dicacion dentro de las mismas, el oficio que al que se pertenece o se desem-
pefa y sobre todo, el poderio econdmico y el status social que se han visto
reflejados en los atuendos, sus telas y sus colores. El traje ha sido y atn es,
una comunicacién no verbal tanto de ideas y criterios como de la adscrip-

% Frangoise Loux: El cuerpo en la sociedad tradicional. Prdcticas y saberes populares, Barcelona: José
J. de Olaneta, 1984, pag. 15.
¥ Joanne ENTWISTLE: op. cit., cap. I.
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ci6én a un grupo humano. En definitiva, la identidad representada en lo que
se viste. A través de la indumentaria se han expresado ideologias, creencias
y pensamientos o estados de dnimo, creando en cada momento la imagen
social que se quiere proyectar ante los demas. Las tareas humanas de hablar
y pensar se manifiestan en otra tarea inica de nuestra especie: el vestir.
Ningun otro animal cubre su cuerpo intencionadamente con elementos
extrafios. Ningun ser vivo dedica tiempo a la fabricacién de elementos no na-
turales que la adornen; los seres humanos si. Ningun miembro de cualquier
pueblo, tribu o grupo étnico conocido se presenta ante los demas totalmente
desnudo. Pese a la percepcion que nuestro pensamiento occidental nos pue-
da dar con respecto al pudor y las partes cubiertas o descubiertas de nuestra
anatomia, el ser humano siempre ha utilizado algiin elemento para revestir,
adornar o engalanar su cuerpo. Pieles, hierbas, telas o el mismo barro apli-
cado como una segunda piel han servido para tal fin. Desde las complicadas
vestiduras de las mujeres renacentistas europeas, hasta la escasa piel de foca
que cubria a los indios onas de Tierra de Fuego, pasando por las elabora-
das pellizas de los inuit o el escaso cingulo de los indios amazoénicos, hemos
usado la ropa como un lenguaje, constituyendo una expresion unica del ser
humano como ser simbdlico. Vistiendo y desnudando partes de su cuerpo,
modificando el mismo mediante diversas manipulaciones —tatuajes, maqui-
llajes, escarificaciones— se han creado cédigos de comunicacion exclusivos
de nuestra naturaleza cognitiva y simbdlica. Norbert Elias atribuye la natura-
leza humana a nuestra especie por su capacidad para hablar y pensar®; tareas
que llevan a comprender el mundo por medio de la construccion de catego-
rias que se comparten y entienden. Categorias compartidas y entendidas por
medio del habla. Se trata de hechos y tareas eminentemente culturales*. Lo
que parece olvidarse es que los protagonistas de estas tareas no solo no van
desnudos, modificando de algin modo su cuerpo, sino que su indumentaria
obedece a un cédigo simbdlico que genera moda en el sentido que Kroeber
o Koénig daban a la palabra. La tarea de vestirse es exclusivamente humana.

40 Norbert EL1AS: La teoria del simbolo, Barcelona: Peninsula, 1994.
' Honorio Manuel VELASCO MafLLo: Hablar y pensar..., pag. 28.
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Identidad y alteridad. Procesos de agregacion y segregacion

En tanto que se viste o se desnuda, el Hombre ha creado y crea una
imagen de si mismo, que se construye a partir de su identidad como indivi-
duo tnico y continiia como miembro de una familia, de una clase o de un
pueblo. La ropa es un elemento clave que nos permite establecer un yo indi-
vidual, la pertenencia a un nosotros en el que se identifica a si mismos como
integrantes de un mismo grupo, frente a un ellos, a unos otros que visten de
forma diferente*?. No es necesario ir a lejanas tierras para encontrar estas
diferencias, no es necesario apenas recordar al indio americano que, tapado
apenas con un pequefo cubre-sexos, con el cuerpo pintado y adornado de
plumas, o al africano que luce un faldellin de hierbas y los miembros desnu-
dos llenos de dibujos y que serian ejemplos del salvaje opuesto al civilizado
occidental, domesticado por el traje de tres piezas y la corbata, y por los
dictados sociales sobre lo que debe vestirse*’. Basta pensar en este mismo
individuo occidental, refiriéndonos al marco temporal que se estudia en
este trabajo, con su cuello duro y sombrero hongo, frente al obrero de ca-
misa de cuello de cabezdn y gorra, el salvaje urbano y proletario al que las
bastas telas diferencian del civilizado y acomodado burgués.

Todo forma parte de un mismo proceso ritualizado de identificacion, de
creacion de una identidad/alteridad, de la construccién de la imagen que
una persona tiene de si misma en tanto que individuo o miembro de un
grupo determinado*. Siguiendo a Victor Turner, cuerpo y vestido son par-
tes integrantes de una misma unidad simbélica y, como tal unidad, son con-
siderados en los fundamentos tedricos de este trabajo cuya agencia social,
cubrir el cuerpo con ropa, puede tener multiples significados y significan-
tes*. Los principios establecidos por el antropélogo escocés en sus teorias

2 Constructores de otredad, Mauricio E Boivin, Ana Rosato y Victoria Arribas [comp.], Buenos Ai-
res: Antropofagia, 2004.

> Roger BARTRA: El salvaje en el espejo, Méjico: Era, 1998.

# Gerd BaumMmAN: «Gramdticas de identidad/alteridad. Un enfoque estructural», Francisco Cruces
Villalobos y Beatriz Pérez Galan [comp.], Textos de la Antropologia contempordnea, Madrid: UNED,
2010.

* Victor TURNER: La selva de los simbolos, Madrid: Siglo xx1, 1980.
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para el andlisis del ritual, especialmente los conceptos de arena, communitas
y liminaridad seran particularmente tenidos en cuenta en el estudio y desa-
rrollo del tema central de este trabajo de investigacion, junto con otra forma
de analisis de la interaccion social, el campo, procedente en este caso de la
teoria analitica de Pierre Bourdieu®.

Para Turner, el simbolo es «una cosa de la que, por general consenso,
se piensa que tipifica naturalmente, o representa, o recuerda algo, ya sea
por la posesion de cualidades andlogas, ya por asociacién de hecho o de
pensamiento»*’. Un vestido que recubre un cuerpo es un medio simbdlico
para representar y recordar la concepcion ideoldgica, el referente ético que
rige el comportamiento social y las normas de la presentacion del mismo,
y responde a unos paradigmas mantenidos en un periodo largo de tiempo.

La liminaridad es un concepto a su vez relacionado con los ritos de paso,
que Turner retoma de los estudios realizados por antropdlogo francés Ar-
nold van Gennep a principios del siglo xx*. Todo rito de paso supone un
proceso inicial de segregacion del grupo, estado de marginalidad y agrega-
cioén posterior de nuevo al grupo bajo unas condiciones diferentes marca-
das por la realizacion del propio rito de paso y que suponen cambios en la
situacion social del individuo con respecto a su sociedad, que lo clasifican
de forma diferente con respecto a la misma®. Vestirse conlleva continuos
estados de liminaridad, de separacion y anexién que no solo tienen que
ver con la edad, como ataviarse de nifios o de mayores cuando el cuerpo
cambia, o con el estatus del estado civil, cuando mediante unas ropas se ma-
nifiesta una accion corporal especifica referida a la actividad sexual social-
mente sancionada y de la asuncién de los demas deberes para la familia que
conlleva el matrimonio. También se producen liminaridades mas cotidianas
y no menos significativas, como el desvestirse para acostarse y levantarse
—en el transito del suefio a la vigilia, del descanso a la actividad— o para

% Pierre BOURDIEU: El sentido prdctico, Buenos Aires: Siglo xx1, 2007.

¥ Victor TURNER: 0p. cit., pag. 21.

% Arnold Van GENNEP: Los ritos de paso, Madrid: Alianza, 2008.

¥ Victor TURNER: El proceso ritual. Estructura y antiestructura, Madrid: Taurus, 1988.
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banarse, desnudando y desprotegiendo el cuerpo que se vuelve vulnerable
sin la salvaguarda de las ropas.

Estos estados de liminaridad temporal permiten acercarse al concepto de
communitas, de comunidad de personas relacionadas por una experiencia
ritual comun, por un factor singular o general que las une dentro de una mis-
ma identidad y cuya duraciéon puede abarcar la vida entera de un individuo
o momentos precisos de la misma. Turner tipifica estas commnunitas como
grupos humanos pequefos que se consideran a si mismos como iguales, ba-
sados mas en la solidaridad y en las emociones que en la racionalidad, y a las
que subdivide en tres grupos de acuerdo con su durabilidad: la espontdnea
o existencial inherente a la propia existencia de la identidad del ser humano,
la normativa cuando se aceptan unas normas que mantienen cohesionado
el grupo y la ideoldgica, que mantiene una relacién con las concepciones de
un mundo idealizado en el que las condiciones de vida siempre serian las
6ptimas®. La moda en su forma de ciclo largo agrupa en realidad a comuni-
dades extensas. Este concepto de communitas ideoldgica puede extenderse a
todas aquellas sociedades que aunque difieran en otras condiciones de com-
munitas normativa o temporal, tienen como referencia para la gestion de su
cuerpo y su envolvimiento indumentario una pauta cultural que las engloba
bajo un conocimiento comun del lenguaje simbolico de un traje.

EL RITO DEL RETRATO

Incluso engalanarse para posar ante un fotografo, vestirse para el retrato,
constituye un acto de liminaridad, un rito de paso iconografico. La fotografia
aportd una nueva forma de conservar la imagen para el recuerdo que, hasta
entonces, no estaba a disposicién de la mayor parte de la gente. Posar para
la imagen fotografica pasé a ser una opcién que, debido a su coste asequible,
la nueva tecnologia ponia al servicio de todas las clases sociales cambiando
la percepcion que del retrato y su funcion social se tenia hasta entonces’'.

0 Victor TURNER: La selva..., cap. I1L
°! Gisele FREUND: La fotografia como documento social, Barcelona: Gustavo Gili, 1983.
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Como acto voluntario de acudir a un estudio o de aprovechar la presencia
de un profesional ambulante, la accién de retratarse conllevaba una prepa-
racion del cuerpo en cuanto a limpieza, peinado, vestido y engalanamiento
destinado a proporcionar el mejor aspecto de la persona ante el objetivo,
que continua con el acciéon de posar ante la camara en si misma, buscando
la postura y el gesto premeditado destinados a la obtencién de la mejor ima-
gen posible, siguiendo unos canones preestablecidos y que se corresponden
ellos mismos a modas de ciclo corto inmersas en la moda de ciclo largo que
supone acudir a los servicios de un profesional de la instantanea para fijar la
imagen propia en un momento minimo detenido en el tiempo.

Todo este conjunto de gestos elaborados y decisiones previas enfocados
a una agencia particular, la de posar para la fotografia con intencién pre-
meditada de obtener la mejor imagen posible de una persona, suponen un
rito de paso en si mismo. Se trata de una liminaridad que separa a quien se
retrata de la cotidianeidad de los dias de trabajo y de los actos propios de
la festividad reglada, creando un estado de separacién que supone tanto el
tiempo de apartamiento de lo habitual mientras se prepara el cuerpo con
todo lo que conlleva de acicalamiento y vestido, como el tiempo de posar
para el fotégrafo. Una vez cumplido el rito, una vez hecho el retrato, el pe-
riodo de liminaridad termina con la reintegracion de la persona a la rutina
de los gestos habituales del cuerpo y el vestido.

Campos y habitus. Cuerpo y moda de ciclo largo

Del socidlogo francés Pierre Bourdieu se toma aqui el concepto de cam-
po para explicar el espacio social en el que cuerpo y traje interaccionan para
crear una imagen social de pertenencia de grupo, atendiendo a las conside-
raciones aportadas previamente de agrupaciones por sexos, posicion eco-
noémica, profesion e incluso adscripcion territorial. Para Bourdieu, el campo
es un lugar de interaccién y conflicto, como un area de lucha y disputa entre
los que disponen de un capital mediante el cual quieren obtener el poder,
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cuestion que abord¢ especificamente en relacion a las luchas de poder den-
tro de los circulos de la alta costura:

Llamo campo a un espacio de juego, a un campo de relaciones objetivas entre los
individuos o las instituciones que compiten por un juego idéntico. En este campo
particular que es la alta costura los dominantes son los que poseen mayor grado
de poder de constituir objetos por el proceso de la firma (la griffe); son aquellos
cuya firma tiene el precio mas alto®.

No es este el sentido, sin embargo, con el que se toma aqui este principio.
El campo que se manejara como presupuesto tedrico, alude al término como
un ciclo de tiempo de iteracion ideoldgica y simbolos representativos, simbo-
los dominantes del ritual del vestido, de mayor durabilidad que la que supone
el concepto contemporaneo de moda, no exento de cambios y de conflictos,
pero en el que los paradigmas no se transforman con rapidez. Es el campo
donde quienes tienen el poder dictan las normas de como se debe vestir y
mostrar el cuerpo de acuerdo con unos principios y modelos de presentacion,
cuyas pautas cambian poco a poco y de forma lenta, adsorbiendo las nove-
dades y adecuandolas a las formas aceptadas de hacer las cosas. Es el propio
campo del habitus entendido de acuerdo a cémo lo describe Bourdieu:

El habitus como sistema de disposiciones en vista de la practica, constituye el
fundamento objetivo de conductas regulares y, por lo mismo, de la regularidad de
las conductas. Y podemos prever las practicas [...] precisamente porque el habitus
es aquello que hace que los agentes dotados del mismo se comporten de cierta
manera en ciertas circunstancias®.

El campo seria el espacio de los cambios lentos, la referencia ideologica
que rige los ciclos largos de una conceptualizacion determinada del cuerpo
expresada mediante la moda.

’2 Pierre BOURDIEU: Sociologia y cultura, Méjico: Grijalbo, 1984, pag. 215 y ss.
>3 Pierre BOURDIEU: El sentido prdctico..., pag. 85y ss.
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Arena y politica. La moda de ciclo corto

Un espacio social diferente es el creado por el concepto de arena propues-
to por Turner y que es adoptado aqui en relacion a las connotaciones politicas
que conlleva, y que, segtin Ted C. Lewellen, no tiene una facil definicién:

Arena: No existe acuerdo sobre el significado de este término, pero tanto la teoria
procesual como la teoria de la accion lo utilizan para delimitar una pequeria area,
dentro del terreno politico, donde individuos o facciones compiten entre si*.

En relacién con un campo tedrico para el estudio de la moda y el cuerpo,
supone un espacio social delimitado en un periodo concreto, en el que la inter-
pretacion de los paradigmas referentes por los que se rige el traje, no la pauta
cultural a la que estos pertenecen, cambia y difiere en funcién de los distintos
regimenes gubernamentales y de las circunstancias politicas derivadas de los
mismos. Como accion politica una arena crea una moda de ciclo corto en la que
el aspecto general de la ropa sufre alteraciones claramente identificables, pero
las normas ultimas instituidas con respecto a como se presenta socialmente el
cuerpo que estas cubren y modelan, no son modificadas en la misma medida,
construyendo distintas apariencias sobre presupuestos establecidos y aceptados.
Se podria asimilar este concepto de modas de ciclo corto asociadas con la arena
de la politica con la definicién de estilos dada por Konig, que se suceden en un
espacio temporal e ideoldgico mas amplio constituido por el concepto de campo.

La concepcién del cuerpo femenino aceptada desde el Renacimiento
establece un paradigma que insistira en presentarlo con el pecho apretado,
la cintura remarcada y la cadera ensanchada, y constituye un ciclo de moda
larga; un campo en el que el habitus asociado con la estética corporal de
la mujer impone cdmo debe vestirse. Se trata de un tipo establecido que
se repite en los verdugados del siglo xvI, los guardainfantes y tontillos del
xviry del xviir, y que alcanza hasta las crinolinas ahuecadas del x1x. Como
ejemplo de la relacion entre ideologia politica y moda, los vestidos sueltos
de cintura alta coincidentes con el movimiento neoclasicista y el imperio

** Ted C. LEWELLEN: Introduccion a la antropologia politica, Barcelona: Bellaterra, 1994, pag. 169.
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napoleonico siguieron durante unas décadas los dictados idedlogos relacio-
nados con las sucesivas arenas politicas asociadas con la Revolucion Fran-
cesa. No seria hasta la Primera Guerra Mundial cuando se pondria fin a
esta pauta, inicidandose un nuevo ciclo largo en el que todavia nos hallamos
inmersos, si se toma como referente para la apariencia de la mujer vestida el
uso de trajes cortos que muestran las piernas.

Cada arena politica, cada moda de ciclo corto, introduce las tensio-
nes sociales que poco a poco alteran, modifican y readaptan los elementos
esenciales del habitus indumentario que constituye la esencia del campo
o moda de ciclo largo. Un acontecimiento de entidad mayor a la arena,
como la Revolucién francesa o una guerra mundial, termina por quebrar
el paradigma y crear un nuevo modelo de ciclo de moda larga en el que
se normalizan nuevos habitus relacionados con ella, comenzando de nue-
vo el proceso de introducir las tensiones sociales que iran renovandolo y
transformandolo poco a poco. Aqui la arena se considera como aquel es-
pacio de la vida social en el que los simbolos y creencias de las ideologias
dominantes se manifiestan mediante las indumentarias correspondientes
con las modas de ciclo corto, en relacién con los cambios continuos que
crean los acontecimientos particulares y sus consecuencias, centrando ain
mas y haciendo mas evidentes los conflictos y tensiones que forman parte
del drama social®®. En un texto sin firma que ilustra una pieza del mes en el
Museo Nacional del Traje, se hace referencia a esta relacion entre politica e
indumentaria a finales del siglo xv111 en Francia:

En Francia, la evolucién de la indumentaria en estos momentos estd tan estre-
chamente relacionada con la historia y la politica que cada acontecimiento signi-
ficativo se va a reflejar en ella, aunque sea a través de pequefios cambios, especial-
mente en el vestido femenino. De hecho, en este momento la indumentaria sirve
también de propaganda ideoldgica de la nueva era, de tal manera que los que no

> Ampliando aqui la definiciéon de Turner para drama social mas alld de un grupo reducido,
englobando las tensiones surgidas en la relacion entre las diferentes clases y posiciones sociales de
los individuos que conforman asociaciones sociales de mayor entidad. Vid. Victor TURNER: «Dramas
sociales y metéforas rituales», Ithaca, s.n., 1974.
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vestian de una determinada forma podian ser considerados sospechosos de sim-
patizar con el Antiguo Régimen™.

Y aun dentro de estas arenas, las ropas con las que se visten los protago-
nistas del mismo complejo ritual, entendido este como el conjunto de nor-
mas que presiden tanto la actividad cotidiana como los dias sefialados que
rompen esta rutina como parte integrante de las acciones y relaciones que
componen una comunidad, tienen momentos de expresion estética rapida
y fluctuante. Son los momentos modales, los cambios de una estacion a otra,
de un afo para otro, la longitud de una manga o el color dominante de las
telas. Lo que llamamos hoy, sencillamente, «<moda»*.

EL RITO DE CUBRIR EL CUERPO

Vestirse es un ritual con dos vertientes. Una la constituye acto en si,
cubrir la desnudez mediante unos gestos aprendidos, unos actos que for-
man parte del aseo diario, del control y ocultacién del cuerpo, y cuyo fin
es presentarse adecuadamente ante la sociedad. La otra es ese momento
de aparicion publica cuando la ropa, el atuendo, el vestido se convierte en
simbolo dominante y el rito muestra su multivocidad mediante el lecto
indumentario diferenciado®®. No es solo el quién soy en cuanto al estatus
de pertenencia a un grupo por su economia —pobres o ricos; modestos
o acomodados —de género y edad —hombres, mujeres, nifios, adultos o
ancianos— o de estado civil —solteria, matrimonio y viudez—, es reflejo
también del en qué momento estoy de los muchos actos que componen el
gran teatro de la representacion social que conforma el discurso vital de
una persona y del como quiero que los demds me vean en cada uno de esos

*¢ En linea, museodeltraje.mcu.es/downloads/Moda-1808.pdf [consulta: 15.09.2014].

7 Un elemento que no se debe olvidar en estos cambios son las personalidades singulares que por
su posicion social, estdn en disposicion de influir en diferentes momentos modales o convertirse en
el referente iconografico de unas determinadas modas de ciclo corto. Son los llamados iconos de la
moda, que pueden constituirse en referente como parte de un poder establecido, caso de Paulina
Bonaparte o Eugenia de Montijo, o por plantear un enfrentamiento con el mismo y alimentar una
imagen socialmente escandalosa, como Lord Byron o Coco Chanel.

% Victor TURNER: El ritual. .., cap. L.
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momentos: de trabajo, de ocio comun, de fiestas sefialadas, los mercados de
la semana, la asistencia o participacion en los ritos de paso. Unas ropas que
ademas expresan lo privado, lo que se aleja de la esfera publica y correspon-
den a la intimidad de las personas, un atuendo «de andar por casa», y de lo
publico, de la necesaria observancia de lo que es aceptado como correcto
para presentarse ante la comunidad, identificando de nuevo una sucesion
de ritos de paso que suponen pasar de la esfera de lo privado y doméstico
para pasar al espacio publico y regresar de nuevo a la intimidad. Todas estas
acciones y participaciones sociales tienen su ropa, su moda, sus cédigos de
lectura que en cada época pueden ser leidos por los diferentes actores que
participan del drama social del que el atuendo forma parte.

En cada momento de la historia y en cada época se ha resuelto de distinta ma-
nera la necesidad humana de protegerse, identificarse y expresarse por medio del
vestido. Por esta razon, el vestido, estrechamente ligado al ser humano y asociado al
fenémeno de la moda, refleja los gustos estéticos y las tendencias del momento en el
que se desarrolla, convirtiéndose asi en uno de los signos mas visibles de las trans-
formaciones sociales, politicas, econdmicas y culturales. No en vano decia Balzac, en
su Tratado de la vida elegante, que «el atavio es el mas elocuente de todos los estilos
[...] forma parte del propio hombre, es el texto de su existencia, su clave jeroglifica»®.

Como explica René Konig, indumentaria —entendida esta ultima como
el vestido a lo largo de la historia— y moda forman parte del teatro de la
representacion social. La moda se crea en y para aquellos lugares en los que
hay que ver y ser visto. El agora y el foro del mundo clasico, las cortes la
Edad Media, los teatros del siglo xv111, donde se representa la doble obra del
escenario y la del publico y, por altimo, la ciudad®. Una urbe que despega
al mismo ritmo que la industria y el capitalismo, opuesta en su vistosidad,
en sus gustos rapidos por lo moderno, al mundo campesino anclado en sus
valores tradicionales®.

¥ Amalia DEscALzO LORENZO: 0p. cit., pag. 1.

% René KONIG: op. cit., pag. 41.

¢ Un clésico de esta situacion en Asturias se encuentra en La aldea perdida, obra ya citada de Ar-
mando Palacio Valdés. El escritor traté el crecimiento urbano y la transformacion del mundo rural,
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Como indumentaria, el «traje asturiano» o «traje del pais» se inicia con
la arena politica del regionalismo asturiano surgida del pensamiento ro-
mantico de mediados del siglo x1x, iniciando un ciclo de moda larga consti-
tuido por el habitus o costumbre de ataviarse con un atuendo identificativo
del territorio y de la identidad asturiana, que tiene como referente concep-
tual la institucionalizacién de unas modas campesinas populares como ele-
mento visual y simbolico de la condicién de Asturias como identidad cultu-
ral singular y diferenciada. La representacién de esta conceptualizacion se
ha visto sometida a los cambios impuestos por las sucesivas arenas que han
marcado la politica tanto espafiola como asturiana desde entonces, creando
sucesivos ciclos de moda corta dentro del uso y la tradiciéon de vestirse de
asturianos. De cada uno de estos pasos y de las diferentes expresiones esté-
ticas en el aspecto formal y en la visualizacion del cuerpo con ¢l vestido, ha
dejado constancia la fotografia, documento inapreciable para comprender
la asimilacién por parte de la sociedad asturiana de un traje identitario y del
continuo proceso de cambio y continuidad del mismo, separado y aceptado
como diferente a los demas atuendos vestidos en Asturias desde finales del
siglo x1xX y principios del xx.

FONDOS DOCUMENTALES

Fondos fotogrdficos

La documentacién aportada por el registro fotografico ha ido abriéndo-
se camino poco a poco en el ambito de las ciencias sociales como una mas
de las muchas fuentes de informacién con las que cuenta un investigador.
Se ha hecho historia de la fotografia en si misma y se la ha utilizado como
materia para ilustrar hechos y acontecimientos del pasado, pero pocas veces
se la traté directamente como fuente de informacién primaria para una in-
vestigacion. Este sin embargo ha sido el caso para el estudio realizado en es-

contraponiendo tanto a la ciudad de Oviedo como a la mineria contra las formas tradicionales de
explotacion agraria.
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tas paginas, en la que la documentacién fotografica es utilizada como base
fundamental para la argumentacién. No se trata de utilizar las imagenes
para ilustrar un texto, sino de que texto e imagen funcionen como elemen-
tos conjuntos para establecer una teoria y documentarla fehacientemente.
Las imagenes seran la cita y el documento necesario, parte integrada del
discurso y no una aportacion prescindible que lo acompaiie.

Si concebir y fijar por escrito un discurso histérico para después ilustrarlo con
fotografias es, sin lugar a dudas el proceso claro del historiador, se le puede dar
la vuelta a dicho procedimiento y considerar a aquellas no como elementos ilus-
tradores accesorios, divulgativos, ya que las imdgenes alegran el texto, sino un
elemento documental prioritario, esencial, para a partir de la informacién sumi-
nistrada visualmente en funcién del universo acotado espacio-temporalmente
en cada foto, elaborar un discurso histdrico, ayudandose del resto de fuentes
histéricas que no habran de desdefiarse ni mucho menos®.

Tales principios pueden ser extendidos a trabajos realizados en el cam-
po de la antropologia social, como explica Carmelo Lisén Arcal:

[...] poner de manifiesto las grandes posibilidades que nos ha venido ofreciendo
la fotografia, tanto para recopilar informacién como para analizarla y presentar
resultados, en contraste con el hecho de que todavia encontramos reticencias a su
utilizacion de forma sistematica y habitual en el campo antropolédgico®.

El soporte fotografico, en este caso y dado que se constituye en documento
fundamental para el trabajo, se maneja aqui con unas condiciones de catalo-
gacion que han de ser explicadas. En el conjunto de imagenes empleadas solo
se utilizara nota informativa para los fotografos profesionales o para aquellos
otros cuyo trabajo ha sido objeto de estudio o publicacion. Las fotografias ob-

62 Emilio Luis LARA LOPEZ: «La fotografia como documento histérico-artistico y antropolégico.
Una epistemologia», Revista de Antropologia Experimental, 5, 2005, en linea: http://www.ujaen.es/
huesped/rae/articulos2005/lara2005.pdf [consulta: 08.12.2012].

8 José Carmelo LisoN ARcAL: «Investigando con fotografia en antropologia social», Antonio Cea
Gutiérrez, Carmen Ortiz y Cristina Sanchez-Carretero [eds.], Maneras de mirar. Lecturas antropold-
gicas de la fotografia, Madrid: csic, 2005, pag. 13.
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tenidas por aficionados y particulares se consignaran inicamente en el pie de
foto. En caso de ser un autor an6nimo, no se hara mencion de tal condicién
dandose por sobreentendida al no figurar ninguna autoria. La mayor parte
de los documentos graficos pertenecen a la Fototeca del Muséu del Pueblu
d’Asturies, por lo que solo se las identificara con su nimero de archivo, que
corresponde con la notaciéon adquirida al ser digitalizadas®.

El archivo de la biblioteca publica «Ramoén Pérez de Ayala» a su vez, se
compone de una coleccién de tarjetas postales desde 1890 hasta el presente,
en las que aparecen distintos temas como paisajes, fiestas y tipos populares
de Asturias, vestidos muchos de ellos con el traje regional. Asi mismo,
se conservan los archivos del diario Regién. Las reproducciones de estas
imagenes iran acompanadas de sulocalizacién y correspondiente nimero de
registro. El fondo de El Oriente de Asturias, semanario publicado en Llanes
desde 1868, retine una valiosa fototeca, recopilada en su mayor parte por
Manuel (Lolo) Maya Conde. Como archivo carece de una organizacion al
uso. No esta inventariado ni numerado ni cuenta con ejemplares escaneados.
Las fotografias se retinen en dlbumes o carpetas, rotuladas de acuerdo con
el tema principal de las mismas: indianos, personajes de Llanes, fiestas, etc.
Un gran nimero de ellas se ha ido publicando en la coleccién Llanes y su
Historia, asi como en otras publicaciones pertenecientes a la editorial de
este periddico. Las utilizadas aqui corresponden a escaneos realizados por
la autora directamente de los originales presentes en el archivo, haciendo
constar Unicamente su procedencia y los datos que la propia fotografia
pueda aportar. En encuesta directa a Lolo Maya, realizada en mayo de 2013,
aproximo el contenido total de la fototeca en varios miles, que comprenden
desde cartas de visita realizadas en los afios sesenta del siglo x1x hasta
fotografias contemporaneas, pertenecientes mayoritariamente a fotografos
llaniscos o que ejercieron en esta villa, aunque se pueden encontrar obras de
otros autores espafoles, europeos e hispanoamericanos.

% En la Fototeca de Asturias, en linea, http://museos.gijon.es/page/9864-fototeca-de-asturias, se
puede consultar una parte de los fondos fotograficos del Muséu del Pueblu d’Asturies, acompanados
de las correspondientes fichas informativas.

58



I. FUNDAMENTOS TEORICOS Y FUENTES DOCUMENTALES

FOTOGRAFfA Y ANTROPOLOGIA

Lo formal y lo subjetivo

El manejo de esta documentacion requiere, de todos modos, aclarar una
serie de cuestiones de método importantes que permitan elaborar partien-
do de ella un discurso coherente. En primer lugar se debe tener un conoci-
miento basico de la historia de la fotografia en el momento y lugar que nos
ocupa, sus métodos y sus técnicas, que ayudaran a perfilar una datacién lo
mas aproximada posible a estos materiales®. Los procesos de fijacién y posi-
tivado de imdgenes constituyen una buena forma de aproximacién cronolo-
gica, especialmente si se trata de aquellas que fueron muy utilizadas, como
los positivos a la albimina sobre papel. Hay que tener en cuenta que pese a
su popularidad, muchos de estos métodos no fueron los tnicos utilizados
en un mismo periodo cronoldgico y que algunos continuaron usandose de
forma residual tiempo después de su momento de maxima utilidad®.

Asimismo, el aspecto formal referido al tamano final de la fotografia®,
al igual que aspectos variados que forman parte de su estética, como los
telones de fondo, las poses estudiadas y las composiciones de grupos, nos
hablan de quién y por qué se hacia una fotografia, de las posibilidades eco-
némicas de invertir en la misma y del objetivo final con el que se realizaba.
Pese a la pretension de atrapar la realidad en un momento —de donde le
viene su nombre de «instantanea»—, nada puede ser mads incierto que una
calificacion de esta naturaleza. Como sinénimo de instantanea se ha utili-
zado el término «composicién», que remite a la pintura y que, como en el
caso de esta ultima, explicita claramente que la imagen se ha organizado,

6 La cronologia de los adelantos técnicos en fotografia a lo largo de los siglos X1x y xx se detalla
en Gerardo E Kurtz: La fotografia. Recurso diddctico para la historia, 2, 1994, en linea, http://www.
terra.es/personal/gfkurtz/andorr/Anddesar.html [consulta: 08.12.2014].

% Gemma PUENTE PEINADOR: Morfologia de los materiales fotogrdficos, inédito, fondos documenta-
les del Muséu del Pueblu d’Asturies.

7 El cliente podia elegir entre distintos tamafos, cada uno a un precio acorde con sus dimensiones.
Las mds pequeiias son las conocidas como «carta de visita», en torno a los 6 x 10 cm. Las llamadas
«cartas americanas» fueron el tamano mds popular a finales del siglo x1x, entre los 10 X 15 cm, gene-
ralmente. Las cartas conocidas como «salon» alcanzaban los 20 x 30 cm. Vid. Francisco CRABIFFOSSE
CUESTA: Los fotégrafos de Oviedo..., pag. 65.
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arreglado y preparado para obtener un determinado fin: transmitir a quien
mira una imagen escogida y premeditada por parte de quien posa o retrata.

Cuando deciden la apariencia de una imagen, cuando prefieren una exposicion a
otra, los fotdgrafos siempre imponen pautas a sus modelos. Aunque en un senti-
do la cdmara en efecto captura la realidad, y no solo la interpreta, la fotografia es
una interpretacion del mundo tanto como las pinturas y los dibujos®.

Se trata por tanto de una construccion del yo, del nosotros, del foto-
grafiado y del fotografo, destinada a ser interpretada de acuerdo con unos
codigos simbolicos por un yo o un otro que miran y reconocen esos simbo-
los. El retrato crea, por su misma naturaleza de representar a un individuo
o un grupo de individuos unidos por una identidad comun que les lleva a
ponerse ante la camara, un espacio de identidades y alteridades: de afinidad
o desigualdad en funcién de la intencionalidad con la que se haya hecho y
de cual sea su destino de uso. No es lo mismo un retrato enviado desde la
emigracion, un recuerdo de matrimonio o un posado con un disfraz festi-
vo. Tampoco es lo mismo una imagen hecha para la exhibicién publica en
albumes o expuesta como un cuadro, que una tarjeta de visita o la pequena
efigie dedicada que se envian entre si los enamorados, acompanada de un
escrito en el que se manifiestan emociones y sentimientos privados. La foto-
grafia no es un mundo plenamente objetivo, sino cargado de subjetividades,
y toda imagen utilizada como fuente documental debe someterse a esta cri-
tica, puesto que de no hacerlo supondria perder una parte importante de la
propia accion de fotografiar, segtn refleja el filosofo Vilem Flusser:

La actitud acritica es peligrosa porque la «objetividad» de la imagen técnica es
una ilusion. Las imagenes técnicas son, en verdad, imagenes, y como tales, son
simbdlicas. De hecho, son un complejo simbdlico atin més abstracto que las ima-
genes tradicionales®.

68 Susan SONTAG: Sobre la fotografia, Madrid: Alfaguara, 2002, pag. 20. Richard Avedon (1923-2004)
fue un conocido retratista y fotégrafo de modas norteamericano. Vid. en linea, http://www.richarda-
vedon.com/ [consulta: 14.04.2013].

% Vilem FLUSSER: Hacia una filosofia de la fotografia, Méjico: Trilla, 1990, pag. 18.
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En tanto que simbolo la fotografia esta sujeta a los mismos principios
tedricos que se aplican al cuerpo y a la moda, por lo que su analisis es ob-
jeto de las mismas consideraciones referidas a pautas morales de referencia
con larga durabilidad social, reflejadas en las imagenes de las gentes vesti-
das segun su clase, su estatus o su momento vital y siguiendo unas normas
estéticas; y que posan para el retrato siguiendo unos cdédigos establecidos
que varian estéticamente segun diferentes momentos modales, sin alterar
la esencia misma de la costumbre establecida que supone posar para el re-
trato. Si partimos de una accioén simbolica particular que es la de vestir-
se, cubrir el cuerpo con telas, la de posar para el objetivo no lo es menos,
constituyendo un habitus continuado en el tiempo, que se ha manifestado
de acuerdo a distintos modelos desde los inicios de la fotografia hace 175
afos, generando una vinculaciones efimeras entre los que se fotografian,
quien los fotografia y quien mira esos retratos, con la referencia ultima de
cudles son las razones por las que lo hacen, constituyendo esa misma accién
de fotografiarse un estado de liminaridad, de apartamiento temporal de la
sociedad en tanto que dura el tiempo de hacerse el retrato y que perdura en
el resultado de la misma como un elemento de la memoria.

ALGUNOS DATOS HISTORICOS

Se considera como fecha oficial del nacimiento de la fotogratia 1826,
cuando Nicéphore Niépce logra fijar sobre una placa de peltre la imagen de
los edificios que rodeaban el patio de atras de su casa. Algo mds de una dé-
cada después, en 1839, Louis Daguerre da a conocer su método para asentar
una imagen sobre una placa de cobre, un invento que Francia ofrecié como
regalo a toda la humanidad. Pese a este altruismo, no seria su invento el
que progresara, pues tenia un inconveniente basico, dado que solo se podia
obtener una unica imagen con cada exposicion. William Henri Fox-Talbot
habia solucionado este problema en 1840, cuando descubrié cdmo repetir
indefinidamente, mediante copias por impresion o copias de papel salado,
un retrato en positivo a partir de un negativo sobre papel humedecido con
yoduro de plata. Al contrario que Daguerre, Talbolt no quiso entregar la
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patente de su sistema de negativo-positivo hasta casi diez aflos después, re-
trasando el abaratamiento y difusion de una forma de reproducir imagenes
a la que un amigo suyo, John Herschel, en una carta dirigida a Fox-Talbot
en 1839, habia definido como «escritura de la luz»: la «fotografia»™.

Una vez difundido el sistema de copia fotografica, los pequefios retra-
tos o cartas de visita se hicieron populares en la década de los afos sesenta
del siglo x1x, cuando el retrato se abaratd y se puso de moda entre la bur-
guesia y las clases acomodadas, sustituyendo las antiguas tarjetas de visi-
ta por una fotografia. Sus dimensiones podian variar, pero la mayoria no
rebasaba los 6 x 10 cm. Fue patentada por André Disdéri, un comerciante
francés, a partir de 1854. Habia conseguido fijar sobre una placa negativa
una misma imagen repetida diez veces, dando como resultado unas foto-
grafias pequefas pero asequibles. Aunque para muchos no era mas que un
mercader advenedizo, el propio Disdéri publicard en 1865 unas normas
generales para la estética correcta de los retratos. Algunas de ellas afectan
a cuestiones que aluden a la técnica, como la nitidez general, los brillos de
las tintas, la pureza de los negros y la limpieza de la imagen; pero otras son
consideraciones en torno al cuerpo que se fotografia. La forma ha de estar
perfectamente definida y mantener una fisonomia agradable, de propor-
ciones naturales, al igual que el entorno en el que se encuentra. Ello im-
plicaba que los fondos fuesen sencillos, representando un interior con una
silla u otro elemento que sirviese como apoyo, a menudo una barandilla
que recuerda la arquitectura clasica”. En el retrato de una dama realizado
por Ramoén del Fresno en la década de 1870 —el polisén recogido hacia
atras fue puesto de moda por C. E Worth en 18707>— apenas una silla y
una alfombra profusamente decorada dan ambiente al personaje que posa
ante una pared desnuda.

A mediados de los afios setenta y en los afios ochenta del siglo x1x,

70 Tlonka Cs1LLAG PIMSTEIN: Conservacion de fotografia patrimonial, Santiago de Chile: Centro Na-
cional del Patrimonio Fotogréfico para el Proyecto Cooperativo de Conservacion para Bibliotecas y
Archivos, 2000, pag. 17.

"t Idem, pag. 21.

72 James LAVER: Breve historia del traje y de la moda, Madrid: Cétedra, 1995, pag. 187.
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Ramon del Fresno, Oviedo, h. 1870. Col. Muséu del ~ T. Pumariega, h. 1875. Col. Muséu del Pueblu d’Astu-
Pueblu d’Asturies, FF013592. ries, FF037008.

al tiempo que se difunde el negativo sobre placa de vidrio”, comienzan
a funcionar las llamadas «cartas americanas», con un formato de mayor
tamafo’. A menudo este lleva los bordes recortados a distinto tamafio y
recoge informacion sobre el autor y la localizacion del estudio en el anver-
so de la fotografia mediante un escrito o en forma de sello seco. Con la di-
tusiéon de este modelo, al mismo tiempo que se mantienen los sobrios fon-

73 El invento de las placas de vidrio corresponde a Frederick Scott Archer, quien crea en 1851 el pro-
ceso conocido como «colodién hiimedo». Consiste en el recubrimiento de una ldmina de vidrio con
una solucién de nitrocelulosa mezclada con alcohol y agua que, a su vez, se mezclaba con haluro. La
evolucién y mejora técnica de la fotografia fue muy répida. En 1888, George Eastman lanzaba la cima-
ra instantanea, la Kodak n.° 1 y el negativo de celulosa. Vid. Ilonka CSILLAG PIMSTEIN: op. cit., pag. 45.
7+ De acuerdo con los tamanos, las fotografias tenian distintos nombres dependiendo de que fuesen
placas para daguerrotipos o sobre placa de vidrio, y diferentes precios segin lo grande que se eligie-
ran. Vid. Ilonka CSILLAG PIMSTEIN: op. cit., pag. 37.

63



TRAJE TRADICIONAL, INDUMENTARIA POPULAR Y CONSTRUCCION DEL CUERPO EN ASTURIAS (1860-1920)

dos de etapas anteriores, se diversifican los forillos o fondos que simulan
arquitecturas y paisajes, enriqueciendo la ambientacion de la fotografia.
En el retrato de una dama burguesa realizado por José Bastide en Gijon,
la discrecion del fondo y del mobiliario contrasta con la rica informacién
que aparece en el faldon”. Por contraste, el retrato que T. Pumariega tomo
de una mujer de clase popular hacia 1875, presenta un fondo con arboles
y la silla ha sido sustituida por un elemento, una columna, que recuerda
la arquitectura cldsica. Por el contrario, no se ofrece ninguna informacién
sobre el autor, del que se tienen pocas noticias’®.

Es interesante destacar la importancia de estos telones o forillos que
creaban una ilusién espacial diferente a la realidad del estudio o galeria del
fotografo. Los ambulantes solian llevar alguno con ellos para crear ese am-
biente, cuando no colgaban simplemente colchas, mantas y otras telas para
figurarlo, como hizo en su momento Juan Evangelista Canellada cuando
retraté a los miembros de una familia con el bebé fallecido centrando la
imagen, en una de las pocas muestras de las instantaneas de recuerdo de la
muerte conocidas como memento mori que se puedan encontrar entre los
fotografos aficionados asturianos.

Los profesionales solian tener unos cuantos de estos forillos a dispo-
sicién del publico y segun Lee Fontanella, la calidad y modernidad de los
mismos se cotizaba de forma diferente. Quien queria disfrutar de lo ultimo
en telones de fondo tenia que pagar por ello”. En los anuncios publicitarios
de la prensa de la época, los propios fotdgrafos aludian a la llegada de nue-
vos forillos como reclamo para los clientes. Higinio del Rio, en la semblanza

7> Posiblemente de origen francés, como la mayoria de fotégrafos gijoneses de la época, se habia
formado en el entorno de la fabrica de vidrios «La Industria». Abrié su primer estudio en 1872, tras-
laddndose en 1874 ala direccion de la calle Corrida que figura en el faldén de la fotografia. Francisco
CRABIFFOSSE CUESTA: Historia de..., pag. 125.

76 No solo el nombre del fotografo genera controversia, como se explicaba en la nota anterior; tam-
bién las fechas en las que estuvo activo. Ejerci6 primero en Avilés en la década de los afios setenta. En
1884 se le documenta en La Habana para regresar de nuevo a Asturias poco tiempo después, puesto
que en la fototeca del Muséu del Pueblu d’Asturies se conserva una foto suya fechada en dicha villa
asturiana en 1888. Vid. Francisco CRABIFFOSSE CUESTA: Asturianos en América (1840-1940). Foto-
grafia y Emigracién, Xix6n: Muséu del Pueblu d’Asturies, 2000, pag. 48.

77 Lee FONTANELLA: 0p. cit.
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Memento mori con

la familia dispuesta
en torno al bebé
fallecido. Juan
Evangelista Canellada,
h. 1915. Col. Muséu
del Pueblu d’Asturies,

FF035029.

que realiza del fotégrafo llanisco Candido Garcia, hace referencia a estos
telones:

Exquisito en los detalles y profesional hasta la médula, Candido disponia en su
estudio de una gran variedad de decorados que daban a sus trabajos fotograficos
una riqueza expresiva poco vista hasta entonces”.

78 Higinio del Rfo: «Candido Garcia, pionero de la fotografia en Llanes», en linea, http://www.vivi-
rasturias.com/asturias/llanes/garcia,-candido/es [consulta: 13 de febrero 2013].
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«La Nixa» en dos retratos de Baltasar Cue Ferndndez tomados ante dos forillos diferentes. Col. Muséu del Pueblu

d’Asturies, FF030712 y FE030711.

Un buen ejemplo de la importancia de los telones de fondo se puede
encontrar en los trabajos de Baltasar Cue Fernandez, que tanto utilizaba
figuraciones arquitecténicas como paisajes, incluidos los que reproducen
elementos de la propia villa de Llanes que a la gente le resultaba facil iden-
tificar, como los utilizados en los retratos que de «La Nixa» realiz6 el fo-
tografo, uno mas de los personajes marginales y desclasados tantas veces
protagonizaban sus imagenes”.

Con la llegada a finales del siglo x1x de los papeles de gelatina plastica,
tanto para negativo como positivo, y la progresiva variedad de tamafios y
formato, se va haciendo cada vez mas dificil adjudicar una fecha mediante
la técnica fotografica o su aspecto final, por lo que las ropas de los perso-
najes y sus actitudes corporales constituyen un referente valido para poder
situar una imagen en el tiempo en el que fue realizada.

7% Baltasar Cue Fernandez naci6 en Llanes en 1856. Emigrante en Cuba, vivié después en Londres,
Paris y Santander, para establecerse definitivamente en Llanes en 1889. Murié en esta villa en 1918.
Vid. Baltasar Cué Ferndndez. Tipos populares de Llanes (1885-1990), Juaco Lopez Alvarez y Francisco
Crabiffosse Cuesta [eds.], Gijon: Muséu del Pueblu d’Asturies, 1995.
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EL GESTO Y EL RETRATO

Los retratos de personas son imagenes de cuerpos, arreglados y prepa-
rados para atrapar ese instante minimo ante la camara de acuerdo con unas
normas especificas que reglamentan como se ha de posar ante el objetivo. Si
ademas lo que se fotografia es un grupo de gente, se dispone de acuerdo con
un criterio jerarquizado que muestra la posicion social, de estatus y prestigio
de cada uno de los retratados. Cada cuerpo tiene una importancia, una visi-
bilidad diferente. Las personas de més edad o autoridad apareceran sentadas
junto a quienes se subordinan de alguna forma a ellos, que permanecen de
pie. En el retrato familiar que firma Foto Parrera, de Cangas de Onis®, el
padre de familia aparece sentado en el centro de la imagen, distribuyéndose
a su alrededor las mujeres de mas edad. Los jovenes se sitdan detras, de pie,

al igual que los nifios, colocados en primer plano, entre los adultos.

Foto Parrera, Cangas de Onis, h. 1925. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FF09538.

8 Sin informacién sobre este fotégrafo.
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Mujer vestida al uso de las clases acomodadas. Juan Peinado, h. 1885. Col. Muséu del Pueblu
Pedro Martinez de Hebert, h. 1860. Archivo de E/ d’Asturies, FF09097.
Oriente de Asturias.

Cuando el antropdlogo Stanley Brandes se quejaba de la falta de for-
macioén del antropologo con respecto a la fotografia por haberse centrado
demasiado en los textos, estaba reclamando la opcién de entender la foto-
graffa como un texto en si misma®'. Una imagen depende de un lenguaje
formal que se debe interpretar con arreglo a sus cddigos, a ese espacio re-
glado y jerarquizado al que se aludia mds arriba, y que crea un didlogo entre
la imagen y la sociedad a la que pertenece, plena de simbolismo. En €l se
inscriben, entre otros elementos formales, las posturas corporales de hom-
bres y mujeres. En los primeros tiempos de la fotografia, aparecen apoyados
en algun objeto (sillas, mesas, balaustradas...), ellas con la mano libre en la

81 Stanley BRANDES: «Retratos en accion: la Espaia de Cristina Rodero», Carmen Ortiz Garcia,
Antonio Cea Gutiérrez y Cristina Sdnchez Carretero [coord.], Maneras de Mirar: lecturas de antropo-
logia de la fotografia, Madrid: csic, 2005.
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d

Manuel Garcia Alonso, Oviedo, h. 1915. Col. Muséu  Enrique Marquerie, Gijon, h. 1890. Col. Muséu del
del Pueblu d’Asturies, FF09146. Pueblu d’Asturies, FFog9110.

cintura, los hombres bien erguidos y casi siempre con un pie adelantado.
Asi lo muestra la fotografia de una mujer ataviada con el vestido de amplia
crinolina que vestian las clases acomodas en 1860, retratada en Madrid por
Pedro Martinez Hebert®, y el caballero burgués inmortalizado por Peina-
do en Gijon, ambos en sendas cartes de visite. Precisamente por este for-
mato, la tltima debe ser atribuida a Juan Peinado, fotdgrafo vallisoletano
establecido en la ciudad en 1883, en la calle San Bernabé, y padre del que
luego sera reconocido retratista, Julio Peinado Alonso. Aun asi, el formato
ya estaba en desuso por esta época, aunque todavia es capaz de mostrar la
circunstancial pervivencia de estilos y materiales a lo largo del tiempo y, en
consecuencia, la necesaria reserva y cuidado a la hora de situar cronolégica-

82 Depositada en el archivo de EI Oriente de Asturias. En el reverso aparece el sello con la direccion
del autor, en la calle Caballero de Gracia, donde habia abierto su primer estudio en 1853.Vid. GOMEz
IRUELA: op. cit, pag. 5.
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mente una fotografia, siendo primordial tener en cuenta otros documentos,
como los aportados por las hemerotecas o las publicaciones especializadas,
capaces de contextualizar el documento fotografico®.

Estas posturas permanecerian en el lenguaje fotografico durante mucho
tiempo, ganando en movilidad poco a poco, pese a mantener un marca-
do manierismo en las poses que pervierte un supuesto aire de naturalidad.
En la sucesion fotografica siguiente, tres retratos de mujer mantienen su
postura con un punto de apoyo, acentuando su flexibilidad con el paso del
tiempo y de la moda, que permite adoptar actitudes antes imposibles. La
joven fotografiada por Enrique Marquerie hacia 1890* apenas si rompe
la pose dejando caer los brazos a lo largo del cuerpo, mientras que la joven
retratada por Manuel Garcia Alonso hacia 1915* gira su cuerpo y le da
una movilidad que antes no aparecia en los retratos, permitiendo resaltar
algunas partes de su anatomia. A ello contribuye la indumentaria femenina
de la época, que ha eliminado de su atuendo las pesadas faldas que vestia
la clase popular y los rigidos corsés utilizados por las damas acomodadas.
La mujer retratada en el estudio de Ramodn del Fresno e hijos hacia 1870
no podria haber dispuesto de la misma libertad de movimientos, con las
aparatosas ropas que ocultan su cuerpo.

Los retratos de matrimonios se presentan normalmente con el marido
sentado, representado la imagen de posiciéon dominante en la pareja, mien-
tras que la mujer apenas toca el cuerpo del esposo con una mano posada
sobre el hombro. A pesar de ello hay abundantes ejemplos en los que ambos
aparecen de pie, en una posicién de igualdad, cogidos del brazo o mante-

8 Francisco CRABIFFOSSE CUESTA: Historia de la..., pag. 173.

8 Enrique Marquerie Alonso, nacido en Valladolid y con ascendencia francesa, fue hermano de
madre del también fotdgrafo Julio Peinado Alonso, cuyo padre, Juan Peinado, se habia establecido
en la ciudad de Gijon. Enrique Marquerie llegd a esta misma ciudad den 1887 y en ese mismo afo
abrio su estudio en la calle Libertad, n.° 44. En 1897 se traslado a la calle San Bernardo, donde estuvo
activo por lo menos hasta 1908. Fallecié en Gijén en 1913. Vid. Francisco CRABIFFOSSE CUESTA: 0p.
cit., pag. 165.

% Manuel Garcia Alonso, sobrino y discipulo del también Ramén Garcia Duarte, trabajé en el es-
tudio que este tenia en Oviedo en 1903. Poco después se haria independiente, abriendo su propio
estudio en el llamado «Parque del Retiro». Vid. Francisco CRABIFFOSSE CUESTA: 0p. cit., pag. 47.

71



Ramon del Fresno, Oviedo, h. 1870. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FF032546.
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Ramon Garcia Duarte, Avilés, h. 1895. Col. Muséu del Fotografo desconocido, h. 1870. Col. Muséu del Pue-
Pueblu d’Asturies, FF09479. blu d’Asturies, FFo9560.

niendo ese leve apoyo de la mano de la esposa sobre su conyuge. Asi se ve en
la fotografia de un matrimonio tomada por Ramén Garcia Duarte en Avilés
hacia 1895%. Resultan mas extraordinarias aquellas en las que se invierte la
posicién dominante y es la mujer la que se sienta, permaneciendo el marido
a su lado con el mismo roce de los cuerpos. Estas imagenes se repiten tanto
entre las clases acomodadas como entre las gentes de posicion mas humilde.

Ese contacto fisico, leve pero revelador, se aprecia también en los retra-
tos de grupos familiares, sirviendo para identificar las relaciones de paren-
tesco entre los padres y los hijos, como en el caso de la fotografia firmada

% Ramon Garcia Duarte se formd en la escuela de Bellas Artes de Oviedo. Posiblemente comenzase
a trabajar en el estudio del recién regresado de Cuba, T. Pumariega, en Avilés, hacia 1888. Poco tiem-
po después se independizd, estableciendo su primer local en la calle Ruiz Pérez hasta 1891. Después
de un breve periodo en la calle la Fruta, se traslad6 definitivamente a la de la Estacion, donde se
documenta entre al menos entre 1893 y 1900. En 1904 se trasladé a Oviedo. Vid. Francisco Cra-
BIFFOSSE CUESTA: 0p. cit., pag. 42.
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Familia con los padres sentados en el centro, dominando la composicién. Peinado y Laverdure, Gijon, h. 1900.
Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FF024295.

en Gijon por Peinado y Laverdure, en la que los hijos se apoyan en los pa-
dres que, sentados, centran y jerarquizan la imagen®. Por medio del mismo
contacto, se pueden establecer las relaciones de las parejas mas jovenes.

EL OFICIO DE FOTOGRAFO

Se produce en esta situacion un interesante proceso de sucesivas inter-
subjetividades a la hora de hacer un analisis de la imagen. Por un lado, la
intencién de quien posa frente al objetivo del fotdgrafo, con el propdsito de
dejar impronta de su imagen, bien como recuerdo para ofrecer a los seres

% Julio Peinado y Justino Laverdure habian sido aprendices en el estudio de la Sociedad Electro-
Fotografica de Antonio M. Quiroga. Al abandonar este la ciudad, formaron una empresa en 1899,
haciéndose cargo del estudio que su maestro habia abierto en la calle Corrida de Gijén, firmando
como «herederos de Quiroga». En 1902 la sociedad habia dejado de funcionar, trabajando ambos por
separado. Vid. Francisco CRABIFFOSSE CUESTA: op. cit., pag. 178.
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queridos o con la intencién de hacer representacion social de una determi-
nada posicién econémica, dado que, en los inicios de la fotografia, retratarse
no estaba al alcance de todo el mundo. Las cartas de visita responderian a
este gusto por la demostracion palpable del estatus social. La segunda sub-
jetividad es la de quien hace la fotogratia, mostrando sus dotes artisticas y
lo que hoy llamariamos «capacidad psicologica» para captar un mensaje,
una intencionalidad o un caracter en el instante de plasmar la imagen. Esta
interdependencia momentanea, esta relacion por momentos intensa, pero
superficial y temporalmente reducida a esos escasos momentos en los que
retratista y retratado se reunen en un mismo espacio, en un estudio o en
un el exterior, pero pendientes el uno del otro, fue recogida por el fotégrafo
Richard Avedon:

Siempre prefiero trabajar en el estudio. Aisla a las personas de su entorno. En
cierto modo se transforman [...] en simbolos de si mismas. Con frecuencia ten-
go la sensacion de que vienen a fotografiarse tal como si acudieran a un médi-
co o0 a un adivino: para descubrirse como son. Asi que dependen de mi. Tengo
que comprometerlas. De lo contrario las fotografias no tendrian atractivos. La
concentracion tiene que surgir de mi e involucrarlas a ellas. A veces alcanza tal
intensidad que ni se oyen los ruidos del estudio. El tiempo se detiene. Com-
partimos una mirada breve e intensa. Pero es gratuita. No tiene pasado [...] ni
futuro. Y cuando la sesion ha terminado —cuando se ha fijado la imagen— no
queda nada excepto la fotografia y una especie de embarazo. Los clientes se van
[...] y no los conozco. Apenas he oido qué dijeron. Si una semana mas tarde los
encuentro en cualquier parte creo que no me reconoceran. Porque es como si en
verdad yo no hubiera estado alli. Al menos, la parte de mi que estaba [...] esta
ahora en la fotografia. Y las fotografias tienen para mi una realidad que la gente
no tiene. Es a través de la fotografia como las conozco. Quizas forma parte de la
naturaleza del fotografo®.

La ultima mirada es la del investigador que analiza la fotografia, el cual

8 Cit. en Susan SONTAG: 0p. cit., pag. 260. Richard Avedoén (1923-2004) fue un fotdgrafo norteame-
ricano conocido por sus trabajos en el mundo de la moda y como retratista de las estrellas de cine.
Vid. en linea, http://www.richardavedon.com/ [consulta: 24.11.2013].
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no solo esta mirando una efigie, sino que la estd leyendo como un texto de
acuerdo con criterios de tiempo, espacio o funcién social de la imagen que
ve, usando para ello los cddigos que su formacion y sus intereses le dictan,
intentando que aquellos impidan que estos se apoderen del trabajo, evitan-
do una vision distorsionada de lo que se pretende estudiar. Dos intenciones
subjetivas y una en teoria objetiva entrelazadas para construir un discurso
coherente y, en principio, cierto®. Cierto, en cuanto que la fotografia ha
registrado un hecho acaecido. De eso no cabe duda; otra cuestion es la es-
pontaneidad de la imagen atrapada.

Emilio Luis Lara Lopez sostiene que la fotografia, como base para el es-
tudio historico y antropolégico, «es el registro visual de un acontecimiento
desarrollado en un momento y en un tiempo concreto»”. También es un
acto intencional enfocado a obtener un fin. No es lo mismo un retrato de
estudio, una fotografia de un acontecimiento social o el registro mas o me-
nos espontaneo de una escena cotidiana. El artista de la galeria fotografica,
el profesional de calle que detiene la vida en una instantanea, el fotografo de
prensa y el aficionado que inmortaliza a sus amigos y familiares en momen-
tos sefialados adoptan una perspectiva diferente detras del objetivo de la ca-
mara cuando disparan. Y esta diferencia es fundamental a la hora de que un
investigador descifre el mensaje codificado que nos ofrecen las fotografias.
Todos registran una verdad, pero una verdad manipulada, preparada para
obtener un resultado casi siempre premeditado y un reconocimiento por el
trabajo realizado. Tal y como lo explica Joan Fontcuberta:

Toda fotografia es una ficcién que se presenta como verdadera. Contra lo que
nos han inculcado, contra lo que solemos pensar, la fotografia miente siempre,
miente por instinto, miente porque su naturaleza no le permite hacer otra cosa.
Pero lo importante no es esa mentira inevitable. Lo importante es como la usa el
fotografo, a qué intenciones sirve. Lo importante, en suma, es el control ejercido

% John BERGUER: Mirar, Barcelona: Gustavo Gili, 2001.
% Emilio Luis LARA LOPEZ: op. cit., pag. 3.
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por el fotdgrafo para imponer una direccion ética a su mentira. El buen fotdgrafo
es el que miente bien la verdad®.

Algunos de estos profesionales practican su oficio en un espacio deter-
minado, demostrando una capacidad econémica que les permite mante-
ner su estudio; firman sus trabajos y disfrutan del reconocimiento social.
Otros, los llamados «minuteros», recorren los caminos en busca de acon-
tecimientos y festejos que alguien quiera retratar, trasportando su pesado
material de un lado a otro y revelando sobre la marcha el resultado de su
labor, de donde les viene el nombre con el que son conocidos como co-
lectivo. De la mayoria de ellos no se tienen datos, no firmaban su trabajo
y su quehacer se relaciona con tiempos de escasez y penuria econdmica.
Fueron quienes difundieron el soporte de la carta de visita y, a medida que
los equipos necesarios para tomar y revelar la fotografia se van haciendo
mas simples y ligeros, su presencia se hace mas constante por pueblos y
ciudades: «<Los ambulantes se convirtieron en figuras inevitables de ferias y
mercados, junto a quincalleros, musicos, cdmicos, titiriteros y vendedoras
del amor urgente»®*.

En cambio, los reporteros trabajan a sueldo documentando aconteci-
mientos, cubriendo noticias para satisfacer la curiosidad de los lectores de
la prensa y muchas veces su nombre permanecera también en el anonimato.
Muchos de ellos no eran profesionales, sino aficionados que obtenian un
beneficio econdémico o un prestigio social mediante la publicacion de sus
fotografias.

El resultado de todos estos trabajos no siempre es facil de tratar e
interpretar, incluso en lo que se refiere al propio soporte fisico. Esos car-
tones, esos papeles salados sobre los que se mantiene el reflejo de una
imagen son también el soporte fisico del tiempo que pasa inexorable,
del cuidado puesto en el recuerdo o del deterioro causado por el olvido
y el abandono. Algunas fotografias pueden estar bien conservadas y ver-

°! Joan FONTCUBERTA: El beso de Judas. Fotografia y verdad, Barcelona: Gustavo Gili, 1997, pag. 15.
%2 Publio LOPEZ MONDEJAR: Historia de la fotografia en Esparia, Madrid: Lunwerg, 1997, pag. 134.
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Mozas vestidas de asturianas junto a un gaitero. £/ Progreso de Asturias, La Habana, h. 1920. Col.
Muséu del Pueblu d’Asturies, FF037787.

se sin dificultad; otras han sufrido desgarros, dobladuras, cortes y otros
desperfectos que vuelven la imagen incompleta. Eso, cuando no estan
llenas de agujeros, restos del clavo que un dia las hizo pender de una pa-
red, ofreciendo en el devenir de lo cotidiano la presencia de la ausencia,
como diria Susan Sontag”. Esta presencia de la ausencia va mas alla de
la pérdida o separacion de los seres queridos a los que se recuerda, como
sefnala la autora. Es también la cronica de las pérdidas sucesivas de las
personas; es la ausencia de la infancia superada, de la juventud vivida, del
acto memorable que ya no se repetira, de ese momento tnico que quere-
mos mantener inmutable, fijado en una imagen para la memoria. La ma-
yoria sufre el deterioro de la humedad y las pequenas colonias de hongos
que crecen favorecidos por aquella. La prolongada exposicion a la luz ha
transformado la entonces nitida imagen en un cuadro borroso y desdi-
bujado. A veces hay suerte y conservan el cartéon que les sirve de soporte
Y, con mas suerte aun, en ¢l figura el nombre del fotégrafo y su direccion,
aportando datos sobre el momento y el entorno social inmortalizados en
una imagen. Con fortuna, el reverso manuscrito nos aporta un caudal de

% Susan SONTAG: op. cit., pag. 33.
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Un hombre rodeado de nifios. Fotdgrafo desconocido,
h. 1900. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FF038940.

Vicente Pérez Sierra, Llanes, h. 1875.
Archivo de E/ Oriente del Asturias.

informacidn cuando dice quiénes son los protagonistas, cuando se foto-
grafiaron y por qué, registrando acontecimientos de la vida, ritos de paso
como las bodas y defunciones o dias referentes como la festividad del
santo patrén, dejando ademas constancia de la fecha y el lugar. En otros
casos, nos tenemos que conformar con un escueto nombre identificati-
vo para descubrir todo lo que rodea a un simple nombre propio, a una
misteriosa tia o a una cuflada que los quiere, dado que, la mayoria de las
veces, no tenemos nada: solo la imagen pura y no desnuda, sino vestida,
para hablarnos de un proceso de cambio social e ideoldgico a través de
las ropas que en ella aparecen.

Dos iméagenes opuestas. Con el cartén roto, rasgadas las imdgenes y
cubierta de manchas, la figura de un hombre desconocido, un mas que
posible viudo —con la nifia sentada a su lado vestida de luto ya apenas
visible— rodeado de sus hijos, se desvanece por el paso del tiempo. Por el
contrario, la imagen de la joven retratada por Vicente Pérez Sierra apenas
ha perdido frescura y calidad casi siglo y medio después de que fuese foto-
grafiada en Llanes hacia 1875

% Vicente Pérez Sierra (1842-1893), natural de Sanabria, en Zamora, comenzo a recorrer Asturias
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LAS TARJETAS POSTALES

Las tarjetas postales constituyen un grupo aparte dentro de la fotografia
en general. La idea de un cartén rectangular con el franqueo impreso, en el
que se pudiese anotar un pequeno comunicado, se le ocurrié a Heinrich von
Stephan, primero como una carta abierta y, ya en 1870, como una postal de co-
rrespondencia®. Oficialmente, llegaron a Espafa en 1871, pero no comenza-
rian a circular realmente hasta 1873. Aquel primer cartén rectangular pronto
paso a ilustrarse con imagenes dibujadas y, sobre todo, fotografiadas. Segun
Carlos Teixidor, las primeras tarjetas postales ilustradas circularon en Espana
en 1892. A esta cuestion no parece ajena la fundacion de la empresa de artes
graficas en Madrid conocida como «Hauser y Menet». Sus fundadores, los sui-
zos Oscar Hauser y Adolfo Menet, introdujeron el sistema de reproduccion fo-
tomecdnica conocida como «fototipia», que daba resultados de alta calidad. Se
les considera los primeros editores de postales ilustradas de produccion espa-
fola: las que se habian puesto en circulacion con anterioridad eran de proce-
dencia extranjera®. En 1906 se introdujo un cambio importante a la hora de
datar y tratar esta correspondencia: la escritura se situa en el reverso, partido
en dos por una lineas, reservando el lado izquierdo para la comunicacion y el
derecho para la direccion del destinatario. El anverso pasa a ser todo imagen.

Répidamente se desarrollé un gusto por coleccionar estas imagenes de
paisajes, monumentos o vistas urbanas que se guardaban en albumes de se-
ries completas sobre un mismo tema, muchos de los cuales tenian como
motivo central lo que se conocia entonces como «temas populares». Segun
explica Jean Louis Guerena:

A parte de las vistas locales [...] los editores de tarjetas postales, l6gicamente
siempre avidos de ensanchar y diversificar su oferta comercial se lanzaron rapida-

como ambulante, estableciéndose en Llanes en 1867, donde estuvo activo hasta 1883, compaginando
su labor fotografica con sus tareas como maestro de escuela. Vid. J. Luis IGLESIAS SALVADOR y Victor
M. JuaN BorroY: «Mestres de Espana (1v)», Sarmiento. Anuario Gallego de Historia de la Educacion,
11, 2008.

% Michael KOETZLE: 1.000 Nudes. Uwe Scheid Collection, Koln: Taschen, 2003, s.p.

% Carlos TEIXIDOR: La tarjeta postal en Espaiia (1892-1915), Madrid: Espasa, 1999, pag. 9.
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Ernesto, Madrid, h. 1910. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FF010021.
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mente a imprimir unas series de tarjetas [...] no localizadas con suma precision
como las vistas fotograficas [...] reunidas en colecciones genéricas que aparecen
editadas bajo diversos epigrafes indicativos de su contenido tales como «Tipos del
pais», «Tipos nacionales», «Costumbres del pais» [...] En estas tarjetas postales
en cierto modo a la vez atemporales y costumbristas, la palabra clave presente en
laleyenda es pues la de «tipo» o «tipico», lindando con la mera fantasia. En direc-
cioén esencialmente a los turistas extranjeros, siempre empenados en buscar los
aspectos «tipicos» del lugar en el cual estdn viajando, o sea los rasgos que puedan
aparecerles como los mas extrafos a sus 0jos, los mas exdticos y los mas alejados
de su cultura [...] varias escenas folcloricas mds o menos reconstituidas y por lo
tanto mds o menos auténticas, personajes con vestimentas consideradas como
«tipicas» —o al menos presentadas como representativas— de una region deter-
minada (Andalucia, Aragén...) conforman pues en general este tipo de tarjetas
postales que no son a desdefiar por el historiador»®.

Tampoco son estos materiales cosa pequea para el antropdlogo. Astu-
rias sigui6 esa misma iconografia dedicada a los tipos populares, vestidos
con trajes identificativos de su regién, como la moza que posa para la tarjeta
postal coloreada, bajo la leyenda que precisa su condicién «tipo asturiana».
Al amparo de este tipismo se fotografiaron escenas pastoriles, de baile y de
cortejo, que se mantuvieron como elementos identitarios singulares a lo lar-
go del tiempo, pasando a ser elementos clave de las tradiciones del pais, que,
si hasta entonces no lo habian sido, en virtud de estas imagenes pasaron a
tomarse como elementos representativos de la region.

Las escenas de cortejo, junto con la de la pareja de gaita y tambor, fueron
las mas utilizadas para estas representaciones de lo asturiano. Conocido en
Asturias como echar la presona, el cortejo fue ya representado en los gra-
bados de José Cuevas a principios de la década de 1880, continué en las
primeras tarjetas postales de temas asturianos y fue reproducido después
como estampa tipica en las imagenes destinadas al turismo protagonizadas
por los grupos folcldricos entre los afios cincuenta y setenta del pasado si-
glo. Asi se puede ver en la serie editada por la Libreria Escolar de Oviedo o

%7 Jean Louis GUERENA: «Imagen y memoria. La tarjeta postal a finales del siglo x1x y principios del
siglo xx», Berceo, 149, 2005.
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«Costumbres asturianas». Libreria Escolar, Oviedo, h. 1910. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FF031048.

Escena de cortejo representada por el Grupo de Educaciéon y Descanso de Oviedo en el Monte Naranco. Alarde,
h. 1960. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FF014151.
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La misma escena en Villaperi, 1967. Motivos como el campo, las caserias rurales, los hérreos y el ganado mantie-
nen su validez a lo largo del tiempo. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FF026972.

en las imagenes, primero en blanco y negro y luego en color, protagonizadas
por el grupo de Coros y Danzas de Educacion y Descanso de Oviedo.

Se trata evidentemente de estampas artificiales compuestas para la foto,
de escenas idealizadas que buscan mas una ilusion de lo tipico de un pais que
una verdad de su cultura, por lo que deben ser tomadas con tiento a la hora
de ser consideradas como reflejos ciertos de la imagen real de los asturianos
de entonces. Su importancia es mayor como fendmeno de construcciéon de
unas tipologias de lo asturiano —siempre en un precario pero nunca alcanza-
do estado de desaparicion— que como realidad de una sociedad tradicional
cuyas verdaderas formas de vida quedan al margen de unas fotografias que
solo buscan mantener unos estereotipos facilmente identificables para quien
adquiere la fotografia con el fin de conservar un recuerdo de la regién. Seguro
que a ningun campesino, ni de Asturias ni de ninguna otra parte, se le ocurri-
ria ponerse a ordefiar un buey por muy bucdlica y evocadora que pueda ser la
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«Aldeanos con traje tipico, ilustracion de la memoria de fin de carrera presentada por Romualda Martin-Ayuso
Navarro en la Escuela de Estudios Superiores del Magisterio de Madrid.

imagen que compone la tarjeta postal. Sin embargo, asi se puede ver en una
de las fotografias que aparecen en la memoria de fin de carrera de Romualda
Martin-Ayuso, en la que una jarra oportunamente colocada disimula el sexo
de una vaca que es, en realidad, un toro. Mas que estampas asturianas, son
imdgenes que resultan de los estereotipos de una tradicion inventada, como
diria Hobsbawm®.

Otras fuentes para la imagen

Aparte de la fotografia, el grabado, la pintura, el dibujo y la litografia pu-
blicitaria se convierten también en fuentes de informacién para construir
el discurso iconografico sobre la moda y el traje asturiano en particular.
La importancia de estas obras graficas para la interpretacion de las modas
populares y de la construccion del cuerpo no ha sido muy tenida en cuenta,

% Erich HoBsBawM y Terence RANGER [eds.]: La invencion de tradiciones, Barcelona: Critica, 2002, pag. 7y ss.
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eso si no fueron directamente ignoradas. En este caso, las intersubjetivida-
des son diferentes a las que se producen en la fotografia. Salvo que se trate
de retratos por encargo, la intencionalidad del que posa hacia el espectador
es practicamente nula. Es el autor quien, por medio de su trabajo, quiere
causar un efecto y provocar unas emociones entre quienes contemplan su
obra. Al igual que con la fotografia, esta relacion emic-etic debe ser tenida
en cuenta, lo que conlleva estudiar quién fue el artista, en qué momento de
su discurso vital y dentro de qué corriente estética realizd su trabajo y, sobre
todo, no olvidar que su intencién ultima era crear un objeto para vender:
bello y agradable o provocador, sin pretender atrapar la realidad en un ins-
tante, como supuestamente pretendian los fotografos®.

EL GRABADO

El grabado es sin duda una
de las fuentes iconograficas mas
utilizadas a la hora de estudiar el
traje popular, tanto en Asturias
como en toda Espafa. Su acep-
tacion como fuente de informa-
cién veraz ha de ser sometida a
un analisis critico antes de ser
aceptada como tal. Joaquin Diaz,
en la presentacion de los fondos

depositados en la fundaciéon que

100

lleva su nombre'®, ya alerta so-

«Mujer asturiana» grabado de Giscard aparecido
en Delineations of the most remarkable costumes
of the different provinces of Spain (Henry Stokes,
1823). Coleccion de grabados de la Fundacién
Joaquin Diaz, 1895.

% Susan SONTAG: op. cit., pags. 19-21.
190" Se puede consultar gratuitamente en linea, http://www.funjdiaz.net/grabo.cfm.
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bre los peligros de la utilizacién de estas imagenes sin un estudio previo.
No solo hay que contextualizar al autor en su tiempo, sino también ver la
obra grafica en el entorno general de su produccion y cotejar con las modas
y formas de vestir del momento. Muchos grabados son obra de viajeros que
tomaron apuntes del natural, sin profundizar mas en la sociedad que dibu-
jaban. Otros si cuentan con ese mayor conocimiento social y su material
puede ser una valiosa fuente de informacion; lo que ocurre a menudo es
que muchos de ellos fueron copiados y vueltos a copiar por otros autores,
perdiéndose ese valor documental con el que contaban inicialmente.

Llamamos la atencidn sobre la existencia de «plagios artisticos» realizados so-
bre un primitivo modelo. Asi, por ejemplo, los grabados de Juan de la Cruz Cano
y Olmedilla, publicados en Madrid (Coleccién de Trages de Espania, 1777), son
fuente de inspiracion para posteriores trabajos de grabadores y dibujantes espa-
fioles, franceses, alemanes e ingleses. EIl mismo Antonio Rodriguez (Coleccion
general de los trajes que en la actualidad se usan en Espania, Madrid, 1801)..., fue
copiado y recopiado frecuentemente'®.

No solo se trata de aplicar el juego de intersubjetividades necesario a la
hora de interpretar una imagen, como ya se vio para la fotografia: es que,
ademas, hay que aplicar un filtro a la veracidad del dibujo ofrecido. No es
de extrafar, pues, que ciertos grabados puedan causar mas problemas que
aportar informacion. Basta con observar el grabado de una mujer citada
como asturiana y publicado en 1823 en la coleccion Delineations of the Most
Remarkable Costumes of the Different Provinces of Spain, editada en Londres
por Henry Stokes. Esta firmado por el dibujante Giscard y en él aparece una
mujer de rostro hombruno, con un extrafo tocado con grifién, impropio
de las modas —populares o no— del siglo xvii1, aunque se le pudiese pres-
tar especial atencion como un elemento conservado de épocas anteriores y
llamativo por su anacronismo. Lleva la falda remangadas para mostrar los

1% Joaquin Dfaz: Introduccién a la coleccion de grabados, en linea, http://www.funjdiaz.net/ [consul-
ta: 15.09.2013].
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refajos, un elemento tipico en las reproducciones de las ropas campesinas y
se apoya en una horca de retorcido mango.

Practicamente la misma imagen la encontramos en la lamina n.° 13 de
la coleccion L'Espagne et le Portugal, ou moeurs, usages et costumes des habi-
tants de ces royaumes, editada en Paris entre 1809 y 1810. El dibujo lleva por
titulo «Montagnard, Castillanne et Paysanne du Département d’Avila», lo
firma Breton de la Martiniére y tiene mas calidad que la representacion an-
teriormente sefialada. Es la mujer situada a la derecha la que lleva a pensar
en los copiados a los que aludia Joaquin Diaz.

La cuestion del tiempo en el que se realizan los grabados lleva a otro
tema importante relacionado con la interpretacion de los mismos. No es
lo mismo un grabado de la coleccion de Juan Carrafa sobre dibujos de José
Rivelles publicados en 1825, que las
vistas de Asturias de Parcerisa, co-
rrespondientes a la década de los
cincuenta del siglo x1x, cuando las
modas populares que daran lugar
al traje del pais comenzaban su de-
clive, aunque aun se encontrasen en
uso. Los de José Cuevas, que se tra-
taran mas adelante, corresponden a
una cronologia en la que el traje as-
turiano es ya una indumentaria mas
o menos idealizada sobre una moda

popular cuya utilizacién era residual

Mrovsspnars’, 1oxllimsnes oo Fiagissne y localizada en el medio rural.
SR e Otra cuestion a tener en cuenta
a la hora de analizar un grabado son

Montafés, castellana y campesina de Avila, segtin las series de imégenes que responden
un grabado de Breton de la Martiniére aparecido en
L’Espagne et le Portugal, ou moeurs, usages et costumes
des habitants de ces royaumes précede d’un precis histori- bituales aquellos que responden are-

que (Nepveu, 1809-1810). Coleccion de grabados de la . K L
Fundacién Joaquin Diaz, 0555 presentan oficios o trabajos adjudica-

a un estandar preestablecido. Son ha-

88



I. FUNDAMENTOS TEORICOS Y FUENTES DOCUMENTALES

dos por razén de género. Un ejemplo es Lo Aot

el que relaciona a la mujer con el tejido.
Ella es la que hila, la que teje y cose. Las
diferencias en la indumentaria son po- A
cas, hablan mas de las modas populares
de un momento que de la singularidad
geografica. Importa la labor mas que la
persona que la realiza, respondiendo a
un estereotipo femenino. Una asturiana
con justillo y pafiuelo a la cabeza atado
bajo la barbilla, perteneciente a la colec-
cion de Antonio Rodriguez, editada en
1801, se diferencia poco, a menos que se
sea un estudioso de la moda y de los tra-
jes populares, de la segoviana que luce
jubon de mangas y camisa a la morisca,

presente en la coleccién de Carrafa del

Z—

afio 1825. Cincuenta afos después, en
i , X L. «Por mas que hilo no encuentro novio», dibujo
la litografia de Pujadas, la estética de la 4e Rodriguez que representa a una mujer de As-

mujer sigue siendo a misma, con lalar- 7Ly oGl o
ga falda, el mandil Yy la ceniida cintura, Coleccion de grabados de la Fundacién Joaquin
ahora sin pafiuelo ni tocado en la cabe- *» %"
za, vestida con una ajustada chaquetilla sobre el justillu. La postura corporal
es la misma en las tres, aunque la tercera parece que mira hacia su labor y
no al vacio'™.

En otras ocasiones son los propios grabadores los que crean un determi-
nado modelo de hombre, de mujer o de indumentaria. Este es el caso de una
de las fuentes mas utilizadas en el estudio del traje asturiano: los grabados

de José Cuevas para La Ilustracion Gallega y Asturiana'”. En demasiadas

122 Fondos de la Fundacién Joaquin Diaz. El original de Albuerne se encuentra depositado en
la Biblioteca Publica «Pérez de Ayala» de Oviedo, bajo el registro: Trajes populares-Asturias-
1801-1900-Grabados. 391(460.12)»18» (084.18).

1% Larevista decenal La Ilustracién Gallega y Asturiana se publico en Madrid entre enero de 1879 y
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«Labradora de tierra de Segovia», dibujo de
José Rivelles aparecido en la Coleccion de trages
de Esparia (Juan Carrafa, Madrid, 1825),
cuaderno 12, n.° 45. Coleccion de grabados
de la Fundacion Joaquin Diaz, 1695.

«Serrana de San Millan de Juarros. Provincia de Burgos», di-
bujo de Francisco Aznar aparecido en Las Mujeres Espariolas,
Portuguesas y Americanas tales como son en el hogar domésti-
co, en los campos, en las ciudades, en el templo, en los espectd-
culos, en el taller y en los salones (Miguel Guijarro, 1872-1876).
Coleccion de grabados de la Fundacion Joaquin Diaz, 1656.

ocasiones no se repara en la repeticion de la imagen, refiriéndose a cada

grabado como si fuese un retrato diferente y no un recurso del dibujante

para recrear escenas de la vida campesina. Un personaje femenino es repre-
sentado en diversas actitudes y trabajos, repitiendo la misma indumentaria

y adorno, tanto si se la representan realizando tareas ordinarias como si se

dibujan escenas de fiesta o de cortejo, convirtiéndose en un referente tanto
para la interpretacion del traje del pais como para la estética que, en teoria,

deberia lucir una moza de aquella época. La mujer morena y de fuertes

facciones, con pafuelo a la cabeza y de llamativa collarada rematada con

diciembre de 1881; José Fernandez Cuevas fue director artistico de la misma. Fotocopiados y esca-
neados de la ed. facs., Gijon: Silverio Cafada, 1979.
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Grabado de José Cuevas para La Ilustracion Gallega y Asturiana en el que se aprecia un tipo de mujer
adornada con pesados collares que luego serd representada en distintas escenas.

un pesado crucifijo, es la misma que acarrea en brazos un cordero al volver
de los pastos del verano o reparte dadivas a la puerta de la iglesia, ademas
de vender los productos de la huerta en el mercado o pararse a cortejar a la
puerta de casa con un mozo de vistoso espaldar en el chaleco.

Uno de estos grabados tiene una importancia singular, puesto que se
realiz6 a partir de una fotografia de V. Mendia, segun se lee en el n.° 18 de
la revista, publicado en 1881'*. Al no disponer del original, poco podemos
saber de los cambios introducidos por Cuevas, aunque cabe pensar en una

10 V. Mendia fue, segun esta publicacion y se puede leer en los faldones de algunos de sus retratos
que circulan por las casas de venta de fotografia antigua, un fotdgrafo madrilefio activo por lo menos
hasta 1900. Gomez Iruela, en su citada galeria de fotdgrafos de la capital, no lo nombra ni tampoco
figura en la lista del Directorio de fotégrafos espaioles. Si lo hace Matilde Muro Castillo en su articulo
«La fotografia en Extremadura», donde recoge un anuncio publicitario del periédico El Cantén Ex-
tremerio, con fecha de febrero de 1888, en el que se anuncia la presencia del fotégrafo en Plasencia
durante ocho dias. Esta condicion de ambulante puede explicar el que no tuviese abierta galeria
estable en Madrid y la colaboracién con La Ilustracién Gallega y Asturiana, en la que se documentan
otros dibujos a partir de fotografias hechas por el mismo autor en Galicia. Vid. Matilde Muro Cas-
TILLO: «La fotografia en Extremadura», Atldntica, 27, 2000.
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Grabado realizado entre 1875 y 1880 a partir de una fo-

tografia de V. Mendia, hoy desparecida, y publicado en La
Llustracion Gallega y Asturiana.

simulacion de estudio, con la pre-
ceptiva silla en la que se apoyan
los personajes. Si la postura de
los dos protagonistas se ajusta a
la adoptada para el retrato, su va-
lor iconografico es importante, al
convertirse en una de las pocas
muestras de parejas ataviadas al
estilo del pais con las que conta-
mos, dado que son habituales las
de mujeres vestidas de asturianas,
mientras que las de los hombres
vestidos de tal modo, cuando no
es su indumentaria habitual, son
muy raras y curiosas. Un detalle
de la singularidad de este graba-
do es que la collarada que luce la
moza, precisamente y aunque sea
muy notable, no es la misma que
se representa habitualmente en
los grabados de Cuevas.

LA PINTURA

Al igual que el grabado, la pintura costumbrista de ambiente asturiano

ha servido tanto para documentar el traje regional como para reproducir-

lo siguiendo sus imagenes. Lo que no parece haberse hecho al realizar las

copias de la ropa es separar temporalmente a unos artistas de otros. La que

se considera como obra mas antigua de esta corriente artistica es el cuadro

firmado por Ledén y Escosura en 1860, titulado Dia de Fiesta (Asturias)'®. En

15 Javier BARON THAIDIGSMAN: Catdlogo de la pintura asturiana del siglo x1x, Oviedo: Museo de

Bellas Artes de Asturias, 2007, pag. 55.
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Dia de fiesta (Asturias), Ignacio Leén y Escosura, 1860. Museo de Bellas Artes de Asturias.

él se recrea una romeria popular con gaitero, toneles para la bebida e incluso
un ciego con su lazarillo, de aquellos que andaban por mercados y festejos
vendiendo coplas. A la izquierda, un autorretrato del pintor. Su chaqueta
oscura, camisa de cuello duro y sombrero al estilo burgués contrasta con
la indumentaria de calzon corto, faja y montera de los romeros, vestidos de
acuerdo con la moda campesina masculina. Lo mismo puede decirse de las
mujeres, ataviadas con las faldas de amplios vuelos y el dengue negro. Como
se argumentara a lo largo de este trabajo, es precisamente a partir de esta
década cuando la indumentaria masculina entre en un rapido declive y la
femenina pasa a un momento modal diferente, por lo que la pintura puede
utilizarse como un documento préximo a las ropas que describe.

Cuando se trata de la obra de Alvarez Catald, la aproximacién a la indu-
mentaria ha de ser mas cuidadosa. Los trajes que pinta corresponden ya a otro
momento diferente a aquel en que fecha sus obras, por lo que deben referir-
se mas a los recuerdos de su infancia en el pueblo de Monasterio de Hermo
(Cangas de Narcea) donde paso su nifiez, que a una aproximacion inmediata
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Filandon en Monasterio de Ermo, Luis Alvarez Catal4, 1 872. Museo de Bellas Artes de Asturias.

a la realidad. Javier Barén Thaidigsman, en el citado Catdlogo de la pintura as-
turiana del siglo x1x, alude a esta cuestion basandose en la correspondencia del
artista:

Por esas cartas se sabe que la ejecucion fue lenta, no solo por su factura muy
cuidada, sino también por la necesidad de modelos que tenia y que, atareados
como estaban en las faenas campesinas, no disponian apenas de tiempo para po-
sar. Aunque se basaba en una actividad que seguia desarrollaindose en Asturias, la
pintura de Alvarez recrea un aspecto histérico, pues introduce unos trajes que no
debian de usarse en 1872 en esas tareas'®.

Esta refiriéndose exactamente al cuadro titulado Filandén, que ha sido
tomado como una de las mds notables referencias para la reconstrucciéon
del traje asturiano. El mismo pintor, sin embargo, reconoce haber modi-

106 Tdem, pag. 62.

94



I. FUNDAMENTOS TEORICOS Y FUENTES DOCUMENTALES

[ SN
I
P

«Croquis de trages asturianos copiados del natural», acuarela sobre papel de Genaro Pérez Villamil, 7 de septiem-
bre de 1846. Madrid, Elena Garcia Moutén, viuda de Pérez Villaamil.

ficado los colores de algunos de estos trajes para adecuarlos al gusto del
momento y asi poder venderlo mejor'”.

De la misma manera que se hacia notar la cuestion temporal en el tema
de los grabados, esta es también importante en la pintura. Los apuntes del
natural del pintor gallego Genaro Pérez Villaamil, tomados en los alrededo-
res de Oviedo en 1846, pueden ser una buena aproximacion iconografica a
las modas populares asturianas de la época. El retrato que nos ofrece es el de
una ropa de abundante colorido y abierta a otras modas populares presen-
tes en la Espana de entonces. Los mozos que aparecen sobre las anotaciones
«San Isidoro» y «Corredoria» llevan vistosos sombreros del tipo llamado
«calaiés» de ala ancha, adornado con monas. El pintor utilizaria estos trajes

en los personajes que pueblan algunos de sus cuadros, como los que tienen

W07 Tbidem.
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La promesa, Ventura Alvarez Sala, 1903. Museo de Bellas Artes de Asturias.

por protagonista a Covadonga y su entorno o a las vistas de la catedral de
Oviedo.

Este mismo cuidado a la hora de interpretar las fuentes debe ser obser-
vado para explicar otras obras posteriores, muchas de ellas pertenecientes a
pintores que desarrollaron su actividad entre los siglos XI1x y XX con nom-
bres como los de Martinez Abades, Augusto Junquera y Ventura Alvarez
Sala. Un ¢leo de gran formato de este autor, titulado La promesa y fechado
en 1903, muestra unos marineros postrados ante una cruz en un gesto de
accion de gracias tras sobrevivir a un naufragio. La mujer con el rodao'®
rojo en la falda y su pafuelo blanco se ha tomado como ejemplo del traje
asturiano, sin que se hayan hecho otras consideraciones con respecto a lo
que eran las modas populares del momento, tanto masculinas como feme-

198 Rodao, roddu es aqui un afiadido de tela que se lleva en el bajo de la falda, bien en el exterior o en
el interior de la misma, llamado entonces cortapisa, en color distinto a la misma. El Diccionario de
la Real Academia Espariola recoge la palabra «rodado» como «una especie de refajo que utilizan las
mujeres en la provincia de Ledn».

96



I. FUNDAMENTOS TEORICOS Y FUENTES DOCUMENTALES

De andecha, Paulino Vicente, 1925. Museo de Bellas Artes de Asturias.

ninas, en las que se podria encuadrar mejor el conjunto de ropas de todos
los personajes representados.

Pintores mds adentrados en el siglo xx, como Paulino Vicente, retratan
las gentes campesinas del momento, en la década de los afios veinte del pa-
sado siglo, dando una imagen pictdrica de sus formas de vestir. Una repre-
sentacion de estos motivos son los tres personajes, una mujer, un hombre
y un nifo, que posan con los aperos, los productos del campo y el menaje
de la comida, en el cuadro titulado De andecha y fechado en 1925, donde
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Margaritina, Luis Menéndez Pidal, 1923. Museo de Bellas Artes de Asturias.

ya nada recuerda al traje asturiano, salvo el pafuelo negro a la cabeza que
viste la mujer.

Un ejemplo de cdmo la pintura ha sido utilizada para la reconstruccion
de la indumentaria campesina asturiana lo encontramos en el trabajo del
grupo LAniciu, de Mieres, que tomd como referente la pintura Margaritina,
de Luis Menéndez Pidal. El manteo amarillo vestido por una nifia en el cua-
dro pasa a formar parte del atuendo de una mujer adulta.
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Una componente del grupo de investigacién etnogréfica
L’Aniciu de Mieres con una reproduccién del manteo de la
nifia. Archivo de L'Aniciu.

El gaitero, José Fernandez Cuevas, 1886. Coleccién Perma-

nente «El Gaitero», Fundacion José Cardin, Villaviciosa.
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LA LITOGRAFfA PUBLICITARIA

Los motivos asturianos fueron muy pronto utilizados en la publicidad,
tanto para atraer a los compradores como para dar relevancia precisamente al
hecho de que se trataba de productos de la regién. Un ejemplo paradigmati-
co es el del conocido emblema de «Sidra el Gaitero». Todo comenzé cuando
los hermanos Alberto y Eladio Valle y los comerciantes de Villaviciosa Angel
Fernandez y Bernardo de la Vallina fundaron en 1890 la sociedad Valle, Balli-
na y Fernandez para la comercializacion de sidra gasificada. Tomaron como
distintivo de su empresa al musico que le daba nombre, a partir de uno de los
pocos cuadros conocidos del grabador José Cuevas, quien lo habia pintado
en 1886'”. A través del tiempo, la imagen ha ido adoptando distintas formas
estéticas en cuanto a fondo y colorido, pero conservando siempre la imagen

Viagw s maracincn

Etiqueta de «Sidra el Gaitero». Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, p3508.

1% Francisco CRABIFFOSSE CUESTA: Valle, Ballina y Ferndndez S.A. Historia de una empresa, Villavi-
ciosa: Fundacién Cardin, 2000.
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Etiquetas publicitarias con trajes y paisajes asturianos. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, 1231 y D3730.

principal. Su traje es el que utiliza desde su fundacion formal en 1986 la Banda
de Gaitas Villaviciosa-El Gaitero y ain continda siendo una de las imdgenes
identificativas de Asturias.

Numerosas empresas de alimentacion, especialmente de enlatados de
pescado, de bebidas alcohdlicas o de otras conservas, utilizaron elementos
asturianos para sus etiquetas identificativas. No fueron las tnicas, ya que lo
mismo hicieron fabricas de lejias, empresas de construccion y comercios al
por menor, y especialmente los que se dedicaban a la venta de tejidos. Di-
bujos coloreados con horreos, entornos rurales y verdes praderias servian
de fondo a figuras que realizaban tareas del campo vestidos todos ellos de
asturianos'’’.

Otros espacios diferentes fueron ilustrados con gentes ataviadas con tra-
jes del pais. Muchas de las publicaciones de partituras de composiciones
con aires de la tierra se encabezaban con este tipo de imdgenes. Algunos
libros usaron también este mismo disefio e incluso un periédico; un hom-
bre vestido de asturiano destaca en el anagrama identificativo de El Oriente
de Asturias, periddico fundado en 1868 en Llanes, en el que se cubrian los
acontecimientos locales con especial atencidn a los ecos de sociedad, por lo
que gozd siempre de una amplia aceptacion entre los emigrantes de la zona
en Hispanoamérica. Salvo periodos muy precisos de su historia, por causas

110 Maria del Mar Diaz GONZALEZ: Asturias litografiada: el comercio y la industria en imdgenes
(1900-1970), Gijon: Trea, 2004.
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BETBZ AL CENTAD ASTURIAND OF LK ARAN w57

Emblema de E/ Oriente de Asturias.

7
W

Portada de la Tanda de valses para piano sobre motivos mﬁT]VGS DE ¢H NTOS A H J

de cantos asturianos, de Carlos Schumann (Boileau "'Eh_ S&@m@ﬁ

y Bernasconi, Barcelona, 1914). Col. del Muséu del  Enorienas wn furon. e R * Precio: 2 ptas-
Pueblu d’Asturies, Fpoo8875. e & Biblloteca Macional de Esoaria

belicas y épocas de censura, su publicacion ha sido continuada, por lo que
se ha hecho acreedor del titulo de decano de la prensa asturiana'''. En la la
portada de la obra de Salvador Canals en la que se analizaba el estado ma-
terial y moral en el que se hallaba Asturias en 1900, figura un dibujo en el
que se compilan algunos de los elementos mas asturianos del momento: la
Virgen de Covadonga, el horru y una moza vestida de asturiana.

Las fuentes escritas

Muchas son las fuentes escritas de las que disponemos a la hora de hacer
un estudio del traje asturiano. Las descripciones de la ropa de los habitantes
del Principado tienen un largo recorrido historico, lo mismo en las pragma-
ticas reales como en las ordenanzas municipales que se dictaron tanto para
la contencién del lujo, para la distincién de clase entre gentes de posicion
acomodada, villanos y gentes de dudosa o mala reputacién, como en las

" El Oriente de Asturias dejé de publicarse en papel en mayo de 2014.
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citas y descripciones que de las mismas hacen los viajeros que visitaban
Asturias en el pasado. Sin restar un apice de importancia a estas noticias, se
entiende que pertenecen a la historia de Asturias, ttiles para el estudio del
vestir en el pasado y en tal caracter serdn tenidas en cuenta. Gauson Fer-
nande ofrece una amplia y completa compilacion de este tipo de textos en
su libro sobre la indumentaria tradicional asturiana''*.

Se les prestara una mayor atencion a aquellas fuentes que describen el
traje asturiano en el momento de su abandono como traje habitual campesi-
no, entre las que figuran tanto los escritos de caracter juridico —mandas ma-
trimoniales y testamentos— como las noticias de quienes visitaban la region
en esos momentos'". Juan de Dios de la Rada y Delgado escribe en 1860:

Luciendo sus vestidos de fiesta. Los hombres con chaleco y chaqueta, o roja
almilla, encarnada faja de estambre, calzén y botin alto de pafo pardo, dejando
escapar el blanco remate del interior del calzoncillo, zapatos de cuero o bien de
madera en los malos dias de invierno, la montera de pafio negro forrada de pana
o terciopelo del mismo color, tan caracteristica de aquel pais, y un largo y fuerte
palo de encina por todas armas, pero que en sus robustas manos es tan terrible
para la ofensa como util para defender al asturiano, diestro en su dificil manejo:
las apuestas labriegas con su corto zagalejo de bayeta encarnada o amarilla, so-
bre el que se ve una saya de estamefa negra que deja ver el zagalejo, cotilla roja
y camisa de largas mangas sujetas al cuello y pufios con botoncillos de cobre o
plata y encima de la cotilla el airoso dengue negro con orla de terciopelo del mis-
mo color, cuyas largas puntas, después de cruzarse sobre el abultado pecho, van
a atarse a la espalda en el talle, el pafuelo ajustado alrededor de la cara y atado
encima de la cabeza, formandole un graciosos tocado y adornan su cuello sartas
de corales, de las que algunas veces penden medallas o efigies de santos, hechas
de plata. El traje de los aldeanos se engalana, en los que estan solteros, con plu-
mas de pavo real y ramos de siempre-viva en la montera, y cuelgan también del

112 Gausén FERNANDE GUTIERRE: 0p. cit., passim.

'3 Para la consulta de documentos de caracter juridico se realiz6 una cata sistematica en el Archivo
Provincial de Asturias en la seccién correspondiente al apartado Notariado de Asturias, eligiendo
cinco escribanos o notarios aleatoriamente por cada década entre los afios 1830 y 1880, y se consul-
taron los testamentos y las mandas o acuerdos matrimoniales. Como caso particular se realizé una
consulta mas sistematica del archivo de José de Posada Herrera, en relacion con la especificidad de
los trajes de Llanes.
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«Aguador asturiano en Madrid», grabado de la Coleccion de trages de Espania (Juan Carrafa, 1825). Biblioteca
Digital Hispanica.
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chaleco escapularios y cintas de varios colores tocadas a la Virgen de Covadonga
o0 a otra devota imagen del pais. También las mujeres adornan su cuello con estas
medidas o colonias, asi como suelen anadir al referido traje un jubén ancho de

mangas  tela igual a la saya exterior que cuando no llevan puesto acostumbran

a atar a la cintura'.

No menos conocida y utiliza es la que escribiera Gil y Carrasco unos
aflos antes para el Semanario Pintoresco Esparfiol, con una interesante re-
flexion final sobre la indumentaria de los asturianos en Madrid:

Gastan las mujeres pafuelo a la cabeza, con que se ciflen la cara y que atan por
encima a la candasina, como ellas dicen, corros de corales al cuello, cotilla de una
tela graciosa atacada por delante con cordén de seda, almilla y jubén de pafio
negro suelto, saya de estamefa, medias azules con bordado blanco o encarnado y
zapatos con hebilla. A los hombros, y por encima de todo, traen un gracioso den-
gue negro orlado de una cinta de terciopelo labrado, negro también. El equipo del
hombre, més sencillo por supuesto, se compone de montera, chaqueta y pantalén
de pano pardo y de chaleco de pana negro, ni mas ni menos que los que usan los
honrados aguadores de Madrid"*.

Pese a que, como ya se apuntd mas arriba, estas son dos citas muy co-
nocidas, se han elegido porque entre las dos abarcan un periodo de tiempo
muy significativo que va desde la presencia continua de esta moda popular
hasta el inicio de la desaparicion de la misma. Puesto que el objetivo de
estas paginas no es el estudio de las modas populares asturianas de la pri-
mera mitad del siglo X1X, sino la transformacion de las mismas en un traje
identitario y las indumentarias populares que lo sustituyen, no se hara mas
referencia inmediata a otros escritos en los que se describa esta forma de
vestir; singularmente, se iran reseiando a medida que el desarrollo del texto
las necesite.

4 TJuan de Dios de la RADA DELGADO: 0p. cit., pag. 252.
5 Enrique GIL Y CARRASCO: Seminario Pintoresco Espariol, 19, 1839, pag. 147.
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LA PRENSA

En el estudio del traje asturiano no parece haber tenido la misma im-
portancia que la pintura, los grabados o los libros de viajes, una fuente do-
cumental que se utilizara aqui considerandola como de primer orden junto
con la fotografia: los periddicos.

La prensa de la época recoge tanto noticias de las gentes que van ves-
tidas a la vieja usanza, como de los elegantes del momento que se lanzan
a seguir las ultimas tendencias en el vestuario. Asimismo, en la seccién de
anuncios se publicitan por igual tanto los fotdégrafos que se van asentando
en Asturias y dan noticias de sus estudios y galerias, como las tiendas y al-
macenes de telas y tejidos anunciando la venta de trajes ya confeccionados,
algo que como se verd, no formaba parte de la tradicién popular en el vestir
astur''®. Ademas dan cuenta del proceso de industrializacion y del paulati-
no cambio en la sociedad asturiana, documentando el progresivo aumento
de la clase proletaria y de las formas de vestir que le son propias. Por otra
parte, los festejos ordinarios y los agasajos que se forman con motivos espe-
ciales, como la visita de un miembro de la Casa Real, son resefiados y luego
fotografiados en la prensa. Con ello se contribuye a dar informacién sobre
la diferenciacién entre vestirse de asturiano, vestirse con el traje del pais y
hacerlo de cualquier otra manera, sea burguesa o popular.

Otro apartado dentro de este mismo tipo de publicaciones periddicas
lo componen las revistas dedicadas exclusivamente a la moda, en las que
se encuentran tanto noticias de lo que se considera han de vestir las clases
acomodadas, como el gusto por lucir elementos de los aqui llamados trajes
populares espafioles. No se trata en este caso de noticias especificas del traje

116 En el primer niimero del periddico EI Avance, publicado en Gijon el 23 de julio de 1899, se lee la
invitacion: «Visitar la exposicion de la Sociedad Electro-Fotografica. J. Peinado y Laverdure. Sucesores
de Quiroga. Calle Corrida, nim. 37. Gijén». Un anuncio de Sidreria la Rusquella la separa de esta otra
publicidad: «Ricardo del Rio. Fotégrafo. Libertad, nim. 43. Unica galeria en planta baja Especialidad
en toda clase de trabajos. Sin competencia, material de primera y mds barato. No dejar de visitar esta
espaciosa Galerfa y su bonita Exposicion. Libertad, 43». En el nimero del 3 de febrero de 1900 la que
se anuncia es la tienda de tejidos «<La Moderna 38 - San Bernardo - 39. En trajes y camisas a la me-
dida, nadie puede competir con esta casa en precios elegancia y esmerada confeccion, pues tiene dos
acreditados maestros cortadores (Sastre y Camisero) y un bonito surtido de géneros de todas clases».
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asturiano —ya se hizo constar que no habia publicaciones de este tipo en
Asturias— sino de contemplar desde una perspectiva mas general como las
modas utilizan elementos de las indumentarias populares usados en otro
tiempo. Un ejemplo de esta interaccion entre la gran moda venida de Paris
y el gusto popular se puede apreciar en la crénica parisiense publicada en La
Moda Elegante del 30 de octubre de 1890. No solo esta llena de referencias
a elementos propios de la moda castiza de majos y goyescos, sino que hace
escarnio de quienes, ajenos a su tradicion, se atreven a vestirla:

La Exposicién nos suministra igualmente los sombreros y los colores espa-
fioles: el amarillo manola, el rojo forero y el sombrerito bolero, que tan en boga
estuvo afios pasados y que la invasion de gitanos y toreros de este afio ha vuelto a
poner a la moda. Pero no es ya un calanés afrancesado y bautizado con el nombre
de una de nuestras danzas nacionales; sino el calaiés verdadero y castizo, que
sienta a las elegantes del dia, como a un santo Cristo un par de pistolas o como o

un inglés un traje de torero'"’.

Pese a este gusto por una cierta clase de ropa popular, estas publica-
ciones tenfan muy clara la separacion entre los distintos estamentos de la
sociedad, contribuyendo con sus opiniones a mantenerla. Por una parte, se
hacia hincapié en como debia vestirse, comportarse y cuidar su apariencia
una seforita de la burguesia y la nobleza. Por otra, se criticaba a quienes,
perteneciendo a los estamentos mas bajos de la sociedad, querian aparentar
mediante su atuendo una condicion social a la que no pertenecian. Asi se
puede leer en n.° 46 de La Moda Elegante, publicado en Cadiz en 1861:

Cada persona, sin salir de su esfera, debe arreglarse a su posicién, no debe
avergonzarse de llevar lana, cuando sus recursos no la permitan gastar seda, que
nadie, por esto, dejara de apreciarla si es digna de aprecio; si merece la estimacion,

se la estimara sin reparar en su atavio modesto'*®.

117 Se refiere a la Exposicion Internacional de Paris de 1889.
18 La Moda Elegante, 46, 1861.
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LAS TOPOGRAFIAS MEDICAS

En cuanto a las resefias escritas, hay que hacer mencion también de las
topografias médicas. Nacidas al mismo tiempo que los movimientos higie-
nistas que arrancan del siglo xvi11, conoceran un gran desarrollo a finales
del x1x. Presentadas muchas de ellas como memorias ante distintas institu-
ciones, no solo constituyen una interesante fuente de informacién sobre el
estado de la higiene y la salud publica de entonces. Componen también una
interesante fuente de datos sobre la sociedad rural del tiempo en que fueron
escritas. Como dice Juan Casco Solis:

Las Topografias Médicas son estudios de lugares geograficos concretos y de
sus poblaciones, que se abordan desde una perspectiva higiénico-sanitaria y que
comprenden, por regla general, la descripcion fisica del punto —situacidn, clima,
suelo, hidrografia— y la del entorno bioldgico —flora y fauna—; los antecedentes
histéricos, el temperamento fisico y el caracter moral de sus habitantes, las cos-
tumbres, las condiciones de vida, los movimientos demograficos, las patologias
dominantes y la distribucién de las enfermedades. Y todo ello abordado con el
fin de promover medidas para prevenirlas y remedios para tratarlas y mejorar el
estado de salud de los individuos'”.

La mayoria de las topografias médicas escritas en Asturias aluden a la an-
tigua forma de vestir de los campesinos asturianos como algo que forma parte
de un tiempo ya desaparecido. Una interpretacion literal de las mismas puede
contribuir a una idea de trajes antiguos diferenciados por espacios geograficos,
mas que por modas y tiempo, debido a la época en que se redactaron, sin re-
parar en que la mayoria describen una mismas prendas y una misma estética:

En el vestir se oper6 hace ya tiempo un cambio tan radical, que hoy no se
distingue al cabraliego del habitante de las demas comarcas espaiolas, y mucho
menos, de las inmediatas; no existiendo mas diferencia que las dependientes del
estado social o econémico del individuo. La montera picona, el sayal y el calzén
corto del hombre: la cotilla floreada y los refajos de colores relucientes, en la mujer

¥ Juan Casco SoLis: «Las topografias médicas: revision y cronologia», Asclepio, 53, 2001, en linea,
http://asclepio.revistas.csic.es/index.php/asclepio [consulta: 15.09.2014].
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etc, etc, que reflejaban el modo de ser de una época, han pasado ya a la categoria

de objetos arqueoldgicos»'%.

LOS TEXTOS ESPECIFICOS SOBRE INDUMENTARIA ASTURIANA

Un grupo diferenciado son aquellos textos que han abordado directa-
mente el traje asturiano como tal. El articulo firmado por Fermin Canella
y Octavio Bellmunt publicado en la revista Asturias en 1900, titulado «De
vita et moribus. Usos y costumbres asturianas», no es precisamente un texto
sobre indumentaria. Se trata de un largo articulo en el que se glosan este-
reotipos de tradiciones y usos de Asturias, dedicando una parte importante
al atuendo. El texto fue ampliamente reproducido y considerado durante
mucho tiempo un referente insustituible para la descripcion del traje del
pais. Este gran respeto parece chocar con la valoracién que, en el Diccio-
nario histérico de la antropologia en Esparia, se hace del trabajo de Fermin
Canella como etnografo de su tiempo:

La labor de investigacién de Fermin Canella puede ser criticada por su falta
de rigor y sistematica. Abundan en sus obras errores de bulto, propiciados por la
falta de método en el tratamiento de las muchas materias que pretendia abarcar,
guiado por lo que Julio Somoza calificé «como obsesién de acumular a granel,
con cualquier motivo, nombres de personajes asturianos». Pero junto a esta valo-
racién personal de su obra debe tenerse en cuenta la capacidad de Canella para
tomar iniciativas, aglutinar esfuerzos y organizar actuaciones en provecho del de-
sarrollo cultural de Asturias'?'.

Entre estas iniciativas se encuentra la elaboracién de un cuestionario
sobre las citadas costumbres asturianas, destinado a obtener informacion
de, entre otras fuentes, «los aldeanos o paisanos de antafo, que conservan
heredada memoria de las ultimas manifestaciones consuetudinarias»'?.

120 Joaquin VILAR FERRAN: Topografia médica del concejo de Cabrales, Madrid: El Liberal, 1921, pag. 236.
12l Carmen ORrTiz GARcia y Luis Angel SANCHEZ GOMEZ: Diccionario histérico de la antropologia
espariola, Madrid: CSIC, 1994, pag. 173.

12 Fermin CANELLA Y SECADES: «De vita et moribus», Asturias, I1I, Bellmunt y Canella [eds.], Gijon:
Octavio Bellmunt, 1900.
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Una de las entradas se referia al traje que vestian los asturianos, la memo-
ria que se mantuviese de los trajes antiguos, la descripcion de algunas de
sus prendas y la variedad de los mismos. La descripcion en la que aparece
el traje va precedida en el capitulo anterior de una introduccion de textos
histéricos con abundantes referencias a las leyes sobre la contencion del
lujo en Espana. Luego, las descripciones de la indumentaria aludiran a la
distribucion geografica de los mismos, sin tener en cuenta cuestiones como
la posicion o condicidn social y estatus de las personas que los visten, salvo
alguna apreciacion en la riqueza de la joyeria. Esta sera una constante a lo
largo del estudio del traje en Asturias hasta fechas recientes, valorandose
las descripciones zonales por encima de otros agentes intervinientes en el
discurso indumentario, especialmente el de la moda en si misma y las con-
sideraciones sociales.

Es de mencionar el trabajo fotografico que acompana al texto. Octavio
Bellmunt, mucho menos reconocido que Canella en las tareas etnogra-
ficas, fue médico de formacidn, escritor, y llegd a ser miembro de la So-
ciedad Antropoldgica de Madrid. También fotdgrafo aficionado, ademas
de propietario de un taller de fototipia. Asturias fue una publicaciéon muy
ilustrada, con imagenes del propio Bellmunt y otras muchas, algunas de
las cuales siguen siendo publicadas hoy dia en distintos textos dedicados
al traje asturiano.

La influencia de Fermin Canella se notara especialmente en el trabajo
de Romualda Martin-Ayuso Navarro, titulado El traje regional. Oriente de
Asturias, escrito en 1921'”. Tras una larga introduccion en la que se ha-
bla de la geografia y geologia de Asturias, y tras una extensa alusion a las
costumbres, los aperos y la musica del pais, se centra por fin en el tema del
traje, siguiendo de continuo las descripciones y las apreciaciones de Cane-
lla, incluido un texto histérico referido al concejo de Llanes. Entre las mu-
chas informaciones importantes en este trabajo, la autora ya destaca una
notable falta de diferenciaciéon de la indumentaria por razones geograficas.

123 Dos estudios etnogrdficos sobre el Oriente de Asturias (1920-1921), Juaco Lopez [ed.], Gijon: Red
Meda, 2002, pag. 181.
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Bajo el encabezamiento «Zonas del interior, costefia y montafia» escribe:

La diferencia del traje entre estas zonas y las anteriores refiriese inicamente a
variaciones en la tela, adornos y otros detalles de las prendas, pues generalmente
son las mismas y de la misma forma que en la zona oriental.

La tardia publicacion de este trabajo quiza haya podido ayudar a man-
tener la idea de una Asturias divida en trajes geograficamente diferencia-
dos, sin tener en cuenta otras consideraciones como la edad, el estatus o
la situacion civil de quienes los vestia, ni tampoco de la existencia de unos
momentos modales diferenciados en el traje popular. Ain hoy se mantiene
vigente la separacion por lugares espaciales y no por periodos cronolégicos
o diferenciacion social.

Un poco mas reciente fue la obra de Fausto Vigil Alvarez, El traje y cos-
tumbres asturianas, publicada en 1924, mas especifica en la descripcién de
la indumentaria y en los trabajos de la transformacién y tratamiento del
lino y de la lana'**. A este texto se haran continuas alusiones, puesto que
centra desde un principio la temporalidad del traje asturiano y la conso-
lidacion de otra indumentaria popular que él describe como «a la moda».
Esta vision estd, ademas, muy préxima al marco cronolégico tomado como
referencia para este estudio.

Los trabajos sobre el traje en las décadas centrales del siglo xx son es-
casos, llamando especialmente la atencidn los articulos firmados por Elisa
y José Luis Pérez de Castro, que tratan temas relacionados con la indumen-
taria tales como las cintas, el pelo y, de especial interés para el tratamiento
del cuerpo, la tarea de hacer la colada. Una obra destacable sera la firmada
por Luis Argiielles bajo el titulo de Indumentaria popular asturiana, en
la que reconoce la influencia de las dos obras anteriores cuando afirma
que, ademas de su propio trabajo de campo, «las fuentes utilizadas para
esta cuestion acerca del peinado han sido lo tratado por Fausto Vigil; ‘vita

125

et moribus’ de Bellmunt y Canella»'®. Durante los afios de la dictadura

124 Fausto VIGIL ALVAREZ: Trajes y costumbres asturianas, Oviedo: La Cruz, 1924.
125 Luis ARGUELLES SANCHEZ: Indumentaria tradicional asturiana, Gijon: GH, 1985.
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franquista, el traje asturiano habia llegado a convertirse en un estdandar
con poca referencia a la moda popular que le dio origen. En su escrito,
Argiielles no solo vuelve, mediante las fuentes que cita, a una descripcién
del traje del pais, sino que refrenda y anima los trabajos de los llamados
«grupos de investigacion etnografica», que entonces revisaban el folclo-
re y las tradiciones asturianas en un contexto de contestaciéon cultural a
lo que habian sido los tépicos del folclorismo franquista. Estos grupos de
investigacion propondran, ya desde los afos ochenta, una renovacion de
la identidad asturiana por medio de la reconstruccion historicista de los
trajes campesinos del siglo x1x, utilizando para su difusién exposiciones,
documentales e incluso juegos de mufecas del tipo mariquitas para intro-
ducir a los nifios en la indumentaria asturiana. Esa reconstruccién reque-
ria unos particulares conocimientos sobre confeccién y a esto responde el
libro de Gloria Roza La indumentaria tradicional asturiana. Guia prdctica.
El pie de la fotografia que acompana la de portada deja clara su intencion:
se trata de indagar en «cémo vestian los asturianos y las asturianas a lo
largo de los siglos xvi111 y x1x, explicado prenda a prenda, con dibujos y fo-
tografias que permitan una correcta reproduccion del traje del pais»'*. La
ya citada Romualda Martin-Ayuso también fue pionera en cuestiones de
confeccion y, si su descripcion del traje en la comarca oriental de Asturias
no es especialmente extensa, si que la acompané de dibujos de patrones
para la confeccién de algunas de sus piezas mas sefialadas'”.

El articulo de Eugenio Martinez Zamora «La indumentaria en Asturias,
publicado en 1994'*®
ferencia para el estudio de la indumentaria los textos legales, tanto testamen-

, marca a su vez otro punto importante al tomar como re-

tos como contratos matrimoniales, en los que se detallan todo tipo de bienes,
entre ellos las prendas de ropa. Su trabajo sirve como referencia histérica para
situar el traje campesino de dengue en la segunda mitad del siglo xvi11.

126 Gloria Roza CUESTA: La indumentaria tradicional asturiana. Guia prdctica, Oviedo: Conseyeria
de Xusticia, Segurida Publica y Rellaciones Exteriores del Principau d’Asturies, 2005.

27 Dos estudios etnogrdficos..., pag. 205.

128 Eugenio MARTINEZ ZAMORA: «La indumentaria en Asturias», Enciclopedia de la Asturias Popu-
lar, 11, La Voz de Asturias [ed.], 1994.
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Patron para la confeccion de un justillu, la cotilla del traje asturiano, en la memoria de fin de carrera de Romualda
Martin-Ayuso (1921).

En 2007 se publicara el ya citado libro de Gausén Fernande Gutierri, EI
Paxellu asturianu o traxe’l pais, importante no solo por ser, como ya quedo
apuntado, una valiosa fuente documental y fotografica, sino porque en si
mismo cierra un largo ciclo dedicado al traje asturiano.

El articulo de Bellmunt y Canella podria marcar el punto de inicio en
el que las descripciones del traje consisten en amplios parrafos dedicados
a la ropa insertos en otros textos mas amplios de tematica asturiana. Los
trabajos que vendran después realizaran un analisis de cada una de las de
las prendas describiéndolas en sus partes, telas y colores. Inscrito dentro de
esta dindmica, tras el libro de Gauson Fernande se puede por supuesto vol-
ver a tocar el tema desde la misma perspectiva, pero pocas son las originali-
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dades no subjetivas que puedan aportarse a su minuciosa descripcion de las
prendas. Cabe siempre la correccion o interpretacion diversa, pero es dificil
que aparezcan nuevas ropas que requieran una descripcion exhaustiva del
traje asturiano diferente a la que ha dado este autor. Su enfoque, por lo tan-
to, vendria a marcar un punto y aparte en las consideraciones descriptivas
de la indumentaria tradicional asturiana. Al mismo tiempo, parece cerrar
un periodo nostalgico, una vision romantica en la que la vieja Asturias, el
tiempo ido y las antiguas costumbres constituyen un lamento continuo por
el pasado, idealizado y constituido en un arquetipo que siempre parece ha-
ber sido mejor. Fermin Canella escribia: «Aun es tiempo: dentro de poco
quedaran borrados los pocos rastros que quedan de los usos y costumbres,
cultura y arte popular de la antigua Quintana. Después sera tarde»'”.

Considerando el tiempo transcurrido y las vicisitudes politicas que jalo-
naron el siglo xX, la llamada de Gaus6n Fernande estd mas cargada de cri-
tica, beligerancia y pesadumbre, trazando un, al parecer, inevitable camino
de destruccidn del traje asturiano y de otros elementos definitorios de lo
asturiano como identidad:

Agora mesmu que como pueblu tamos encarrilaos nuna sienda dautoetnocidiu
y vivimos somorguiaos nun mundiu d’autodrestucion, nun mundiu onde 'unicu
valir ye «sacar taya», paez que parllar d'un tema como’l del traxe’l pais ta fuera del
espaciu y del tiempu'*.

Esta vision pesimista no la comparte Yolanda Cerra Bada. En su articulo
«Aldenas y porruanos, vestidos para el ritual festivo», la autora abre un ca-
mino a nuevos terrenos desde los que abordar el estudio del traje asturiano.
Su estudio se centra en unas indumentarias propias del oriente de Asturias
que dan titulo al texto, pero no cae en la simple asignaciéon geografica, sino
que, desde una perspectiva verdaderamente antropoldgica, estudia el fend-
meno del traje en su devenir histdrico, encuadrandolo en la formacién de
los estereotipos de lo aldeano en el siglo X1x y sin recurrir a textos antiguos

12 Fermin CANELLA Y SECADES: 0p. cit., pag. 15.
1% Gausén FERNANDE GUTIERRI: 0p. cit., pag. 229.
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de sociedades que, por muy asturianas que fueran, no tienen que ver con el
fendmeno que se estudia, salvo por constituir un referente historico''.

En los estudios sobre el traje asturiano el cuerpo ha sido ignorado, como
si las ropas no hubiesen cubierto una realidad tangible y sobre todo una
realidad de pensamiento, de normativa, que dicté que en un determinado
momento fuesen esas, y no otras, las prendas con que cada hombre y cada
mujer debian cubrirse. Analizar el momento en el que una moda, una esté-
tica, una ideologia, deja paso a otra nueva, es estudiar también la concep-
cion diferente con respecto al cuerpo que recubre, contraponiendo la forma
en la que, aun vestidas de forma similar y formando parte de un mismo
tiempo, las clases sociales, el mundo urbano y el campesino, conciben su
propio cuerpo. Como escribe Frangoise Loux:

En la civilizacion rural el cuerpo es un bien, una herramienta que es preciso

educar y preservar. Dentro de la educacion burguesa y religiosa es considerado

como algo sucio, desbordante, de lo que hay que desconfiar'*2.

131 Yolanda CERRA BADA: «Aldeanas y porruanos, vestidos para el ritual festivo», Bedoniana, 11,
2009.
132 Frangoise Loux: op. cit., pag. 81.
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Por «indumentaria tradicional asturiana» se entiende hoy el conjunto de
ropas con las que se vistieron los asturianos desde mediados del siglo
xvIII hasta la segunda mitad del siglo x1x*. Como conjunto de atuendos uti-
lizados a diario, no constituy6 un hecho aislado, sino que se corresponde con
una moda comun a todas las clases bajas europeas, especialmente rurales y
campesinas, diferenciadas en la forma de vestir de los estamentos acomoda-
dos, con su propias reglas de conducta, tanto a la hora de como mostrarse
uno ante los demas asi vestido, como al considerar la imagen que esos otros
se forman ante la presencia de esos ropajes. Como moda de las clases popula-
res, estos trajes no permanecieron inmutables largo de su existencia: se pro-
dujeron cambios en los colores, en las telas, en el uso de algunas prendas en
particular y en la llegada y aceptacion o uso diferencial de otras nuevas. Todo
ello, unido a la pervivencia de elementos heredados de modas anteriores en
el tiempo, da lugar a las diferencias que individualizan o singularizan la in-
dumentaria de cada pais o region. Ello no supone que estos modos de vestir
se configuren como algo separado del resto de las sociedades coetaneas es-
pafolas o europeas. El fondo comun y la ideologia que sustenta el porqué de
la apariencia estética permanece. Son los que Maguelonne Toussant-Samat
denomina «cambios de la continuidad» Un traje particular, lucido por unas
personas en un momento dado, no supone una isla en medio de una corrien-
te comun: es la forma singular de combinar unos mismos elementos. Son los
diferentes momentos modales de un todo mas general, que diversifican pero
no alteran las lineas definitorias de una moda.

! Gausén FERNANDE GUTIERRL: 0p. cit., pag. 19.
> Un ejemplo contemporaneo y facil de entender son los pantalones confeccionados sobre tela de-
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Otra cuestion diferente es la conformacién de unos trajes singulariza-
dos, basados en las formas populares de la moda y que, en un momento
determinado, al abrigo de la formacién de los movimientos romanticos del
siglo x1x, tal y como recuerda Honorio Manuel Velasco Maillo, seran los
responsables de la expansion del folclore, deviniendo en una indumentaria
identificativa de un determinado territorio’

En el x1x, sin embargo, esta atencion hacia lo popular la protagoniza un nue-
vo sector social que podria reconocerse como burguesia en un entorno politico
focalizado hacia la idea de nacién. La burguesia, y mas en concreto, grupos de
intelectuales burgueses de mediados de siglo, habian percibido el resquebraja-
miento de la sociedad tradicional. Estuvieron sometidos de un modo especial
a la tension entre las consecuencias de haber asumido la idea de Progreso y las
nuevas reglas de vida impuestas por un nuevo orden econdmico y social gene-
rado con la Revolucién Industrial y la inundacién de la vida cotidiana por parte
de los adelantos técnicos, particularmente en las ciudades, por un lado, y, por
otro, la nostalgia provocada por el desarraigo que caracterizaba al movimiento
romantico. La tensiéon no es modo alguno ficticia y remite al estado de contra-
diccién que parece caracterizar a las etapas de un cambio social. La revolucion
industrial llevo consigo una movilizacién de poblacién del campo a la ciudad;
la burguesia, sin embargo, comenz6 a redescubrir el campo como lugar idilico.
La idea de Progreso implicaba el abandono, cuando no la supresiéon de modos
y estilos de vida tradicionales, grupos de la burguesia, sin embargo, creian vivir
una situacion de desarraigo ante la endeble y artificial imagen de realidad que
proporcionaba la Modernidad. El Folklore fue un movimiento gestado desde la
Modernidad®.

Los trajes tipicos, regionales o del pais —las indumentarias tradiciona-
les— parten de una moda popular a la que una arena politica transforma en
una manera de vestir identitaria de ciclo largo, creando un nuevo campo de

min. Desde su difusion masiva en los afos sesenta y setenta del pasado siglo, han conocido diferentes
momentos modales: cintura alta; cintura baja; pata de elefante; pernera pitillo, floreados, desgastados
o rotos. Todo es una manifestaciéon plural de un mismo hecho indumentario: el pantalén vaquero.
Su esencia y sus lineas maestras han permanecido inalterables a lo largo de todos estos cambios de
la continuidad.

* Honorio VELAScO MAfLLO: «El folclore y sus paradojas», Reis, 49, pag. 126.
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tensiones sociales solapadas que genera el habitus de vestirse de asturiano; al
cual, a su vez, otras arenas politicas y préstamos de las modas comunes iran
dotando de sucesivos ciclos de periodo corto y momentos modales, de los que
la fotografia se ha convertido en un testigo de inigualable valor documental.

Nada es mas subjetivo que los atavios que lucimos y hemos lucido; hasta
tal punto, que proyectamos nuestras ideas, criterios e ideologias actuales en la
ropa de nuestros antepasados, imbuyéndolos de nuestros juicios y olvidando
que fueron gentes con sus propias ideas y pensamientos, acordes con el mo-
mento en que les toco vivir, tanto por parte de quienes vestian aquellos trajes
como un elemento de su cotidianeidad como quienes los transformaron en un
simbolo de las tensiones entre modernidad y tradicion. Por lo tanto, erramos
al olvidar que un traje no es solo una tela confeccionada, y atin erramos mas al
desligarlo del cuerpo que cubria y la mente que gobernaba su uso. Esto es algo
que nunca se puede perder de vista a la hora de estudiar una indumentaria de
otra época; mas cuando esta protagonizando, como es el caso, el paso de ser un
atuendo ordinario a convertirse en el traje identificativo de una comunidad,
que lo entendera como propio y diferente del que visten otras comunidades.

Eric Wolf sostenia que toda sociedad esta continuamente construyendo,
destruyendo y reconstruyendo materiales culturales®. El proceso de pérdida,
si es que la hubo, construccion y recuperacion de la indumentaria tradicional
asturiana constituye un buen ejemplo de como, al abrigo de diferentes ideolo-
gias politicas y coyunturales, un elemento simbdlico de identificacién cultu-
ral se fundamenta y evoluciona de acuerdo con las necesidades identitarias de
la sociedad que lo sostiene, descomponiéndose y componiéndose a si mismo
una y otra vez, siendo reapropiado por los intermediarios culturales o sus
receptores directos de modo cambiante a lo largo del tiempo. La fotografia se
convierte en un documento basico para el estudio de la evolucion del proceso
de identificacién etno-cultural de una indumentaria convertida en un icono
que, a través del tiempo, ha tenido diversas interpretaciones y representado
ideologias y valores diferentes para quienes la vestian.

* Eric WoLF: «La cultura, jpanacea o problema?», Paz Moreno Felit [comp.], Entre las gracias y el
molino satdnico. Lecturas de antropologia economica, Madrid: Uned, 2005.
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TRAJE TRADICIONAL Y MODA DE CICLO CORTO

Son muchos los periodos generales o ciclos cortos en los en los que se
puede dividir esta evolucion, que transforma a la indumentaria propia de los
campesinos y otros estamentos del mundo rural del siglo x1x en un simbo-
lo identificativo contemporéaneo, que los asturianos utilizan para definirse no
tanto como un grupo étnico aparte, sino como colectivo cultural diferenciado,
teflidos como estan los dos ultimos aspectos de particular importancia politi-
ca. De ellos se hara aqui especial hincapié en tres momentos particulares, los
cuales forman parte de un largo proceso pudiendo reconocerse atin dentro de
cada uno de estos espacios, los diferentes pasos que se dieron en lo que consti-
tuye la construccion y desarrollo del traje tradicional de los asturianos.

La primera etapa se corresponderia con los afios de la aparicion de la con-
ciencia regionalista asturiana, en la segunda mitad del siglo x1x, y se prolonga-
ria hasta la Guerra Civil. Es la que se identifica con la moda del calzén corto y
la montera que visten los hombres y con un momento modal en la indumen-
taria femenina, que se corresponde con el ciclo de moda corta que tiene al
dengue como prenda guia para su definicion. Es esta la pieza mas identificativa
y diferenciadora de la ropa de la mujer, de la misma manera que la citada mon-
tera lo era para los varones. Puesto que la mentalidad de presentacion social
del cuerpo ante los demas va cambiando a lo largo de todo el periodo, también
lo hace la forma en que se visten estas ropas, produciéndose un lento proceso
de abandono de las antiguas maneras de ataviarse y comportarse hacia otras
mas de acuerdo con las concepciones y estereotipos estéticos de quien las luce.

Cuando se fija lo que conocemos como «traje asturiano», el proceso
coincide con un paralelo interés en identificar unos valores identitarios con
estas ropas, asociadas a un mundo rural idealizado que simboliza la esencia
misma de Asturias, del mundo inmerso en una descomposiciéon causada
por la industrializacion pero que se pretende mantener como referente’. A

* El periodo temporal resefiado es muy largo y podria descomponerse en periodos mas cortos para
su analisis pormenorizado. Si embargo, se ha optado por asimilarlo en tnico periodo pues tal parece
que hay una voluntad de identificacion entre lo popular y asturiano en esta época, como se verd mas
adelante, reflejada en la postura de la marquesa de Gastafiaga respecto al traje de aldeana en 1862, o
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Libreria Escolar.-Oviedo

COSTUMBRES ASTURIANAS: Camin de la romeria

«Camino de la romeria. Vestidos de asturianos», tarjeta postal de la serie «Costumbres asturianas». Libreria Es-
colar, Oviedo h. 1910. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo16675.

medida que se avanza en el siglo xx, esa atencion por la identidad propia va a ir
perdiéndose, dandose por supuesta, a la par que se fijan los tdpicos de la cultura
popular asturiana, muy presentes no solo en las tarjetas postales, sino también
en los retratos particulares. Las manzanas, las vacas, las faenas del campo y la
musica popular quedan asociadas con el traje asturiano hasta convertirse en un
lugar comuin que se ofrece al turismo como parte de los atractivos de la region.
Algunas acciones sociales, como la del cortejo —echar la presona—, las idas
y vueltas a la romeria o acudir al mercado; y otras laborales del campo, como
mayar la sidra o el pastoreo de montafa, quedaran ya asociadas con una indu-
mentaria y unas actitudes singularizadas como asturianas.

La segunda etapa es la que se puede denominar como del traje tipico o
regional, dado que como tal lo conocian quienes normalmente lo vestian, y
se corresponde con los afios de la dictadura franquista. Comienza en fechas

en las notas nostalgicas ya citadas con respecto a los escritos de Fermin Canella.
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En los primeros afios de la dictadura se mantiene una cierta diversidad en el traje de asturiana, visible aqui en

el dengue, el color del mandil y los adornos de la saya. Gonzalo Vega, Gijén, 1953. Col. Muséu del Pueblu
d’Asturies, 1953, s.n.

muy tempranas, con los grupos de la Seccién Femenina primero y seguida-
mente con los Coros y Danzas de Educacién y Descanso, apenas iniciada la
década de los afos cuarenta del pasado siglo. En un principio parten del co-
nocimiento que de la indumentaria asturiana se tenia antes de la contienda
civil, presentandose con unos trajes de falda de vuelo y dengue, tal y como
se comentd en las paginas anteriores. La evolucidn aqui es clara hasta llegar
a la estandarizacion final de los tiempos de la minifalda, afectando tanto a
la indumentaria masculina como a la femenina®.

En el traje del hombre, entretanto, van desapareciendo los rasgos que
antes definian la virilidad. De alguna manera, se feminiza. Se pierde la cos-
tumbre de llevar el palu y el calzén corto, que mostraba las pantorrillas,
se alarga hacia el tobillo al mismo tiempo que se simula la ropa interior

¢ Carmen ORrTIZ GARCiA: «Folclore, tipismo y politica. Los trajes regionales de la Seccién Femeni-
na de Falange», Gazeta de Antropologia, 2012, en linea, http://hdl.handle.net/10481/22987 [consulta:
11.11.2014].
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y se introducen elementos tan poco
varoniles antaflo, como las medias
de punto calado. El origen de esta
transformacion se encuentra en los
Coros y Danzas Seccion Femenina,
segun relato oral de Erundina Fer-
nandez. Natural de Gijon, fue en
esta ciudad donde mas fuerza tuvo
esta organizacion en Asturias, fun-
dandose su grupo en 19437, afio en
el que la informante entré en el mis-
mo. En un principio, solo pudieron
pertenecer a los mismos miembros
del sexo femenino. Esto obligaria
a transformar los trajes masculi-
nos, especialmente en la bragueta,
dando paso al uso de cremalleras,
a diferencia de los antiguos cierres
de trincha y mandilete; y en la ropa
interior, sustituyendo los calzones
por una tira blanca anadida en el
bajo del calzon®. Hasta diez anos
mas tarde no se permitio la entrada

Dos mujeres vestidas de asturianas. Ya se aprecia la uni-
formizacién de la indumentaria femenina, un fenémeno
que comienza a documentarse fotograficamente a prin-
cipios del siglo xx y que alcanzard su estandarizacién
total en los afios sesenta y sesenta de la misma centuria.
Fotégrafo desconocido, h. 1920. Col. Muséu del Pueblu
d’Asturies, FFo12925.

de mozos —y solo para determinados bailes, como el Pericote de Llanes—,

adaptandose a la conceptualizacion del traje masculino que ya se habia es-

tablecido en la formacion.

Si el hombre se feminiza, la mujer, en cambio, se descara, se hace mas lla-

mativa al mostrar partes de su cuerpo con procedimientos que serfan impen-

7 La entrevista se realizo en Gijon en diciembre de 2011, cuando Erundina Ferndndez Peén con-

taba 88 anos de edad.

# La misma Erundina Fernandez cuenta como al principio de la formacién de los Coros y Danzas
de la Secciéon Femenina estos trajes de hombres vestidos por mujeres se cosian en casa, «a mano y

cada una como podia».
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Tarjeta postal editada hacia 1970 donde aparece la indumentaria masculina propia de los grupos de Seccién Fe-
menina, en la cual se aprecia la evolucién del calzén corto hacia una pantalén cortado a la altura del tobillo, rema-

tado con una puntilla cosida que representa la antigua ropa interior. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo14178.

sables en las modas campesinas del siglo x1x. Las faldas se acortan siguiendo
el canon de la moda de la minifalda y el pelo queda siempre al descubierto,
consolidando una forma de vestir que habria provocado pudor y vergiienza en
la sociedad que dio origen al traje asturiano canénico, dada la gran cantidad
de cuerpo al descubierto que deja ver esta indumentaria’. Tales actitudes,
sin embargo, no afectaron a quienes lo llevaban en los afios sesenta y setenta
del pasado siglo, para los cuales aquel era el traje asturiano «de verdad», re-
conociendo plenamente su identidad. Para muchos de ellos, de hecho, sigue
siendo atn hoy dia «el auténtico», sin pensar que su uso esta hoy obsoleto y
resulta anacrénico, al haber desaparecido ya las estructuras sociales y los crite-

° El nacimiento de la minifalda se disputa entre el modisto francés Pierre Courrége, quien habria
acortado la falda por encima de la rodilla a finales de los afios cincuenta, y la disenadora Mary Quant,
cuya coleccion de 1965 haria de este largo de falda un referente tnico para la moda. Vid. James La-
VER: 0p. cit., pag. 267.
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Grupo de baile vestido conforme a los estdndares aplicados por los grupos de Seccién Femenina y de Educacion

y Descanso. Tarjeta postal, h. 1970. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFor4192

rios musico-folkldricos a los que habia representado durante casi treinta afnos.

Conviene hacer aqui una salvedad. Antén Sastre Bilbao, director de los
Coros y Danzas de Educacién y Descanso de Oviedo desde su fundacion
hasta su desaparicion tras la muerte de Francisco Franco y el desmantela-
miento del régimen, vestia siempre un traje mas proximo al estilo antiguo
que al de la Secciéon Femenina y en su momento se opuso al acortamiento
de las faldas que dicha organizacién impuso para la uniformidad escenarial
que se esperaba en estos colectivos de baile'.

El periodo final se corresponde con los estudios llevados a cabo tras
la llegada del gobierno autonémico a Asturias. Ante la necesidad de dar
contenido a una nueva forma de entender el espacio territorial y politico, se
potencian tanto los trabajos de recuperacion folcldrica y etnografica como

19 Informacion directa de Joaquin Ruiz Pardo, miembro del grupo durante los aios sesenta y seten-
ta. Entrevista realizada en Oviedo en diciembre de 2011.
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Antén Sastre Bilbao, director de los Coros y Danzas de Educacién y Descanso de Oviedo, h. 1960. Col. Muséu
del Pueblu d’Asturies, FFor4152

los estudios en torno a las figuras clasicas que habian estudiado la cultura
asturiana un siglo antes. Dos tendencias van aparecer entonces. Una es la
que continda con la idea de mostrar en los trajes las ideologias personales,
representadas en el espaldar del chaleco y reproduciendo el resto en forma
mas aproximada a lo que fue el antiguo traje campesino, sin llegar a utilizar
del todo sus cortes, telas y colores, intentando al mismo tiempo separarse
de la exageracion de los motivos asturianos mostrada por el taje regional del
periodo franquista en sus tltimos compases. Los horros, paraguas, panoyes,
siluetas de montanas y demas elementos de los considerados tipicos que se
lucian en el espaldar en las postrimerias de la dictadura, fueron sustituidos
por motivos del arte celta, tomados algunos de la tradicion asturiana y otros
importados de Irlanda o Escocia''. Tampoco faltaron las referencias icono-
graficas fuertemente ideologizadas, representado emblemas de los partidos

"' Horru es la palabra asturiana para «horreo» y panoya es la «mazorca». Las palabras y expresiones
con un fuerte afianzamiento en el habla cotidiana de Asturias se mantendran en su idioma original,
con una traduccion a pie de pagina. Muchas de ellas estén relacionadas con los elementos estereoti-
pados mas reconocidos de la cultura tradicional asturiana.
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Comuiia pal Refiacer del Folclor Riscar, uno de los primeros grupos denominados «de investigacién etnografica»
que se replantearon la validez de los trajes folcléricos conocidos como «regionales» o «tipicos», comenzando una
renovacion de los mismos basada mds en criterios identitarios que escenariales. Archivo de La Voz de Asturias,
h. 1985. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, s. n.

que la recién estrenada democracia ponia en la arena politica regional o la
reivindicacion de la tradicional lucha obrera asturiana, agregando al traje
cartuchos de dinamita como homenaje a la mineria del carbén. Fernando
Ornosa Fernandez, fundador en 1981 de la Comuria pal Refiacer del Folclor
Riscar, nacida con el empefio de recuperar y difundir el folclore de las al-
deas y pueblos de Asturias, colocd en la espalda del chaleco de su traje, en
un premeditado ejercicio de alejamiento de los que hasta entonces se venia
utilizando, la celosia de una ventana de una iglesia prerromanica, mani-
festacion grafica de su «asturianeidad» y compromiso con su historia y su
cultura'®.

La otra corriente es la que acabard por imponer su modo de ver el res-
cate de las ropas populares de antafo. Esta maneja un criterio historicista,

2 Fernando Ornosa Fernandez fue el responsable del Archivo de la Musica Tradicional del Muséu
del Pueblu d’Asturies hasta 2013. Fue entrevistado en Oviedo en noviembre de 2011.
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de recuperacion no solo del aspecto de las
vestidos, sino de sus colores, de sus telas
y sobre todo, de las actitudes que se han
de observar a la hora de vestirse con unos
trajes que pasardn a conocerse, en gran
medida gracias al ya citado libro de Luis
Argiielles, como «indumentaria tradicio-
nal asturiana»r.

Nunca se ha vestido el traje del pais,
por tanto, de una manera tan proxima a
lo que debieron ser las modas campesinas
del siglo x1x como se ha hecho en el final
de los afios noventa del pasado siglo y la
primera década del siglo xx1. Aun asi, no
se debe caer en ideas erroneas y pensar
que estos trajes son auténticos con respec-
to a aquella época. Siguen siendo recons-
trucciones historicistas, algunas con gran
fidelidad, pero quienes las visten son gen-
tes de hoy con cuerpos de hoy, y las cues-
tiones referidas a los géneros masculino y
femenino, al estatus o la edad, entendidos
a la manera de entonces, parecen haber

Reconstruccién historicista de las modas cam-
pesinas femeninas de principios del siglo x1x.
Fotografia tomada durante el Desfile de las Na-
ciones del Festival Intercéltico de Lorient (Bre-

tafia). Vicente «Vichu» Alvarez Cuesta, 2009.

quedado completamente olvidadas. Asi, en la fotografia que el etnégrafo
Jests Suarez Lopez tomd de la Asociacion Musica Tradicional Muyeres, las

mujeres mayores visten con los mismos colores que las rapazas solteras y to-

das se engalanan con sus mejores joyas, como si antafio todas ellas pudiesen

permitirse esta exhibicion de riqueza.

Alo largo de todo el periodo de moda de ciclo largo que el traje asturia-

no ha venido conformando desde su fijacién como vestido apartado del dis-

curso de la vida ordinaria, también ha configurado un cuerpo diferente se-

parado de esa misma cotidianeidad. Vestirse con el traje de asturiana rompe
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Romeria de San Pedro celebrada en el Muséu del Pueblu d’Asturies el 29 de junio de 2009, con varias integrantes

de la Asociacién Musica Tradicional Muyeres vestidas conforme a los criterios historicistas de recuperacién de la

indumentaria tradicional asturiana. Jesus Sudrez Lépez, 2009.

con parte los conceptos establecidos por la moda imperante en el devenir
diario sobre cdmo se debe presentar una mujer en publico, creando un es-
tado de liminaridad en el que se admite mostrar el cuerpo de una forma
que en la sociedad integrada por la communitas asturiana no se permitiria.
Cuando las ropas cierran la parte superior del cuerpo y ocultan las prendas
interiores, la manga blanca de la camisa sigue mostrandose al exterior y el
justillo, una prenda de sujecion con la misma funcién y cefiido como el cor-
sé o posteriormente los sujetadores, ambos siempre ocultos, es una prenda
que se usa y muestra de forma aceptada como parte del atuendo tradicional.
De la misma manera, el vuelo de las faldas, pese a las adaptaciones a las dife-
rentes presentaciones estéticas e ideologicas sufridas por el traje asturiano,
sigui6 siendo amplio, aunque la moda imperante dictase la falda cefiida a
la cadera. El cuerpo de la mujer vestida de asturiana se siente y se entiende
de una forma distinta al de esa misma mujer vestida con el atuendo corres-
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pondiente al momento y a la moda en la que vive, terminando este estado
de separacion en el momento en que el traje asturiano se desviste, el rito de
paso se cumple y se reintegra a quien lo lucié temporalmente a su sociedad
y a las normas de exposicion corporal que rigen en la misma

LA MODA DE LOS CAMPESINOS ASTURIANOS

Es importante introducir aqui una descripcion de esta indumentaria
campesina, para tener una referencia inmediata de cuales eran sus telas, co-
lores, prendas y formas de vestirlas, para facilitar su comparacién con otras
formas de comprender y llevar el atuendo cotidiano.

Hilos, telas y colores

Uno de los elementos caracteristicos del atuendo son sus telas. Dos son
los principales tejidos con los que se fabricaban las prendas, el pafio de lana
y los lienzos de lino. El primero se obtenia del pelo esquilado y cardado de
las ovejas y el segundo del tallo fibroso de la planta herbacea de flores azules
que le da nombre’*. Para el uso diario, los pafios mas utilizados eran los que
se obtenian de la lana de las ovejas negras, un hilo grueso y fuerte, que se
conoce con el nombre de sayal o calcin. Si se empleaba un hilo mas fino y de
mayor calidad, se le denomina sayalin o sayalete. Se tejian habitualmente en
las casas y era necesario someterlos al proceso de batanado, para que el te-
jido se enfurtiese y suavizase, siendo asi mas facil de cortar y coser. Junto al
sayal, también los pafios de lana blanca se sometian al mismo proceso, para
obtener la misma firmeza en el tejido. Generalmente se tefifan de diferentes
colores, tanto antes de llevarlos al batan como una vez enfurtida la tela. A
este tipo de tejido se le llamaba «estamena» para diferenciarlo del sayal y se
consideraba de mas calidad; asi se puede apreciar en el inventario de bienes
del testamento de Maria Francisca Tuiién, vecina de la parroquia de So-
grandio, registrados por el escribano Pedro Félix Trelles en febrero de 1839,
donde se describen las siguientes prendas junto con su valor en reales de

B Gloria Roza CUESTA: op. cit., pag. 14.
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vellon: «Una saya de sayalin 12; otra de estamenfia vieja 12; otra de estamefia
verde 19; una camisa y dos pafuelos viejos 6; una almilla pajiza vieja 2»'.

La tarea de transformar en hilo el vellon de los animales, que habia de
ser previamente cardado para poder hilarlo, dio lugar a las reuniones cono-
cidas con el nombre de filandones. Mientras las mujeres pasaban las hebras
de lalana entre los peines de las cardas, o ataban las mullidas madejas en las
ruecas para torcerlas entre sus dedos y pasar el fino cordén resultante a los
husos, los varones y las taiedoras de panderetas las entretenian con narra-
ciones, juegos, musicas y bailes, que hacian mas llevadero el trabajo y, como
no, propiciaban el necesario contacto y buen momento para estrechar las
relaciones intimas y personales. Lo cual dio lugar a no pocas coplas popula-
res, ademas de a quejas de la Iglesia por la falta de decoro que se mostraba
en estas reuniones’.

Los géneros de mas lujo solian provenir de las ovejas escogidas de raza,
especialmente las merinas, hasta tal punto que el pafio de merino fue en si
mismo un importante elemento de prestigio y muestra social de las posi-
bilidades econémicas de quien se lo podia costear. Las distintas calidades,
tanto de esta lana como las de otras de razas escogidas como las churras,
dependian de la edad, el sexo y la parte del cuerpo del animal de la que se
habia cortado el pelo. De acuerdo con las propiedades de las telas, estas te-
nian diferentes nombres: buriel, del Carmen, paiiete o bayeta, entre otras'.

" Archivo Provincial de Asturias, Fondo Notariado de Asturias, caja 8745, fol. 93.

5 Estos filandones fueron comunes a otras regiones espafolas. La informacién que aqui se analiza
se hace tomando como referencia exclusivamente las noticias referidas a Asturias, y pueden servir
como un ejemplo de la estandarizacion aceptada de algunas costumbres de esta comunidad. Las ex-
hortaciones alertando contra los perjuicios morales que causaban los mismos fueron dictadas por el
obispo Agustin Gonzalez Pisador en 1784. La imagen que se tiene como icono es la pintura de Luis
Alvarez Catald que se coment9 en la primera parte, fechada en 1872, y la referencia bibliografica uti-
lizada normalmente pertenece del texto de Fausto Vigil de 1924. Tal parece que la sociedad asturiana
no haya cambiado la forma de entender la diversién privada desde el siglo xv1ir hasta el momento
presente, en los que la alusion a los antiguos filandones parece obligada, trasformados ya en otra
idealizacién vinculada al vestido tradicional.

' Esta denominacion es un interesante ejemplo de los cambios en el uso de una palabra a lo largo
del tiempo. Las telas de bayeta eran tejidos de lana flojos considerados de poca calidad. Hoy es un
pano para limpiar superficies. Para no desprestigiarse comparandolas con un trapo de fregar, las
tiendas de telas han denominado a este tipo de tejidos como muflén. Para comprobarlo, solo hay que
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Junto con la lana, el lino fue la otra fibra con mas amplia difusion en
Asturias. De su cultivo nos hablan topénimos tan extendidos como Linares,
La Lineras y otros muchos. En este caso la calidad no procede realmente de
la variedad de la planta, a menos que hablemos de linos importados de fue-
ra de Asturias, puesto que las condiciones para su cultivo no varian apenas
en la region, sino de su proceso de transformacion. Cosechada la planta,
se deja que las gavillas sequen al sol por un tiempo. Son llevadas después a
un remanso de agua en la tarea conocida como enriar, y alli son hundidas
para que se pudra la corteza exterior. Sacadas del agua y secas de nuevo, los
haces se machacan mediante golpes para separar el tallo de la parte fibro-
sa, tarea conocida como mayar el linu"’. La dura corteza queda reducida a
unos pequefios trozos de cascarilla, conocidos con el nombre de fascu'®.
No siendo esto suficiente, el lino atn ha de cardarse para peinar bien las
fibras, pasando los haces por los duros dientes de una carda. Si se ha puesto
poco esmero y todavia quedan adheridos al hilo pequenos fragmentos, ob-
tenemos la calidad mas burda, la estopa. Menos presencia de materia lefiosa
da lugar a la calidad intermedia o mediana y, ya sin corteza, se consigue la
calidad mas fina, llamada cerru o tupidu®. En el ya citado inventario de los
bienes de Maria Fernandez Tufidn, se lee:

Una colcha de tupido 40. Dos servilletas de mediana nuevas 8. Una sobre-
cama pintada 28. Un pafio de manos de tupido usado 4. Una mesa de mantel de
pano 14. Los pesebres de los corrales 40. Como diez carros de cucho en los corra-
les 40. Diez libras de tupido y mediana blanqueada a lino go. Una libra de estopa
en el mismo estado 3%.

Los pafios de algodoén se conocian y se apreciaban al igual que las telas

escribir «tela de mufléon» en un buscador de internet y ver como esta se anuncia como un pafio de
calidad. Si se introduce la palabra bayeta, son panos de limpiar a los que inmediatamente se dirigen
las imagenes.

7" Enriar es hundir los haces de la planta en el agua y mayar el linu es machacar el lino.

'8 De aqui viene la forma tradicional de expresar el cansancio como si se estuviera molido a golpes,
esto fechu tascu, literalmente, «estoy hecho tasco».

¥ Fausto VIGIL: op. cit., pag. 38.

% Archivo Provincial de Asturias, Fondo Notariado de Asturias, caja 8745, fol. 93.
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adamascadas y los brocados, agrupados genéricamente bajo el nombre de
telas labradas. De los panos de fina seda, especialmente los pafiuelos de ca-
beza, se hacia siempre alarde cuando podian llegar a lucirse. Los terciopelos
fueron valorados por la gente de la época, aunque su presencia era habitual
entre los atuendos sin contar con el prestigio social de la seda. Todos ellos
eran adquiridos como producto de importacion en Asturias, generando un
activo mercado de tejidos con mucha mas importancia de la que tradicio-
nalmente se le atribuye”’.

Y, si las telas tenian su lenguaje social y econémico, los colores hablaban
también su propio idioma, expresando un cddigo de edad, estatus y poder
adquisitivo. La mayor parte de las tinturas se obtenian de plantas y flores; asi
como de algunos minerales. Los amarillos y naranjas se conseguian de las
cascaras de las cebollas, de las barbas de las panoyas del maiz y de la hierba
mora. Los verdes, de los brotes de los helechos, de la corteza del abedul y de
la hoja de hiedra, entre otras. Los marrones, una de las gamas mas amplias,
de la misma corteza del abedul, de los brotes de las ericaceas y de la drupa
verde, rica en yodo, de las nueces. Los violetas se extraian de las moras ma-
duras o del fruto del satco. El negro para uso doméstico se conseguia del
sarru, el hollin aposentado y solidificado a lo largo los afios en las cocinas
de fogén a ras de suelo, conocidas como [llares. Las diferencias de color y de
intensidad dependian de la cantidad de producto colorante que se utilizase
y del tiempo de coccidn o inmersion al sereno del agua al que se sometia el
hilo blanco, bien de lino o lana. Este proceso se podia aplicar a la madeja
o directamente al pafo ya tejido. Los mordientes utilizados para fijar la so-
lidez de la coloratura garantizaban el mantenimiento del color a pesar del
uso y el paso del tiempo. De estos, los mas utilizados fueron el alumbre, el
cardenillu (nombre por el que se conoce popularmente a la herrumbre del
cobre o acetato de cobre), la orina de nifios (mejor que de adultos, al no ser
tan elevada la cantidad de acido trico) y mas comtinmente la sal y el vina-
gre, este especialmente indicado para los pafios de lino*.

21 Luis ARGUELLES: op. cit., pag. 25.
** Gloria Roza CUESTA: op. cit., pag. 16.
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El negro doméstico solia derivar en un marrén negruzco o en un negro
amarronado, por lo que los panos de este color, obtenido de tintes minera-
les, solidos y perdurables, eran considerados un material de calidad. De su
prestigio viene precisamente uno de los errores mas aceptados a propdsito
de la indumentaria tradicional asturiana: el llamado por algunos colectivos
etnograficos «traje femenino de boda»*. Es dificil entender que se llegase a
invertir un dinero duramente conseguido en un atuendo diferente para una
unica ocasion, y mucho menos que tal ropaje fuese a parar a un armario o
arcon para no usarse mas. Esa es una idea contemporanea que para los artesa-
nos y campesinos asturianos de entonces no tenfa ningtn sentido ni utilidad.
Otra cosa bien distinta es entender que, quien pudiese, buscara la mejor ropa
posible para lucir en un dia tan sefialado en la vida de las personas, como es el
paso hacia el matrimonio, quiza el rito de paso por excelencia. Es posible que
solo se pudiese acceder a algunas de las prendas mas relevantes del atuendo,
como sayas, dengues o mandiles o bien, si la economia lo permitia, se estre-
nase un traje nuevo completo. Este solia ser negro por una razoén ultima de
practicidad, sin que no por ello las calidades de la tela y la buena factura se
olvidasen*. La moza casada ya no tenia que competir en el mercado de los
esponsales; las galas alegres de las solteras ya no le correspondian y a las res-
ponsabilidades de una nueva familia se unirian los muchos lutos que habria
de afrontar: el severo negro del traje de su boda, de su ropa de prestigio, seria
el que luciria en los mas importantes actos publicos o privados del resto de su
vida y, si no lo dejaba en herencia a sus hijas o nietas, probablemente seria la

# El colectivo etnografico LAndecha Foclor d’Uvieu habia reproducido a principios de los afios
noventa del pasado siglo siguiendo los grabados de José Cuevas, un traje de saya negra, que presen-
taba en sus actuaciones como traje de boda o ceremonia. Informacion de Fernando Rodriguez Pérez,
responsable del drea de comunicacion del grupo entre 1991 y 1992.

# Esta costumbre préactica se mantuvo durante mucho tiempo. Rafael Celorio, natural de Vibanu
de Llanes (1898-1988), recordaba como él y su novia habia bajado a Llanes a encargar sendos trajes
para la boda. El de su mujer, Dolores Concha Diez (1903-1997), un vestido sencillo a la moda de los
primeros afios veinte y de color negro, como tenia que ser. La costumbre de vestir un traje blanco para
la boda se va transformando, con todas las connotaciones de pureza que se le anadieron después, a
partir de la moda surgida tras el enlace de la reina Victoria con Alberto de Sajonia en 1840. Tonalidad
que, por otra parte, fue comun entre las damas jovenes de las cortes principescas en los finales del
siglo xv111 y principios del X1x.
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misma ropa con la que amortajasen su
cuerpo para el entierro, como explica
Eugenio Martinez Zamora en su arti-
culo «La indumentaria en Asturias»,
publicado en la Enciclopedia de la As-
turias Popular. Asi pues, no era una
frivola indumentaria para un dia de
gozo, sino la inversion necesaria para
afrontar de forma adecuada los mu-
chos eventos sociales en los que, como
mujer casada, como cuerpo entregado
a una relacion carnal socialmente san-
cionada, habria de participar®.

Lo mismo sucede con la lectu-

ra —erronea— de las fotografias de
e o

matrimonio. En ellas, la actual idea Boda de una pareja de Trubia. Ramén del Fres-

de traje diferenciado y Singulariza- no e hijos, Oviedo, h. 1885. Col. Muséu del Pueblu
do se proyecta una vez més sobre los ¢/sturies Fro24416.

atuendos que dichas imagenes muestran. Una cosa es acudir al estudio del
fotégrafo vestidos con el traje de la boda para el retrato y otra muy distinta
pensar que la mujer nunca volveria a ponerse esas prendas. Confeccionar ro-
pas nuevas «para la boda» y futura vida de casada no es equivalente a dotarse
de un traje «de boda» exclusivo para una ceremonia en particular. En la fo-
tografia de matrimonio de los padres del fotégrafo Enrique Suarez, fechada
hacia 1885, se puede ver a la novia vestida con las ropas propias de una mujer
campesina asturiana de la época, sin que nada indique la singularidad del
acontecimiento fotografiado. Incluso lleva por zapato unas corizas, el mas

sencillo de los calzados que se podian utilizar entonces®.

» Obdulia Santovena, natural de Vibafiu y fallecida a los 100 afios (1894-1994), recordaba cémo,
al no haberse casado nunca y haber tenido varios hijos de soltera, ella misma se habia comprado un
vestido negro para tener algo decente con lo ir a los entierros.

% Enrique Sudrez habia nacido en Trubia en 1888. Instal6 su primer estudio fotografico en Mieres
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José Ibarra, Avilés, h. 1905. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo28714.

Toda mujer madura pasaba a vestir de negro la mayor parte de su vida.
Entre las clases acomodadas, el uso de este color podia deberse al luto o
a la mera estética?’. Entre las clases populares también se hacia por razo-
nes de duelo y porque, tal y como explicaba Felisa Zapatero, «a las vieyas
eso era lo que-yos correspondia», asimilando la edad, el cuerpo maduro
trabajado y envejecido, con los tonos apagados. En la fotografia de José
Ibarra (Avilés, hacia 1910), un joven matrimonio posa junto a sus respec-
tivas madres, vestidas estas con el color oscuro que les corresponde por
edad. Mds sorprendente es el uso que de este color hace la mujer joven, a

en 1905. Emigrd a la Argentina en 1921, donde falleceria en 1970. Vid. en linea, http://genteonon.
blogspot.com.es/2012/07/enrique-suarez-suarez.html [consulta: 20.11.2014].

7 Lareina Victoria habia quedado viuda en 1961. Dadas las relaciones que la unian a la mayor parte
de las casas reales europeas los colores de luto fueron adoptados por las mismas, influyendo en el
gusto de la nobleza y la burguesia del momento. Aunque las clases altas comenzaron a llevar colores
llamativos apenas una década después, como indica Frangois BOUCHER: op. cit., pag. 387, los tonos
de las clases populares siguieron siendo sobrios y discretos.
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la que, por edad y pese a estar casada, quiza le corresponderian, segun el
canon de esta época, tonalidades mas claras®, a menos que se observara
un periodo de luto®.

Los rojos y los azules eran, sin lugar a dudas, los colores mds prestigio-
sos de la época en la que estuvo mas vigente la moda campesina que dio
lugar al traje asturiano. La materia prima de los tintes no se podia obtener
en Asturias de forma natural. Los rojos provenian de colorantes vegeta-
les como la granza, la planta llamada «rubia» de los tintoreros, o animales
como la cochinilla, un escarabajo originario de Méjico responsable del mas
rico de los carmines. Una sola pieza de terciopelo rojo, bordeando el vuelo
de la sobria saya parda de una moza, la convertia en una hermosa prenda
con la que presumir, cuanto mas si se disponia de una saya entera en pafo
de tan preciado color®.

El azul se obtiene del afiil, una sustancia que segrega el indigo, planta legu-
minosa propia de las regiones tropicales, cultivada especialmente en la India y
que ha sido un producto comercial de lujo desde la Antigiiedad. No hemos de
confundir el azul puro con las distintas gamas de malvas, violetas y morados
que si se podian conseguir con tintes mucho menos costosos. Fue el azul la
tintura de prestigio para las medias de lana de asturianos y asturianas de an-
tafo, asociadas en el caso de las mujeres, a la solteria, y en el de los hombres al
poder econémico. Atn en los afos setenta del siglo xx las mujeres afiadian al
agua de la colada de la ropa blanca el azulete, un producto quimico que daba
a las mudas de cama un matiz azulado, simbolo y ejemplo de limpieza para
cualquiera que mirase las sabanas tendidas secandose al sol*’.

% Las fechas aproximadas de las fotografias abarcan periodos de afos anteriores y posteriores. En
1908, Paul Poiret habia ya comenzado a revolucionar el mundo de la moda femenina y a introducir
colores mas llamativos de los que hasta entonces se llevaban y el dibujante Ch. D. Gibson inmorta-
lizaba el vestido «imperio» con su larga cola asociado con el arquetipo de las llamadas «chicas Gib-
son». Vid. James LAVER: op. cit., pag. 221.

** José Ibarra se establecié en Avilés en la calle de la Estacién, ocupando el estudio que dejé libre
Ramén Duarte al trasladarse a Oviedo en 1903. Vid. Francisco CRABIFFOSSE CUESTA: Los fotdgra-
fos..., pag. 47.

% Gloria Roza CUESTA: op. cit., pag. 16.

! Una de las experiencias de vida de la autora se corresponde precisamente con el recuerdo de
coémo su madre, Felisa Zapatero Amieva (nacida en Debodes, Caldueiiu de Llanes, en 1936) utili-
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Para los pies

El calzado fue practicamente el mismo para los dos sexos. Fuese el astu-
riano hombre o mujer, rico o pobre, por lo general el calzado con el que cu-
bria los pies era igual en su concepto. Consistia este en unas medias de lino
o de lana que trepaban por la pierna hasta cubrir la rodilla. Luego se ceiian
en la pantorrilla por medio de unas ligas con el fin de que no se deslizasen.
Estas podian ser unas simples tiras de tela, una pieza tejida con sencillez a
dos agujas o un producto mas elaborado, de vistosos colores, adornadas en
sus finales con flecos o pompones. Las mujeres solian atarlas por encima
de las rodillas y los hombres por debajo’>. Asi pues, estas ataduras tenian
en la imagineria popular, un alto contenido de sensualidad, sobre todo en
el caso femenino. No se veian, pero se sabia donde estaban. Lo oculto, jun-
to a lo prohibido, formaba un poderoso atractivo sexual y perder las ligas
paso a ser una metafora de pérdida o entrega de la virginidad no exenta, en
muchas ocasiones, de un triste componente de inevitabilidad®. La danza
prima de Santa Ana, una de las mas conocidas del repertorio tradicional as-
turiano, suele comenzarse precisamente con una copla que refleja bien este
sentimiento. Lleva afiadida una cita explicita al color verde, unido tanto a la
sexualidad, como a todo lo que es joven y fresco*.

Vengo del campu SantAna
y perdi una lliga verde,
adiods, campu de SantAna
onde las lligas se pierden™®.

zaba un producto llamado «Azul Brasso» que se anadia a la colada para obtener este matiz azulado.
32 Fausto VIGIL: op. cit., pag. 46.

3 Nicolasa Balmori Concha (Vibafiu, 1903-1984) criticaba continuamente a las mozas que iban a
las fiestas a «perder las ligas».

** Florencio JazMmiN: El lenguaje de las flores y las frutas, con algunos emblemas de las frutas y los
colores. Incorporando tras este facsimil los lenguajes del pafiuelo, el abanico, la sombrilla etc, aniadidos
en las ultimas ediciones, Barcelona: Manuel Sauri, 1870.

% «Vengo del campo de Santa Ana / y perdi una liga verde. / Adids, campo de Santa Ana, / donde
las ligas se pierden». Asi la cantaba Maria Amieva Alonso. En Aurelio de LLaNo: Esfoyaza de canta-
res asturianos, Oviedo: El Carbayon, 1924, pag.165; y con el niim. 865 se puede encontrar la version
recogida por el folclorista.
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José Junco, tamboriteru, y José Remis Vega, «El Gaiteru Margolles». Por la abertura del calzén de este dltimo
se puede apreciar la liga que, atada bajo la rodilla, sostiene la media. Tarjeta postal de la serie «Tipos asturianos»,

h. 1905. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, Fro13208.
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Las medias solian cubrir todo el
pie, llamandose entonces de patin.
Mas propias del verano fueron las
que llegaban hasta el tobillo y se su-
jetaban al pie mediante una tira que
pasaba por la planta; en este caso, se
las llamaba de peal. La lana ofrecia

distintas posibilidades de colorido:
crudo; pintas, al mezclar lana blan-

Detalle de las medias, suela y refuerzo posterior de unos
ca y negra;y bums, S1 eran te]ldaS escarpinos de boca de sapu ensoletaos. Se aprecia también

en este ultimo color?’. Las tefiidas el vuelo blanco de la camisa interior, el 7odao oscuro del
raxu’y el amarillo de la saya. Arnaud Spini, 2007. Archi-

en azul se reservaban para las oca- .-
siones de lucimiento social, en fes-
tejos y cortejos, puesto que eran las propias para presumir. Se tejian con
cuatro agujas, bien lisas o con adornos para el género masculino. Para las
mujeres, se tricotaban, en cambio, con mas libertad, pudiendo lucir algun
motivo calado. En el caso de los hombres, que presumian con motivos de
ochos, trenzas y otros puntos de relieve, no estaba bien visto que asomase
el vello de la pierna por el hilo de la media y de ahi la ausencia de calados.
Por encima de esta pieza, unos chapines de tela. Son los llamados escarpinos
de sayal o pafio de lana, que podian ser bajos, llegando solo hasta el tobillo,
conocidos entonces como de boca de sapu o de oreyes; o de bota, que cu-
brian hasta media pierna. Los ensoletaos llevaban una pieza de cuero cosida
a la manera de suela, consiguiendo asi una protecciéon mas efectiva en el
contacto del pie con el suelo®.

En dias secos, se calzaban corizas de piel sujetas al tobillo y pantorrilla
con tiras del mismo material. Las corizas podian ser curtidas o semicurti-
das, conservando en ocasiones el pelo del animal. Las de cuero curtido no

% Consuelo Riu y Fe SANTOVENA: Indumentaria tradicional, lino y lana. El vestido, guion literario,
Productora de Programas del Principado, 1994.

7 Informacion de Felisa Zapatero Amieva.

% Gauson FERNANDE GUTIERRL: 0p. cit., pag. 131.
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tenian mayor problema como calzado, pero las otras, si no se calzaban de
continuo, se quedaban rigidas, al secarse. Para calzarlas de nuevo era nece-
sario humedecerlas y atarlas bien cefidas, para que se adecuasen de nuevo
a la forma del pie*. Seguro que nunca hubo mas practico y sencillo modo
de adaptar una horma. Se utilizaban sobre todo pieles de vaca y cabra. La
de cerdo, pese a usarse en ocasiones, no era muy apreciada, porque al pisar
excrementos, simplemente, se deshacian. Para indicar la escasa valia de un
hombre, la falta de los atributos de arrojo, valentia y honor asociados a la
masculinidad, se decia que valia menos que unas corizas de gochu®.

Las madrefias eran el calzado
para los dias de lluvia. Un cuerpo
de madera se levanta sobre tres
tacos tallados en la misma pieza,
cuya funcion es aislar el calzado del
suelo. Las mas antiguas se conocen
con el nombre de escarpineras, por
estar disefiadas para calzar con es-
carpin. Al caer estos en desuso con
la llegada de las zapatillas, el de las
madrefias no decayo, sino que las
formas se adaptaron para poder
utilizarse con el nuevo calzado.
Para evitar el desgaste de los tacos,
se reforzaban con unos clavos di-
sefiados para tal fin. Las piezas asi
tratadas era las madrefas ferradas.

La adaptacion a los nuevos tiempos

., «Antonio Diaz y Anina sentados en el castafiar de La
supuso también el uso de gomas de Vega». Miguel Rojo Borbolla, Puertas de Cabrales, 1912.

caucho, que sustjtuyeron alos anti- Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo1o43.

¥ Informacion de Isabel Lopez Parrondo (Cangas de Narcea, nacida en 1954).
% «Valia menos que unas abarcas de piel de cerdo». Informacién de Teodoro Llaca (Vibafiu, nacido
en 1929).
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Mineros asturianos vestidos con traje de tres piezas y calzados con madrefias. Fotégrafo desconoci-

do, h. 1900. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo36331.

Banda de musica de Pola de Allande. Cuando el traje de calzén corto era ya una rareza entre los

hombres jovenes, casi todos los aqui fotografiados calzan madrefias. Valle y Quevedo, 1889. Col.

Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo19407.
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guos clavos*. Un ejemplo de la pervivencia de las madrefas se puede ver en
las fotografia de un grupo de mineros fechada en 1905; el mismo calzado
que utilizaban los nifios de la banda de musica de Pola de Allande en 1886.

Las polainas eran piezas de pafio de lana o de cuero. Con ellas se cubria
media pierna por debajo de la rodilla. Se vestian por encima del calzado y
de las medias y su uso fue exclusivo de los hombres al igual que las botas,
calzado fuerte muy apreciado por aquellos que debian realizar largos des-
plazamientos a pie*’.

Todo aquel que podia disponia de zapatos para usarlos en ocasiones sig-
nificativas, como un elemento de prestigio social con el que lucirse ante los
demas. Era habitual que se tuviese un par para toda la familia, que los usaba
por turnos, o que los hermanos mayores se los dejasen a los mas pequefios
cuando se deterioraban o empezaban a quedar pequefios. Como explica
Luis Argiielles, se compraban en los colmados y mercados, atados por los
cordones. Se exponian en los puestos para la venta a granel, por lo que habia
que rebuscar en el montén para encontrar un par de companeros que casa-
ran bien, tanto entre ellos como en relacion con el pie del comprador®. Muy
pocos se podian permitir encargar unos zapatos hechos a medida por un
buen zapatero. Los mozos los calzaban de cordones o hebillas. Las mujeres
podian utilizar o bien zapatos cerrados (conocidos como «botines», aunque
con corddn bajo, atados con lazos) o bien babuchas sin tacon: las zapatillas
hoy llamadas «manoletinas», cuyo empeine solia adornarse con lazadas.
Fueron lo mas comun y los que habitualmente muestran los grabados de
finales del siglo x1x*.

Una anécdota narrada en repetidas ocasiones por Bernardo Santovenia,
sobrino nieto del protagonista de la misma, sirve aqui para ilustrar lo comu-
nes que fueron escarpinos, corizas y madrefnas en Asturias, todos ellos de ela-

‘1 Alfonso FERNANDEZ CANTELL La madrefia. Tipologia y distribucion en el N.O. peninsular, Ovie-
do: Consejeria de Cultura del Principado de Asturias, 1987.

2 Gauson FERNANDE GUTIERRE: 0p. cit., pag. 128.

* Luis ARGUELLES: op. cit., pag. 51.

“ Asi se pueden apreciar en los grabados de José Cuevas para La Ilustracion Gallega y Asturiana.
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boraciéon doméstica, frente a otros cal-
zados adquiridos en el mercado®. La
odisea del personaje comenzé cuando
se anuncio su compromiso matrimo-
nial. Para el dia de la boda, su padrino
de bautismo le regal6 un par de botas
de aquellas que se compraban a gra-
nel, atadas por los cordones*. Llegada
la fecha del enlace, novia, cura, fami-
liares e invitados esperaban a la puerta
de la iglesia, pero el novio no llegaba.
Preocupados por la tardanza, salieron
el padre y el padrino a buscarlo. Lo en-
contraron frente a una cerca de muria

de piedra, agotado de dar saltitos para
poder pasarla. El mozo pensaba que la

Botas y medias de lana sujetas con ligas. Recons-

truccién de indumentaria popular a partir de la

informacion recogida por el grupo de investigacion  UNiON de los cordones de las botas era
etnogrifica L'Aniciu de Mieres. Arnaud Spini, 2007. requisito para casarse y no las habia
separado, de manera que ni siquiera

podia saltar un simple murete. Dos pescozones y una navaja que corté la

Archivo de la autora.

ligadura lo llevaron corriendo hacia el altar.

Asturianos de calzén corto

Desde el interior hacia afuera, desde la interioridad mostrada por el cal-
zOn y camisa, pero nunca abiertamente ensefiada, el equipamiento habitual
del hombre asturiano consistia en el siguiente conjunto de atavios*:

La ropa interior se compone de dos piezas: la inferior (los calzones) y

4 Bernardo Santovefia Balmori, natural de Vibafiu, Llanes (1932-2008).

% Luis ARGUELLES: op. cit., pag. 51.

¥ Descripciones completas de la ropa las encontramos en las ya citadas obras de Fausto Vigil, Gau-
son Fernande y Gloria Roza. Esta ultima autora serd tenida especialmente en cuenta, al ofrecer la
vision particular de las costureras.
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la superior (la camisa), que se con-
feccionaban con los mismos tejidos
blancos de lino o algodén. Los cal-
zones cumplian la funcién de prote-
ger y abrigar el vientre y la pierna,
llegando por debajo de la rodilla.
Para facilitar la evacuacion de aguas
menores, esta prenda llevaba en la

parte delantera una abertura sin
abotonadura o cierre. En la pernera, Mandilete sujeto mediante botones. Reconstruccién de

indumentaria popular a partir de la informacién reco-

se podian dejar los faldones sueltos, gida por el grupo de investigacion etnografica L Aniciu
llevarlos recogidos por debajo de la  de Mieres. Arnaud Spiini, 2007. Archivo de la autora.
media o cenidos a la pierna median-

te una jareta por la que se pasaba una cinta de retorta. La camisa, de amplias
mangas y pieza embebida en la sisa, llevaba la abertura delantera solo hasta
el abdomen, cerrandose con botones de hilo o tela. El vuelo de la pechera se
recogia en lorzas y pliegues, adornadas en ocasiones con finos bordados en
blanco. La forma del cuello era, habitualmente, la de tira o cabezon.

El calzén, con pernera hasta mas o menos la altura de la rodilla, se con-
feccionaba con pafos de lana de diversos colores, principalmente negros y
marrones. Desde medio muslo, la costura lateral iba abierta, facilitando la
flexion de las rodillas. Estas aberturas se adornaban con sobrepuestos de
otro color y otra tela, principalmente terciopelo, botones e incluso cordones
de colores entrecruzados de un botén a otro. Quiza la parte mas interesante
sea la forma de ajustar el calzon a la cintura, por medio de una trincha que,
desde la parte posterior, permite ceiiir el calzon al vientre. Sobre ella se co-
loca el mandilete, cierre conformado por la parte delantera de la prenda. El
ajuste se realiza mediante botones, de facil movilidad, con lo que distintas
personas podian lucir la misma prenda de forma adecuada. Ademas, en la
parte posterior, en medio de la cintura, una abertura en forma de cufia y re-
gulada mediante un corddn entrelazado permitia un mejor ajuste®.

* Gloria Roza: op cit., pag. 55.
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El chaleco cumplia Ia
misma funciéon que en la ac-
tualidad; es su corte lo que le
confiere sus particulares ca-
racteristicas. Llega hasta la
cintura y consta de dos delan-
teros, un canesu y el espaldar,
pieza de tela diferenciada por
medio de la cual se conforma
la espalda. El cuello podia ser
de solapa o cuadrado. Con

doble botonera, podian llevar

bolsillos en la parte ba] a. Los Espaldar de chaleco. Reconstruccién de indumentaria popular a

paﬁos de lana, el terciopelo, partir de la informacién recogida por el grupo de investigacion
etnogréfica L'Aniciu de Mieres. Arnaud Spini, 2007. Archivo de

los damascos y los brocados |
a autora.

(para quien se los podia cos-

tear) eran las telas mas apreciadas. Para los espaldares, rasos de seda o al-
godon vy, sobre todo, lino blanco. Se engalanaban con figuras geométricas,
conformando la separacion del canesu y el espaldar, o bien con adornos en
medio de la espalda, geométricos o de inspiracion vegetal, copiados muchas
veces de las telas historiadas con motivos florales en los lujosos brocados
que utilizaba la Iglesia por entonces®.

La faja no era, como vulgarmente se considera, un cinturén para sujetar
los calzones, sino un cefidor mediante el cual se protegian de los esfuerzos
tisicos los rifiones y el vientre. Se podian tejer en casa, con hilos domésticos, o
adquirirlas, siendo muy apreciadas las de sarga de algodén por su buen ajuste.
Las de seda, dificiles de llevar, se reservaban para las ocasiones de lucimiento
y no faltaba quien las llevaba bordadas con las iniciales, en un alarde orna-
mental. Los colores, desde el marrén de la oveja negra —cuya lana era, en

realidad, parda— pasando por el rojo y el azul, se cambiarian generalmente

¥ Idem, pag. 59.
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por el negro a medida que el hombre avanzaba en edad™. La faja podia lle-
varse por encima o por debajo del chaleco. Al abrigo de tan ajustada pretina,
guardaba el hombre la corexa, bolsa de cuero o lana primorosamente tejida,
donde se trasportaban los dineros. Equivale a la faltriquera femenina y se la
suele denominar de la misma manera, pese a presentar una hechura comple-
tamente distinta. Al sacarla para pagar, se la sacudia con cuidado y disimulo
para hacer sonar las monedas que en ella se llevaban, muchas veces clavos y
botones metalicos que producian el mismo efecto sonoro™.

Esi mozu que tan baile
ruxen-y les faltriqueres,

todos piensan que son cuartos
y son clavos de madrefies.

La chaqueta completaba, en lo que a vestimenta se refiere, la indumen-
taria de los hombres. Solo un poco mas larga que el chaleco, el corte mas
comun era el inglés o «corte de costadillos», con dos delanteros y un tinico
espaldar para conformar la espalda. Mas tardiamente se extendio el «corte
americana», con una costura que dividia la espalda en dos piezas. La parte
mas interesante es la abertura que presentaban estas chaquetas en la sisa, la
cual permitia sacar los brazos por ella, si el calor lo exigia®®. La funcién era
permitir una mayor movilidad en unas telas de tejido grueso. Los pafios de
lana eran los preferidos para su confeccion. Es posible encontrar trajes con
el calzon, la chaqueta y el chaleco de una misma calidad, pero no es raro
que, a menudo, cada pieza sea de un color o pano diferente, al ir cambian-
dose o reponiéndose a lo largo del tiempo™.

0 Idem, pag. 65.

! «Ese mozo que esta en el baile / le suenan las faltriqueras, / todos creen que son cuartos / y son
clavos de madrefas», recogida en Aurelio de LLANO: op. cit., pag. 188, copla n.° 976.

52 Esto no significa que haya que hacerlo obligatoriamente, como muchos lo interpretan hoy en los
grupos folcléricos.

%3 GausOn FERNANDE: op. cit., pag. 121. El autor la llama «chamarreta», tanto en asturiano como en
castellano. Fausto Vigil la denomina tanto «chamarreta» como «chaqueta». Los informantes directos
de la autora siempre la han identificado como «chaqueta» y asi se puede encontrar en el libro de
Gloria Roza y en el de Luis Argiielles.
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Corte para la chaqueta de taje masculino. Dibujo de Gloria Roza.

La prenda de abrigo mas utilizada por los hombres fue la chamarra o
chamarreta, una chaquetilla ajustada, llamada también almilla®*, muy cefi-
da al cuerpo, que se vestia por debajo del chaleco. Solia confeccionarse en
colores muy llamativos, como el rojo, el amarillo o el verde. En el cuadro del
pintor francés Jules Worms titulado EI final del viaje, un mozo vestido con
una chamarreta amarilla, un chaleco rojo y tocado con la montera asturiana
empina una bota de vino™. A su lado aparece una mujer ataviada con los
refajos coloridos que se identifican con las mujeres de Avila y Salaman-
ca’®. Interpretandola con todas las precauciones que se deben tomar para
esta clase de pinturas costumbristas, se puede entender como una escena de
arrieros asturianos en Castilla.

Mucho mas costosa y al alcance de unos pocos estaba una de las mas
destacadas prendas de abrigo: la capa. De acuerdo con el corte de la llamada
«capa espafola» con esclavina, llegaba por debajo de la rodilla. Se confec-

** De nuevo hay una diferencia en la denominacion. Para Gauson Fernande es «almilla». Para Glo-
ria Roza es «chamarreta». Fausto Vigil no la incluye entre las piezas del traje de hombre y para Luis
Argiielles es una prenda femenina.

> El pintor realizé varios viajes a Espaia entre 1860y 1875.

¢ Albert RACINET: op. cit., pag. 291.
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«Tarrago el de La Onza» con el pa/u en la mano. Baltasar Cue, Llanes, entre 1891 y 1894. Col. Muséu del Pueblu
d’Asturies, FF030709.
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cionaba en pafio negro, como prenda de prestigio, y se solia pedir prestada
para asistir a ceremonias importantes. Una forma de disponer de esta pren-
da era coserla en pafio de sayalete, mas ordinario y con menos vuelo, por lo
que no gozaba del mismo prestigio, aunque abrigase de la misma manera®’.

La montera es el tocado masculino por excelencia. Un pasamontanas en
sus origenes, puede tener doble ala o una sola muy desarrollada, sostenida
en su interior mediante una pieza de cuero o tela reforzada, por lo que se la
conoce con el nombre de picona. A medida que el refuerzo iba perdiendo
su apresto, el ala cedia poco a poco, convirtiéndose en un ala caida. A me-
nudo, en las monteras de uso cotidiano no se colocaba este refuerzo, por
lo que el pico de la montera siempre apuntaba hacia abajo®. El casquete
para conformar la cabeza se cerraba por medio de tridngulos de diversos
colores, que le daban gran vistosidad. Las telas para su confeccién eran los
panos de lana y el terciopelo. El pico del ala se adornaba con motas de seda,
plumas, pequefios ramilletes de flores secas o una rama verde sujeta con un
alfiler. Cuando los mozos entraban en el sorteo de quintas, solian prender
la escarapela del regimiento que les habia tocado en suerte®. Este tocado,
junto con la gaita, es parte destacada de las metaforas sexuales masculinas
en Asturias. La montera picona alude a la virilidad, a la juventud y al vigor
sexual. Se la relaciona con el ocio y el festejo. La montera caida, por el con-
trario, se vincula con las tareas diarias, con el trabajo, con el paso inevitable
del tiempo y con la vejez; en definitiva, con la pérdida del impulso sexual®.

El reloj de leontina bien puede figurar como la pieza mas importante
del adorno y la joyeria masculina en las reproducciones que se realizan en
la actualidad, aunque las mas antiguas descripciones y grabados del traje
masculino no lo representen ni hagan alusion al mismo. Junto a él, los

7 Gloria Roza: op. cit., pag. 69.

% Idem, pag. 67.

> Fermin CANELLA Y SECADES: 0p. cit., pag. 18.

8 Chistes y chascarrillos sobre esta cuestion forman parte de la historia de vida de la autora, escu-
chados en las conversaciones entre sus mayores. De estos algunos serian luego sus informantes, como
el ya citado Bernardo Santovefia, Ramén Sobrino (2009t) o Antonio Sampedro (2008t). Coplas
relativas a esta misma cuestion se pueden encontrar en Esfoyaza de cantares de Aurelio de Llano.
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botones de plata, muchos de ellos fabricados con monedas exdticas traidas
del extranjero, eran también considerados como elementos de realce del
traje. Las medallas conseguidas en la guerra eran lucidas como muestras
de valor y arrojo.

Un elemento singular es el palu. El palo, la simple guiyada para arrear el
ganado, se transforma en un elemento de prestigio, en un arma de ataque y
defensa que el hombre lleva consigo. Se buscaban de maderas duras como el
acebo, o muy rectas como el avellano. Se apreciaban aquellos que las enre-
daderas que torneaban de forma natural al enroscarse sobre ellos y en oca-
siones se forzaba la obtencion de los mismos atando las plantas trepadoras a
la madera para que creciesen a su alrededor. Si no, se tallaban o pelaban las
cortezas de forma artistica para crear un efecto estético®. Las reyertas entre
mozos en las fiestas, que terminaban en peleas a palo limpio, con la chaqueta
enrollada en el brazo a manera de escudo, obligaron en mas de una ocasion
a que los ayuntamientos dictaran en los distintos concejos y desde tiempo
atras las disposiciones sobre como habrian de ser estos palos, de qué madera
y las medidas maximas que podian llegar a alcanzar. Estas disposiciones no
solfan surtir mayor efecto®. El uso del palu como instrumento de agresion
pasaria a asociarse con otros con estereotipos de las costumbres campesinas,
mientras que las nuevas practicas festivas traidas por la industrializacion
afectaron a las formas tradicionales de enfrentamiento entre los mozos:

Ahora bien desde principio de siglo (xx), la vision de placidez del mundo
campesino cada vez resulté mds comprometida, y el aumento de las tensiones so-
ciopoliticas que los crimindlogos situaban en la base del incremento urbano de la
criminalidad, empez6 a afectar también al campo. Esa situacion influy6 en la dege-
neracion violenta de la paliza interparroquial hasta convertirla en una batalla que
correspondia a un nuevo estandar. En la confrontacién empezaron a escasear los

palos y cada vez hacfan mas acto de presencia pistolas, las navajas y cachorrillos®.

1 Gauson FERNANDE GUTIERRL: 0p. cit., pag. 141.

62 Fausto VIGIL: op cit., pag. 25.

8 Jorge UriA: «De la fiesta tradicional al tipismo mercantilizado, Asturias a principios del siglo xx»,
Bulletin de I'Histoire Cotemporaine d’Espagne, 30-31, diciembre-junio 1999-2000.
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La fotografia de Baltasar Cue, fechada hacia 1890, «Tarrago el de la
Onza», muestra las caracteristicas del traje asturiano, ya en desuso en la
fecha en la que se realiz¢ el retrato. Calzado con botas y medias sujetas con
ligas, lleva calzones blancos, calzén de pano oscuro, faja, camisa, chaleco y
chaqueta. Una gastada montera cubre su cabeza, al tiempo que sujeta entre
las manos un palu.

El cuerpo del hombre asi vestido remite a unos patrones estéticos he-
redados de siglos anteriores, sucesores de la moda de las calzas atacadas. A
pesar de las medias, la atencion se desvia hacia la pierna descubierta en la
que se centrd, durante siglos, la virilidad masculina®. La chaqueta corta re-
ducia el tronco y prolongaba esas mismas piernas, dandoles mas apariencia
de longitud. Los atributos masculinos, tan remarcados al comienzo de
aquellas modas de la calza y la media calza, quedan ahora mas desdibuja-
dos, tanto por carecer de refuerzo la ropa interior como por el corte cua-
drado del mandilete. La montera picona terminaba por prolongar en altura
la figura masculina. Asi, completamente vestido, se conforma un cuerpo
cerrado, oculto, del que apenas se adivina que debajo exista una piel desnu-
da. Las ocasiones en las que el trabajo llevaba a los hombres a quedarse en
camisa, con el cuello abierto y las mangas arremangadas, podia provocar
las miradas mds o menos interesadas de las mujeres, pero era aceptado por
tratarse de una cuestion de trabajo. En cambio, si se dejaba ver mas piel de
la necesaria en otro tipo de contextos sociales, solia provocar miradas que
iban mas alla de la curiosidad, causando cierto embarazo entre quienes asis-
tian a lo que podria calificarse casi como una impudicia. Una copla popular
recoge esta circunstancia:

Esi mozu que tan baile,
quabotone la camisa,

tien la pechuga al aire,

les moces mueren de risa®.

¢ James LAVER: op. cit., pag. 85.
% «Ese mozo que esta en el baile / que abotone la camisa, / tiene el pecho al aire, / las mozas mueren
de risa». Archivo de LAndecha Folclor d’Uviéu, s.n.
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Metiendo mano a la faltriquera. Recreacion historicista con trajes asturianos. Arnaud Spini, 2007. Archivo de

la autora.

El retrato de hombres vestidos de asturianos, entendido como un traje
identitario, es muy tardio. La mayoria de los documentos tempranos conser-
vados son fotografias de varones que aun vestian a la antigua usanza, como los
retratados por Baltasar Cue. Gauson Fernade publica unas interesantes foto-
grafias de hombres vestidos con las modas campesinas, ancianos todos ellos y
de distintos lugares de Asturias. La documentacion al pie, en cuanto a proce-
dencia y nombre de los fotografiados, es abundante, pero no suele lleva fecha
(ni siquiera aproximada) ni se hace referencia al autor. Estos datos son de sumo
interés a la hora de plantearse ciertas cuestiones referidas a quiénes son los
protagonistas de estos retratos y las razones por las cuales fueron retratados.
Muchos de ellos son la conservacion grafica de un elemento curioso de una so-
ciedad que desaparecia, de una Asturias «tradicional» que caia en el olvido. La
fotografia etnografica del «nativo» asturiano aferrado a las viejas costumbres.
Se volvera a abordar esta cuestion en el capitulo Vestidos para la fotografia.
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Mujeres de saya y dengue

Por toda ropa interior, la mujer usaba una camisa larga, de lino gene-
ralmente y de algodén como paio de calidad si asi se lo podia permitir. Se
trata de una prenda escotada, amplia de vuelo, tanto para el cuerpo como
para las mangas, que generalmente se adorna con bordados en el cuello y
en los puios. Va cerrada con botones de hilo, siguiendo la tradicién de las
camisas propias de las modas populares espaiiolas, conocidas como «cami-
sas a la morisca’®. La manga, de corte recto, presenta una pieza en forma
de rombo entre las costuras que forman dicha manga y los cuerpos, la cual
facilitaba el movimiento del brazo, al igual que hoy se hace con el corte de
sisa. Por debajo de la cintura se trabajaba en tela de peor calidad. Ello se
debe a que, por las condiciones de higiene personal de entonces y por su uso
como ropa de dormir, la parte baja de la camisa terminaba por deteriorarse
y la tela basta se sustituia sin afectar a la parte alta, que seguia conservando
su calidad original. Fueron bastante comunes las prendas de lino calidad
cerru para la parte superior y calidad estopa para la parte baja®.

En cuanto a los botones tal y como hoy los conocemos, solo comenza-
ron a usarse a partir del siglo xv111; con anterioridad eran de madera, metal,
hilo o tela, consistiendo mas bien en pasadores de ojal que en el botén agu-
jereado que hoy empleamos. En Asturias fueron muy empleados los llama-
dos de tarabica, en madera, asi como los de hilo, confeccionados a ganchillo
y los denominados de garbanzu, al forrar con tela un alma hecha con esta
legumbre. Los de metal eran los mas prestigiosos, sobre todo los de plata,
como los pasadores de cuello de las camisas masculinas; y las monedas ex6-
ticas que se pudiesen lucir, recuerdo en muchas ocasiones de los servicios
militares prestados por su propietario®.

La saya era la pieza principal de la ropa; una falda de amplio vuelo, re-
cogido por medio de los llamados «pliegues encontrados» a partir del punto

% Estas se documentan ya en la Espana de los Reyes Catdlicos, como explica Enriqueta Albizaa
Huarte en el apéndice a James LAVER: op. cit., pag. 314.

¢ Fausto VIGIL: op. cit., pag. 45.

% Luis ARGUELLES: 0p. cit., pags. 54-55. La tarabica o tarabicu era la trabilla de madera con la que
se cerraban las puertas.
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medio de la cintura en la espalda, a fin de concentrar ese vuelo en la parte
posterior y conseguir un efecto similar al del polison. En la parte delantera
se cerraban por medio de la trincha, una abertura que permitia su ajuste, o
de la trincha y mandilete, obtenido mediante dos pequefas aberturas. Asi
se permitia una mejor sujecion de la prenda, al cerrase primero la trincha
con las cintas que vienen desde la parte posterior y luego con el mandilete,
sujetandose a la espalda. De pano de sayal las mas burdas, las mas comunes
se llevaban también en distintas calidades de pafo (estamefa, pafete, pafio
del Carmen, merino...), no faltando las que se confeccionaban con lino, e
incluso con terciopelo. De muy variados colores, predominaban los marro-
nes, los verdes, los amarillos y, por supuesto, los rojos y azules, ademas de
los negros. Su largura, a la altura de los tobillos y mas arriba, pero nunca
mas abajo, se ajustaba a los cdnones de la época y, al mismo tiempo, evitaba
el roce con el suelo, de manera que no se ensuciaban al caminar®.

En una misma saya se podian alternar piezas de uno o mas colores. Muy
utilizadas fueron las llamadas de ensiertos, confeccionadas mediante el afa-
dido de tres piezas de distintos colores. Fuese cual fuese su color, las sayas
se adornaban con cintas de terciopelo de distintos anchos y con lorzas de la
propia tela. Estos adornos no pasaban de la altura de la rodilla de la mujer,
concentrandose en la parte baja de la prenda. En su interior, en esa mis-
ma parte baja, se anadia un refuerzo de tela de distinto y variado colorido,
destinada a proteger el paio de la saya del desgaste de uso, asi como para
darle peso en el bajo. Se la conoce con los nombres de cortapisa, contrapisa
o rodao’.

Para conseguir la amplitud de cadera que entonces se estilaba, se vestia
un numero indeterminado de sayas bajeras, refajos o refaxos (uno como
minimo, dos casi siempre y, si fuese posible, alguno mas), que daban cuerpo
y volumen a la saya que los cubria. De variado y rico colorido, se engalana-
ban con cintas, estampados a fuego, lorzas y bordados. Su nimero variaba.
Para diario, la mujer vestia normalmente dos. En los dias feriados, acumu-

% Gloria Roza: op. cit., pag. 29.
0 Ibidem.
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laba mas vuelo bajo la saya para dar muestra de una capacidad econémica
que le permitia tener varios refaxos. Isabel Lopez Parrondo, directora del
grupo de investigacion Los Tsumeirinos, activo durante los aflos ochenta
del pasado siglo, recogié informacién en el concejo de Cangas de Narcea,
referida a finales del siglo x1x, sobre mujeres que llevan hasta siete de estas
prendas el dia de su boda, mostrando ante los asistentes la importancia de
la dote que aportaba al matrimonio”.

Una pervivencia de una moda anterior a la que nos ocupa son los llama-
dos manteos. Comunes a toda Asturias en otros tiempos, conviven con la
moda tradicional en las comarcas suroccidentales y en la Montana Central.
Se caracterizan por su corte en forma de medio circulo, en el que se corta
una cintura que permite su ajuste al cuerpo, de tal modo que en la parte
posterior uno de los lados del semicirculo monta sobre el otro. En la parte
vista se suelen adornar con una pieza de pano o terciopelo llamada clavo,
que se une a las lorzas, cintas y rodaos de colores con los que también se en-
galanaban. En su parte interna llevan cortapisa y se viste sobre los mismos
refaxos con los que se usaban con la saya’.

Pieza importante es la faltriquera o fatriquera, la bolsa en la que la mu-
jer guardaba sus objetos personales, desde tabaco hasta el huso de hilar”.
Cuadradas, redondas o en forma de lagrima, eran siempre planas y no en
forma de saco. Se trabajaba en telas de calidad y se adornaban, mostrando
en su elaboracién las aptitudes de la mujer para coser y bordar™. Se vestian
sobre el dltimo refaxu y por debajo de la saya, coincidiendo la abertura del
mandilete con el corte o boca que permitia el acceso a los objetos que en ella
se guardaban. En las reuniones sociales y laborales que devenian en fiestas,
tales como esfoyaces o filandones, eran elemento no poco importante en
los entretenimientos entre mozos y mozas, puestos que ellas se guardan las

' Informacion recogida en entrevista directa en diciembre de 2012.

72 Gloria Roza: op. cit., pag. 29.

7> Con respecto al habito de fumar entre las mujeres asturianas de finales del siglo XIX y principios
del xx, casi toda las informantes afirmaban haber conocido u oido hablar de una o varias mujeres
ancianas que habian tenido esta costumbre.

7 Gloria Roza: op. cit., pag. 27.
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prendas (castafas, avellanas, nueces...) con las que se pagaban las pérdidas
o los triunfos de segiin qué juegos, y habia que sacarlas de donde estaban,
con los consiguientes momentos picaros que se derivaban de quien dejaba o
no meter la mano en tal parte de la anatomia femenina. Es necesario hacer
una reflexion temporal con respecto a esta costumbre de «meter mano a
la faltriquera», expresion usada por algunas informantes para describir los
juegos en las fiestas de caracter privado; las mismas que explicaban que es-
tas prendas se llevaran en el bolsillo del mandil. Cabe pensar en una forma
de mantener a lo largo del tiempo una expresion que remite a las modas
del siglo x1x y que se conservo pese a los cambios acaecidos en la forma de
vestir, particularmente a principios del siglo xx.

Justillo con sobrepuestos para el pecho, en tela y color diferenciados, al igual que el afiadido en la cintura y justillo
cortado sobre una misma tela. Van forrados de lienzo y se aprecian perfectamente los agujeros para pasar las cintas

de ajuste. Proceden de Oviedo. Museo Nacional del Traje, cE003428 y CE003427.

Para sujetar el busto y remarcar la cintura, se utilizaba el justillu o xus-
tillu, un jubdn o cotilla sin mangas muy cefiido al cuerpo. Se trabajaba en
telas de calidad, como terciopelos labrados o damascos y en muy rico y
variado colorido. Son especialmente singulares aquellos que en el delante-
ro muestran unas pequefas piezas que conforman la forma de los pechos,
amplias de vuelo, que se recoge por medio de un cordén. Eran propios del
periodo de la lactancia, permitiendo un cémodo acceso para amamantar a
los nifos, asi como también la adaptacion de la pieza a los cambios de volu-
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men de los senos. Estos justillos se cerraban en la parte delantera por medio
de ojales, a través de los cuales se pasaba un cordon que permitian cefirlo
con comodidad. Estos cordones se confeccionaban con hilos de lana o de
sedon, generalmente de vistosos colores. Al final de los mismos, dejandolos
caer sobre el mandil, estaban los ferretes o gordones, piezas metalicas traba-
jadas en filigrana, en muchas ocasiones de plata, que solian ser un obsequio
de algin mozo, traidos de tierras castellanas tras una estancia temporera
principalmente en verano para los trabajos de la siega o como resultado de
las trajinerias con la Meseta. Este ofrecimiento y su aceptacion solian con-
siderarse como el inicio del periodo de noviazgo™.

Mandil adornado con flecos procedente de Oviedo. Museo Nacional del Traje, cE003426.

El mandil es posiblemente una de las piezas mas variadas de toda la in-
dumentaria femenina. Se utilizaban telas de lino, sedas, terciopelos y algodo-
nes de los mas variados colores. Se cortaban en forma redonda o cuadrada.
Los habia largos y cortos, amplios que cubrian la saya o mas escuetos. Con
bolsillos o sin ellos, sobre todo los de mas calidad. Se adornaban con cin-

7> Fausto VIGIL: op. cit., pag. 42.
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tas, pasamanerias, flecos o bordados. Uno de mas conocidos fue el llamado
mandil pintu, tejido en lana negra sobre urdimbre de lino blanco, con lo que
se conseguia el efecto de color que le da nombre. Los mandiles de diario se
doblaban hacia arriba, remetiendo los picos en la cintura, con lo que se tras-
formaban en una bolsa para el traslado de productos agricolas, dando lugar
a una medida de capacidad que permitia medir frutas y granos™.

e
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«Croquis de trages asturianos copiados del natural», acuarela sobre papel de Genaro Pérez Villamil, 7 de sep-
tiembre de 1846. Madrid, Elena Garcia Moutén, viuda de Pérez Villaamil.

El dengue es la pieza que, como esclavina singular, servia para cubrir
la espalda y el busto, cifiéndose en la cintura y atandose en la parte pos-
terior de la espalda. Los mas comunes y extendidos eran de pafo negro,
adornados con listones de terciopelo del mismo color o con el disefio en
picos comunmente llamado ringo rango. Junto a estos, los habia de mas baja

76 Seguin informacién de Bernardo Santovefia Balmori, algunas mujeres del Valle de Ardisana que
vendian frutas y hortalizas en el mercado de Posada de Llanes en los afios cuarenta y cincuenta del
pasado siglo echaban las cuentas del peso de su mercancia partiendo de la equivalencia una paxada
aricios, un mandildu de castanias, un celemin; o, lo que es lo mismo, una cesta de erizos de castafa
daba lugar a tantas frutas como cabifan dentro de un mandil con un peso similar a 4,5 o 5 kg.
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calidad y de uso cotidiano en tela de sayal muy fino o sayalin y otros mas
ricos, en seda o pafo de colores, donde los rojos volvian a ser un elemento
de prestigio”. Junto a los dengues, encontramos los llamados solitarios, con
la misma funcién y uso, pero trabajados en lino blanco y adornados por
medio de una orla de lienzo de calidad mas fina’”®. Otra prenda para cubrir
el busto es el pafio de hombros, un gran mantos de cuatro picos doblados
y colocados sobre el pecho y espalda de la misma manera que el dengue,
correspondiéndose con la denominacion de «panuelos de talle» que se uti-
liza en la descripcion de otras indumentarias tradicionales espafolas. Sus
calidades iban desde los mas sencillos, un modesto lienzo de lino o de lana
tefiido, hasta los finos tejidos de seda conocidos como «mantones de Mani-
la», adornados con amplios flecos de la misma calidad”.

En los apuntes del natural tomados por Genaro Pérez Villaamil en 1846,
se pueden apreciar los diferentes rebozos que vestian las mujeres asturianas:
solitarios de lino blanco con volante, dengues de pafio negro y mantos ple-
gados y adaptados al cuerpo. Las mozas han sido identificadas, segtn se lee
bajo las figuras, como naturales de Sames (lugar que Gausén Fernande atri-
buye al pueblo del mismo nombre en el concejo de Amieva); concejo de San
Pedro, sin tener otra indicacién geografica (no hay ningin término muni-
cipal con ese nombre en Asturias); y Corredoria, en el concejo de Oviedo.

El tocado femenino por excelencia es el paiuelo. Tan variado como el
mandil, se llevaban de lana, lino, algodén o seda, dependiendo de la ocasiéon
en que se usasen. Asi, eran mas sencillos los de uso cotidiano y los que repre-
sentaban el poder adquisitivo de la moza, como los de seda, se reservaban
para los dias festivos. Los colores fueron igual de variados, desde los blan-
cos, hasta los rojos, azules o amarillos, siendo el primer color el mas comun
para el uso cotidiano y reservandose los coloreados para los dias festivos.
Se ataban en lo alto de la cabeza y, aunque se recorran distintos momentos
modales, desde la fase en la que la lazada era pequeiia, pasando por otros en

77 Gloria Roza: op. cit., pag. 39.
78 Gauson FERNANDE GUTIERRL: 0p. cit., pag. 71.
7 Gloria Roza: op. cit., pag. 37.
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Pareja vestida con trajes historicistas de la indumentaria tradicional asturiana, ella con la mantiella sobre la

cabeza. Arnaud Spini, 2003. Cortesia de Amadéu Benavente Rodriguez.
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las que se dejaba larga cayendo los picos sobre el rostro y otro, hasta adoptar
otras formas que llegaron hasta nuestros dias, atindose en la nuca y no en
la frente. Una colocacion singular es la de Cangas de Narcea, donde uno de
los picos se dobla sobre siala hora de hacer en nudo, con lo que se consigue

un atado conocido como «la flor» o «la tarabica”®

. Desde que dejaba atras
la pubertad, los cabellos de la ujer pasaban a ser un elemento que se mos-
traba en la mas estricta intimidad. Solo en la alcoba, a hora de acostarse, las
mujeres se quitaban el pafiuelo. En las aflos mas jovenes, las largas trenzas
podian asomar cayendo por la espalda, pero en cuanto la moza entraba en
edad de merecer y casarse, estas se recogian bajo el pafiuelo y el pelo no
volvia a ser mostrado en publico. Elsa Pérez San Martin y José Luis Pérez
de Castro incluyen en su articulo «El cabello femenino en la tradicion as-
turiana» gran cantidad de noticias sobre la relacién entre llevar el pelo a
la vista y la doncellez, sugiriendo una asociacién entre esta costumbre en
el cabello suelto y la edad de la adolescencia o primera juventud®'. Fausto
Vigil describe peinados de dos crenchas y rodetes asociados también con
los primeros afios de la mocedad: «Las jovencitas solian a diario prescindir
del pafiuelo»®. En los retratos de mujeres vestidas al uso de las modas po-
pulares posteriores a la fijacion del traje asturiano femenino, que nos sitiian
en la segunda mitad del siglo x1x, se puede ver cémo poco a poco el cabello
se va liberando de debajo de la tela, para hacerse comun entre las mujeres
jovenes que visten estas modas a principios del siglo xx. Al mismo tiem-
po, en los retratos de mujeres vestidas de asturianas como indumentaria
identificativa, la norma de no enseiar el pelo en publico ha perdido toda
su fuerza simbdlica, mostrando el peinado practicamente desde los inicios
de la fotografia en Asturias, como se vera en siguiente apartado dedicado al
traje tradicional y a la instantdnea.

Una pieza importante de la indumentaria femenina es la llamada man-

8 Idem, pag. 45.

8 Elsa PEREZ SAN MARTIN y José Luis PEREZ DE CASTRO: «El cabello femenino en la tradiciéon
asturiana», BIDEA, 123, 1987.

8 Fausto VIGIL: op. cit., pag. 40.

162



II. TRAJE TRADICIONAL, MODA POPULAR Y CONSTRUCCION DEL CUERPO

tilla, mantelina o mantiella, pieza de pafio negro cortada en forma de semi-
circulo con la que las mujeres se cubrian la cabeza en los oficios religiosos.
Se daba asi una curiosa diferencia en las iglesias: en presencia de Dios, los
hombres se descubrian quitdndose la montera y las mujeres se velaban ta-
pandose con la mantilla, para dejarla caer sobre los hombros como una
prenda de abrigo una vez terminados los oficios religiosos®.

La joyeria ocupd una parte importante en el aderezo de la mujer. Fue-
se esta rica o pobre, siempre procuraba tener unos pendientes. Muy apre-
ciados fueron los de azabache, piedra de gran valor profilactico contra el
mal de ojo, montados sobre oro o plata, asi como los de coral rojo, ambos
materiales no muy costosos en precio, pero si accesibles en el territorio as-
turiano, particularmente el azabache. Si la mujer era soltera o formaba par-
te de un matrimonio, se podia saber por las llamadas arracadas de casada
o arracadas maragatas, piezas de filigrana de plata con las que los mozos
obsequiaban a sus prometidas, de donde les viene el nombre popular. Los
collares iban desde collaradas de coral, hiladas en varias vueltas y adornadas
con medallas de virgenes y santos, hasta un simple rosario al cuello®. En la
segunda mitad del siglo x1x se fueron extendiendo los relojes de cadena,
colgados del cuello o prendidos con un broche y recogidos luego sobre el
mandil. Si no se tenia nada mas, un simple ramillete de flores frescas pren-
dido en el dengue ya servia como vistoso adorno. Dependiendo de como se
colocasen las flores, se podia saber si rapaza podia ser pretendida o no por
los mozos galanteadores. El codigo era:

Rabu plarriba, comprometida,
rabu pabah.u, esperandolo, mah.u,
y rabu de llau, téngolu colocau®.

Cabria destacar alguna cuestion sobre los collares. En la nota de la des-
cripcion del traje hecha por Juan de Dios de la Rada y ya referenciada en

8 Gloria Roza: op. cit., pag. 47.

8 Gauson FERNANDE GUTIERRL: 0p. cit., pag. 82.

% «Rabo hacia arriba, comprometida. Rabo hacia abajo, esperandolo, majo. Rabo de lado, lo tengo
colocado». Informacion de Felisa Zapatero Amieva.
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este estudio, se describe la presencia de
corras de corales entre cuyas cuentas se
intercalaban medallas y otros elementos
de la devocion religiosa. Este elemento
fue interpretado en los dibujos de José
Cuevas como grandes corras de cora-
les, que ocupaban parte del pecho de
la mujer, como se puede observar en la
reproduccion de uno de estos grabados
publicados en La Ilustracion Gallega y
Asturiana. Este ha sido el ejemplo utili-
zado para la reconstruccién historicis-
ta actual de la joyeria que acompana al
traje asturiano.

La imagen que ofrece la fotografia
dela época, sin embargo, es mucho mas
sobria. Los primeros retratos apenas si
lucen joyeria y es notable la ausencia
de estas vueltas de rojo coral. Hay que
esperar hasta los retratos de Federico
Conde Caminero® para encontrar su
imagen, cortas, cefiidas al cuello y sin
las medallas y crucifijos con las que ha-

Collarada de varias vueltas en un grabado de José
Cuevas para La Ilustracion Gallega y Asturiana,
h. 1880.

Reproduccién de una collarada en un traje histo-

ricista. Agrupacién Vezos Astures. Arnaud Spini,

2003.

bitualmente se las describe e ilustra. En la instantanea de dos mozas vesti-

das de asturianas, la situada a la izquierda lleva al menos tres collares dife-

rentes de varias vueltas, lo que le da un aspecto recargado, acentuado por

el broche en forma de herradura prendido en el cruce del dengue (ver fo-

tografia, ilustracion n.° 139). Una fuente documental de gran valor son las

fotografias de Vicente Pérez Sierra. Entre 1867 y 1883 fotografi6 a las mo-

zas de Llanes ataviadas con sus mejores trajes y abalorios, destacando mas

% Fotografo asentado en Oviedo a en los afios noventa del siglo x1x. Vid. Francisco CRABIFFOSSE

CUESTA: Los fotografos de..., pag. 23.
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el uso del reloj de cadena que las
discretas vueltas de coral pegadas
al cuello, que parecen haber sido lo
normal en el aderezo de la mujer
asturiana, alejado de la aparatosi-
dad de los citados grabados, de los
posados para la fotografia con trajes
asturianos de finales del siglo x1x y
principios del xx y sus reproduccio-
nes contemporaneas. En el escrito
propiedad de Montserrat Traban-
co Mesa* (en el que, mediante una
manda matrimonial en 1890, se
hace constar como la novia recibe lo
que por ley le pertenece de la legiti-
ma de su madre, fallecida en la dé-
cada de 1870), se hace una detallada

descripcion de las ropas dejadas en
Traje de chaquetilla. Cabe destacar el reloj de cadena herencia, tanto de cuerpo como de

pendido del cuello, el fino collar de doble vuelta y los . .
cama y resto del ajuar, sin que en

pendientes. Vicente Pérez Sierra, Llanes, h. 1870. Ar-

chivo de E/ Oriente de Asturias. ningin momento se haga referencia

a piezas de joyeria que se puedan

asimilar con las que hoy estan ya integradas como parte de la indumenta-
ria tradicional asturiana.

Un interesantisimo documento para apreciar la indumentaria y la joye-

ria femenina del momento es el exvoto conservado en el Museo Nacional

del Traje. En él se aprecia una mujer con pafiuelo blanco a la cabeza con

lazada sobre la nuca, destacados pendientes de oro y fina collarada de coral

% Natural de Gijon, nacida en 1972. La documentacién pertenece a su familia de la parroquia de
Vega, perteneciente a esta misma ciudad. En la manda se cuentan tanto el nimero de ropas del
cuerpo como ajuar de cocina y casa, dando una visién de las piezas de vestir que una mujer tenia
en aquella época, permitiendo comparar con las que se describen en los testamentos de las décadas
anteriores a 1860.
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cefida a la garganta. Deja ver las
mangas blancas de la camisa y se
aprecia un justillo rojo bajo un
dengue negro, orlado en su bor-
de exterior con lo que parece una
ancha trencilla de color amarillo.
Este mismo color se aprecia en
lo que se puede interpretar como
el arranque del mandil atado a
la cintura. Al fondo un pequefio
cuadro con la imagen de Cristo
crucificado. En el faldon se lee:

Padeciendo Rosalia Rio = de San
Andrés de Ceares = Tercianas de dos
afos siguiéndoles Flugo con Fiebre pu-
trida y sin la menor esperanza de vida
ofrecié este su retrato al SSto Ct* de

Candas y al poco tiempo cobré salud.
Exvoto ofrecido al Santo Cristo de Candas. Museo Nacio-

Ao de 1842.
nal del Traje, CE003431. 4

Asi vestida y compuesta, la apariencia externa de la mujer no dejaba
de ser la copia popular de modos de vestir propios de la nobleza en épo-
cas anteriores. Las sayas sobre sayas fueron la sustitucion de los verduga-
dos y guardainfantes. Por medio de los justillos, se conseguia el mismo
efecto que con las apretadas basquinas con las que las damas cefian los
senos y acortaban la lactancia, siendo impropio de las mujeres de noble
cuna dar el pecho a sus hijos®; mas tarde, seran sustituidos por los incé-
modos corsés entre las clases acomodadas. La imagen que se obtenia era
de hombros marcados, busto recogido y poco prominente, cintura muy
cenida y cadera de amplios vuelos. Un cuerpo represado y modificado
que rompia su forma natural mediante el artificio del vestido. Al cami-

% Maguelonne TOUSSANT-SAMAT: op. cit., pag. 192.

166



II. TRAJE TRADICIONAL, MODA POPULAR Y CONSTRUCCION DEL CUERPO

nar, tenia la mujer asturiana que
mover todo aquel conjunto de
refaxos y sayas. Hacerlo con sa-
lero, con garbo y donosura, era
simbolo de buena presencia, es-
tilo y donaire. Pero también se
podia considerar como un ges-
to sensual y provocativo. Maria
Amieva Alonso, cuando queria
criticar lo que a su modo de ver
era la actitud descocada de una
moza, solia repetir siempre el
mismo dicho: «La que es buena
y la que es mala, en el andar se le
conoce, cuando echa el pie para
adelante... Santa Barbara que
truena»®. Una de las coplas mas
conocidas del cancionero popu-
lar asturiano es La Soberana, cu-
yos primeros versos dicen®:

iLa Soberanal!

La que va por la pedrera
mucho ximielga la saya

y si yo fuera con ella
mucho mas la ximielgara.

Mujer con cintura «de avispa», conseguida mediante la

presién ejercida por las ballenas y cintas del corsé. Federico
Conde Caminero, Oviedo, h. 1895. Col. Muséu del Pueblu
d’Asturies, FF09068.

8 Maria Amieva Alonso (Debodes, Calduefiu, Llanes, 1896-Molins de Rei, Barcelona, 1980).
% «jLa Soberana! / La que va por la pedrera / mucho menea la falda / y si yo fuera con ella / mucho
mas la meneara», MUYERES: Pasamentu [disco compacto], Oviedo: Fonoastur, 1998.
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VESTIDAS DE BURGUESAS

Las damas de clase alta retratadas por los fotografos asturianos entre
1860y 1920 van a reflejar los gustos de la clases acomodadas en el momen-
to en el que la moda campesina se halla en transito de convertirse en una
indumentaria identitaria. Las retraidas crinolinas que llevan el vuelo hacia
atras, tan propias de finales de los afos sesenta y los polisones drapeados
y recogidos en la espalda, puestos de moda por Worth a partir de 1870",
visten a las mujeres burguesas asturianas que posan para el retrato en cartas
de visita y tarjetas americanas. Las faldas adornadas de finales de la década
dejaran lugar a los nuevos armazones para la cintura que haran furor en los
primeros ochenta consiguiendo aquel efecto de cuerpos en «s». En los no-
venta, seran las estrechas cinturas, las abultadas mangas y las faldas en caida
acampanada las que daran el preciado efecto de «reloj de arena», constri-
fiendo la cintura para conseguir que esta fuese lo mas reducida posible.
Federico Conde Caminero dejé un documento extraordinario al fotografiar
a una joven de medio cuerpo, mostrando el exagerado estrangulamiento de
esta parte del cuerpo, conseguida a base de apretados corsés®.

A finales del siglo x1x y principios del xx, las colas de los vestidos son
las que marcan la moda en los trajes elegantes, mientras que la falda acam-
panada y la blusa blanca de cuello alto y cerrado, el estilo eduardiano, se
aduenan de los trajes de calle. A medida que nos adentramos en la nueva
centuria el adorno en la indumentaria se tornara cada vez mas sobrio hasta
llegar al vestido funcional que impondran comunmente los afios de las pe-
nurias econémicas derivados de la guerra en Europa®. Entretanto, el estilo

°1 James LAVER: op. cit., pag. 190.

%2 Joanne Entwistle dedica especial atencion en su libro al corsé y al debate social suscitado por el
uso del mismo ya desde el principio de utilizacién, mostrando la oposicion entre los que lo veian
como un elemento represor, quienes lo trataban como un serio perjuicio para la salud y quienes
lo entendian como un elemento imprescindible para la belleza femenina. Aqui no se entrard en tal
debate, aunque si que se hard referencia a uso como elemento necesario para moldear y obtener una
imagen buscada del cuerpo femenino, alejada como tantas otras de su realidad fisica.

% Ivonne DESLANDRES: 0p. cit., pag. 74. Si bien es cierto que ya Paul Poiret habia iniciado una linea
de vestidos femeninos mas rectos desde 1909. Vid. James LAVER: op. cit., pag. 229.
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Cuerpo en S, conseguido al resaltar el pecho, contraer
el vientre y afiadir un polisén. Podria tratarse de Car-
men Gonzélez Alegre y Vereterra. Ramén del Fresno,
Oviedo, h. 1885. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies,

FF023305.

Cuerpo en forma de reloj de arena. El efecto se conse-
guia ensanchando los hombros al abullonar la manga
en la parte alta, cefiir la cintura y, desaparecido el po-
lisén, dejar caer suelta la falda en forma de campana.
Fotégrafo desconocido, h. 1890. Col. Muséu del Pue-
blu d’Asturies, FFo31324.

Anverso: «Carmen Gonzélez Diaz y su marido de
Ceceda». Reverso: «A nuestra querida madrina le de-
dicamos este en prueba de lo mucho que la quieren
sus affmos amigos Carmen y Jests. Oviedo 7 de Di-
ciembre de 1911». En el atuendo de la mujer se apre-
cia la cola del vestido propia de la época, ya desapare-
cidos los polisones y otras armaduras que trasfomaban
la cadera. Fernando del Fresno e hijo. Col. Muséu del
Pueblu d’Asturies, FFo12532.
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Mujer apoyada en un espejo, permitiendo ver la forma

que el vestido daba al cuerpo a principios del siglo xx.
Julio Peinado. Gijén, h. 1910. Col. Muséu del Pueblu
d’Asturies, FF037194.

de las chicas Gibson, salido del ta-
lento pictérico de Charles Dana
Gibson®, fue la idea de belleza de
principios de siglo, mostrando una
mujer esbelta y delgada, de estrecha
cadera y altos peinados. Ataviada
con vaporosos vestidos de cola, fue
el referente en las revistas de moda
hasta el estallido de la guerra en
1914. Julio Peinado, al igual que
otros fotégrafos del momento, re-
tratd a las damas de Gijon vestidas
siguiendo este estilo.

Todas estas formas de de ves-
tir, en cada una de sus etapas, tie-
nen una misma linea de entender el
cuerpo y el vestido, segtin las nor-
mas dictadas mayoritariamente por
la sociedad parisina, difundida por
medio de las revistas y los figurines
de moda. Las fronteras nacionales
se desdibujan y el traje, la moda, se
transforma definitivamente en un
hecho internacional.

Dos fotografias familiares firma-

das por Juan Evangelista Canellada dan cuenta de este paso de una moda

a otra. En la primera fotografia, ocupando el centro y de pie, se encuentra
la esposa de el fotégrafo, Maria Llavona, con una blusa de cuello alto a la

moda de los afios diez del siglo xx, propia de las clases medias y urbanas.

** En 1905, Fernando del Fresno habia trasladado su estudio a la calle Uria, n.c 28, que figura en el
anverso. A partir de entonces firmaria sus retratos junto con su hijo. Francisco CRABIFFOSSE CUESTA:

Los fotégrafos de..., pag. 35.
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Marfa Llavona, de pie en el centro de la fotografia, con peinado y blusa a la moda de principios del siglo xx,

contrasta con la mujeres vestidas de acuerdo con las modas populares campesinas del momento. Juan Evangelista

Canellada, Torazo, Cabranes, h. 1915. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, Fro3 5000.

Sobre los hombros lleva abierta una toquilla mas de acuerdo con el estilo de
las clases populares campesinas. Las otras mujeres alternan viejos jubones
de mangas y chambras bajo los mantos. La mujer situada a su derecha en la
fotografia lleva uno de estos cruzados al estilo mas tradicional sobre la mas
moderna y, por oposicion a las modas campesinas, blusa blanca urbana.

En la segunda fotografia, Maria Llavona es la segunda por la derecha
al lado de su hermana. Las dos visten vestidos al estilo de la ropa utilitaria
posterior a 1915%. La nifia de pie en primer plano es la ilustre filologa Ma-
ria Josefa Canella Llavona, nacida en diciembre de 1912. Este dato lleva a
situar la fotografia entre 1916 y 1920, afios en los que el uso de esta clase de
vestidos se extendi6 rapidamente.

% James LAVER: op. cit., pag. 231.
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Maria Llavona, segunda por la dercha junto a su hermana, ambas con los vestidos enteros y de cintura alta que
propiciaba la moda utilitaria surgida en el contexto histérico de la Primera Guerra Mundial. Juan Evangelista

Canellada, Torazo, Cabranes, entre 1916 y 1920. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo34999.

Una fotografia interesante, pese al mal
estado de conservacion, es la que muestra
a una joven vestida con las nuevas ropas
femeninas, que no volveran ya a ser las
largas faldas y complicados atuendos de
antafo. Sentada, una mujer campesina
permanece fiel a una moda que con sus
diferentes momentos modales, llevaba vi-
gente entre las de su condicion social des-
de mediados del siglo xviir.

Mujeres cuya vestimenta refleja la antigua forma de vestir heredada

del siglo x1x y las nuevas formas de entender el atuendo feme-

nino a partir de la segunda década del siglo xx. Fotégrafo des-

conocido, h. 1915. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, Fro9627.
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Dos mujeres vestidas a la moda de los afios veinte del pasado siglo, con los vestidos de cintura

baja y pelo corto. Antonio Valle, Cangas de Onis, h. 1925. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies,
FFO16899.
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LOS CAMBIOS DE LA CONTINUIDAD

Se toma como titulo para este apartado una observacién extraida de
Tussant-Samat, quien entiende que las modas de las clases populares cam-
bian con mucha lentitud y que, la mayoria de las veces, estos cambios no
suponen ninguna alteracién profunda de la estética o el contenido de los
trajes®. Esta misma observacion se podria hacer para las modas de las cla-
ses altas, retomando la idea de Kroeber y sus cambios mas conspicuos. Si
estos tienen importancia para la presentacion del cuerpo social burgués y
nobiliario, también la tienen para el del obrero y el campesino. Esas peque-
fas transformaciones de una o mas prendas, aun manteniendo la esencia
de la indumentaria, pueden contener perspectivas diferentes frente al cuer-
po vestido. Como ya decia Fran¢ois Loux, la percepcion del cuerpo de las
clases campesinas y las burguesas eran distinta, siendo para estos ultimos
una fuente de pecado que se debe domesticar, reprimir y ocultar”. En un
articulo sobre el arte de buscar un marido y ser una buena esposa, se puede
leer en el n.° 3 de El Periédico de las Damas, publicado en 1922, una disfra-
zada queja del poco caso que se ha hecho a las muchas advertencias sobre
los peligros del vestido y del adorno:

Aunque el deseo de agradar se esplique de muchas maneras, solo quiero por
ahora entender por este deseo, aquel esmero que ponemos en asear, adornar y
vestir nuestro cuerpo, con el fin de parecer bien y presentar una figura agradable,
y capaz de captar la benevolencia de las personas con quien tratamos. Si yo hubie-
ra de hacer aqui el papel del rigido moralista, diria con un tono muy severo, que
los vestidos no tienen otro objeto que el descubrir la desnudez y que el cuidado
que ponemos en los adornos, son los lazos que Satanas tiende para hacer peligrar
las almas: que un cuerpo que se han de comer los gusanos no merece nuestra
atencion con otras razones de esta misma naturaleza, que ya han oido ustedes
muchas veces, y no les han hecho maldita la fuerza.

% Maguelonne TOUSSAN-SAMAT: op. cit., II, passim.
°7 Frangoise Loux: op. cit., pag. 81.
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En ese mismo discurso también se asume la necesidad de cultivar el ves-
tido y el adorno de forma adecuada y recatada, ya que parece que la mujer
nunca va a dejar de utilizarlos en su deseo de atraer a los hombres con la
honrada intencion, por supuesto, de encontrar un marido:

Una joven, pues, que deseando tomar estado e interesar para ello 4 un hom-
bre con quien unirse legitimamente; objeto santo, bueno y necesario al bien de la
sociedad, ;como se la podra inculpar que use de todos los medios licitos de con-
seguirlo? Y prescindiendo de otros de los que hablaremos después, ;no es uno de
los mas esenciales, el de darle & su cuerpo la mejor figura posible y cuidar su buen
parecer? El buen pafio,suelen decir, en el arca se vende. El pafio en el arca se apo-
lilla, no luce ni nadie lo compra. No hablo de aquel lucimiento, que arredra a los
hombres, que presagia la ruina del caudal mas bien saneado, y que es el anuncio
de la fatuidad: hablo, si, del esmero en el aseo, en el adorno y modesta compostura
que conspira a presentar un objeto agradable y bien parecido.

Estas advertencias contra el lujo, cuya raiz semantica no hay que olvidar
que es la misma que la de la lujuria, aunque fuesen en un principio dedi-
cadas a las mujeres de clase acomodada para creear la imagen de la madre
burguesa abnegada y hacendosa, representante de los valores de la clase
media®, terminaron por calar poco a poco también entre las clases popula-
res; la imagen social de la mujer campesina y urbana de clase baja cambia al
mismo tiempo que la antigua indumentaria se convierte en un traje tipico,
en un traje identitario, por lo que se puede establecer una diferencia entre
el traje asturiano y el traje popular. Aquel quedara para acciones sigulares
relacionadas con rituales identitarios, mientras que el otro sera la forma de
vestir habitual de las clases menos favorecidas de la sociedad asturina. Se
detallaran a continuacién esos cambios, utilizando para ello el aporte icon-
grafico dejado por a fotografia. La bibliografia utilizada hasta ahora como
referente para el traje asturiano, salvo la descripcion dada por Fausto Vigil,
hace pocas o ninguna referencia a este cambio pese a que el traje del pais

% Adam KUPER: op. cit., pag. 53.
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habia sido una realidad muy permeada, como es 16gico, en otras formas del

vestido popular. De ese transito da cuenta este tltimo autor:

Simultaneamente la cotia cedi6 su paso a la almilla, la chambra, la blusa, la

chaqueta con la que desapareci6 la camisa plegada de amplias mangas; por ultimo

el refajo también desapareci6 sustituido por la falda de merino, percal y otras te-

las, distintas del pafiete y la bayeta, de color, corte y adorno que impone la moda,

autoridad que no existia cuando era corriente el uso del traje clasico®.

Mujer vestida con jubén de mangas y manto.

Ramén del Fresno, Oviedo, h. 1875. Col. Mu-
séu del Pueblu d’Asturies, FFo32576.

% Fausto VIGIL: op. cit., pag. 27.
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Llama la atencion esta ausencia de
descripciones de las modas populares de
finales del siglo x1x en los textos espe-
cializados, dada la gran atencién que se
suele prestar a los textos historicos que
descubren indumentarias usadas varias
centurias atras, dando un sentido fuer-
temente diacrénico a una indumentaria
tradicional que, como tal, no tiene ese ca-
racter y olvidando el aspecto sincrdnico,
mucho mas relacionado con los cambios
y la conformacién de los trajes verdadera-
mente identitarios. Precisamente ese traje
clasico al que alude Vigil es el que en este
texto se ha definido como «asturiano» o
«del pais», mientras que los cambios in-
troducidos por la industraliazacion y el
auge de la burguesia y la creciente expan-
sion del proletariado ya la convertian en
una moda anticuada cuando escribe el
autor (1924), frente a los que en esa épo-
ca se prodigaban tanto en Asturias como
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en el resto de Europa; esto es, el estilo del vestido de cintura baja y el pelo
corto. En la fotografia de Antonio del Valle, se puede apreciar este modo
en el vestir, combinado con las antiguas pero aun vigentes madrefas, para

evitar la humedad del suelo!®.

Camisas, justillos y jubones

Las camisas blancas que con sus bordados de vivos colores cubrian las
mangas bajo el cefiido dengue, desaparecen tapadas con un ajustado jubén
de color casi siempre oscuro, adornado en la bocamanga con algtin detalle de
terciopelo o pasamaneria. Por debajo, aparece el pufio de una camisola en-
tendida como algo completamente interior, intimo, que se oculta, desapare-
cidala alegre cotilla, el justillo de tela vistosa reservado ahora para el traje del
pais. La mujer fotografiada por Ramén
del Fresno con el brazo apoyado en la
cintura permite ver esos pufios adorna-
dos de la bocamanga abierta, en la que
termina el corte recto de la manga. En
este caso, las cintas de terciopelo solo
cubren la parte exterior de la manga,
al contrario que en el caso de la joven
esposa que apoya el brazo sobre su ma-
rido, mostrando toda la sobretela que
adorna su puio. Fausto Vigil recoge ese
paso del justillo abierto o cotia al jubén
cerrado, al que también le da el nombre
de «almilla», para luego ser sustituido

por la chambra, dejando también cons-
tancia del cambio en el gusto estético

Mujer con jubén y manto cerrado adornado con fle-
co. Fotégrafo desconocido, h. 1885. Col. Muséu del
que lleva de las antiguas telas labradas Pueblu dAsturies, Fro27188.

190 Sin informacion sobre este fotdgrafo. La indumentaria es la que permite aproximar la fecha de
los retratos.
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y terciopelos a los nuevos tejidos de algodon que llegaban a un mercado mas
variado gracias a las nuevas formas de produccion textil:

La cotia fue sustituida por la almilla, confeccionada con diversas telas de pro-
duccién industrial que llamaban: lienzo pintado, flor tosta, tostada, de color azul
con pequeiias flores amarillas —sal y pimienta— blanca y amarillenta —sarasa de
san Fernando— de color castafio, etc. Despues usdse la chambra''.

Mantos, mantones y toquillas

Mas atun que la manga larga, es el mantén el que contribuye a ocultar las
formas femeninas, desapareciendo completamente el busto bajo los pliegues
de esta prenda. No se trata tan solo de los famosos mantones de Manila, tan
asociados con el topico del casticismo y lo andaluz, ni su uso comienza ni
siquiera en estos momentos, también se trata de los mantones de cuatro picos
delanilla o de algodén mucho mas sencillos'®. En las notas al natural tomadas
por Pérez Villaamil en 1834 se puede apreciar que una de las mozas viste con
una de estas prendas. La mayoria son panuelos de los conocidos como «de
hombros» o «de talle», llamados aqui simplemente el mantu o el picu, por la
forma que adoptan al ser doblados y colocados sobre los hombros, cayendo
en la espalda con la forma que les da nombre. En las fotografias se pueden
apreciar las distintas calidades que se utilizaban, destacando los de lana fina o
los de tejido mas grueso. Estos podian tener un acabado aterciopelado que fue
muy apreciado en los popularmente conocidos como «mantos de astracan»,
en alusion a las elegantes pieles producidas en aquella ciudad. Estos fueron
mantones utilizados como prenda de abrigo sobrepuestas a todas las demas
prendas, a manera de un sobretodo que envolvia el cuerpo de la mujer. En el
retrato de boda protagonizado por un matrimonio de Colla (Grado) y firma-
do por Fernando del Fresno, fechado hacia 1885, la mujer viste jubén de man-
gas, picu y, doblado bajo el brazo, manto de astracan para protegerse del frio.

11 Fausto VIGIL: op. cit., pag. 42.

122 Antonio CEA: «Entre el tdpico urbano y la realidad rural. La implantacién del pafiuelo de Manila
en tierras de Salamanca: un caso de globalizacion localizada», Carmen Ortiz Garcia [coord.], Nuevas
y viejas tradiciones en dmbitos urbanos, Barcelona: Anthropos, 2004.
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Reverso manuscrito: «Este retrato de don Francis-
co Rodriguez Tamargo y de su mujer dofia Josefa
Fernandez Prida, naturales de Colla. Ramén Ro-
driguez». Fernando del Fresno, Oviedo, h. 1885.
Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, Fror7461

Manto adornado con un vistoso dibujo geométrico.
Marceliano Cuesta, Avilés, 1866. Col. Muséu del

Pueblu d’Asturies, FFo38441.

Madre e hijo. La mujer lleva sobre los hombros el
manto llamado «de astracin», bajo el que se aprecia
el manto de hombros cuidadosamente plegado al
pecho. Cindido Garcia, Llanes, h. 1905. Archivo
de E/ Oriente de Asturias.
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Los tonos, salvo algunas imdgenes coloridas de mantos adornados con
una vistosa greca, como el que lleva la mujer fotografiada por Marceliano
Cuesta en Avilés en 1866, son generalmente oscuros, algunos con rejilla y
flecos largos y otros apenas con un flequillo formado por la propia urdim-
bre del tejido, como el que lleva cuidadosamente colocado en finas dobleces
sobre el pecho Francisca Lopez, de Villalegre, Avilés, fotografiada por T.
Pumariega hacia 1875.

Francisca Lépez. T. Pumariega, Villalegre, Avi- Manto sobre un vestido de corte burgués. Fo-
1és, h. 1875. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, tégrafo desconocido, h. 1875. Col. Muséu del
FFO28710. Pueblu d’Asturies, FFog212.
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Algunas mujeres solas

Esta sobriedad en los colores, tan propia del gusto y de la moda de la
segunda mitad del siglo x1X, se puede apreciar en un grupo de fotografias
en las que aparecen mujeres ataviadas con una indumentaria que figuraba
entre las normas de las clases burguesas, entre las que también se estilaba
el uso de estos mantones. No llevan nunca pafiuelo ni mandil, sus faldas
no aparecen ahuecadas por otro artificio que no sean las enaguas, como las
crinolinas o merifiaques, y las mangas de sus trajes aluden mas a las prendas
de las mujeres del mundo urbano y de cierta posicion, que a los sencillos
jubones de las clases populares. Sin dedicatorias u otras informaciones que
acompaiien a las fotografias, cabe aventurar la posibilidad de que se trate
de mujeres que desempefnan un oficio destacado, maestras, gobernantas,
encargadas, cuyo mundo no pertenece ni a las clases acomodadas ni a las
propiamente proletarias o campesinas'®. Sus mantos son de finos tejidos,
de seda bordada en el mismo color, normalmente, y la mayoria tienen rejilla
y largo fleco.

Y siempre estan solas, aunque no en el mismo sentido en el que apare-
cen otras mujeres vestidas con los atuendos propios de su posicion social,
humildes o acomodadas, cuando posan para la camara. Luego se pueden
ver estos mismos atavios en otras imagenes familiares con maridos e hijos.
Las mujeres que asi se vistieron raramente aparecen rodeadas de elementos
que sugieran una relacion doméstica o familiar. En toda la documentacion
fotografica consultada solo un retrato muestra a una de estas damas con
esa caracteristica forma de vestir con atavios de corte a la moda buguesa,
sin mandil pero con un pafiuelo a la cabeza que la relaciona con el mundo
de las mujeres campesinas y urbanas de clase baja, posando del brazo del
esposo, los dos de pie y en posicion de igualdad, mientras ella mira a al es-
pectador con un gesto orgulloso.

1% Un interesante documento este respecto, en el que se puede ver también lo arraigadas que estaban
estas profesiones femeninas, es el testamento de Joaquina Lopez, soltera, criada mayor de la casa del
conde de Miranda, firmado por el notario Antonio Alvarez en Oviedo en 1838. Archivo Provincial
de Asturias, Fondo Notariado de Asturias, caja 8580, fol. 205.
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Mujer con manto y vestido burgués con un volante en Mujer con manto y vestido burgués con cintas en el
el bajo de la falda. Fotégrafo desconocido, h. 1875. Col. bajo de la falda que recuerdan los adornos de las sayas
Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo36777. del traje asturiano. Fotégrafo desconocido, h. 1875.
Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo36778.

Fotégrafo desconocido, Avilés, h. 1880. Col. Muséu
del Pueblu d’Asturies, FFo34837.
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Mujeres vestidas una a la moda burguesa y otra al Matrimonio, ella con dengue orlado con fleco y ju-
estilo de las clases populares. Enrique Marquerie, bén de manga que deja asomar la camisa. El vistoso
Gijén, h. 1895. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, tejido del traje del hombre nos sitda hacia 1875. Col.
FF09062. Muséu del Pueblu d’Asturies, c63-242.

CAMBIOS Y PERVIVENCIAS

La rapida y aceptada disfusion (como minimo a partir de los afos se-
senta) del manto de hombros o paiuelo de talle no supone la desaparicion
inmediata del dengue, pero introduce algunas modificaciones como la de
ornamentar esta ultima prenda con un fleco que copia o imita el que llevan
aquellos. No fue una practica muy extendida entre las reproducciones del
traje de asturiana, pero siempre se halla presente y habra de tener especial
importancia en el traje de aldeana. En el retrato de un matrimonio, €l ves-
tido con las telas vistosas propias de la década de los sesenta y setenta del
siglo X1x, se aprecia el dengue de terciopelo orillado con un corto fleco, que
la mujer viste sobre el jubén de mangas. En la fotografia coloreada de una
moza de Langreo, fechada en 1916, se puede ver esa misma forma de orna-
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mentar esta prenda cuando su uso habia pasado a ser el de un lecto indu-
mentario asociado con las tradiciones y el discurso identitario; a menos que
se viva en comunidades aisladas donde las antiguas formas de vestir perma-
necen mucho mds tiempo, llegando a convertirse en verdaderos arcaismos.
En La Maniega, periddico editado como boletin de la Sociedad Canguesa
de Amantes del Pais, Mario Gémez firma en el nimero 16 de agosto de
1928 un articulo titulado «Rumbos de Sierra». En un pequefo apartado
dice que «dos viejas se presentaron en la fiesta con dengue y florido pafiuelo
de lana. Cuando quisimos retratarlas, se negaron, diciéndonos que ellas no
se metian en La Maniega». La nota constituye un extraordinario documen-
to de la pervivencia de una prenda cuya vigencia se habia perdido hacia
muchas décadas. Pese a la apreciacion de que son viejas quienes lo llevan,

su arcaismo llama la atencion'®.

Dengue orillado con fleco. Reverso ma- Sociedad Fotogrifica Ricardo del Rio,

nuscrito: «Ciafio 30-3-1916». Col. Mu- Gijén, h. 1900. Col. Muséu del Pueblu
séu del Pueblu d’Asturies, FFo30314. d’Asturies, FFog110.

104 Podria ser que la noticia recogida no corresponda al momento de la publicacién y pertenezca a
un tiempo anterior, con lo que la posibilidad de pervivencias de «fésiles» indumentarios en zonas
aisladas es atin mayor.
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Moda de las clases populares a finales del siglo x1x, con manto de hombros de fina factura, rejilla y fleco

largo bajo el que asoma la manga de una chambra, mandil sobre saya de vuelo y pafiuelo a la cabeza. Federico
Conde Caminero, Oviedo, h. 1895. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, Fro18468.
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HACIA UN NUEVO SIGLO

A finales del siglo x1x, la toquilla comienza a compartir espacio con los
mantos. En las fotografias fechadas hacia 1895, se puede apreciar cémo al-
gunas mujeres, a las que cabe comparar con aquel mismo mundo de traba-
jadoras que llevaban mantos de seda unos afios atras, visten interpretaciones
populares de las modas burguesas, con las faldas acampanadas, sin mandil
ni refaxos o grandes enaguas que proporcionen amplios vuelos y blusas de
mangas ajamonadas, que entroncan con los ejemplos abullonados propios
del momento llamado «reloj de arena» entre las damas acomodadas. Por en-
cima de todas las demas prendas, cubriendo el busto, una toquilla de croché
en color negro, salvo raras excepciones. Trabajadas en hilo de sedén y con
complicados tejidos, cruzadas y atadas en la parte posterior como los dengues
y los mantos, pronto se veran también en mujeres relacionadas con el campe-
sinado o con habitantes del medio urbano que conservan el estilo de las sayas
populares mas que de las faldas de la moda burguesa. Esta toquilla, usada de
la misma manera que los antiguos dengues y los
mantos de hombros, se ira transformando en una
esclavina suelta que perdurara en el atuendo de
las clases populares asturianas hasta bien entrado
el siglo xx, compartiendo espacio con el manto
hasta la desaparcion de los altimos vestigios de
esta forma de vestir. Dos imdgenes ilustran los
cambios sufridos por esta moda. En la primera,
la mujer lleva la toquilla cruzada como un manto.
Firma el retrato la Sociedad Electro-Fotografica

en Gijon, hacia 1895. Sin embargo, es una toqui-
Toquilla corta en forma de esclavi- 1@ con forma de esclavina la que envuelve el pe-

na. Ricardo del Rio, Gijon, h. 1910. cho de la esposa que se retrata en el estudio de
Col. Muséu del Pueblu d’Asturies,

Ricardo del Rio hacia 1905'®.
FFO28844.

195 Ricardo del Rio abri¢ la galeria en la calle Cabrales en 1903. Vid. Francisco CRABIFFOSSE CUESTA:

Historia de la fotografia..., pag. 182.
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Distintos modos de cubrir el pecho. Modesto Montoto, 1912. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo22262.

En la fotografia de una familia de campesinos retratada por Modesto
Montoto en 1912, se reflejan tanto el momento modal del manto (repre-
sentado por la mujer mas anciana) como el de la toquilla. Puede apreciarse
también las dos formas de llevarla: o bien cruzada sobre el pecho o bien
echada sobre los hombros como una pequena capa. Incluso aparece la blusa
de tipo eduardiano sin ningtn tipo de cubricion afiadida, tan propia de las
modas urbanas femeninas a principios del siglo xx.

Blusas y chambras

Por el mismo tiempo en el que comenzaba a extenderse el uso de las
toquillas, la chambra, nombre que recibe la blusa de mujer utilizada por las
clases populares, va a ir sustituyendo poco a poco al jubén de mangas. Las
telas son mayoritariamente tejidos de algodén labrados o estampados, y su
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colorido suele ser no tanto oscuro como
de tonos apagados, al igual que el gene-
ral de los colores femeninos de esta épo-
ca. Estas chambras son piezas que cubren
torso y mangas, con cuello de cabezén y
botones en la parte delantera'®. El vuelo
de la pechera se recoge en finas lorzas y la
cintura se marca por medio de una jare-
ta con cordén o goma fina para ajustarla
al cuerpo, a la vez que se deja la faldeta
caer sobre la saya y por debajo del mandil,
formando un pequeiio volante. La manga
recupera en muchas ocasiones el vuelo de

las antiguas camisas enterizas, ajustan-

«Ramona y su familia». Viste chambra y man-

dose en la mufieca por medio de puflo y

dil del mismo tejido. Ramén Garcia Duar- , . .

(e, Avilés, h. 1890, Col. Muséu del Pucbly  0OtON. La mujer fotografiada junto a sus

&'Asturies, FF027107. hijos por Manuel Garcia Duarte en Avilés
hacia 1890 viste una chambra de la misma

tela que el mandil, donde se aprecia el pufo cefido.

Las imagenes de este tipo de indumentaria son muchas, lo dificil es en-
contrar aquellas en las que se pueda apreciar convenientemente el corte de
la chambra, dado que las normas del buen gusto y el decoro dictaban que
no se debia salir a la calle sin manto o toquilla que preservase la modestia
de la mujer. Aun asi hay algiin documento grafico satisfactorio. En una
fotografia fechada hacia 1910, la mujer lleva lo que parece el paiiuelo de la
cabeza echado sobre los hombros, ademas de una chaqueta. Se aprecia la
tela estampada de cuadros de su chambra, el cuello de cabezoén vy las finas
lorzas dispuestas en torno a la botonera central. De nuevo Fausto Vigil,
siguiendo con la cita directa anterior, dio cuenta de todos estos cambios

196 Segtin el Diccionario de la Real Academia Espariola, chambra es «vestidura corta, a modo de blusa
con poco o ningun adorno, que usan las mujeres sobre la camisa». Tiene su etimologia en el francés
robe de chambre, entendida como una bata de casa o bata de dormir.
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Matrimonio, ella con chambra, mandil, saya de algodén Falda acampanada y blusa blanca al estilo eduar-
y chaqueta sencilla. Fotégrafo desconocido, h. 1910. diano. Federico Conde Caminero, Oviedo, h. 1900.
Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, Frog6or. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo36785.

con asombrosa sencillez, resumiendo el paso de la moda de ciclo corto
conocida como «traje asturiano» a nuevas formas de vestir en apenas un
pequeiio parrafo:

Después usose la chambra. Con esta y con la almilla vestianse las mantas
altiveres, de lana estampada en colores con flores o negras, sin atar unas veces y

otras dejando caer las puntas por delante, y las mantas de merino, generalmente

negras, con fleco, bordadas o no, que se cruzaban sobre el pecho y se ataba atras'”’.

Lo que no cuenta el autor son las razones por las cuales las mujeres
adoptan cambios que, en principio, no parecen aportar comodidad a sus
cuerpos ni a hacer mas llevaderos los gestos diarios de vestirse y desvestirse,
salvo porque eso sea lo que dictan los nuevos tiempos traidos por la indus-
trializacion. La imagen del cuerpo contintia siendo la misma, cerrada, de
pecho reprimido, cadera ensanchada y piernas ocultas, pero las cualidades

197 Fausto VIGIL: op. cit., pag. 42.
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fisicas del vestido no lo son. Las telas producidas de forma industrial resul-
taban mucho mas ligeras y faciles de coser, lavar y planchar que las lanas y
los linos de medio siglo antes. El abaratamiento de hilos, adornos y botones
traidos por el nuevo mercado de la industrializacién facilitaba también la
confeccion de las nuevas prendas a la moda, que incluye la sustitucion de
los refaxos de lana por las mas ligeras enaguas de algodon.

Incluso los gestos para vestirse y desvestirse son ahora diferentes y mar-
can una diferencia de clase. Las botoneras en la parte delantera de las cham-
bras establecen una notable diferencia con las blusas eduardianas de princi-
pios de finales del siglo x1x. La cuestion de abrocharse por delante no es un
tema menor. Una mujer de las clases bajas se viste a si misma y dificilmente
podria abotonarse los cierres en la espalda. En contraste, las mujeres de las
clases acomodadas tanto campesinas como urbanas y otras que han pasado
del mundo rural a la ciudad comienzan, a finales del siglo x1x, a vestir blu-
sas generalmente de color blanco (las ya citadas blusas eduardianas) que se
abrochan en la espalda, por lo que se necesita la ayuda de otra persona para
vestirse. Las damas acomodadas disponen de criadas, y estas (que también
usan esta clase de abotonaduras) se ayudan
las unas a las otras. Estas delicadas camisas,
mayoritariamente blancas, no son chambras
como las de las clases populares: son blusas
relacionadas con mujeres del mundo urbano
o de cierta posicion; incluso con el mundo de
la mujer trabajadora que, en dias sefialados,
puede permitirse llevar una prenda destaca-
da como esta. Su presencia indica, en todo
caso, una ruptura con las modas de las sayas
y los distintos rebozos que cuben el pecho.

Conde Caminero fotografia una mujer
vestida con falda acampanada y blusa blanca

Peinado y Laverdure, Gijén, h. 1900. Col. Muséu

del Pueblu d’Asturies, FFo35382.
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que lleva una sombrilla en la mano.
Su postura recatada contrasta con la
de la mujer fotografiada por Peinado
y Laverdure por la misma fecha, en
cierta actitud picara y provocadora,
que levanta ligeramente la falda para
mostrar las puntillas de las enaguas.
Una década después, Juan Evangelis-
ta Canellada fotografia a una joven
junto a sus padres. Ella, con la blanca
blusa de mangas ajamonadas que se
llevaron en los primeros afos de la se-
gunda década del siglo xx, contrasta

con las ropas de estilo campesino de

Retrato de familia. Podria datarse aproximadamente

la madre y atin mas con el traje apieza- ‘ .
en los primeros afios de la segunda década del siglo

108
do del padre : XX, pues el tipo de manga de la blusa es propio de

Una fotograﬁ'a de Benjamin Rodri- los afios 1910-1913. Juan Evangelista Canellada,
Cabranes, s.f. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies,

guez Membiela, fechada hacia 1920,
FF034989.

muestra el sincretismo de la ropa fe-

menina en el mundo rural. En las tres mujeres a caballo se puede ver la
indumentaria de estilo masculino, la primera por la izquierda, que se em-
pezaba a imponer en los afios coincidentes con la Primera Guerra Mundial,

con chaleco, chaqueta y el pelo corto'®”

. La mujer que ocupa el centro lleva
una camisa de manga estrecha y volantes en el pufio propia de las camisas
interiores de estilo burgués, se cubre con una toquilla y un amplio mandil
le cubre la saya. La ultima de ellas lleva la blusa blanca abrochada atras, de
moda unos anos antes. Al fondo, sobre un muro, un manto de astracan es-

pera por su duefia

1% Por apiezar se conoce en el mundo de las clases populares el anadir telas, de mismo color o
diferentes, a una prenda para sustituir partes rotas o estropeadas. La accion era diferente a la de re-
mendar, que suponia crear un tejido a base de coser pasando unos hilos sobre otros y reparar un roto
mediante este método. Un descosido, sencillamente, se cose.

1% Los ya citados «trajes utilitarios» de los tiempos de la I Guerra Mundial.
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«Dedicado a la sefiora D* Esperanza Gar-
cia Avello en prueba de la amistad de
nuestra querida mamd (q.e.p.d.)». Tanto la
madre como las nifias, aun tan pequefas,
van tocadas con pafuelo. Fotégrafo des-
conocido, h. 1875. Col. Muséu del Pueblu

d’Asturies, FFo24000.

192



II. TRAJE TRADICIONAL, MODA POPULAR Y CONSTRUCCION DEL CUERPO

El pelo al descubierto

A lo largo de medio siglo de indumentaria femenina en el 4ambito de
las clases populares, se pasé de un cuerpo conformado por unos hombros
anchos y una estrecha cintura, en el que se desdibujaba el pecho y se remar-
caban las caderas, a otro en que las faldas pierden sus ampuloso ahuecado
y los hombros y el seno se cifien, pero no por ello el cuerpo de las mujeres
queda mas expuesto a la contemplacion de sus formas naturales, salvo por
el pelo. Pocos elementos sirven tan bien como el pelo y el paiuelo para
documentar el paso del tiempo, la diversidad social y la complejidad del
vestido femenino. Aquella ajustada prenda que la mujer asturiana solo se
quitaba en la intimidad de su alcoba, siempre bien cefiida a la cabeza, se-
guira mas a o menos igual entre las mujeres casadas del mundo campesi-
no hasta que los ultimos vestigios de esta forma de vestir se extingan, ya
bien entrado el siglo xx. Sin embargo, su caida en desuso o una diferente
forma de colocarlo serviran para diferenciar tanto los distintos momentos
modales como su variedad de interpretacion entre las clases populares. La

Romeria de los Mirtires en Laviana. Modesto Montoto, h. 1915. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo19400.
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Matrimonio proletario. José Ibarra, Avilés,
h. 1905. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies,

FFO20001

Muyjer sin pafiuelo a la cabeza. Sociedad Elec-

trofotografica, Gijén, h. 1895. Col. Muséu del
Pueblu d’Asturies, FFo16228.
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mujer que se fotografia junto a su esposo
e hijos con un llamativo mandil decorado
con ringo-rango lo lleva flojo y atado bajo
la barbilla, en un estilo que se extendera
y se hara propio de los momentos de fies-
ta o diversion, alejados de los cotidianos
quehaceres, como lo lucen las mujeres que
miran a la cdmara de Modesto Montoto en
la romeria de los martires en Laviana.

Las mujeres relacionadas con el mun-
do proletario, urbano o periurbano pres-
cinden de él, como en el caso de la joven
esposa que se retrata junto a su marido en
el estudio de Ibarra en Avilés hacia 1905.
Esto no significa que se peine el cabello
con los artisticos recogidos que coronaban
las cabezas de las damas acomodadas. El
pelo va tirante hacia atras, muy pegado al
cuero cabelludo y recogido sobre la nuca
en un severo mono, que deja ver unos des-
tacados pendientes. Recogido del mismo
modo lo lleva la mujer que se retrat6 en el
estudio de la Sociedad Electro-Fotografica
en el Gijon de 1895, con su chambra y su
toquilla cruzada.

En el mundo rural, al lado de los pa-
fiuelos atados y bien cefiidos a la cabeza,
las mujeres jovenes comienzan a mostrar
sus cabellos parcialmente, perdiendo la ri-
gidez propia de épocas anteriores. Aun asi,
el uso de esta prenda sera un elemento ar-
caizante muy arraigado entre las campesi-



Maximina Garcia camino del puesto. Miguel Rojo Borbolla, Puertas de Cabrales, 1912. Col. Muséu del

Pueblu d’Asturies, FFoo1036.
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Mozas vestidas de domingo, fotografia n® 695 del archivo de Fritz Krtiger, El Bao, Ibias, 1927. Col. Muséu del
Pueblu d’Asturies.

nas; no solo entre las de edad, sino incluso entre las jovenes. El retrato que
Rojo Borbolla realiz6 de Maximina Garcia, camino del puerto con sus sayas
de algodon, gran mandil, chambra y manto propio del momento de la foto-
grafia (1912) contrasta con la perfecta ocultaciéon del pelo de las mozas que
posaron para Fritz Kriiger en Ibias (1927). La moza de Puertas de Cabrales
muestra el arranque de sus cabellos, mientras que las tres jovenes de El Bao
mantienen una estética conservadora que comienza a resultar no ya antigua,
sino arcaica en un mundo en el que la mujer no solo no ocultaba su pelo,
sino que lo peinaba y lo cortaba siguiendo unos nuevos gustos supuestamente
liberalizadores. Los mantos plegados y cruzados sobre el pecho con los que
se cubren contribuyen a reforzar el conjunto de la antigiiedad que las rodea.
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Mujeres de varias generaciones con diferentes atuendos. Valentin Vega, Sotrondio, 1942. Col. Muséu

del Pueblu d’Asturies, FFo32257.
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En un acontecimiento de su propia vida que contaba Nicolasa Balmori''’

, se
puede encontrar la fuerza que la tradicion del pelo largo tenia en este tiempo
de cambio en la moda y en la imagen de la mujer, cuando ya no se trata tanto
de que aquel estuviera oculto como de que se mantuviera largo y recogido,
asociado con la feminidad y la modestia. Ya prometida para casarse, se corto
el pelo de acuerdo con las nuevas tendencias femeninas. Cuando lleg6 a casa,
su padre le dio una paliza por haber hecho algo propio de mujeres «perdidas».

En la miseria de los afios cuarenta, Valentin Vega, con la aguda mirada
de quien trasformo el oficio ambulante en la mirada del fotégrafo de calle,
retrat a varias generaciones de mujeres en una escalera''’. La anciana,
con su chambra apiezada de varios colores y su larga saya, lleva el panuelo
bien atado a la cabeza al igual que lo haria varias décadas antes, fiel a una
manera de vestir y aparecer en sociedad que atn se encontraba con cierta
facilidad en los pueblos y villas de Asturias, en contraste con las mujeres
mas jovenes ataviadas con los vestidos de cuello camisero y peinadas con

las melenas cortas propias de la Espafia de la posguerra.

1% Nicolasa Balmori Concha, natural de Vibanu, ya citada como informante.
UL Valentin Vega, fotégrafo de calle (1941-1951), Juaco Lépez Alvarez y Carmen Lombardia Ferndn-
dez [eds.], Gijon: Muséu del Pueblu d’Asturies, 2001.
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CLASE Y MODA

Las categorias simples y dicotomicas de modas populares referidas a
las clases bajas y modas burguesas con relacion a las clases acomodadas se
muestran insuficientes para abarcar las diversas formas de vestir de la socie-
dad asturiana de finales del siglo x1x y principios del xx. La expresion del
quién soy en cuanto a estatus social expresado mediante el vestido es mucho
mas plural de lo que en un principio cabe suponer partiendo de dichas cate-
gorias. Las clases mds pudientes, prisioneras de los dictados de la moda y de
los disefios publicados en las revistas al uso, son mas facilmente clasificables
en cuanto a los distintos estilos por los que atraviesan. Las clases populares,
en donde caben campesinos comunes, campesinos mas acomodados, tra-
bajadores proletarios, pequefios comerciantes y profesionales liberales de
la parte mas baja del escalafon —maestros, tenedores de libros, secretarios,
etc— y un conglomerado diverso de quienes se podrian denominar peque-
fios burgueses, forman un cuadro variado y dinamico cuya interpretaciéon y
adjudicacion de identidad en las fotografias llega a resultar realmente com-
pleja y dificil.

Al mismo tiempo, una persona ha podido a lo largo de su vida pertene-
cer a distintos grupos sociales, adecuando su vestido y su conducta a cada
uno de ellos. Mas a menudo en el caso de los hombres que en de las mujeres,
el matrimonio era una de las formas mediante la que podia acceder a un
estatus superior a aquel en el que se habia nacido, pasando por un proceso
de separacion de su communitas de nacimiento —sin romper los lazos fa-
miliares que las unian a ella— e integracion en otra comunidad de vida, lo
que supone atravesar por los diferentes estados de liminaridad que supone
la segregacion del grupo original y la integracion, no exenta de conflicto en
muchas ocasiones, en la nueva comunidad proporcionada por el matrimo-
nio. Una de las formas para conseguirlo era encontrar un empleo urbano
que permitiese establecer relaciones y contactos con hombres de posicion
social superior. Miren Llona explica esta situaciéon para un caso particular
muy relacionado con el tema que nos ocupa: el de las modistillas de Bilbao,
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que puede servir como ejemplo de estos entornos sociales y, a la que vez, se
centra en mujeres muy conscientes de la importancia de la ropa, del cuerpo
bien vestido y del mérito que suponia tener una presencia agradable.

Las modistillas, situadas en la frontera entre las clases trabajadoras y las clases
medias, y en ausencia de capital cultural y econdémico, trataron de maximizar los
elementos de distincion que posefan: la elegancia, la belleza y el cuidado de su
apariencia personal. En su caso, la posibilidad de promocion social se realizaba
dentro del mercado matrimonial y, en realidad, se reducia, a tener la oportunidad

de casarse con un chico rico''?.

La coexistencia en el tiempo de distintos momentos modales, tanto de
las clases populares como de otras con mayor nivel social, contribuyen a la
imagen de pluralidad social de la Asturias de la segunda mitad del siglo x1x
y principios del xx.

112 Miren LLONA: «La realidad de un mito: la aspiracion de ascenso social de las modistillas en el
Bilbao de los afos veinte y treinta», Asparkia, 14, 2004.
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EL TRAJE DE LAS NINAS

Las mujeres en miniatura —la novia, la esposa y la madre que han de

crecer— pocas veces se ven vestidas como las adultas en las que se han de

convertir. Un pequefio numero de fotografias muestra a las nifias vestidas

con las mismas prendas que las madres que posan junto a ellas, repitiendo los

esquemas de saya, mandil, justillo y dengue. Las nifias de cabellos recogidos y

trenzas no se cubren salvo con los lazos y cintas que adornan sus cabellos. Las

criaturas tocadas con pafiuelo atado en la barbilla que emulan a su madre en

la fotografia registrada con el nimero 24.000, resefiada mas arriba, son una

rareza. Lo mas habitual es que lleven la cabeza despejada, aun copiando el
atuendo de los adultos. En la fotografia de una madre y una hija firmada por

José Bastide hacia 1975, la nifia viste
con saya y pequefilo mandil como su
madre, a la que imita en el gesto de
llevar un panuelo en la mano. Una
camisa blanca cubre el torso, donde
el jubon de mangas y el manto carac-
terizan a la madre. El pelo recogido
en trenzas de la chiquilla atrae la mi-
rada sobre el peinado de la madre,
liso hacia atras donde se aprecia un
panuelo retraido que pronto caera
en desuso en las mujeres de las cla-
ses bajas urbanas, aunque manten-
gan el resto de las caracteristicas de
la moda propia de su condicion.
Ateniéndose a la mayoria de la

informacion ofrecida por las ima-
genes, desde muy tempranas fechas
a las nifas se las vestia de acuerdo
a las modas infantiles propias de la

Mujer con su hija, que viste blusa, saya y mandil a imi-

tacién de la ropa de las mujeres adultas. José Bastide,
Gijon, h. 1875. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies,

FFO31353.
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moda burguesa, como se puede ver en
la fotografia de una familia firmada por
Enrique Marquerie hacia 1895. En ella,
los vestidos cortos de manga abullona-
da hasta el codo y cuello alto, contras-
tan con los mantos y toquillas propios
de las mujeres de las clases populares.
Hacer ropa para las nifias no era una ta-
rea facil ni que pudiera tomarse a la li-
gera. Para el vestido de cada dia, la ropa
de diariu, podian servir las remendadas

y arregladas prendas heredadas de sus
mayores, pero el vestido de los domin-

Enrique Marquerie, Gijén, h. 1895. Col. Muséu

del Pucblu & Asturics, rro3 4530, gos y fechas sefaladas requeria mas
atencion. Tenia que ser de tela fuerte,
que aguantase para poder pasar a ser utilizado por hermanas mas pequefias u
otros familiares, y eso después de haber agotado el sacar de las costuras para
agrandar y alargar todo lo que se pudiera. Un cuerpo en crecimiento exige un
cambio continuo y esta misma exigencia es trasladada al vestido que lo cubre
y al tejido con el que se confecciona.

Es un fotdgrafo destacado de principios del siglo xx, Modesto Montoto,
quien, en Autorretrato, deja constancia escrita de la importancia que tenia para
una familia decidir sobre la ropa de las nifias. Hijo de un comerciante asentado
en Infiesto, Montoto recuerda aquellos anos de su infancia en la tienda de su
padre. Pese a su extension, se ha decidido recoger el relato practicamente en su
totalidad, por considerarlo un documento de valor inapreciable para la vesti-
menta y la moda de finales de los afios ochenta y principios de los noventa del
siglo x1x. Bajo el titulo «La compra de un traje y otras menudencias», escribe:

Felices tiempos los de mi nifiez, hace mas de medio siglo, pasados tras el mos-
trador en el comercio de mis buenos padres. jQué diferencia entre los usos y las
costumbres de aquella época y los de la actual! Hablo de la edad de piedra, mas o
menos, de la edad remota del sain y les meches, de la yesca, eslabon y piedres de
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Diferencias en el vestir entre distintas generaciones. Modesto Montoto, 1912. Col.

Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo12746.

fueu, de los libritos de sardon y de Raspail, del sayal y paiio Pedroso, del lienzo de
la pulga, de los paraguas de ballena con recaton y de los matafrios [...]. Comprar
por aquel entonces un pafiuelo de seda para la cabeza o una manta de merino,
con o sin flecos, para una moza; una saya de anascote, un matafrios, un refaxu de
bayeta o unas zapatillas de Grao, para la vieja; una chaqueta de Pedroso y hasta
un remonte, para el su hombre, eran cosas muy de pensar ;y cuando habia que
adquirir el vistiu de cretona para la moza de la casa? Rianse ustedes del equilibrio
europeo. Lo primero de todo, alla en la aldea, era preceptivo la consulta al resto de
las comadres, que pasaban revista al modelo y a las buenas tiendas de la villa, y la
consulta terminaba con la visita a las costureras, al tanto de les pintes que mas se
llevaben, y la nefia, por descontado, a todas sus amigas.

Al fin, un lunes, dia de mercado en Infiesto, bajaban a la villa madre e hija
bien provistas de manteca, huevos, fruta y hasta una gallina con el huevo, produc-
tos que a lo largo de la manana convertian en dinero contante y sonante [...] y «a
comprar un traje, anantes de que to padre venga de la plaza del ganau y lo giiela».
—A ver dofla Maxima, saqueme paca aquella cretona verde con rayines azules.
sGustate, fla? —Non, madre, que se van a tirar a mi los llagartos. Ye mas guapa la
de florines. —Hay nefia. No me gusta esa frasca. —Si madre, que la de flores tien
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mejor pinta. Sdquela, sefiora. —Pos
mira, non paez mal y faete buena
cara. —Ay, madre, y con unes tiri-
quines al bies. —Empieza ya con
ringorrangos y que to padre los vea.
—Bah, que coiii!. Tamién los lleven
les mis amigues. —En eso estaba yo
pensando. ;Caerase, dofia Maxi-
ma? —{Quia, mujer! Esto es de La
Espanola. —Non sé, non sé —la
paisana moja con saliva un angulo
de la tela y luego la restrega— tien
muchu azul y va quedase tou en
riu a la primer lavadura. —Estaria
bueno; mujer, hagame caso que no
se cae. —;Y a como la vara? —A
dos reales [...] —jAy sefior, que
carisimo ta tou! Mida, midame diez

varas. —Ahi lo tien, lleva un vestiu

de lo mejor. —Buena falta fai, dona Mariquita Diaz Faes. Ramén del Fresno, Ovie-
do, h. 1865. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies,

FFO10006.

Maxima. Ahora péngame dos varas
de percalina, pal falsu de la saya,
un carretu de filu negru del trainta, una pieza de esterilla negru y los botones pa
les mangues del xugén. —;Non quiés llevar un panuelu de seda? —Dejemoslo pa
otra vez; hay pocos cuartos. —Anda, madre, comprame el pafiuelu pa con el vestiu.
—iReconi! Pa pafiuelos de seda estoy yo. Y ya puedes tener cuidau con el vestidu,
que hasta el afiu que bien non ves otru»'".

Cabe preguntarse cuantas de aquellas nifias que, buscando agradar al
sexo opuesto en los afos de su adolescencia, cuando comenzaban a andar
en ringorrangos como dice el texto, terminarian vistiendo la saya de vuelo y
el manto ajustado, una vez casadas.

13 Cit. en Modesto Montoto. Una vision fotogrdfica de Asturias (1900-1930), Manuel Herrero [ed.],
Xixén: Muséu del Pueblu d’Asturies, 1995, pags. 42-43. El texto fue escrito por el fotdgrafo poco antes
de su muerte, acaecida en 1950.
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III
VESTIDOS PARA LA FOTOGRAFIA

VESTIDAS DE ASTURIANAS

as primeras imagenes de mujeres vestidas con el traje asturiano se docu-

mentan en los afos sesenta del siglo x1x, son pequefias y aparecen en for-
mato de carta de visita. La afirmacién de que aquellas posan con intencién de
vestir con un traje singularizado ya como «del pais» o «de aldeana» se puede
sostener gracias a pequefios detalles que indican que las protagonistas no son
campesinas vestidas con su atuendo habitual, sino con una indumentaria pro-
pia de la Asturias folcldrica y tradicional que iba sucumbiendo ante la llegada
del progreso. En el retrato de Mariquita Diaz Faes, fechado hacia 1865 y firma-
do por Ramoén del Fresno, se ve a una moza con un traje propio de las modas
populares, el pelo a la vista y remangada como si fuese a emprender alguna
tarea que manchase sus pufos. En contraste con esta actitud corporal tan poco
«popular», la mujer mayor fotografiada por Crespo y Cruz en las mismas fe-
chas' oculta completamente su pelo con el pafuelo, el manto le cubre el pecho
y las mangas no permiten ver unos brazos que recoge sobre si misma, aun con
uno de ellos apoyado en la silla, como en el ejemplo anterior. Ademas, se apre-
cia una rigidez en al ahuecado de las sayas de Mariquita que se corresponde
mas con un armazon interior que con los refaxos de las modas campesinas,
que caen mucho mas verticales, como se observa en la otra fotografia.

La presencia de una crinolina debajo de las faldas (elemento de las mo-
das burguesas impropio de las clases populares) se observa en otro grupo
de fotografias fechadas en la misma época. En la primera, ni el largo de la
falda ni el vuelo ni el peinado se corresponden con la forma de vestir de las

! Crespo y Cruz se documentan trabajando en Gijon a partir de 1863, cerrando el estudio fotogra-
fico unos anos después. Vid. Francisco CRABIFFOSSE CUESTA: Historia de..., pag. 48.

205



TRAJE TRADICIONAL, INDUMENTARIA POPULAR Y CONSTRUCCION DEL CUERPO EN ASTURIAS (1860—1920)

Mujer vestida al estilo de las clases Muyjer vestida de asturiana. Ramén
populares. Crespo y Cruz, Gijén, del Fresno, h. 1865. Col. Muséu del
h. 1865. Col. Muséu del Pueblu Pueblu d’Asturies, Fro29201.

d’Asturies, FFo36900.

Traje al estilo de las modas campesinas, Otra mujer luciendo el mismo mandil
demasiado largo y con el vuelo ahue- y dengue que aparecen en la fotografia
cado por una crinolina, impropios de anterior. La saya muestra un pliegue
la ropa de la clase popular. Fotégrafo que, normalmente, se lleva en la parte
desconocido, h. 1865. Col. Muséu del posterior. Ramén del Fresno, Ovie-
Pueblu d’Asturies, FFo19341. do, h. 1865. Col. Muséu del Pueblu

d’Asturies, FFo16682.
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Reproduccién de una saya en la que se Mujer ataviada con un dengue propio de
aprecia el pliegue encontriu que forma las indumentarias populares y un cuerpo
el vuelo en la parte posterior de la saya. de vestido de traje burgués. Ramoén del
Israel Alonso, Oviedo, 2010. Archivo de Fresno, Oviedo, h. 1865. Col. Muséu
la autora. del Pueblu d’Asturies, FFo16859.

mujeres del campo, sino con una imitacidén o recreacion de sus indumen-
tarias. En la siguiente, firmada por Ramon del Fresno, junto a unas mangas
rayadas que poco tienen que ver con las camisas a la morisca, destaca el
vuelo redondeado de una saya cuya tela de moaré tampoco se corresponde
con la moda campesina.

Comparando esta tltima fotografia con la siguiente, firmada también por
Ramon del Fresno, se observa que el mandil que lucen ambas jévenes es el
mismo, cabiendo la posibilidad de que el propio fotégrafo dispusiera en su
estudio de trajes o partes del traje. En esta imagen, ademas, la saya que luce la
protagonista esta puesta al revés, con lo de atrds para adelante. El vuelo de las
faldas se recogia en la parte posterior a partir de dos dobles enfrentados que
se conocen con el nombre de pliegue encontrdu, generando una particular
caida en la tela que aqui se ve claramente®. Esto indica que, quien aqui se viste
de asturiana, lo hace con la intencién de llevar momentaneamente este traje
y fotografiarse con €1, como un elemento ajeno a su forma cotidiana de vestir.

* Pliegue encontrdu, «pliegue encontrado».

207



TRAJE TRADICIONAL, INDUMENTARIA POPULAR Y CONSTRUCCION DEL CUERPO EN ASTURIAS (1860-1920)

Cabe entonces preguntarse si, ademas de estos elementos para compo-
ner un traje asturiano, los fotégrafos contaban con otros destinados a «agra-
ciar» la imagen de las fotografiadas. Una foto en particular lleva a plantear
la cuestion. De acuerdo con los canones de la moda popular, la mujer que
posa ante la camara lleva correctamente vestidos el pafiuelo y el dengue,
este sobre un jubon de manga japonesa singular, indicando ya el cambio
en las modas populares. Es la voluminosa falda, con el amplio vuelo que
dan las crinolinas, lo que lleva a pensar que, o es de nuevo una recreacion
para vestirse de asturiana o bien que para acudir al estudio fotografico se
utilizaba esta prenda del atuendo burgués, entendida como un elemento de
elegancia femenina. Una tercera opcion es que una de estas prendas forma-
se parte de los elementos que el estudio ponia a disposiciéon de la clientela,
como ocurria con el mandil. Se hace dificil creer que, con las normas de
decoro y la ocultacion de la ropa interior que se practicaba entonces, una
mujer se prestase siquiera a hablar de prendas intimas con un fotégrafo®. La
situacion podria ser diferente si la persona tras la cdmara fuera una mujer
o el retratista contase con ayuda femenina. En la biografia de Vicente Pérez
Sierra se cuenta como las ocupaciones de maestro ocupaban la mayor parte
del tiempo del fotoégrafo, siendo su esposa la que se encontraba normal-
mente al frente del estudio®. Hasta qué punto la presencia de estas mujeres
ayudd al arreglo de las imagenes con trajes asturianos no deja de ser todavia
una hipdtesis.

Un grupo particular de fotografias lo componen aquellas en las que las
mujeres visten de acuerdo con las modas populares de principios de siglo,
con el dengue y el paiiuelo a la cabeza, pero las faldas aparecen ahuecadas
con una crinolina; junto a ellas se pueden ver otras en las que el enarcado
del vuelo parece provenir de los refaxos y, sin embargo, no llevan panuelo
a la cabeza. En todas ellas, en vez de la manga de la camisa lo que asoma es

* Lola GAVARRON: Piel de dngel, Barcelona: Tusquets, 1997, pag. 26: «De 1830 a 1914 sera la Edad
de Oro de la lenceria intima, la época en la que aquella fue mds abundante y mds oculta que nun-
ca...». En el texto, la autora sefiala que el mundo de la lenceria correspondia mads a los salones de la
alta sociedad que a las tascas de las clases populares.

* J. Luis IGLESIAS SALVADOR y Victor M. JUAN BORROY: 0p. cit., pag. 172V ss.
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un cuerpo de un vestido de las modas burguesas con una amplia manga.

Este corte fue caracteristico de los vestidos propios de la moda en la década

de 1850°. Estas imdgenes no parecen presentar la intencion de posar con un

traje asturiano, como las anteriores, aunque no puede excluirse esta posi-

bilidad. En conjunto, la mezcolanza que se advierte en los atuendos supon-

driala representacion grafica del periodo de adaptacion de una nueva moda

de ciclo corto en el vestir femenino de las clases populares, que dara paso

al mantdn y al jubon de mangas; asi coma la pervivencia de las formas de

cubrir el pecho pertenecientes al ciclo corto anterior, el cual quedara fijado

como lecto indumentario tradicional.

Donde no cabe ninguna duda
del proposito de las clases acomo-
dadas de vestirse como las aldea-
nas, usando unos trajes y fingien-
do unas tareas que les son ajenas,
es en el retrato de una mujer per-
teneciente al archivo de Francisco
Crabiffosse. Sobre un traje de rica
tela y la crinolina retraida hacia
atras segun la moda imperante
en la segunda mitad de la década
de los afos sesenta del siglo xIx,
una mujer lleva un amplio man-
dil adornado de terciopelo y un
dengue de color, orlado con an-
chas tiras del mismo material. El
panuelo a la cabeza, mostrando el
cabello como en otras fotografias
del momento, completa la ilusién
de un traje campesino. En la mano

> Frangois BOUCHER: op. cit., pag. 384.

Mujer vestida con dengue de las clases populares y un

cuerpo de vestido de traje burgués. Marceliano Cuesta,

entre 1867 y 1870. Cortesia de Daniel Garcia de la Cuesta.
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lleva una rueca que recuer-
da los grabados y dibujos de
mujeres de las clases popula-
res espafolas. Pero nada mas,
puesto que no solo la empuia
como un palo, sin apoyarla en
la cintura, sino que la lleva al
revés, con la mota de lana al
lado de la mano y no en alto,
como deberia ir.

En la década siguiente,
llegado ya el formato de carta
americana, son pocas las foto-
grafias que se documentan de
mujeres vestidas de asturia-
nas, pero algunas de ellas son
especialmente  significativas,

ya que muestran el avance de

Mujer vestida de asturiana. Fotégrafo desconocido, h. 1875.

Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, rro21175. la estandarizacién de la indu-

mentaria femenina, transfor-
mada desde una forma de vestir comun de las clases campesinas en un traje
de asturiana. En la fotogratia de una joven vestida con el traje del pais, fecha-
da hacia 1875, se ven claramente las faldas de vuelo, el pequefio mandil y el
dengue que luego se hardn comunes en €l. El pelo lo lleva medio descubierto
y la fina camisa se corresponde con las prendas interiores adoptadas por las
mujeres de las clases populares a partir de la indumentaria burguesa. Destaca
la ausencia de mobiliario que sirva de apoyo al cuerpo situado en posicion de
tres cuartos, cuyas manos descansan sobre el mandil, sosteniendo un pafuelo
blanco. Este siempre ha estado cargado de un profundo simbolismo relacio-
nado con la pureza y la pérdida de la virginidad. Antonio Cea hace referencia
a esta relacion entre el pafiuelo blanco y la virtud cuando trata las letras de la
Salea en Llanes, especialmente en una de ellas:
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Vengo de la fuente clara. | : #
Traigo aqui la flor de la gala. joog S

Cogila en paios de seda.
Traigo aqui la flor de la gala.
Cogila en panos de Holanda®.

Perdido aparentemente su caracter
simbolico, parece aqui mas bien un
elemento de adorno que se pone en las
manos de las mujeres para hacerse una
fotografia con el traje asturiano, de la
misma manera que a las mujeres ves-
tidas a la moda burguesa se las retrata
con la sombrilla o el abanico. Aunque

no es una pieza que se prodigue en la
Damas de clase alta con delicados pafiuelos en la

fotografia del traje asturiano, en al- e
mano, en un dibujo para La Moda Elegante Ilustra-
gunas ldminas de moda si se ven her- da (1865). Biblioteca Nacional de Espafa.
mosas damas elegantemente ataviadas
sosteniendo un delicado cuadro de encaje entre los dedos. Finas, fragiles y
virtuosas mujeres cuya reputacion se puede echar a perder con tanta faci-
lidad como tiene el panuelo para mancharse. Florencio Jazmin, apropiado
seudonimo bajo el que se oculta el autor de El lenguaje de las flores y de las
frutas, da cuenta también del contenido simbolico-social del pafuelo’. Se-
gun en qué parte del cuerpo se apoyara, especialmente en el rostro, cémo
se dobla y la forma en que las manos lo moviesen, alentaba o desanimaba
un romance, indicaba la solteria o matrimonio de la portadora y también
invitaba a posibles pretendientes que quisieran alcanzar ese mismo estatus
de casados. Este juego paralingiiistico de comunicacion propio de salonesy

reuniones de sociedad parece haber tenido poca cabida en la fotogratia de

¢ «Traigo aqui la flor de la gala / la cogi en pafios de seda. / Traigo aqui la flor de gala / la cogi en
panos de Holanda». Antonio CEA GUTIERREZ: La cancién en Llanes, Salamanca: Calatrava, 1978,
pag. 26, coplan.c 7.

7 Florencio JAzZMIN: op. cit., passim.
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las clases populares, salvo en la utilizacién de los trajes tipicos. Su adopcion,
de nuevo, de unas posturas y objetos del mundo acomodado y socialmente
destacado que pasa a reflejarse en las recreaciones de un mundo campesino
y su indumentaria que cada vez se va idealizando mas; al mismo tiempo
que las mujeres de las clases populares recogen a su modo los gestos de los
estamentos mas elevados para posar ante el fotografo. Asi, las dos mujeres
vestidas al uso de las clases populares, con el manto sobre las largas mangas
del jubon, llevan sendos pafiuelos blancos en la mano izquierda.

En la fotografia de Federico Conde Caminero fechada hacia 1895, tres
mozas posan vestidas de asturianas. Las dos mas a la izquierda llevan unas
flores en la mano, mientras que la mas joven lleva el pafiuelo blanco. Aun-
que se documentan pinturas y retratos de mujeres llevando flores en épocas
anteriores, se pusieron de moda como adorno femenino en el segundo Im-

perio francés. Alain Corbain, en El perfume o el miasma, explica la relacion

Mujeres vestidas a la moda de las clases populares.  Federico Conde Caminero, Oviedo, h. 1895. Col. Muséu
Reverso manuscrito: «Recuerdo para don José Pi- del Pueblu d’Asturies, FFo16665.

fiera». Fotégrafo desconocido, h. 1875. Col. Muséu

del Pueblu d’Asturies, FFog566.
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tanto entre el aroma de las flores frescas como la metafora sobre el paso de
la vida que conllevan. A una mujer joven, en la primavera de su vida, le co-
rresponde llevar un ramillete de flores naturales. Ya casada, madre y camino
de la madurez, la mujer que se machita no debe lucir tan delicado adorno,
sustituyéndolo por flores secas o simuladas con tela.

Bajo el Segundo Imperio, la moda de la indumentaria impone a la mujer un
adorno floral. Se emplean [...] flores naturales para adorno de la blusa o corpifio;
se les coloca en las mangas y a veces en la falda, no solamente en los bullones o los
olanes, sino en dos o tres hileras por delante. Rosas, alhelies estrellamar, jazmin,
no-me-olvides, dispuestos con arte en la cabellera, enmarcan el rostro de las ele-
gantes todavia jévenes. Y al contrario, el cddigo de los buenos modales prohibe
la flor natural a la mujer madura. La armonia que se establece entre la joven y la
flora se rompe con la edad; a la que ha perdido sus aromas juveniles le queda la
flor artificial, que ademds, debe usar con discrecion®.

Ambos elementos confluyen en la fotografia de una moza, poco mas
que adolescente, fotografiada en Candas hacia 1910. Apoya la mano que
sostiene el blanco pafnuelo de su virtud en la cintura, donde luce un delica-
do ramillete de flores.

Conde Caminero es quien firma otra fotografia de dos mujeres vestidas
de asturianas, fechada también hacia 1895. El porte con el que llevan las
antiguas prendas contrasta con la esmerada peluqueria, tan impropia de
las clases populares, que hacen que una de ellas lleve el panuelo tan preca-
riamente colocado que parece que en cualquier momento se le va a caer,
rompiendo la ilusién de traje popular y colocandolo en la posicién de un
disfraz usado para el momento. Destaca la sobriedad del fondo, dando todo
el protagonismo a las figuras.

Esta sobriedad en la composicion se pierde al inicio el siglo xx. Las
fotografias no son solo una imagen vestida con un traje singular. El gus-
to por las recreaciones de las estampas campesinas se convierte en un

¢ Alain CorBAIN: El perfume o el miasma: el olfato y lo imaginario social (siglos xv1ir y x1x), Méjico:
Fondo de Cultura Econémica de Espafia, 2002, pag. 211.
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Fotégrafo desconocido, h. 1900. Col. Muséu del Fotégrafo desconocido, h. 1900. Col. Muséu del Pueblu

. s .
Pueblu d’Asturies, FFo10022. d’Asturies, FFo10022.

Pastoras de El Sueve. Fotégrafo desconocido, h. 1910. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo23150.
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escenario habitual. Sin duda, las tarjetas postales han contribuido a que
se difunda la apreciacidn por estos ambientes, llenos de lo que se puede
llamar una identidad asturiana, en los que dominan las vacas y otras
tareas pastoriles, el folclore —como se vera mads adelante— la sidra y la
manzana, amén de la simulacién de tareas campesinas y domésticas en
espacios naturales cargados de tipismo, como las pumaradas, los horros
y las antoxanas —los espacios delante de la puerta— de las antiguas ca-
sas asturianas.

En la tarjeta postal «Pastoras del Sueve», se evoca un mundo bucoé-
lico, en el que unas mozas vestidas con el traje del pais posan junto a
un rebafo de cabras. Ambas se rodean con elementos de la tradicién
asociados a lo femenino, la consabida rueca y otros que se hardan muy
populares como cestas, ferradas de coger el agua y otros cacios de los
que se usaban en las antiguas cocinas. Sirvan de ejemplo también las dos
fotografias siguientes. En la primera, una mujer es fotografiada en el in-
terior de una vivienda con una jarra y un tanque de hierro esmaltado de
los que se hicieran populares aqui gracias a la fabrica de estampaciones
Viuda de Laviada, situada en Gijon, cuyos productos se asimilaron muy
pronto con la cocina tradicional asturiana. Lleva el traje poco cenido y le
falta un planchado. Todo en él tiene un cierto aire de abandono y de una
recuperacion unicamente para hacerse la foto. En la segunda imagen, a
su vez, aparece el exterior de una casa asturiana con el corredor como
fondo, donde posa una moza con la guiyada en la mano y agarrando el
cuerno de una vaca, una de las imagenes que se convertira en icono de la
identidad tipica regional.

En algunos casos, esta simulaciéon del mundo campesino es muy ele-
mental en cuanto a la ropa. En la foto de dos mozas camino de la hierba con
la guadana y los garabatos al hombro, solo unos mandiles con el bajo pren-
dido en la cintura y el dengue sobre el traje burgués, asi como el panuelo a
la cabeza, intentan recrear un traje de las campesinas de antafio’.

En otras ocasiones, la intencién de recrear una actitud campesina para

° Garabatu, pradera y engazu son algunos de los nombres con los que se conoce en asturiano el
rastrillo para la hierba.
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Fotégrafo desconocido, h. 1910. Col. Muséu del ~ Fotdgrafo desconocido, h. 1915. Col. Muséu del Pue-
Pueblu d’Asturies, FFo296135. blu d’Asturies, FF022986.

Fotégrafo desconocido, h. 1910. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FForg725.
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lograr ambientar en un retrato con un traje
asturiano, tiene unos resultados totalmen-
te inadecuados. Una moza con un traje
mal vestido, con un dengue mal cortado,
parece segar sin mucho animo un montén
de piedras. Lleva las conocidas madrenias,
pero calzadas de tal forma que el pie apenas
cubierto por la media apoya directamente
sobre la madera. Caminar asi solo serviria
para llagar los pies, algo que parecen des-
conocer los fotégrafos y quienes entonces
se vestian de asturianos, dado que son mu-
chas las fotografias de estas primeras dé-
cadas del siglo xx en las que se ve a nifios
y mujeres vestidos para la foto sin escarpi-
nos, como se documentard en las imagenes
siguientes. El término para este tipo de uso
seria andar en calzuela, segin Gausén Fer-
nande, reconocido por su trabajo sobre in-
dumentaria. Sin embargo, este no describe
esta forma de calzado cuando cita me-
dias, madrefias y corizas en su libro. Para
una rapida comprobacion, se realizé una
pequenia cata de sondeo en el oriente de
Asturias, entre llaniscas y ponguetas, que
negaron conocer esta manera de calzar las
madrenas. Lo que si recordaban era que,
si se tenfan las madrefias mojadas o los
propios escarpinos, aquellas se forraban
de hierba seca para tener mas cémodo y
caliente el pie. Una aproximacién a la zona
noroccidental supuso que la informante se

Mujer representando una escena de siega. Fo-
tégrafo desconocido, h. 1920. Col. Muséu del
Pueblu d’Asturies, FFo12924.

Aqui nos vels zsemos guapos?
serios ya se que 10 semos;

“pero a plantada y fachenda
pue qu’ alguno ganemos. VINCK - GLION

Nifios vestidos de asturianos que calzan ma-
drefias sin escarpin. Laureano Vick, Gijon,
h. 1915. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies,

FFOI0030.
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enfadase y recordase que la imagen de los vaqueiros muertos de hambre no
existia y que tenian escarpinos, zapatillas y zapatos como todo el mundo®. El
dato sobre andar en calzuela parece tipificar un aspecto en principio singular
y momentaneo en la historia del uso cotidiano traje asturiano, en tanto no se
aporten mas datos al respecto. Pero no en la fotografia. Los nifios fotografia-
dos por Laureano Vinck para la serie Asunto asturiano tipico del pais llevan
ambos unas grandes medias que cubren toda la pierna al resultar el traje muy
corto, y madrefias sin mds calzado. Esta clase de postales contribuy¢ a la di-
fusion de esta imagen de unos asturianos que habian olvidado sus escarpinos
y hasta sus zapatillas. Esta denominacion, andar en calzuela, se conservara
como un término ad hoc para referirse a todas a aquellas fotografias tanto
privadas como tarjetas postales, en las que sus protagonistas aparezcan asi
calzados, como si hubiese sido eso lo normal de los tiempos de antaio.

Quien parecia saber que la hierba seca habia funcionado como abrigo
para los pies, fue el encargado de preparar el atrezzo para la fotografia en la
que tres mozas posan vestidas de asturianas con cestas de merienda, paxas
de vaniellas'' y aperos del campo. Precisamente la que lleva un palote mal
cogido, apoyandose en el corte de la herramienta a riesgo de hacerse una
herida, lleva los pies metidos en unas madrefias tan pobladas de hierba que
mas que un avio para la comodidad parece un seto o jardinera que se con-
funde con el prado que sirve de fondo a sus pies, consiguiendo un notable
efecto fotografico.

Si, al contemplar las fotografias de los primeros afios del siglo xx, estos
detalles pueden parecernos errores incluso simpaticos, hay algunas que lle-
gan a extremos ridiculos. Un ejemplo es la que firma Laureano Vinck y lleva
el titulo de «Asuntos asturianos». En ella, para componer una estampa tipi-
ca, se coloca un barril en medio de la escena y a su alrededor unos supuestos
bebedores de sidra: algo que les va a costar un cierto esfuerzo, ya que el ba-
rril no tiene espita y esta cubierto de lo que parece hierba seca apelmazada

1 Informaciones de Amada Sanchez (Vibanu, Llanes, nacida en 1924), Guillermina Traviesa (Caina-
va, Ponga, nacida en 1919) y Maruja Pérez Gayol (Moanes, Valdés, nacida en 1944).
1 Cestas hecha de laminas de madera de castafo, entretejidas en forma de damero.
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Laureano Vick, Gijén, h. 1915. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo14176.

y estiércol, acumulados en un descuidado almacenamiento.

Si se produjeron todas estas alteraciones de un entorno rural ain cono-
cido cuando estas fotos se tomaron, cabe preguntarse cuan diferente habra
sido el tratamiento del cuerpo de estas mujeres con respecto al de las que
realmente vistieron el hoy traje «de asturiana», pero en aquel tiempo indu-
mentaria habitual de las campesinas. Quiza lo que mas llame la atencion en
estas fotos es la falta de vuelo de las sayas. Bien por medio de los refaxos o
por la utilizacion de la crinolina burguesa, las primeras fotografias de mu-
jeres vestidas de asturianas aun conservan el vuelo ahuecado de las faldas,
manteniendo la deformacién externa del perfil del cuerpo que ocultan y
alteran visualmente. Lo mismo ocurre en las escasas fotogratias de los ul-
timos afos del siglo x1x. Es en los comienzos del xx, con la difusién de las
tarjetas postales y la consolidacion de los estereotipos del tipismo asturiano,
cuando las faldas se llevan sin vuelo, las madrefas sin escarpinos y las pier-
nas ensefian mas de lo debido, rompiendo con la concepcidon del cuerpo de
la mujer que se venia manteniendo desde siglos atras y ofreciendo una ima-
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Mujer vestida de asturiana, sin el vuelo caracteristico de las sayas de antafio. Foto Duarte,

Oviedo, h. 1915. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo24159.
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gen mas de acuerdo, dentro de lo que cabe, con la forma natural del fisico
femenino que el estilo eduardiano y el estilo Gibson habia impuesto en los
primeros afios del xx y que termind de consolidarse tras la Gran Guerra,
tal y como ya se ha explicado; y no es que la falda del traje campesino fuese
muy larga o llegase muy abajo por la pierna, si se las compara con las que
vestian las damas nobles y burguesas. En 1866, Matias Sangrador y Vitores
anotd que «las sayas de bayeta de distintos colores que visten son en extre-
mo cortas y si bien esto contribuye a darles mas aire, garbo y donosura, deja
al descubierto las piernas»'?.

Independientemente del revuelo que la vision de estos tobillos pudiese
causar entre la poblacion masculina burguesa de entonces, mas o menos la
altura de la saya es la que lleva la mujer dibujada en la revista La Ilustracion
Popular en 1873 y que acompaia un articulo dedicado a Asturias que repite,
salvo muy ligeras variaciones, el texto publicado por Juan de Dios de la Rada
mas de una década antes. La saya, en definitiva, era mas corta que cualquiera
de las sayas burguesas que se vistieron hasta los tiempos de la Gran Guerra.
La imagen que ofrece esta mujer tiene mas que ver con el exvoto de Rosalia
del Rio que con las figuraciones, por otra parte, que aparecen en las fotogra-
tias de finales del x1x y especialmente de principios del xx. Salvo excepcio-
nes, el cabello ya no se volvera a recoger completamente bajo el pafiuelo; se
prescinde de los zagalejos y las camisas pasan a ser mayoritariamente camisas
interiores de estilo burgués utilizadas como las antiguas camisas del traje po-
pular, aunque su confeccién ya no se corresponda con las antiguas y vistosas
mangas de vuelo a la morisca.

La mujer fotografiada por Laureano Vinck para una serie de tarjetas
postales ensefia mucho mas de lo que se le habria permitido a una mujer
campesina; no solo en la Asturias que vividé esa moda, sino en la misma
época en que fueron tomadas las fotografias. Ese desconocimiento de la
forma le llevar el traje del pais cuando formaba parte del atuendo habitual

12 Matias SANGRADOR Y ViTORES: Historia de la administracion de justicia y del antiguo gobierno del
Principado de Asturias y coleccion de sus fueros, cartas pueblas y antiguas ordenanzas, Oviedo: Brid,
Regadera y Cmp?, 1866, pags. 324-325.
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permite mostrar parte de los cuerpos de
las mujeres que en otras circunstancias
no se ensefnarian, o adoptar posturas y
actitudes que se considerarian poco fe-
meninas. En la fotografia de una mujer
sentada junto a una artistica reproduc-
cion de unos troncos en Cangas de Nar-
cea hacia 1910, aquella se sienta con las
piernas cruzadas, una actitud poco per-
mitida entonces, impropia de una joven
bien educada. En comparacidn, las mu-
jeres de las clases populares fotografia-
das sentadas a la entrada de una casa lo
hacen con las piernas juntas y rectas de

acuerdo a lo propio de las mujeres de

LA ASTURIANA.

la época, como se puede apreciar en la
«La asturiana», dibujo aparecido en 1873 enlare-  recatada postura de las mujeres foto-
vista madsilea La Popular grafiadas por Rojo Borbolla en Puertas
de Cabrales en 1912. No seria de extrafar que estas mismas mujeres que en
su atuendo cotidiano mantienen una postura recogida, adoptasen actitudes
consideradas poco femeninas a la hora de vestirse con el traje asturiano,
una vez perdido el sentido del vestido originario y entendido ahora como
un disfraz —por mas que, en este contexto, esta palabra pueda resultar pe-
yorativa— utilizado para determinadas ocasiones en las que se permiten
actitudes y posturas que en la vida diaria y en la indumentaria cotidiana no
se permitirian.

Las tarjetas postales contribuyeron a la difusién de gestos corporales
propios del mundo masculino e inadecuados para una mujer de la época,
que parecen acentuarse cuando estas imagenes publicas las protagonizan
muchachas vestidas con el traje asturiano. En la tarjeta postal «Descanso en
la fuente», publicada por la Libreria Escolar de Oviedo, una moza con unas
madrefias en calzuela, que le quedan grandes, se sienta en una postura muy
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Laura Villar Borbolla, su hija Amelia Borbolla Villar y Concepcién Niembro Llano,
sentadas en el portal de la casa de E1 Carmen. Miguel Rojo Borbolla, Puertas de Cabrales,
1912. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, Frororg.

poco adecuada para las mujeres de la época, mientras que el rosieru de la ca-
beza y la ferrada completan la escena. Algunos de los elementos propios de
la masculinidad, como el palu, pasan a formar parte de la iconografia de «lo
asturiano» sin tener en cuenta las consideraciones de género que conllevan
algunos de estos elementos. Por supuesto que las mujeres empufarian una
guiyada para arrear el ganado cuando fuera necesario pero, como elemento
de identificacion, es puramente masculino. Sorprenden, entonces, algunos
retratos en los que se pone en manos de las mujeres esta vara, totalmente
descontextualizada y sin mas motivo que afiadir tipismo descontextualiza-
do a la imagen.

Las mozas que leen una carta, un motivo iconografico comun tanto a la
pintura como a la fotogratia, aparecen vestidas de asturianas, una de ellas
serenamente sentada con el folio en la mano y la otra con la vara de arrear
el ganado en la mano. No cabe menos que preguntarse para qué la lleva. Lo
que deberia ser una escena doméstica queda alterado por la presencia del
palu propio del atuendo masculino, su herramienta diaria para trabajar, su
arma en las contiendas y trifulcas que se armaban en los tiempos de recreos
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Mujer vestida de asturiana adoptando una postura poco propia de las
campesinas, al cruzar una pierna sobre la otra. Benjamin Rodriguez

Membiela, Canga de Narcea, h. 1910. Col. de Juaco Lépez Alvarez.

Mujeres vestidas de asturianas. Ramén «Descanso en la fuente». Fotdgrafo desconocido,
Garcia Duarte, Oviedo, h. 1905. Col. 1910. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFor1742.
Muséu del Pueblu d’Asturies, Fro12532.
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Cortejo en una serie fotografica protagonizada por el Grupo de Coros y Danzas de Educacién y Descanso de

Oviedo. Fotégrafo desconocido, Villaperi, 1967. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo26973.
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Mozas representando tareas campesinas. Fotégrafo desconocido, Gijén, h. 1975. Col. Muséu del Pueblu

d’Asturies, FFo14197.

y festejos, y el simbolo de su masculinidad. Aqui es solo un elemento aso-
ciado con los clichés de las actitudes de la Asturias campesina que se coloca
en principio para dar autenticidad, sin entender que en realidad lo que hace
es privar de sentido a la escena. La mujer vestida de asturiana retratada por
Manuel Garcia Alonso no es que masculinice su gesto, es que copia y man-
tiene una pose propia de los hombres que las mujeres de las clases populares
no tomarian a menos de ser tildadas de <hombrunas» o «machorras». Cuer-
pos de mujer adoptando posturas propias del cuerpo del hombre.

Estas interpretaciones de Asturias desde una perspectiva de lo represen-
tativo y lo topico continuardn a lo largo del siglo xx. Las escenas campesi-
nas se seguiran interpretando de forma libre, rayando a veces en lo absurdo,
promoviendo una imagen turistica particular que se difundird a partir de
las tarjetas postales, especialmente desde los afios cincuenta. Las escenas de
baile, cortejo y tareas agricolas se sucederan en el tiempo como una repe-
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ticién sucesiva de algo que viene dado y sobre lo que no se reflexiona. Las
tarjetas postales de Foto Mely del Grupo de Educacién y Descanso, toma-
das en dos sesiones, una a finales de los afios cincuenta y otra a finales de los
sesenta, y de la serie tomada en el Muséu del Pueblu d’Asturies, sirven como
ejemplo de un mismo ciclo de las actitudes y de la incoherencia de muchas
de las imagenes".

En estas fotogratias se puede apreciar una tendencia a la uniformizaciéon
del traje asturiano. Esta disposicion habia comenzado ya a finales de los
anos diez y principios de los afios veinte, tras la finalizacion de la Primera
Guerra Mundial y los cambios que esta habia supuesto en la ropa femeni-
na'*. A medida que las mujeres del medio rural acogen las nuevas modas y
se olvidan de las largas faldas de vuelo, el traje va perdiendo variedad; que
se hara mas patente tras la Guerra Civil y la institucionalizaciéon de los gru-
pos de baile de los Coros y Danzas del Sindicato Vertical, conocidos como
«Educacién y Descanso», y los de la Seccién Femenina. En la fotografia,
fechada hacia 1920, dos mozas posan con dos trajes idénticos, elaborados
con las mismas telas y engalanados con los mismos adornos. En las manos
sostienen unas ramas verdes y unas flores. Estos elementos del atrezzo foto-
grafico iran desapareciendo del decorado a lo largo del siglo.

NINOS COMO PRINCIPES

A finales del siglo x1x se documenta un importante nimero de foto-
grafias de nifios vestidos de asturianos. Si el principe don Alfonso lo habia
hecho, no es de extrafar que muchas madres o matrimonios quisieran fo-
tografiar a sus hijos ataviados con un atuendo parecido. Los nifios de las
clases populares no vestian asi. De pequerios se les cubria con un mandilén
bajo el que asomaban unos pequenos calzones y la mayor parte del tiempo
iban descalzos. En la fotografia en la que Juan Evangelista Canellada retrata

B De la serie de Foto Mely existe un ejemplar en la Biblioteca Publica «Perez de Ayala» de El Fon-
tan, en Oviedo, fechada en 1953. En el mismo archivo figura otra de la primera serie de Educacion y
Descanso fechada en 1960. El Muséu del Pueblu d’Asturies se abri6 al publico en 1968.

" Ivonne DESLANDRES: 0p. cit., pag. 173.
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a los hermanos Ramén y Mariano Alonso junto a su familia, los nifios a su
alrededor visten de esta manera, a pesar de encontrarnos ya bien entrado el
siglo xx, puesto que la fotografia se fecha hacia 1915.

A medida que iban creciendo se les vestia con la ropa que iban dejando
sus mayores atras y que estos llevaban hasta que se desgastaban o ya no en-
traban en ellas de ninguna manera. Ni aun asi se deshacian de las prendas,
que pasaban a ser utilizadas por un hermano menor si lo hubiera, se le en-
tregaban a un familiar si lo necesitaba o acaban convertidas en trapos para
fregar. Es muy interesante el documento fotografico de una familia retratada
por la Sociedad Electrofotografica en la que el nifio que posa junto a su padre
lleva un pantalén demasiado grande y camisa y chaqueta que no le cubre los
brazos, mientras que el bebé en brazos de su madre esta desnudo. Solo la
nifia parece vestida de acuerdo a su edad. La madre lleva el bien peinado ca-
bello al descubierto y el padre viste pantalén largo, chaqueta americana y se
toca con una gorra cachucha —pese a la presencia de la faja— como parece
corresponder al retrato de una familia de trabajadores urbanos.

Esta costumbre de aprovechar para los nifios las ropas que ya no usaban
los adultos, lleva a ver imagenes en las que el practicamente desaparecido
calzon corto de las modas campesinas pervive asociado con la indumentaria
cotidiana infantil. En la fotografia de una casa campesina tomada hacia 1915
en Gijon por Laureano Vinck, se ve a dos mujeres vestidas de acuerdo a las
modas campesinas de finales del x1x y principios del xx. Junto a ellas, unas
nifas vestidas con mandilon y tres nifios de calzén corto tocados con boi-
na. A dos de ello se les aprecian las cintas blancas de los calzones interiores
atados por debajo de la rodilla, lo que indica que no se trata simplemente
de los pantalones cortos con lo que se vestia a los nifios bajo el mandilén, ni
tampoco de una intencidn de vestir un traje asturiano, sino de aprovechar la
ropa disponible para vestir a quienes pronto habrian de crecer y dejarla atras.

Este conservadurismo a la hora de vestir a los nifios parece venir de una
tradicion anterior. De ello dan testimonio algunas fotografias en las que se
puede apreciar como los adolescentes visten con trajes pasados de moda,
heredados de su padre o de otros parientes. En la fotografia de una fami-
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Nifios vestidos con mandilones. Juan Evangelista Canellada, Infiesto, h. 1915. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies,

FFO35014.

lia tomada por Ramén Duarte en Avilés hacia 1890, el joven adolescente
viste un traje de cuadros y un cuello alto de camisa propios de las modas
masculinas burguesas de veinte o veinticinco afios antes, mientras que las
mujeres llevan los mantos propios del momento. Las hijas, al contrario que
la madre, llevan el cabello descubierto. El joven, sentado y con un bastén en
la mano, parece haber tomado el papel de referente masculino de la familia
por defuncién del padre, idea reforzada por el luto que visten las mujeres”.

Lo que parece quedar claro por las imagenes es que los nifios no visten
como los adultos hasta que no alcanzan la edad préxima a la adolescencia.
Sin embargo, el gusto por vestir a los nifios con el traje asturiano a la que se
aludia mas arriba, es una realidad fotografica desde finales la década de los

!> Francisco Crabiffosse sitda a Garcia Duarte en la calle la Fruta de Avilés en 1892, en la que per-
manecera por poco tiempo. Esta seria la fecha mas adecuada, de acuerdo con la ubicacion del estudio
que aparece en el faldon de la fotografia. Vid. Francisco CRABIFFOSSE CUESTA: Los fotdgrafos de...,

pag. 43.
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Sociedad Fotogrifica, Gijén, h. 1895.  Indumentaria de los nifios campesinos a principios del siglo xx. De-
Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, talle de una fotografia atribuida a Laureano Vinck. Col. Muséu del

FF027293. Pueblu d’Asturies, FFo14935.

anos sesenta del siglo x1x. Los nifos de las clases populares nunca habian
vestido asi, ni cuando era una moda vigente ni cuando se trasforma en el
traje asturiano. El traje asturiano en su contexto modal y social era una ropa
de adultos que vestida en una criatura estaria prematuramente utilizada, y
que al hacerlo romperia con la pauta que supone en el trascurso de la vida
de un nifo el dejar de utilizar prendas infantiles o prendas arregladas y
reutilizadas de los adultos adaptadas para su edad y condicién, para vestir
su primer traje, su primera indumentaria de hombre adulto. Una arena de
la politica, la visita de los reyes a Asturias, el agasajarlos con elementos de
la identidad asturiana y particularmente vestir al principe con un traje de
aldeano asturiano, rompe con la pauta; transforma el cuerpo de un chiqui-
llo en un adulto y genera una costumbre separada de lo era comun entre las
gentes campesinas: la de vestir a los niflos como al principe.

De la misma manera que el caso de las mujeres vestidas de asturianas,
y quizas desde unas fechas mas tempranas, estos cuerpos de los nifios ves-
tidos de asturianos que se separan de lo cotidiano, crean una nueva limina-
ridad temporal al revestirse con un traje significado por el breve periodo
de tiempo de una fiesta o acto sefialado y particular, como puede ser ves-
tirse para un retrato. Un momento de separacion del tiempo ordinario que
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comienza y termina con el mismo
acto de vestirse y desvestirse con
este atuendo. En ese periodo ad [i-
mina, no son cuerpos infantiles ni
tampoco son adultos, son cuerpos
revestidos con un traje simbdlico
que trasciende las formas propias
de entender el vestido infantil o el
vestido adulto.

Es esta consideracion de tra-
je identificativo la que subyace en
vestir a los nifios de asturianos, ya
que no solo se identifican con una
tierra o una historia comun, sino

con un acto llevado a cabo por la

Ramén Duarte, Avilés, h. 1890. Col. Muséu del Pueblu
d’Asturies, FFo27206.

mas alta instancia del pais, la rea-
leza. Si el heredero al trono se viste
con el traje de su titulo y alcurnia, el de Principe de Asturias, que no haran
nobles y burgueses por imitacion. Fueron a estas clases pudientes a las que
les corresponden las primeras imagenes de nifios vestidos de asturianos,
una costumbre que se ird extendiendo de arriba abajo hacia las clases po-
pulares y que en el siglo xx se transformara en un hébito haciendo que los
crios se fotografien asi vestidos'®; pasando a ser una practica muy arraigada
entre los asturianos, tanto para niflos como para nifas.

Entre las mas antiguas se encuentra la fotografia del nifio vestido de
asturiano con polainas, montera picona y palu en la mano, que posa ante
un fondo desnudo sobre las alfombras floreadas tan propias de los estudios
fotograficos de la época. La firma Marceliano Cuesta, lo que nos lleva a los

' Irene SECO SERRA: op. cit., hace continuas referencias a cémo en los viajes de los reyes entre los
anos 1865-1868, varios trajes populares de diferentes regiones les fueron obsequiados tanto a don
Alfonso como a su hermana Isabel, por lo que el fendmeno de vestir a los nifios con trajes populares
teniendo como referencia vestir a los principes con esta indumentaria no es, ni mucho menos, ex-
clusiva de Asturias.
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pocos anos, entre 1867 y 1870, en los que el autor estuvo activo. Un retrato
muy interesante es el que firma T. Pumariega. No es el estado de deterioro
lo que llama la atencidn, sino la fecha posible. Se sabe de este fotdgrafo que
estuvo activo en Avilés a finales de la década de los setenta del siglo x1x.
Luego se le documenta en Cuba en 1884, para abandonar la isla unos afos
después trabajando de nuevo en la villa avilesina. La cuestién es que aque-
llas primeras cartas americanas no llevan inscripcién alguna en el faldén
negro, mientras que en esta es blanco y se leen perfectamente el nombre
del autor y la localidad, lo que llevaria a situar la foto en su segunda etapa,
hacia 1890. El nifio, apoyado en el tronco, viste su traje con palu y montera,
ademas de un panuelo prendido en la faja como un hombrecito.

En una fotografia firmada por Peinado y Laverdure, fechada hacia 1900,
se ve como se han ido incorporando elementos ausentes de las primeras
representaciones del traje asturiano en los nifios, como el reloj de bolsillo
con su leontina que se deja bien a la vista. Enrique posa ante la foto con la
prestancia y la fachenda de un adulto. En el siglo xx, los retratos de nifios
vestidos de asturianos seguiran el mismo esquema de representacion, man-
teniendo las posturas corporales correspondientes a los adultos. Al mismo
tiempo, irdn registrando los cambios en la interpretacion del traje asturiano
producidos a lo largo de la centuria, reconociendo los cambios en la con-
cepcidn formal del traje del pais de acuerdo con las distintas interpretacio-
nes y momentos modales por los que ha pasado a largo del tiempo.
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Marceliano Cuesta, entre 1867 y 1870. Col. Mu-  T. Pumariega, Avilés, h. 1890. Col. Muséu del Pue-
séu del Pueblu d’Asturies, FFo9509. blu d’Asturies, FFo1oo10.

Peinado y Laverdure, Gijén, h. 1895. Col.

Muséu del Pueblu d’Asturies, Fro1o109.
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EL HOMBRE DE PANTALON LARGO

La desaparicion de la moda masculina del calzén corto y su adecuacion
a la moda burguesa en el vestir fue muy rapida. En la década de los afios
sesenta declina casi por completo y en las tltimas décadas del x1x y prime-
ros afios del XX, su presencia es residual y anecdética. En la fotografia de
Federico Conde Caminero, fechada hacia 1895, en la que un padre y un
hijo posan vestido el uno con los atavios antiguos (calzon corto y montera)
y el otro con el traje de tres piezas (pantalon, chaleco y chaqueta americana
que utilizan los hombres desde entonces), muestra la coexistencia de ambos
modos de vestir durante un cierto periodo de tiempo, por la superposicion
de generaciones socializadas en periodos modales diferentes. Al igual que la
fotografia de William Selkirk tomada en Cangas de Onis en la misma fecha,
resefiada en la pagina 14, ya no registra una normalidad, sino el arcaismo
de una indumentaria que ha quedado obsoleta, un documento de una so-
ciedad que se considera en retroceso o directamente atrasada.

El cambio en la moda masculina no es solo una cuestion de apariencia
estética. Es el reflejo de una transformacion social mucho mas profunda, el
paso de una Asturias mayoritariamente agricola y campesina a otra en la
que la industria y la mineria adquirian protagonismo, que asiste al inicio
de la expansion urbana y a la llegada de inmigrantes atraidos por las nue-
vas oportunidades econémicas, muchos de ellos con diferentes formas de
entender las relaciones entre el individuo y el colectivo social, ajenas a las
consideradas propias de la tradicion astur.

No se trata solo del abandono de unas telas y unos colores. El siglo x1x
habia comenzado con un gusto masculino por los colores alegres y varia-
dos, para terminar en una paleta oscura de marrones, negros y azules, pre-
cisamente cuando se reinen en un corto periodo de tiempo una serie de
descubrimientos e inventos técnicos que van a facilitar el corte y la con-
feccién de una nueva moda masculina’. La elaboracién textil mecanizada
pone en el mercado pafnos de algoddn a bajo costo, faciles de limpiar y con

7 Frangois BOUCHER: op. cit., pag. 402.
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Federico Conde Caminero, Oviedo, h. 1895. Col.  Obreros urbanos. Reverso manuscrito: «Recuerdo de Ji-

Muséu del Pueblu d’Asturies, FFogo67. goén Ntr2 M2 y Tia Aurelia». Julio Peinado, h. 1900. Col.
Muséu del Pueblu d’Asturies, Fro32592.

una maleabilidad para el cosido que no tenia la lana o el lino tradicionales.
La pana y el dril, una sarga azul de algodon muy resistente, se convierten
en tejidos apreciados y usados de forma habitual por las clases populares.
Junto a ellas, aparecen distintas formas de denominar a los otros lienzos de
esta misma fibra, especialmente las sargas, como el ojo de perdiz o grano
de pdlvora, las cuales junto con el percal y el lienzo moreno o «de la pulga»,
seran las comunes para la ropa cotidiana-. Los tintes obtenidos a partir del
tratamiento quimico del petréleo, materia prima de la que luego se obten-
dran una amplia gama de fibras sintéticas, abaratan los colores y permiten
obtener nuevos disefios para las telas'®.

No es tampoco cuestion de la nueva apariencia formal que tiene el cuer-

'8 El tinte sintético fue un descubierto por el quimico William Perkins en 1856, cuando intentaba
sintetizar anilina para usos médicos. El bajo coste y la calidad del acabado de estas tinturas, desplaza-
ron a los tintes naturales rdpidamente. Vid. Frangois BOUCHER: op. cit., pag. 376.
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po del hombre, alargada ahora por la pernera hasta el tobillo, cuya region
pélvica queda oculta por los faldones de una chaqueta que aumenta su largo
hasta el inicio del muslo. Se trata de como se forja una nueva masculinidad
dentro de las clases mas bajas. No la del hombre del campo, que labra sus
tierras y cuida de sus bienes, sino la del obrero, la del trabajador por cuenta
ajena, la del asalariado que a fecha fija cuenta con un dinero. Un hombre
que a si mismo se reconoce como diferente del labriego. Un varén que viste
de pantalén y no de calzén corto, que se cubre con una gorra —la cachu-
cha— o una boina y no con una montera.

Este hombre nuevo, menos atado al terrufio, se va imponiendo poco a
poco, al mismo tiempo que las nuevas oportunidades de trabajo van crean-
do ocupaciones mixtas entre la industria y la labranza, que rapidamente
logran que la reciente moda masculina —no solo unas ropas, sino toda una
idea de hombre— se vaya imponiendo, aun conservando en algunos lugares
partes de una indumentaria con la que los varones ya no identifican su mas-
culinidad. Usar pernera larga significa ser un hombre moderno, adoptar
un simbolo de triunfo y de adecuacion a los nuevos tiempos. Usar calzén
corto es permanecer anclado en una forma de vida que se extingue. El sin-
cretismo entre ambos puntos de vista se mantendra a lo largo de décadas
y se puede comprobar como en el mundo campesino que acepta la nueva
indumentaria conservara, sin embargo, la montera, la faja y el palu, que se
iran perdiendo poco a poco y en ese mismo orden. El historiador llanisco
Manuel Garcia Mijares dejo constancia de este cambio, haciendo hincapié,
precisamente, el caracter varonil del traje antiguo:

Mas radical trasformacion se observa en el traje de los hombres labradores y
artesanos...ha sido sustituido por otro mas afeminado, costoso e incomodo, de
camisa con cuello alto y corbata, zapatos y medias, pantalon largo, chaleco cerra-
do y chaqueta o chaquetén de paio pardo o negro, y boina o sombrero hongo de
fieltro®.

¥ Manuel GARCiA MUARES: Apuntes historicos, genealdgicos y biogrdficos de Llanes y sus hombres
[Torrelavega, 1893], 2® ed., Llanes: El Oriente de Asturias [ed.], 1990, pag. 478.
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Una transformacion que fue recogida en los medios de comunicacién
de la época, en numerosas ocasiones tocada de una nostalgia que se contra-
dice con la pronta expansion del nuevo gusto en el vestir. Asi, en el nimero
29 de La Tia Cacica, con fecha de agosto de 1887, se lee:

Los jovenes se olvidaron de la airosa chaqueta con agremanes y alamares,
ribeteada de terciopelo y botonadura filigranada en las mangas, los pantalones
anchos y las botas altas, y se embuten en pantalones muy estrechos, americanas
desairadas, hongos multiformes y multicolores y calzan botitos estravagantes, lar-
gos y terminados en punta, de modo que se asemejan a los alcarabanes cuando
corren por las marismas. Los aldeanos olvidaron el clasico calzén con dos ringlas
de botones de cadena, la amplia faja de color, el chaleco de terciopelo labrado, y
la montera riscada con un ramito de siemprevivas, y que llevaban unas veces pico
arriba y otras veces pico abajo, segun dice una copla popular®.

La rapida aceptacion del traje de pantalon largo y chaqueta americana
no es un fenémeno dnico en Asturias, ni tan siquiera en Espana. Se co-
rresponde con un cambio trascendental en la forma masculina de cubrir
el cuerpo, que fue comun a todo el mundo occidental y que se dio prac-
ticamente a un mismo tiempo. Pese a que siempre se alude al caprichoso
comportamiento de la moda, como algo banal y un poco fatuo —femenino,
como ya se dijo— al entenderse aqui la moda como un fenémeno mas am-
plio temporalmente e imbuido de caracteres ideoldgicos y no solo estéticos,
no se puede achacar tan profundo cambio a unas meras cuestiones estéti-
cas, ni tan siquiera a un unico fendmeno. Roland Barthes daba un origen
religioso, por lo tanto también moral, cuando afirmaba que el traje de tres
piezas provenia del mundo de los cudqueros, siempre alejados del lujo y la
ostentacion, con camisas cerradas y chaquetas abotonadas que ocultaban el
cuerpo del hombre?'. Esta misma linea de pensamiento lleva a otra religion,
al calvinismo y sus aiin mas rigidos preceptos en cuanto al comportamiento
y la apariencia social. Max Weber, en su obra El espiritu del capitalismo y la

2 La Tia Cacica, 29, 1887.
21 Roland BARTHES: op. cit., pags. 347-360.
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EI'Tiu Manuel Llano Rojo en el barrio de El Caleyén, tocado con montera y vestido con un traje de pana

labrada y mezclilla de cuadros, telas muy populares veinte afios antes. Miguel Rojo Borbolla, Puertas de

Cabrales, febrero de 1913. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, Fro1032.
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ética protestante, atribuye a los seguidores de Juan Calvino los principios
morales de trabajo, sacrificio y ahorro necesarios para poner en marcha el
movimiento capitalista®. Fueron esos hombres austeros (también en sus
ropas) quienes dieron lugar a la burguesia, la nueva clase social a la que se
ha atribuido la difusiéon de estas indumentarias que acaban por denomi-
narse, precisamente, «modas burguesas»”. A ello contribuyeron, en gran
medida, las publicaciones especializadas destinadas a las damas de posicion
elevada, que solian abordar en su tiempo de ocio temas culturales como la
musica y la literatura, a la vez que orientaban sobre aquello que resultaba
correcto o incorrecto tanto para el vestir como para otras normativas de la
vida cotidiana®’.

Ciertamente, en la religion se puede encontrar el principio ético, los
convencimientos morales necesarios para cambiar una imagen del hom-
bre. Sin un cambio en la percepcién que el hombre tenia de si mismo, no
se puede explicar un paso tan considerable: pasar de una imagen corporal
hasta entonces abierta, colorista, que mostraba las piernas y resaltaba otros
atributos de la masculinidad, como los hombros y las ingles, a otra mas
cerrada, que oculta las formas del cuerpo masculino bajo los pantalones
y las chaquetas. Aun asi, parece insuficiente como explicacién unica. Pese
al dinero, la burguesia carecia del estatus suficiente para convertirse en la
clase de referencia para el comportamiento y la estética, algo que siempre
habia estado en manos de la nobleza. Se necesita algo mds que una refe-
rencia moral; se necesita una puesta en valor que dignifique las nuevas
ropas. Y valor, arrojo y honor es lo que siempre se asocia con el ejército y la
disciplina militar. La influencia de los uniformes en la vida civil, algo que
Barthes no cita, ha sido referenciada en numerosas ocasiones en la historia
de la moda:

22 Max WEBER: La ética protestante y el espiritu del capitalismo, Madrid: Globus Comunicacion,
2013.

» Concha Ripaura CumPLIDO: «La importancia d la moda femenina burguesa a mediados del
siglo x1x en Valencia», Ars Longa, 11, 2002.

# Pablo PENA GONZALEZ: «Indumentaria en Espafa: el periodo isabelino (1830-1868)», Indumen-
ta, 0, 2007.
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Ambas prendas se originaron primeramente en el &mbito militar, para pasar
de inmediato al civil, siempre expectante hacia las innovaciones adoptadas en el
vestir por el hombre militar, modelo a imitar por causa tan noble como exponer
su vida a cambio de la de los demas. Ni qué decir tiene la importancia que este
sector de la sociedad tendra en el desarrollo y creacion de la indumentaria mas-
culina a lo largo de la historia. La continua investigacién que el mundo militar
realizaba para buscar prendas mas comodas, acordes con su funcion ofensiva y
defensiva, aceleraba la creatividad. Por otro lado, estaba liberado de las continuas
pragmaticas que los reyes fueron dictando para controlar las practicas indumen-
tarias del total de la poblacion®.

James Laver cita como una de las primeras apariciones de un pantalén
largo para caballero la revista de modas Le Beau Monde, publicada en Lon-
dres en junio de 1808, con la especificacion de «vestidos para Kensintong
Garden»*. Por entonces, las guerras napolednicas habian centrado la poli-
tica en Europa y la Marina Real Inglesa se habia convertido en un referente
de la nacidn, responsable del bloqueo a Francia y protagonista de famosas
batallas en las que hombres valerosos daban la vida por la patria. Eran unos
héroes a los que habia que imitar, unos valientes que vestian de pantalon
largo. El siglo xviiI es la centuria en la que las ropas de los militares se van
convirtiendo en los uniformes identificativos de cada cuerpo o unidad, de
acuerdo con un concepto que podriamos denominar como contempora-
neo”. Antonio Prieto Barrio, en su libro sobre la uniformidad de los cuer-
pos militares de ingenieros espafoles, recoge las reales ordenanzas en las
que se puede apreciar el cambio del uso del calzon, desde la publicacion de
las primeras disposiciones a comienzos del siglo xv111, hasta la aparicion del
pantalén en los primeros afios del x1x:

» Amalia DEscALzO LORENZO: op. cit., pag. 82.

* James LAVER: op. cit., pag. 160.

77 Las legiones romanas, por ejemplo, si por algo se caracterizaron fue por su uniformidad. Sin
embargo, los famosos tercios de Flandes, en los que durante tanto tiempo se basé el poderio militar
espanol en Europa, carecian de un uniforme tnico. A este respecto, es interesante consultar Geoftrey
PARKER: El ejército de Flandes, Barcelona: RBA, 2006.
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Por Real Orden del 17 de abril de 1711 se
crea el Real Cuerpo de Ingenieros [...] dragonas
de estambre encarnado con vivos y fleco blanco,
chupa de grana con otros doce botones platea-
dos pequenos, calzén de pafio turqui...

Real Orden del 15 de julio de 1802. [...]
los oficiales del Real Cuerpo de Ingenieros del
Ejército usen en lo sucesivo el siguiente unifor-
me: casaca azul turqui [...] chaleco encarnado,
pantaldn azul [...] serd permitido el chaleco y el
pantalén blanco®.

Refiriéndonos también a Espafia y en rela-
cién a la indumentaria de las clases populares, en
la coleccion de grabados de Juan Carrafa, publi-
cados en 1825, junto a tipos campesinos con el
calzén corto y los zaragiielles, el pantalén largo
comienza ya a ser parte de la indumentaria de las
clases menos acomodadas.

En este mismo contexto temporal, no se pue-
de olvidar tampoco la influencia de la revolucion
francesa; no solo por su ascendiente ideoldgico,
sino por el progreso de la burguesia como cla-
se referente en el poder politico y econémico y
anclaje ultimo de las modas masculinas. Pablo
Pena ofrece una vision contraria a esta interpre-
tacion y atribuye un valor destacado a los calzo-
nes de las clases populares como referencia para
el cambio ocasionado en el atavio de las clases
elevadas a partir de los sucesos de 1789:

Trajes de pasco para Kensintong Gar-
den, en Le Beau Monde (1808).

Marinero mallorquin, dibujo de Anto-
nio aparecido en Coleccion de Trages de
Espana,lam. 46 (Madrid, 1777). Colec-
cién de grabados de la Fundacién Joa-

quin Diaz, 1184.

% Antonio PRIETO BARRIO: Los ingenieros militares. Uniformidad y distintivos de zapadores, mina-
dores, obreros, automéviles, transmisiones, pontoneros, aerostacion y ferrocarriles. Condecoraciones y

recompensas, Madrid: ed. del autor, 2015, pags. 2-8.
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La sensibilidad hacia el traje de los desfavorecidos, el traje proletario y cam-
pesino, se acrecienta a partir de la Revoluciéon Francesa. El traje masculino ro-
mantico bebe de fuentes militares (el frac y la levita proceden de la casaca) y de
fuentes proletarias. Es un traje sans-culotte: el calzén fue la prenda caracteristica
de los aristocratas del xvi111 y logré mantenerse de moda tres décadas mas, hasta
que fue derrotado por los pantalones campesinos®.

Lo que no aclara el autor es en qué consistian estos pantalones de las cla-
ses populares, dado que la mayoria de las iconografias que representan es-
tampas campesinas del siglo xviir muestran a los hombres vestidos con cal-
zones cortos®, manteniendo el mismo principio estético que el usado por
las clases acomodadas y restando credibilidad a la capacidad de influencia
segura de las clases populares, campesinas o proletarias, en el devenir del
traje de hombre. Lo que si se puede tomar como cierto es que este momen-
to histérico marca el momento de cierre de un periodo de ciclo largo para
la moda masculina y el inicio de otro diferente, en el que confluyen una
concepcioén diferente de la nociéon de Estado, una nueva estructura social,
guerras imperialistas y cambios profundos en la producciéon econdmica. Tal
y como lo expresa Francois Boucher:

Durante un cuarto de siglo la Revolucién Francesa crea una situacion nueva
en Europa e incluso en las relaciones con las demds partes del mundo. En el sector
politico modificaciones en el régimen de los estados por guerras y ocupaciones te-
rritoriales; en el sector econdmico, condiciones particulares en las producciones y
perturbaciones en los intercambios. De estas condiciones se deriva, naturalmente,
una evolucion del traje europeo bajo formas bastante diferentes®.

Todas estas lineas de pensamiento para dar origen a la aceptacion del
traje de tres piezas como la ropa masculina por excelencia convergen en el
mismo punto: la clase burguesa. La familia burguesa, tal y como la define
Adam Kuper: «La familia nuclear victoriana, con su padre severo, su casta

¥ Pablo PENA GONZALEZ: op. cit., pag. 106.
% Una moda popular a la que James Laver llama «estilo campesino inglés», op. cit., pag. 149.
! Frangois BOUCHER: op. cit., pag. 333.
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madre y sus hijos modestos y obedientes»**, se convertira en el referente del
comportamiento, de la moral tras el mismo y de la fachada estética que lo
identifica. Alguien que vive pendiente de ocultar, transformar y manipu-
lar un cuerpo que, como ya apuntaba Fragoise Loux, es impuro. Salvaje en
sus pasiones, la carne tiene que ser sometida, purificada, domesticada por
medio del envoltorio al que llamamos «traje». Se trata de un atuendo que
representa a un capitalista, un triunfador individual hecho a si mismo al
que se debe imitar por sus logros econémicos y su capacidad de ascender
en la escala social, aunque esta imitacidn solo sea en cdmo se debe vestir.
Esto no quiere decir que vista igual un caballero de clase media que
un proletario. Aunque ni siquiera conserve elementos de modas anterio-
res, como puede ser la faja, el trabajador viste con telas mas bastas, mezcla
colores en los elementos de su indumentaria, cierra el cuello de su camisa
con un botdn, sin cuello duro ni corbata, y cubre su cabeza con una boina
o gorra de las llamadas «cachuchas», un estilo que permanecera con pocas
variantes a lo largo de las décadas finales del siglo x1x y principios del xx.
En la fotografia de una familia de obreros urbanos retratados en el estudio
de la Sociedad Electro-Fotografica de Antonio Quiroga, el hombre viste con
el patalon, el chaleco y la americana, asi como la faja que lo remite a modas
anteriores, mientras que la boina lo entronca con los nuevos tiempos, segin
se puede observar en varias ilustraciones del presente estudio. Esta indu-
mentaria se repite en el retrato de una familia firmado por Wandick hacia
1910y el retrato que Benjamin Rodriguez Membiela realizé a un grupo de
obreros trabajando en la costruccion de una carretra, hacia 1915%. Salvo
por pequenos detalles como el mantenimiento de la faja durante un tiempo,
o el uso cada vez mas extendido de la boina frente al de la cachucha, las
diferencias en la indumentaria obrera son practicamemente inexistentes.

> Adam KupeRr: El primate elegido, Barcelona: Critica, 1996, pag. 53.

¥ «Wandick» o «Van Dyc» es el seudonimo del fotégrafo que se hizo cargo del estudio de Ricardo
del Rio en la calle Corrida n.° 37 en 1908. Francisco Crabiffosse Cuesta, en Historia de..., pag. 208,
sostiene que puede tratarse o bien de José Calvet, un profesional reconocido por ser fotdgrafo oficial
de la infanta Isabel, o bien de Luis Medina Parias, un oficial contratado para el funcionamiento del
local.
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Familia obrera. El padre y el hijo con indumen-
taria popular de pantalén largo y chaqueta ame-
ricana. Wandick, Gijén, h. 1910. Col. Muséu del
Pueblu d’Asturies, FFo24709.

Obreros trabajando en la construccién de una carretera. Benjamin Rodriguez Membiela, Cangas

de Narcea, h. 1915. Archivo de Juaco Lépez Alvarez.
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Puede crearse la idea equivocada de asociar traje de pantalén largo con
mundo urbano y calzén corto con campesinado y en el medio un territorio
mixto de mezcla de ambas prendas. Salvador Canals, en su citada obra so-
bre el estado moral de Asturias, dividia a la poblacién masculina trabajado-
ra en tres espacios: los obreros propiamente urbanos; los que, trabajando en
la industria y la mineria (a los que sitia en los valles de Langreo y Mieres),
alternan sus tareas con las propias de la hacienda familiar; y los que viven
exclusivamente de las faenas agricolas y ganaderas:

El obrero mixto. Se le encuentra en los que Troyano llam¢ valles industriales
de Mieres y Langreo, en Trubia y en los demas centros de la mineria y de la me-
talurgia enclavados en el campo. El obrero es campesino, y ademas trabaja en la
mina o en la fabrica. Mientras él gana el jornal de la industria, su familia se cuida
del pedazo de tierra sembrado alrededor de la casita blanca, que de tal color ima-
ginamos cuando la distancia la embellece. El mismo echa su mano a las faenas
campestres en los ratos que la jornada le deja libres y en los dias de fiesta®.

No cabe aplicar esta distincion a la indumentaria. Todos ellos visten igual,
asociandose el traje mas con reminiscencias de otras épocas por razones de
edad y mantenimiento de viejas costumbres, que con el grupo social al que
se pertenezca. En La aldea perdida, Nolo, el protagonista masculino que en-
carna los valores del mundo tradicional de la Asturias campesina, viaja a
Oviedo con una mezcla de moderno atavio y elementos de la moda rural:

El mozo de La Brafa encarg6 en La Pola un traje de pantalén largo hecho de
pana gris, mercé un sombrero de anchas alas y unos borceguies de piel amarilla.
Asi ataviado y con su faja de seda encarnada a la cintura y camisa fina con botones
de plata, mas parecia un chaldn segoviano que un rustico de las montafnas de As-
turias. Y en verdad que no desmerecia su gallarda figura con el nuevo atavio, antes
bien resaltaba. Iba tan suelto y airoso como si toda la vida lo llevase puesto®.

 Salvador CANALS: op. cit., pag. 147.

% Armando PALacio VALDES: op. cit., pag. 186. Aunque publicada en 1903, la accion remite a los
primeros tiempos de la mineria en valle del Nalon, que comenzaron en la década de 1840, para au-
mentar las explotaciones de las mismas en décadas posteriores.
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Anverso: «Familia, casa y finca Magdalena don José Guera [sic]. Villaviciosa». Reverso: «A mi buen amigo don

Antonio Guerra. Dedico este recuerdo. Villaviciosa. Obre.15.1903». Ferndndez Antufia. Col. Muséu del Pueblu

d’Asturies, FFo16651.

En una fotografia fechada en 1903, aflo de publicacién de la novela de
Palacio Valdés, se puede ver el retrato de José Guerra y su familia. Vestido
de pantaldn largo y cuello duro rematado con lazo corto negro cual bur-
gués, completa su atavio con dos elementos de otras modas, la ancha faja en
la cintura y la montera. En cambio, el personaje que observa cdmo se realiza
el retrato, medio escondido entre el maiz, no lleva sino la camisa cerrada
con boton y cubre su cabeza con una boina.

La pintura costumbrista también sirve para ilustrar esta variedad en la
indumentaria. En La rifa de la xata, Ventura Alvarez Sala lleva al lienzo una
escena en la que un hombre de edad incierta, con calzén corto, sombrero y
paraguas en la mano, observa a las mozas vestidas con coloridos mantones
mientras se apuntan en la lista para el sorteo de una ternera. El rifador y el
gaiteru visten de pantalon largo y el nifio con un chambrén, el mismo que
muchos hombres de la época, a caballo entre los siglos x1x y xx —el cuadro
esta fechado en 1898— utilizaban como sobretodo para realizar sus faenas.
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Las mujeres, con faldas largas, mantos y una con pafiuelo a la cabeza y otra
no, muestran también la moda femenina de la época.

Tampoco los hombres de clase alta son ajenos ala sucesion delas modasy
a los gustos cambiantes. El noble y el burgués llevan alta la cabeza, sostenida
por el cuello almidonado de la camisa, cerrado por una corbata, un corbatin
0 una pajarita, segun el momento modal y la ocasién social lo requieran.
Combinan en telas y colores las piezas de su traje y el tocado habitual es un
elegante sombrero que pasa de la chistera al hongo, hasta que el borsalino
se impone, por mds que a principios del siglo xx compartiese espacio con el
canotier y el panama. Esta variedad se contrapone a la idea generalizada de
que el traje de los hombres ha variado poco desde mediados del siglo x1x.
Cally Blackman inicia su libro dedicado a los ultimos cien afios del traje
masculino argumentando para desmentir esta imagen:

Este libro es una celebracién de la moda y el disefio masculino, a menudo
considerados, hasta fecha muy recientes, de importancia secundaria al lado de los
femeninos (...) esta percepcion tiene su origen en parte en la aceptacion general de
la teoria de «la gran renuncia masculina» a la moda propuesta por el psicoanalista
aleman J.C. Plugel en su obra The psicology of clothes (la psicologia de las prendas
de vestir), publicada en 1930. James Laver, un prestigioso historiador del atuendo,
respald¢ esta teoria en su libro Taste & fashion (gusto y moda), de 1937, donde
afirmaba que los hombres habian sido incapaces de competir con las mujeres en
el campo de la moda desde finales del siglo xv111 hasta la denominada «revolucion
de los pavos reales» de la década de 1960. Sin embargo, mucho antes los hombres
no solo llevaban trajes elegantemente cortados, sino que también vestian de
formas vanguardistas, innovadoras e incluso subversivas, y de hecho lo hacian en
mayor medida que las mujeres®.

Los elegantes asturianos posaron para los fotégrafos de acuerdo a las
mejores galas masculinas de cada momento, dando testimonio de como se
seguian también los dictados de la moda segun la clase, la edad y posicion
social. En la fotografia tomada en Madrid en 1876, ademas de un ejemplo de

3 Cally BLACKMAN: 100 afios de moda masculina, Barcelona: Blume, 2009, introduccién.
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Hombre vestido a la moda de los afios
setenta del siglo xi1x. Fernando del
Fresno. Oviedo, h. 1870. Col. Muséu
del Pueblu d’Asturies, FFo36907.

la pervivencia del formato carta de visita, el cuello
levantado, la anudada corbata y la cadena del
reloj, junto a las telas rayadas de los pantalones,
dan cuenta de los detalles que formaban el
atuendo de los hombres en aquel momento.
Esa tela llamativa que atrae la mirada hacia las
piernas del hombre ha desaparecido en el retrato
en el que la sencillez del traje oscuro y la sobria
pajarita contrasta con el claro sombreroborsalino,
apenas llegado por entonces al mercado, que
sostiene en la mano el hombre fotografiado en
el estudio de la Sociedad Electrofotografica en
Gijon hacia 1895. Este tipo de tocado masculino
y el conocido como «canotier», muy de moda
entonces, aparecen junto a la gorra en el grupo
de hombres fotografiados por José Gonzilez
Meras con la Basilica de Covadonga de fondo™.
Pajaritas y lazadas adornan los cuellos junto
a la mds moderna corbata e incluso algunos
transgresores llevan el cuello abierto, un tono
desenfadado en la indumentaria que da pie a
pensar en las formas vanguardistas de vestir de
las que habla Blackman.

Sociedad Electrofotogrifica, Gijén,
h. 1895. Col. Muséu del Pueblu
d’Asturies, FF036339.

7 José Gonzalez Meras habia nacido en 1873en las Cuadrillas de Villaldez, Cangas de Narcea. Co-
menzé sus estudios en Gijon, donde se aficioné a la fotografia y después de ordenarse sacerdote,
termind en Covadonga, siendo el tnico caso que se conoce en Asturias de cura que retrataba sus
propias bodas. Muri6 en 1956. http://www.vivirasturias.com/asturias/cangas-del-narcea/gonzalez-

meras,-jose/es.
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Hombres fotografiados en Covadonga. José¢é Gonzilez Merés, h. 1910. Col. Muséu del Pueblu

d’Asturies, FF037044.

249



TRAJE TRADICIONAL, INDUMENTARIA POPULAR Y CONSTRUCCION DEL CUERPO EN ASTURIAS (1860-1920)

VESTIDOS DE ASTURIANOS

Lafijacion del traje asturiano o traje del pais, no solo es una aceptacion de
aquellamoda o del cddigo indumentario creado ala par quelaintelectualidad
del x1x sentaba las bases de la identidad regionalista asturiana. Es, ademas,
una nueva conceptualizacion del caracter y del cuerpo, de la apariencia fisica
del asturiano, ensalzado en su talante y compostura. Se trata de un proceso
desarrollado a lo largo de casi un siglo de cambio progresivo que va mas
alla de la indumentaria, abarcando la transformacion de la agresividad en
arrojo, consiguiendo que lo que antes fuera ignorancia pase a ser limpieza
de espiritu y el empecinamiento, el amor por la independencia. Estas van a
ser las caracteristicas histdricas del «ser asturiano», de un supuesto caracter
particular de los habitantes del Principado que, como explica James
Fernandez McClintock:

La identidad y especialmente la identidad de grupos, comunidades o colecti-
vos como los asturianos, no existe en solitario aislada del contexto social. Siempre
existe, es bastante obvio, en relacién con los otros. Es reflejo y reaccion de lo que
se ve, de la persona o el grupo que se ve en el espejo del otro, son las ideas y las
actitudes que sobre si mismo se sospecha que existen en el pecho del otro*.

Pese a todo ello, los hombres no se fotografian vestidos de asturianos.

Aunque en las publicaciones sobre el traje asturiano se recogen
numerosas imagenes de hombres vestidos con traje de calzén corto, la gran
mayoria de ellos son personas de edad avanzada o retratos fechables en los
anos sesenta y setenta del siglo x1x, cuando vestir de calzén corto todavia
no era un anacronismo sino la pervivencia de una moda en boga hasta
fechas recientes. Pero hay una importante diferencia. Al contrario que las
mujeres y los nifos, el nuevo hombre de pantalén largo no se viste con las
ropas de los campesinos para fijar su imagen en un retrato. Ni tan siquiera
la perspectiva de disfraz que esta ropa pueda tener y el uso que en algun

* James FERNANDEZ MCCLINTOCK: El cardcter asturiano y otros enigmas e improntas de las identi-
dades hispdnicas, Gijon: Red Meda, 2000, pag. 17.
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momento la nobleza haya hecho del mismo con tal fin influye para que
los hombres se vistan de asturiano. Es practicamente anecdotica la noticia
aparecida en El Heraldo de Madrid en 1842, dando cuenta de un baile de
disfraces en palacio, al que «el Marqués de Bedmar venia de escocés. El
conde Solinas de mosquetero. [...] El principe de Anglona y el barén del
Solar ala Espafiola antigua. El conde de Revillagigedo de asturiano, con traje
de terciopelo de color castano». Ni siquiera el propio Fermin Canella, en la
conocida foto realizada tras su doctorado en 1871, utiliza un traje asturiano
completo, sino partes significativas del mismo: las madrenas, que siguieron
en uso continuado, y la montera, el simbolo de masculinidad asturiana.
Pero nada mas: selecciona unos determinados elementos de identificacion
con Asturias, aunque sin usar completamente el atuendo masculino propio
de las clases populares rurales.

Cabe entonces plantearse por qué se produce este vacio fotografico,
reflejo de una particular desafeccion por parte de una gran parte de la
poblacién masculina hacia el traje asturiano de hombre. Una muy posible
explicacion esta, precisamente, en la nueva modernidad del mundo obreroy
urbano. Los que atn visten de calzén corto son personas o bien viejas o bien
atadas a sus tradiciones, a sus tierras de labor y a sus costumbres de siempre;
entendidas aqui «tradicién» y «costumbre» como elementos propios de un
pais atrasado. Son hombres que dan la espalda a lo nuevo, aferrandose a
unas formas de vida que tienden a desaparecer. Nadie que quiera ir a la
ultima, que tome para si las nuevas modas, la nueva mentalidad del obreroy
su salario, va a posar para la foto vestido con unos trajes que representan lo
paleto, lo pueblerino ylo anticuado. No es un vacio porque si: durante afios,
los hombres eligieron deliberadamente separarse de aquello que no fuesen
las nuevas formas de vida traidas por la industrializacion, la burguesia y el
proletariado.

Aun asi, hay unas pocas fotografias que llaman la atencion y han sido
utilizadas como fuente documental para el traje asturiano. Son aquellas en
las que se ve a hombres jovenes vestidos con el traje campesino, mas porque
es su forma habitual de vestir, conservando unos trajes que el momento
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del retrato ya se van quedando antiguos,
que por ser una indumentaria para la foto,
a pesar del claro tratamiento de posado
que tienen. En el archivo de El Oriente de
Asturias se conserva una carta de visita
firmada por Pica Groom, seudénimo del
marqués de Ceballos®, en la que se aprecia
a un hombre vestido con traje de calzon
corto, madrefias y escarpinos de bota,
posando con un hacha en a mano, un objeto
con el que normalmente no se acudia a un
estudio fotografico al menos que se tuviese
una razén particular, como representar un

oficio o atrapar en una imagen de un modo
Pica Groom, h. 1865. Archivo de E/ Oriente  de vida que ya estaba desapareciendo.

de Asturias Es necesario hacer aqui un inciso. En
muchas ocasiones se utilizan fotografias de hombres vestidos con traje de
calzon corto pero sin aportar datos cronoldgicos, creando la falsa ilusion de
que esta indumentaria fue algo normal y corriente en Asturias hasta fechas
bien recientes. Un ejemplo de ello es la fotografia de Antonio Campillo, «El
Tiu Casona», natural de Bulnes (concejo de Cabrales) y de Ulpiano Garcia,
del concejo de Quirds, territorios separados por cerca de 150 kilémetros
por carretera, que fueron retratados juntos cuando ya eran octogenarios. La
explicacion la podemos encontrar en la revista El Nuevo Mundo del diez de
octubre de 1924. Bajo el titulo «Dos vieyus castizos», José Francés firma un
articulo en el que se da cuenta del festival folcldrico celebrado en Oviedo

con motivo de las fiestas de San Mateo:

Los dos octogenarios, a quienes Asturias ovaciond en la capital del
Principado, no precisaron de ofertas de premios, ni de agruparse en masas corales

¥ Eduardo Lopez de Ceballos, III Conde de Campo Giro. En Francisco CRABIFFOSSE CUESTA: His-
toria de..., pag. 12.
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y cuerpos de baile para vestir siempre la ropa, de corte y pafio de sus mayores,
y si la voz feble ya no lanza los ixusus bravios y las tonadas de grave melancolia
o retozén humorismo, si sus miembros agobiados de la pesadumbre de la edad
no les consiente alternar con el brio de la vieja aldeana de Cudillero que en el
Perlindango superd a las mas frescas rapazas, ain sonrie socarrona el alma astur
en su rostro de paisanin bajo la montera picona que no cambian por la boina

vasca, ni el sombrero castellano®.

El autor resalta la autenticidad del atuendo de los dos ancianos frente
a los que llevan los grupos de baile y los coros, a los que tilda de «disfraz
para la ocasién», obviando que ellos también fueron llevados alli, lejos
de los espacios de los que eran naturales y, como en el caso de Bulnes, de
dificil acceso, como parte de un espectaculo étnico destinado a resaltar el
concepto burgués de los valores y tradiciones que, en una contradiccién
cultural, admira y afiora por opuestos a la modernidad que esta misma clase
representa, como explicaba Honorio Velasco. La fotografia tiene el valor
etnografico de aquello que, parafraseando a Antonio Limén Delgado, esta
a punto de desaparecer porque la sociedad en la que tuvo su momento de
desarrollo, ya no lo considera ni util ni necesario como un elemento que
forme parte de su devenir diario*. La imagen de los dos ancianos representa
un fésil indumentario que quienes los llevaron al festival como parte de
una reivindicacion identitaria y de un espectaculo folcldrico, no vestian. Al
mismo tiempo, estaban poniendo sobre el escenario para su contemplacion
al «otro»; no un salvaje de lejanas y exoticas tierras, sino al salvaje propio,
al representante de una Asturias etiquetada como histdrica y heroica, pero
también ignorante y atrasada, en la que quienes alli los llevaron no querian
vivir, pero luchaban por preservar. Esto no conlleva una falta de respeto
hacia estos representantes de lo mas auténtico de «lo asturiano», pero
pone de relieve la paradoja existente entre quienes estudian el folclore y

0 José Francés fue periodista y critico de arte, vinculado a Avilés donde pasaba periodos de vaca-
ciones. Vid. Maria Piedad VILLALBA SALVADO: José Francés, critico de arte, tesis doctoral dirigida por
el Dr. D. Francisco Calvo Serraller, Universidad Complutense, 2014.

4 Antonio LiMON DELGADO: «Notas de metodologia etnografica», Publicaciones del Instituto de
Etnografia Hoyos Sainz, 7, 1975.
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Antonio Campillo y Ulpiano Garcia retratados con traje de calzén corto. Fotégrafo desconocido, 1924. Cortesia
de Heliodoro Diez Vifuela.

las tradiciones de su pais, pero viven y visten de acuerdo con las normas
dictadas por el progreso.

Pese al retrato de Pica Groom y otros pocos ejemplos de jovenes
fotografiados con esta indumentaria en desuso, muchas veces mas producto
de la intencion del fotdgrafo que del protagonista, no hay fotos artisticas
de hombres vestidos de asturianos, sencillamente porque no se hicieron.
Para entender mejor esta predisposicion contra lo intrinsecamente propio
del hombre asturiano —contra el traje y las caracteristicas adjudicadas a
su tierra—, es necesario echar una mirada a la forma en la que el cuerpo
y su caracter eran vistos desde fuera de la region, especialmente en lo que
se refiere a la comunidad de emigrantes en Madrid. Se trata de observar
como los otros construian un estereotipo negativo de lo que implicaba ser
asturiano; y no como «lo que se sospecha que hay en el pecho del otro»
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—Ilo que los asturianos creian que los demas pensaban de ellos— citando
a James Fernandez McClintock*, sino como ideas expresadas claramente
sobre la apariencia y la capacidad intelectual asturiana. No se ha de olvidar
tampoco que, al abrigo de las nuevas industrias y posibilidades de trabajo,
Asturias paso a ser un centro receptor de inmigracién, protagonizada por
hombres cuya vinculacién con el pasado de Asturias no era significativa
y en cuyo animo y critica pesarian los topicos sobre el fisico y el caracter
asturianos. A esto habria que anadir el movimiento interno de poblacién
del campo a la ciudad, formando una nueva obrera y urbana que crecid
aceleradamente a principios del siglo xx y que era cosmopolita en sus
habitos, no solo por su extraccidon social extrarregional, sino también por
su abandono del campo, del que probablemente no queria saber gran cosa
y del que habia huido en busqueda de un espacio de mas altos salarios y
mejores ofertas de bienes y servicios.

Nobles brutos

Fuera de la region, la apreciacion que de los asturianos se tenia en la
segunda mitad del siglo xvi111, coincidiendo con la expansion de la moda
campesina a la que pertenece el traje asturiano, se puede estudiar en la li-
teratura popular y la prensa escrita de la época. En la Comedia nueva en
tres actos. El asturiano en Madrid o el observador instruido, escrita por Juan
Manuel Martinez y aprobada por la censura el 18 de enero de 1790, se en-
cuentra un buen ejemplo. En ella se cuentan los tejemanejes de una mujer
acomodada y su criada para engafar a su marido, con el que se ha casado
en segundas nupcias. Los personajes astures que dan titulo a la obra son un
tio, don Crisanto, «montafiés astuto y de caracter malicioso», como acota
el autor, casado con la hija habida del primer matrimonio del ignorante
cornudo, y don Blas, su sobrino recién llegado a la ciudad. Ambos son des-
critos por la criada como «dos muebles reenviados nuestra casa, que objeto
de mucha risa pudieran ser», criticando mas adelante tanto la forma de ser

2 James FERNANDEZ McCLINTOCK: 0p. cit., pag. 17.
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de don Blas, como el propio cuerpo de los asturianos, tras una observacion
en la que su ama define a don Crisanto como «ente raro». De esta forma, se
sostiene a proposito del tal don Blas que «mayor bestia no salié de las mon-
tafias de Asturias: decid sefiora aquel talle, aquella gracia de tio y sobrino,
sno son para ser muy envidiadas? Aquel arte de bestia, aquel cuerpo, aque-
lla pausa de Don Crisanto; un caracter raro, ;donde se halla?».

Son igualmente elocuentes las acotaciones que revelan el caracter de
los protagonistas: «Sale don Crisanto con bata y gorro. Don Blas de mili-
tar cuyo bestido serd no muy arreglado a su Cuerpo y lo manejara como
poco acostumbrado a llevarle». Y, si bien al final de la comedia, este par de
pretendidos necios desbaratan los engafos y ardides de criada y sefora,
no queda lugar a dudas de la imagen negativa que trasmiten de los asturia-
nos: desconfiados, astutos, maliciosos, de cuerpo contrahecho e incapa-
ces de vestir adecuadamente. Son, sobre todo, brutales. El procedimiento
es extensible a otros géneros literarios dedicados a las provincias. En el
tomo I del Almacén de frutos literarios inéditos de nuestros mejores autores
antiguos y modernos, reimpreso en Cadiz en 1813, se habla de como los
entremeses teatrales han prejuiciado y ridiculizado a las distintas regiones
espafolas, riéndose de «el zurriburri del vizcaino, el meu signiore del ga-
llego, la jouba del andaluz, la brutalidad del asturiano...». A menudo se
trataria de caracterizaciones despectivas surgidas entre las clases popula-
res de Madrid, en las que se ridiculizaria, mediante la figura del gracioso,
a los emigrantes venidos de otras regiones en busca de una mejor forma
de vida.

A esta imagen agresiva parecen haber contribuido también las peleas a
palos con las que solian terminar las fiestas de los asturianos en la dehesa
de la villa de Madrid, con las consiguientes disposiciones dictadas por el
ayuntamiento para prevenirlas y castigarlas. No es de extrafar, por tanto,
que la imagen que se ofrecia del asturiano fuese la de un hombre de pelo
desgrefiado, en postura agresiva, con las piernas separadas y con la camisa
remangada y abierta en el pecho. Con el garrote sobre el hombro izquierdo
y con la chaqueta presta para servir de escudo en la mano derecha, parece

256



II1. VESTIDOS PARA LA FOTOGRAF{A

dispuesto a pelear en cualquier momento.

Mas que un digno luchador de las huestes

de Pelayo, parece un camorrista®.

En algunas semblanzas sobre los as-
turianos, ademas, se le ponia como a un
bruto, que presume de hidalguia y abo-
lengo cuando no es mds que un simple
criado. El Semanario de Salamanca del
martes 29 de diciembre de 1796 abria sus
paginas con este comentario sobre la car-
cajada que merecian:

e

(%afm' at (,C%,,,W.

Este dltimo efecto me han causado A%
los siguientes billetes, que vera el publico
sin apostillas. «Aldeano de Asturias», dibujo de José Rivelles

«Muy Sefior mio: yo soy Asturiano  en la Coleccion de trages de Espasia (Juan Ca-
rrafa, Madrid, 1825). Archivo de grabados de

y del Concejo de Cangas: en mi casa hay
trajes de la Fundacién Joaquin Diaz, 0759.

vinculados y colgando en su camaran-
chon veinte y tres libreas que vistieron los de mi alcurnia, como en las entradas
de los grandes Sefiores y en las salas de sus palacios cuelgan lanzas, banderas, y
calderos, y aun cabezas de jabali, pellejos de oso, y cuernos de ciervos, que sin
perdon asi se llaman. Quien a los suyos parece, honra merece; por esto me desti-
naron a el exercicio de Lacayo y lejos de arrepentirme llevo ya ocho afios en este
oficio con mucha honra. Me ha dicho un comparfiero que su mercé gana tanto
con su obra, que piensa dexar otras obligaciones; y que para poder atender a todo
con conveniencia piensa echarse coche; y mas que aqui cuesta poco no teniendo
empefio en llevar un gran tren. Puede su mercé informarse de mi conducta en
el figbn de la calle de la Rua; y sobre mi salario no tendremos que hacer pues se

pondra su mercé en lo que sea razén. No canso mas a su mercé por no quitar el

* Impresion bien diferente es la que trasmite José Luis Pérez de Castro a mediados del siglo xx en
su articulo sobre el alarido y el palo, pues bajo esta misma imagen escribe: «El palo fue el simbolo
mas caracteristico y mas noble de la raza astur. Un ejemplo de la diferente percepcion de la bronca y
la pelea, dignificada como un elemento mas de la identidad asturiana en la que no parece tener lugar
una critica negativa del mismo, ni se reparan en los dafos corporales y heridas que se puedan causar,
sino en el recio cardcter de quien lanza el desafio y sale ligero a la palestra de las palizas». Vid. José
Luis PEREZ DE CAsTRO: «El alarido y el palo», RDTP, 17, 1961.
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tiempo que necesita para sus negocios. B. L. M. de su mercé su humilde criado
Toribio Quirds y Naviar.

Ya entrado el siglo x1x, no desaparece esta imagen del pobre pretencioso
y ridiculo. En la crénica de los teatros publicada en el periédico Minerva o
el revisor general el 30 de junio de 1807, se lee:

Coliseo de la Cruz. De fuera vendrd quien de casa nos echard. Comedia en tres
actos, de Don Agustin Moreto. Quan gran nimero de caracteres y de escenas, en
extremo cémicas, no contiene esta comedia, una de las mas arreglada, correcta y
graciosa de nuestro teatro...Una criada astutisima que va a la parte de la sobrina;
un escudero ridiculo, reventando nobleza y necedad como buen asturiano...

La propagacion de estos estereotipos se percibe también a través de las
figuras politicas de la Espana de la primera mitad del x1x, con el pretexto de
la pugna entre liberales y conservadores. Segun la tendencia del peridédico
que se consulte, algunos definen a los asturianos como necios, un pueblo
ignorante que vive bajo las influencias y los dictados del clero. Para otros, en
cambio, el asturiano es la esencia de los valores patrios y el mejor apoyo que
pueda tener la monarquia. Una de las personas que mas opiniones a favor
y en contra suscitd fue Agustin Argiielles, para algunos verdadero ejemplo
de amor a la patria y para otros un ladrén que, desde su privilegiado puesto
como tutor de Isabel II, vaciaba las arcas de la Hacienda Publica*.

Y su cuerpo debia de ir en consonancia con su caracter. En el periddico La Postdata de Madrid,
con fecha de octubre de 1842 se lee una nota mordaz y critica en la que una maltratada apariencia
fisica del mentor de la reina Isabel II, se convierte en la metafora de sus malquehaceres politicos: «No
teniendo Dofia Naturaleza nada que hacer el 28 de agosto de 1776, le dio la humorada de producir
en Ribadesella, pueblo del principado de Asturias, una especie de muchacho, feo, de gran pezuiia, de
inconmensurables espaldas, a quien sus padres en unién con el sefor cura, le pusieron de nombre
Agustin. Se sabe que en punto a riquezas no podian estos estirar mucho la manta; estuvieron discu-
rriendo largo tiempo la carrera u oficio que habian de dar al afortunado engendro. Al ver sus anchas
espaldas, el primer pensamiento de la respetable familia se dirigid naturalmente a las esquinas de
Madrid, para que en ellas, con un rollo de cuerdas al hombro, pudiese ganarse el joven asturiano la
manducatoria, amén de algunos dinerejos que pudiera ahorrar para comprar una basquifia de regre-
so a la tierra. Tan prudente proyecto no fue admitido. Estaba escrito que aquel ser contrahecho debia
hacer el papel del Zapatero Simoén al lado de nuestra inocente Lucia».
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La prensa politica de la época, enzarzada en debates continuos sobre
los liberales y los nostalgicos del absolutismo, constituye por si misma una
fuente interesante de datos sobre el tratamiento que reciben los politicos
asturianos del momento. Tanto Agustin Argiielles como el Conde de Toreno,
el diputado José de Posada o Alejandro Mon, son alabados o criticados
segun el periddico que los trate y sus virtudes y defectos son trasladados a
la generalidad del pueblo asturiano. Incultos y sometidos al clero para unos;
cuna de la monarquia y defensores de los mas rancios valores de la patria
para otros; y, para la mayoria, unos seres de grandes cuerpos desmafados,
tercos y cabezones de caracter.

El hecho es que la tipificacion de las buenas cualidades de los asturianos
—como, en general, de los habitantes del norte de Espafia—, jaleada desde
los sectores conservadores, tendria unas amplias derivaciones y llegaria
a principios del siglo xx, asociada a una mitica Arcadia de pacificos
comportamientos sociales. Poco a poco, se va viendo un cambio en la
percepcion que la sociedad tiene del perfil y la figura de los asturianos. El
anuncio aparecido en el Diario de Avisos de Madrid del 16 de abril de 1830
tiene ya una intencion bien diferente del publicado en El Semanario de
Salamanca, anteriormente reproducido:

Un joven decente, asturiano, que sabe escribir, contar y afeitar con perfeccion,
apto en copiar toda clase de documentos, y en el cargo y manejo de cualquier cosa
desea colocarse ya de mayordomo o ayuda de cadmara, tanto para subsistir en esta
corte, como para viajar por Espafa y fuera de ella, ya de paga, escribiente o criado.
En la calle del Nifo, ntimeros. 5 y 6, daran razén.

La comedia de Bretén de los Herreros, El qué dirdn y el a mi qué se
me da (1838), tiene en el criado asturiano una de sus figuras centrales, un
ejemplo de alguien que antepone el amor y los sentimientos al lujo y la vida
regalada junto a una mujer a la que no ama®. Juan Jiménez Mancha, en

4> Manuel BRETON DE Los HERREROS: El qué dirdn y el a mi qué se me da, en Obras. Don Manuel
Breton de los Herreros, I [Madrid: Miguel Ginesta, 1883], Biblioteca Digital Miguel de Cervantes, en
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su libro Asturianos en Madrid*, recoge
asimismo numerosos testimonios de
como a los asturianos se les tenia por
astutos estafadores, brutos sin sesera,
aunque también honrados trabajadores
llenos de agudeza®. Tal era la curiosa
ambivalencia con la que se contemplaba

a estos sectores de los grupos populares
—a veces verdadero lumpen— en el
Madrid del siglo x1x.

Aguadores, lacayos, cocheros,
mozos de cuerda, oficios propios
del emigrante asturiano en la Villa y

Corte, a los que se llegd a controlar a
Hombre disfrazado como mozo de cuerda, uno de través de auténticas maﬁas, son los
los oficios tradicionalmente ejercidos por los as- protagonistas mayoritarios de estas

turianos en Madrid. Modesto Montoto, h. 1915. descripciones Esto hace perder de

Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo22460.

vista otra interpretacion surgida al
hilo de los anuncios puestos en la prensa de la capital. Muchos de aquellos
mozos eran cuidadores del cuerpo ajeno, del cuerpo del sefior, opuesto al

suyo, descrito mayoritariamente como fornido y rudo, que debe de lucir

linea, http://www.cervantesvirtual.com/obra/el-que-diran-y-el-que-se-me-da-a-mi/ pags. 157-183
[consulta: 05.10.2014].

% Vid. Juan JIMENEZ MANCHA: Asturianos en Madrid. Los oficios de las clases populares (siglos xvi-
xx), Xix6n: Muséu del Pueblu d’Asturies, 2007.

¥ Es muy curioso este recorte periodistico donde al hilo de la difusién que entonces tenia el estudio
del caracter mediante la forma del craneo, se apunte a la mayor capacidad del asturiano para este
menester. En el nimero correspondiente al 17 de julio de 1844 de EI laberinto. Periddico Universal,
editado en Madrid, bajo el titulo de «Frenologia aplicada a la economia doméstica» se lee como ha-
bria que adiestrar a los criados para que, viendo la forma del craneo de las visitas, estos decidieran si
contestar de forma positiva o negativa a sus demandas: «Consiste el tal medio de aplicar la frenologia
a las comodidades caseras, en servirse de un criado frenélogo, o ensenar frenologia a un asturiano;
pues mas vale para estar bien servido que la parte animal mande a la moral y es probado... De un
asturiano que sepa asi, por encima o por debajo el sistema craneoscépico del doctor Gall, es facil
conseguir que distinga de personas, y a unos les dé esperanzas, a otros se las quite, a éste le diga que
vuelva mafiana y a aquel que no vuelva nunca».
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limpio y arreglado. Por eso se ofrecen
como diestros en afeitar, arreglar el pelo
y lavar. Pocos de estos cuidados podrian
ser llevados a cabo por alguien que no
tuviese al mismo tiempo un cuidado
de su propio cuerpo y de la higiene
del mismo; asi que lo que sugieren
estos anuncios es mds unos asturianos
atildados y limpios que unos brutos
desarreglados.

Pese a este cambio de villano
terco y violento a héroe de los valores
fundacionales de Espana, aquella
primera imagen nunca desaparecié del
todo del imaginario colectivo®. Incluso
en las publicaciones de la emigracién
a América se mantiene esta idea de
asturiano basto y marrullero. Armando
Palacio Valdés escribe en la revista

«Recuerdo de la romeria asturiana dedicado a mi
distinguido amigo Don Adolfo Palacio. Habana
diciembre-7-84». La chaquetilla remite a los di-
sefios de sobrepuestos, trencillas y alamares de las
pellizas de la caballeria. Sudrez, La Habana. Col.
Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo34543.

Caras y Caretas (Buenos Aires, 16 de abril de 1910) un breve cuento bajo el
titulo «El Delirio» en que el personaje central es astuto, tosco y glotén. La
opinién sobre los asturianos, aunque luego aparentemente corregida por el

autor, no es nada halagiiena:

Mis coterraneos tienen mala fama, dentro de la sabiduria popular codificada

y definida en apotegmas proverbiales. El refranero los define con sencilla

presuncion dogmatica. Son locos, vanos y malos cristianos... Son cuerdos,

y de una cordura que por mejor guardar su frescor y vanidad, acostumbran a

disfrazarse de tonteria. Son marrulleros, en suma, y saben darsela al mas pintado.

# James Ferndndez McClintock trata sobre la importancia de lo que describe como leyenda blanca
de Covadonga en la construccion de la identidad asturiana, tanto para los propios habitantes del
Principado como para el resto del pais. Vid. James FERNANDEZ MCCLINTOCK: 0p. cit., pag. 87.
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Del lado contrario, las referencias a las buenas artes de los asturianos
tampoco faltan, tanto en lo que se refiere a su valentia en la guerra como
en los negocios y trabajos, con comentarios elogiosos de sus destacadas
virtudes. Los nobles Hijos de Pelayo no solo son intrépidos en batalla: son
dedicados, meticulosos y, sobre todo, honrados. Ser aguador, una de las
ocupaciones asociadas con los asturianos en Madrid, suponia disponer de
las llaves de las viviendas a las que servian y a las que habian de abastecer
muy de mafana, responsabilidad que no se confiaba a cualquiera. El
mismo Jiménez Mancha recoge una noticia en la que, primero, se narra el
estupor de los madrilefios al enterarse de que un aguador habia matado a
un hombre, algo inaudito en el comportamiento del oficio, para que al final
se descubra con alivio que solo era aguador de apellido®. En EI Museo de
las Familias del 25 de enero de 1845, en el apartado dedicado a los estudios
morales, se cuenta una historia bajo el titulo «El arte de hacer fortunan.
Comienza el relato con la sonada boda en la capital espafola entre la
hija de un marqués y un rico banquero, a la que fueron invitados varios
asturianos con escasos recursos. Ello se debe a que el novio fue una vez
uno de ellos y gracias a su honradez, la propia de los nacidos en Asturias,
que no solo le impidié robar en un comercio sino que ayudé al dueno
en sus apuros, lleg6 a convertirse en un hombre rico La anécdota narra,
por tanto, una metafora de ascenso social y de trasmutacion del caracter
que, en ese momento, parce estar alterando en positivo los estereotipos
asociados con los asturianos.

* Juan JIMENEZ MANCHA: 0p. cit., pdg. 57 V ss.
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Asturianos en América

Fuese a no la imagen de paletos necios y brutos la que alejase a los
hombres de los retratos vestidos de asturianos®, hay una importante
excepcion en las décadas finales del siglo x1x. La constituye un reducido
pero significativo grupo de imagenes llegadas de allende el mar. Francisco
Crabiftosse, en el libro Asturianos en América, escribe:

Los fotégrafos no dejaron pasar la oportunidad de ganar nuevas clientelas e
insertaron publicidad destinada a todos aquellos que quisieran retratarse con el
traje regional, estableciendo precios especiales y en el caso de Teodoro Pumariega,

con delicadas iluminaciones®!.

El texto en que se anunciaba esta oferta esta también resefiado por el
autor, que lo tomo del Eco de Covadonga (La Habana, 25 de octubre de
1884). Dice asi:

Seguin nos participa el astur Pumariega, fotégrafo de la calle O’Reilly, a todos
aquellos que a su casa vayan a retratarse con el traje caracteristico de sus provincias,
les regalara un bonito retrato iluminado a la acuarela, sin que por esto haya
aumentado el precio de costumbre. Ya lo sabéis: una docena de imperiales nueve
pesos en billete y ademas el iluminado para enviarlo a la tierra. Alli iremos todos.

Conviene detenerse en este texto y pensar que quiere decir cuando habla
de «trajes de sus provincias». Se hace dificil creer que el fotégrafo tuviese un
traje de cada lugar de Espafia con el que la clientela pudiera fotografiarse;
otra cosa es que contase con algunas indumentarias masculinas que, con

% Afnos mas tarde, ya entrado el siglo xx y segun datos aportados por Fernando Ruiz Fernéndez,
uno de los primeros integrantes masculinos del grupo de baile de la Seccién Femenina de Gijon, ser
bailarin de danzas regionales, como se llamaban entonces, tenia una clara connotacién de homose-
xualidad. Aun en los afnos setenta del pasado siglo se mantenia esta idea del «bailarin mariquita», lo
que no ayudé a la difusién del baile popular entre los hombres. Segiin cuenta Joaquin Ruiz, integran-
te del grupo de Educacion y Descanso de Oviedo en esas fechas, este prejuicio ya venia desde mucho
tiempo antes. Esta relacion entre traje asturiano, baile tradicional y homosexualidad no debié de
contribuir al gusto por fotografiarse vestidos de asturianos.

*! Francisco CRABIFFOSSE CUESTA: Asturianos en América (1840-1940). Fotografia y Emigracion,
Xixén: Muséu del Pueblu d’Asturies, 2000, pag. 45.
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minimas variaciones, sirviera para complacer el gusto del fotografiado. La
cronologia plantea a su vez otras cuestiones. No parece que haya ninguna
duda en cuanto a la publicacidn del periddico, pero tal vez si en cuanto a la
datacion que Crabiffosse propone para una de las fotografias mas destacadas.
Cuenta que uno de los que respondié a este anunci6 fue Angel de la Grana,
natural de El Fresno, concejo de Salas y emigrante en La Habana, y en el
pie de foto que aparece en el libro se lee que se fotografi6 hacia 1875. Cabe
pensar en la notable diferencia de fechas, dado que el emigrante parece
haber posado para la camara casi diez afios antes de apareciese el anuncio en
la prensa. Las razones para esta discrepancia de fechas pueden hallarse en la
dificultad que muchas veces conlleva datar el soporte de las llamadas «cartas
americanas», cuyo modelo estuvo activo durante décadas, y mas cuando
no hay momentos modales que puedan guiar en la datacién. Otra cosa es
cuando se confia, cosa bastante natural por otra parte, en las memorias
familiares. Muchas pueden perfectamente alterar las fechas de los retratos
de sus antepasados, bien por desconocimiento, bien de manera deliberada
para dar mas realce a la historia de los suyos o bien, simplemente, por el
frecuente desfiguramiento y alteracion del recuerdo que conlleva el propio
proceso de la memoria®. Esto que, en un principio, parece ser un mero
asunto de cronologia, revela su verdadera importancia cuando se pone en
relacion con los acontecimientos histdricos ocurridos en Cuba con motivo
de la Guerra de los Diez Afos —particularmente tras la llamada «Guerra
Chiquita», entre 1879 y 1880— y de la conformacion de la identidad de
los asturianos en América; y mostrando cdmo una datacion errénea puede
ofrecer informacién equivocada sobre un particular proceso social.

Mas légica seria la fecha de hacia 1885, y dos fotografias con dedicatoria
manuscrita avalan esta suposicion. En la primera un hombre se retrata en el
estudio de J. A. Sudrez, en la misma calle O’Reilly en la que estaba el estudio
de Pumariega. En el reverso manuscrito se lee: «Recuerdo de la romeria
asturiana dedicado a mi distinguido amigo Don Adolfo Palacio. Habana

2 Alejandro BAER: La construccion de la memoria. Breve guia para perplejos, Madrid: Trotta, 2009.
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diciembre-7-84». La fotografia de un mozo acompafiado por una jovencita
y una nifia, también vestidas de asturianas, contiene esta otra dedicatoria:
«Recuerdo de la romeria asturiana que dedico a mi amigo don Francisco
Garcia. G. Pumariega. Enero de 1885».

Cinco anos después, esta misma forma de interpretar el traje asturiano
se documenta en Méjico. En este caso, la dedicatoria identifica también
al fotografiado: «Recuerdo de amistad sincera a Cayetano Rubin de Celis.
Andrés Toriello. Octubre de 1890». Todos ellos posan en la misma postura,
con el cuerpo relajado apoyado en el palu, un pie cruzado ante el otro y
la chaqueta terciada al hombro: una pose de estudio asociada con una
indumentaria y una identidad asturianas. Al mismo Cayetano Rubin de
Celis lo vamos a encontrar encabezando el listado de caballeros vestidos a
la asturiana que aparecen en la fotografia tomada en Coapa en Méjico, en
1890%, con motivo de una romeria asturiana; razén comun a todos ellos
tanto en Cuba como en otros lugares, y que les da motivos para lucir el traje de
la patria lejana. En dicha fotografia figura Andrés Toriello con el mismo traje
con el que habria de retratarse en solitario. Este apellido aparece repetidas
veces entre los participantes, indicando una relacion de parentesco o fuertes
lazos vecinales en el lugar de origen; algo, por otra parte, bastante comun
entre los emigrantes asturianos que, procedentes de una misma comarca,
se agrupaban en unos focos prelocalizados en el territorio americano, como
resultado de los procedimientos de reclutamiento de las cadenas migratorias.
Destaca, por razones que se expondran mas adelante, que tanto el gaiteru
como los otros musicos que lo acompanan vistan de calle.

Los trajes cubanos son un ejemplo de un manierismo indumentario
ajeno a las descripciones e imagenes que se tienen del traje asturiano en la
propia Asturias; de ahi la importancia de aportar una fecha lo mas precisa
posible. El calzén aparece profusamente adornado con remontas de color

% Se toma aqui la fecha apuntada por Francisco Crabiffosse Cuesta, coincidente con la de la fotogra-
fia de Andrés Toriello y documentada en la litografia aparecida en el peridédico mejicano EI Correo
Espariol en ese mismo afo. Se han dado otras fechas para esta fotografia y otras del mismo aconte-
cimiento. Gausén Fernande publica esta misma instantdnea, pero la sitda tres afos antes, sin que se
aporte ningun dato que apoye esta datacion. Vid. Gausén FERNANDE GUTIERRL: 0p. cit., pag. 228.
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Participantes en la fiesta asturiana celebrada en Coapa, Méjico, en 1890. Col. Angel Vega Blanco.

bien diferenciado, formando llamativas figuras geométricas. Las chaquetas,
sobre todo las de Cuba, van también abundantemente adornadas, con
sobrepuestos en tela de diferente colorido y pesadas botoneras que recuerdan
el historicismo decorativo de las chaquetas militares de husares y dragones.
Si se considera el prestigio de los uniformes y su influencia en la moda
masculina, esta coincidencia puede ser clave en la interpretacion de esta
indumentaria. Yase hizo alusionla primera guerradeindependencia de Cuba
—entre 1869 y 1880— en relacién con la importancia que tiene fechar una
imagen con una diferencia de diez afios; y en como el acontecimiento bélico
influye en el desarrollo de las relaciones entre los emigrantes espaiolas en
la isla, particularmente en lo que atafie a sus festejos. El historiador cubano
Ismael Sarmiento Ramirez sefiala, refiriéndose a las fiestas que organizaban
los asturianos en Cuba, que en este periodo histérico

afirman un marcado espaiolismo que estd muy vinculado a los intereses de
la Corona. La imagen de la Virgen de Covadonga preside los principales actos
publicos dela comunidad asturiana enlaIslay suveneracion es accion casi obligada
en las diferentes asociaciones benéficas formadas por los hijos de la region. En la
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esfera militar, el Principado aporta a la Guerra de Cuba el denominado Batallén
de los Cazadores de Covadonga, lograndose de este modo una mayor conciliaciéon
entre la manifestacion religiosa y las aspiraciones patridtico-militares de los

asturianos®*.

No se ha podido obtener informacién fotografica de este regimiento
de cazadores para estas fechas tempranas. Tampoco para otros cuerpos
entonces destacados en la isla®; sin embargo, en la fototeca del Muséu del
Pueblo d’Asturies se conservan dos fotografias que permiten comprobar
la vistosidad de los trajes militares utilizados por el ejército espanol®. La
primera esta firmada por Enrique Marquerie en Gijon; en ella aparece un
teniente de caballeria ataviado con las llamativas pellizas que caracterizaban
a estos uniformes. Si bien la fotogratia se fecha hacia 1895, las caracteristicas
estéticas enlazan con la uniformidad que se lucia treinta décadas antes
y que constituyeron la referencia inmediata para la construccién de un
traje asturiano singularizado en el que se sintetizarian las caracteristicas
de la tradiciéon heredada de Asturias y la influencia de la moda militar®’.
La segunda muestra las llamativas botoneras de las casacas usadas en el
atuendo militar una década antes, coincidiendo con las fotos fechadas en
Cuba de hombres vestidos de asturianos.

> Ismael SARMIENTO RAMIREZ: «De las fiestas de Covadonga a las jiras de los asturianos en Cuba
(1868-1898)», Anales del Museo de América, 7, 1999.

> La informacion solicitada a la fototeca de Cuba sobre fotografias de esta década no ha tenido
respuesta alguna en las dos ocasiones en las que se ha solicitado informacién a la misma. La historia
de la fotografia en Cuba se inicia en fechas muy tempranas y de la mayoria de sus profesionales se
da cuenta en el ya citado Directorio de fotégrafos en Espasia de Maria José Rodriguez Molina y José
Ramon Sanchis Alfonso. Uno de los extranjeros establecidos en la ciudad de La Habana y que alcanzd
gran prestigio fue Samuel A. Cohner, fallecido en los primeros compases de la guerra de independen-
cia en 1869. Se puede consultar el articulo sobre su muerte firmado por Jorge Oller Oller en http://
www.cubaperiodistas.cu/fotorreportaje/107.htm., en linea [consulta: 15.03.2014].

% Para los uniformes de la caballeria espafola en esas fechas y las vistosas pellizas de los mismos,
destaca Consuelo VALERO DE CASTRO: La enciclopedia de los uniformes militares, Madrid: LIBsA, 2009.
%7 Reglamento de uniformidad para los cuerpos del arma de caballeria. Real Orden de 11 de Junio
1892, en linea, https://veteranosrclaci4.files.wordpress.com/.../ecab-uniforme-1892-lanc [consulta:
18.12.2013]. Un detalle interesante es que la chaqueta coloreada que luce Angel de la Grana es roja,
al igual que muchas de las pellizas militares de entonces.

267



TRAJE TRADICIONAL, INDUMENTARIA POPULAR Y CONSTRUCCION DEL CUERPO EN ASTURIAS (1860—1920)

Teniente de caballerfa con una pelliza adornada con  Militar con la casaca cerrada por medio de vistosos

remontas de astracdn y grandes alamares. Enrique  alamares y botones. Oficiales de Gutiérrez, Ma-
Marquerie, Gijén, h. 1895. Col. Muséu del Pueblu  drid, h. 1885. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies,
d’Asturies, FFo37192. FF038920.

Un detalle que lucen los asturianos en su atuendo identitario en Cuba,
ausente en otras fotografias, es una singular escarapela en la solapa de la
chaqueta. Segtn informacion facilitada por el Archivo de Indianos, esta
seria una recreacion de la Flor Mariposa, emblema nacional de la isla:

Ejecutada en tela, de muchas maneras, se prendia en los atuendos, capas y
velos ceremoniales o en las ocasiones ceremoniales, fiestas, encuentros, romerias, y
portaba muchos mensajes. Prendida en la chaquetilla asturiana, y como suele ocurrir
en los vestidos reinterpretados en América, es un guiio de simpatia por la identidad
cubana, que en la época, desde el punto de vista de los portadores, expresa la armonia
y unién cordial entre espafioles y cubanos. En la actualidad puede interpretarse como
el sentimiento de lo que ahora llamariamos una doble identidad astur-cubana.
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El traje asturiano es, obviamente, usado para mostrar la tierra de
la que procede su portador; al igual que ocurria en las fiestas a las que,
segun consta en las dedicatorias de las fotografias, acudian vestidos con los
mismos. Segun escribe Juaco Lopez:

Las fiestas no sélo actuaban como un elemento de unién y diversion de los
emigrantes asturianos, sino también como un elemento de identificacién con
un origen y una cultura comunes. Es por ello que en estas las celebraciones se
intentaba rememorar una romeria asturiana®.

Unos festejos que, pese a ser reflejo de los de la tierra de origen, pronto
dieron muestras de la hibridacién cultural entre la rememoracién de la
Asturias lejana (con sus bailes, su musica de gaita y la sidra como bebida
referente) y las costumbres locales cubanas:

[...] no obstante las convocatorias tenian mas de ilusion que de realidad, pues,
aunque los anuncios rebosaban de asturiania y localismo, la musica y los bailes
cubanos, eran los preponderantes en las fiestas asturianas, y lo mismo ocurria en
Argentina y otros lugares®.

Nos encontramos, pues, ante una reintrepetacion de un traje para una
nueva identidad, la del emigrante que se instala en un pais que acaba de
pasar por los dos primeros episodios de la guerra de independencia de la
colonia, que retne en su vestido elementos de la Asturias que dejo atras y
de la Cuba que se apacigua tras un periodo bélico, juntando las tradiciones
del pais de origen y la reciente historia militar de la colonia®. El resultado

58 Juaco LOPEZ ALVAREZ: «Emigracién y Localismo. Sociedades asturianas en La Habanay, Astura,
9,1993.

¥ Idem, pag. 59.

% Mas que de la suma de varios elementos que dan como resultado un sincretismo, cabria hablar
de una situacion de hibridacion en los términos en lo que Néstor Garcia Canclini entiende esta
situacion de relacion intercultural: «Mi propdsito ha sido elaborar la nocion de hibridaciéon como
un concepto social [...] encontré en este término mayor capacidad de abarcar diversas mezclas in-
terculturales que con el mestizaje, limitado a lo que ocurre entre razas, o el sincretismo, formula
referida casi siempre a funciones religiosas o de movimientos simbdlicos tradicionales. Pensé que
necesitibamos una palabra mas versatil para dar cuenta tanto de esas mezclas clasicas como de los
entrelazamientos entre lo tradicional y lo moderno y entre lo culto, lo popular y lo masivo». Vid.
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«Recuerdo de amistad sincera a Cayetano Rubin de Celis. Andrés Toriello. Octu-

bre de 1890». Valleto y Cia., Méjico. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFor7758.
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es un ropaje muy barroco, lleno no solo de los referentes que denotan una
influencia castrense, sino también de detalles feminizantes ausentes en la
indumentaria original, como las remontas coloridas, los zapatos cerrados
con lazos, mds propios de las mujeres que los sobrios cordones masculinos,
la profusion de pespuntes llamativos, a la que vez que detalles floreados en
las monteras. Las medias son de colores fuertes y se buscan también telas
de tejido vistoso. El detalle de la escarapela alusivo a una doble identidad de
pais esta ausente de los trajes documentados en Méjico en 1890, donde se
observa el mismo barroquismo en los adornos, pero no parece haber ningun
elemento que haga referencia a Méjico o a una unidad astur-mejicana, cuya
independencia e identidad nacional hacia décadas que se habian alcanzado
y consolidado, como aprecia en el ya referido retrato de Andrés Toriello.
Sin embargo, la fotografia de dos mozos tomada en Méjico en 1890 muestra
un cambio importante en su estética. El gusto por los detalles abigarrados
ha cambiado. No se busca el contraste de colores y las formas geométricas
en calzén y chaqueta: son las telas por si mismas, con la riqueza del disefio
y el colorido de su tejido, las que dan esa imagen recargada. La mezcla de
elementos que remiten a lo asturiano —el traje en si mismo— y otros que
hablan del mestizaje americano, como las varas que llevan en la mano, que
mas recuerdan a un palo de lluvia que a un garrote o una guiyada de arrear el
ganado, forma un conjunto diferente al que se veia en las imagenes anteriores.
Elementos contemporaneos, como las camisas de cuello, se incorporan a la
indumentaria junto con un calzado como las alpargatas, que no figuraba en
las modas campesinas de principios del siglo x1x, aunque si en las modas
populares de las décadas posteriores. En el anverso figuran el nombre y la
direccion del fotografo, «Cordero y compaiiia, calle de los Plateros 5. México».
En el reverso manuscrito figuran una identificacion, una fecha y un motivo,
«Miguel Bustamante y familia. Recuerdo del del dia 8 de septiembre de 1900».
El dia de nuestra sefiora de Covadonga, el dia de recordar a la patria chica, sus
musicas, sus tradiciones y sus trajes, vistos y reiterpretados desde la distancia

Néstor GARcia CANCLINI: «Culturas hibridas y estrategias comunicacionales», Estudios sobre las
Culturas Contempordneas, 111, 5, 1997.
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de quien ha emigrado, de quien vive
ya una cultura mixta entre la vieja y
la nueva tierra.

En definitiva, y como tal recrea-
cion, el traje historiado y adorna-
do que aqui se esta viendo, parece
una evolucién localizada entre los
emigrantes de Cuba y Méjico, sin
que por el momento haya un docu-
mento grafico que indique que esta
misma interpretacion del traje as-
turiano se haya dado en otros focos
de afluencia de la emigracién. Una
fotografia también peteneciente a
la fototeca del Muséu del Pueblu
d’Asturies, tomada en Puerto Rico

«Miguel Bustamante y familia. Recuerdo del del dia
8 de septiembre de 1900». Cordero y Bustamante, €Il 1888, apunta a cierta relaciéon con

Mgjico. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, Fro21480. g COIljU.l’ltOS anteriores en la forma
de las monteras con su ala caida;
pero el colorido de los trajes es sobrio, los adornos contenidos y la mayoria
calza medias blancas. En esta ocasion, un paiuelo al cuello proporciona el
detalle distintivo y singularizante del grupo. En el centro, aparece el estan-
tandarte identifica y unifica a todos en el recuerdo de Asturias y de uno de
sus mas destacados simbolos: la Virgen de Covadonga, asociada con la glo-
ria y la bravura tanto de los asturianos como de los espanoles en general®.
Cabe concluir que no solo hubo una forma de entender y reconstruir en

¢! Ismael SARMIENTO RAMIREZ: op. cit., pag. 226, da cuenta de este caracter patridtico de la Virgen
de Covadonga y que alcanza especial relevancia en Cuba en relacion a la primera guerra de inde-
pendencia. Refiriéndose a la primera fiesta organizada en 1870, escribe: «Esta romeria asturiana
tiene como principal razon la exaltacion de los elementos de identidad de la nacién espaiiola, en los
momentos en los que se pelea con éxito en el campo insurrecto, y cuenta con la asistencia de Antonio
Caballero, Capitan General de la Isla [...] y su familia quien manifiesta [...] que: Covadonga no es
una Gloria provincial, pertenece a la nacion, simboliza el triunfo de Espafa, su regeneracion...».
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Asturianos en Puerto Rico celebrando la imagen de la Virgen de Covadonga. Feliciano Alonso, 1888. Col. Muséu

del Pueblu d’Asturies, FFo24072.

traje asturiano en América, sino varias. Responderian tanto a los grupos de
emigrantes que la elaboraron como a fechas diferentes en la historia del traje
asturiano en la emigracion. Aun dentro de la continuidad, de la idea mante-
nida de llevar «un traje asturiano», los cambios han sido constantes y sujetos
tanto a los vaivenes ocurridos por igual en el pais de emigracién (aparicion
de centros asturianos, pérdida de contacto con la cultura original) como a
los diferentes momentos modales en la indumentaria asturiana que han ser-
vido como guias ideales y orientativas; por no hablar de las hibridaciones
impuestas por el contexto de cultural de acogida del emigrante.

Vestidos de gaiteru

En medio de aquella falta de entusiamo masculino por vestirse de as-
turiano, un grupo en particular de instrumentistas va a mantener una aso-
ciacién con el traje que aun hoy permanece, vestirse de gaiteru®. Tampoco

6 Se utilizard siempre el término en asturiano para «gaitero» y «tamborilero», es decir, gaiteru y
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hay un archivo fotografico que documente esta vinculacién en los primeros
afos del abandono de las modas campesinas y la rapida disufusion del pan-
talon largo. En cambio, un excepcional documento periodistico viene a dar
cuenta de esa asociacidn entre la tarea publica de ser musico gaiteru y vestir
con el traje de el pais. En el periédico La Prensa del domingo 24 de sep-
tiembre de 1933 y bajo el titulo «En Quirds nacié un gaitero», se hace una
entrevista a José Alvarez, instrumentista que en aquel momento contaba
76 afos de edad. Interesan especialmente sus recuerdos cuando explica un
episodio de su nifiez, que debid de acontecer entre 1865 y 1866:

Como ya dije, de nueve afios me llevaron a Oviedo y alli, aifrente de mas
de veinte gaiteros, vi al gran Borreguera y para distinguirse de los demads, como
director, llevaba traje tipico, si, pero en lugar de montera, un sombrero calafiés.
Imitandole, hice yo uno de cartén, que me cubrié de terciopelo y colocd las moiias
una conocida modista de Gijon®.

El comentario viene precedido de una pregunta del periodista a propoé-
sito de por qué viste un traje con un amplio pafiuelo y un sombrero de tan
singulares caracteristicas. Para el musico, desde luego, su traje «es el que se
llama tipico», al que le aflade un pafiuelo para modernizarlo y, aunque uti-
liz6 el calafiés a imagen del maestro Borreguera, también usé una montera
que le habia costado mucho adquirir y que al fin habia conseguido en Pola
de Siero, lugar de tradicién para confeccionarlas con arte®. Pese a todos los
problemas y a su mala calidad, la fotografia que acompana al texto tiene el
interés de ilustrar un punto importante. En los afios sesenta del siglo x1x, a
los gaiteros ya se les reconocia por vestir el atuendo de los campesinos as-
turianos. El uso del sombrero calafiés como elemento singularizante puede
parecer extrafo, aunque no tanto si se considera la difusiéon que tuvo entre
las clases populares, tal y como se comentd al analizar el dibujo del natural

tamboriteru, para resaltar la especificidad de estos musicos como intérpretes de instrumentos tradi-
cionales asturianos.

 La Prensa, 24 de septiembre de 1933, pag. 5.

¢ Fausto VIGIL: op. cit., pag. 7.
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Ramén Garcia Tuero y un tamboriteru desconoci- El Gaitero de Libardén, serie «Tipos Asturia-

do, retratados en Llanes durante las fiestas de San nos (Espafa)». Fotégrafo desconocido, septiem-

Roque. Es una de las primeras fotografias que se bre de 1913. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies,

conservan en Asturias en las quesevea los gaiteros FFO31I 298.

con el traje del pais. Baltasar Cue, Llanes, 1894.

Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, Fro30717.
de Pérez Villaamil. Por otra parte, el afén de José Alvarez, tanto por repro-
ducir el citado sombrero como por tener una montera de calidad, subraya
el interés de los gaiteros por vestir el traje del pais, quedando este asociado
al instrumento en la sociedad asturiana.

En cualquiera de los casos, las primeras fotografias de bien documen-

tadas de gaiteros con las que contamos no llegan mas alla de 1894. En esta
fecha, Baltasar Cue retrat6 a Ramdn Garcia Tuero, «El Gaiteru Llibardén»®,

¢ Ramoén Garcia Tuero (1864-1932), natural de Arroes, Villaviciosa, fue conocido como «El Gaiteru
Llibardén» tras casarse en esa localidad. Trabajaba para una fébrica de sidra de Colunga, que acom-
panaba sus presentaciones con la actuacion de este gaiteru. Por medio de esta compania visito Paris
en varias ocasiones y recorri6 varios paises de Latinoamérica. Fue una celebridad en su tiempo, tocé
para el rey y otras personalidades y no solo fue el primer intérprete de gaita en grabar un disco, sino
que firmé un contrato con el sello Columbia. Se cuenta la anécdota de su encuentro con Enrico
Caruso en Cuba, cobrando ambos lo mismo por sus actuaciones. Vid. Eugenio OTERO VEGA, Fonsu
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junto a su acompafante tamboriteru, con motivo de su participacion en
las fiestas de San Roque en la villa de Llanes, ambos vestidos de asturianos
de acuerdo con el estdndar fijado unos anos antes para el traje regional del
masculino. Donde quiza mejor se vea este tipo de imagen del gaiteru y el
tamboriteru vestidos al uso del pais es en las colecciones de tarjetas postales
que comenzaron a proliferar en torno a la primera década del siglo xx, lo
que no implica que las fotografias sean de la misma fecha, dado que pueden
ser un tanto anteriores. Una de las mas conocidas es la incluida en la serie ti-
tulada «Tipos Asturianos (Espaia)». Fechada en Poo en setiembre de 1913,
el propio Llibardén aparece ya como una figura destacada y de prestigio,
identificado en la cabecera de la tarjeta con el nombre con el que se haria
famoso. A su lado se encuentra José Sanchez, «El Tambor de UAbadia».

Una imagen destaca especialmente en este conjunto de fotografias, la
tarjeta postal coloreada que tiene por protagonista a José Remis Vega, «El
Gaiteru de Margolles», y al tamboriteru José Junco, ya resefiada®. En ella,
ambos intérpretes aparecen de pie, en actitud de tocar sus instrumentos.
La postura erguida, con el cuerpo vertical y una pierna adelantada, sera
una forma de expresion corporal que repetiran muchos gaiteros en tiempos
posteriores, especialmente tras la llegada de la administracion auténomica
a Espana®.

FERNANDEZ GARCIA y Gausén FERNANDE GUTIERRI: 0p. cit., pag. 153 y ss., asi como también la pa-
gina  http://www.vivirasturias.com/asturias/villaviciosa/garcia-tuero,-ramon,-%C2%ABel-gaiteru-
libardon%C2%BB/es, en linea [consulta: 16.04.2014].

% José Remis Vega (1880-1963), natural de Sevares, Pilona, tomd el nombre de Margolles al casarse
en esta localidad. Fue uno de los méds afamados intérpretes de su tiempo, alcanzando el favor de ser
gaitero de palacio del rey Alfonso XIII. Vid. Eugenio OTERO VEGA, Fonsu FERNANDEZ GARCIA y
Gausén FERNANDE GUTIERRL: 0p. cit., pags. 73-74.

67 Con el subsiguiente proceso de afianzamiento de la identidad propia en cada una de ellas, en As-
turias las escuelas de gaita y la figura del maestru gaiteru prosperaran a partir de los aftos ochenta del
pasado siglo y, con ellos, el «traje asturiano», «traje del pais» o, de acuerdo con la terminologia usada
en el momento actual para la reconstruccion historicista del mismo, la «indumentaria tradicional
asturiana masculina». Se recupera las musicas, los trajes y las actitudes corporales de los gaiteros de
antaflo, manteniendo una tradicidn cominmente aceptada, la de los intérpretes que adoptan «una
mala postura» y los que mantienen una mejor, «una buena postura de gaiteru». Uno de los primeros
discos de gaita editados tras la declaracion de la Autonomia en Asturias fue Xuacu AMIEVA: Xos-
trando [disco de vinilo de 33 rpm], Oviedo: Fono Astur, 1989, en cuya carpeta aparece esta misma
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El Gaiteru de Lugones y el Tamboriteru de Tifiana «Torna». Baltasar Cue, Llanes, entre 1891 y 1894.

en las fiestas de San Roque en Llanes. Baltasar Cue, Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo30706.
1893. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo30724.

Asi pues, la postura elevada, incluso aun mas rigida que la presenta-
da por Remis Vega y tomada como referente, aparece desde tiempo atras
asociada a la tarea de tocar la gaita, independientemente de vestirse o no
el traje asturiano. En una fotografia tomada por Baltasar Cue en 1893, un
ano antes que la del Gaiteru Llibardén y, con el mismo motivo, se ve a otra
pareja de gaita y tambor, identificados como «El Gaiteru de Lugones» y «El
Tamboriteru de Tifiana», posando el primero con los pies juntos y el cuer-
po estirado, postura que se repite en otras imagnes de musicos tomadas
por este fotografo, como la fechada en 1895 fotografia en la que retrata al
gaiteru identificado como «Torna», vestido con una indumentaria propia de
las clases populares.

La influencia de la figura del gaiteru, de su asociacion con «lo asturiano»
y especialmente con la actitud de vestirse con el traje de el pais, se vera tam-

fotografia de José Remis Vega y José Junco como referentes de la tradicion de la gaita en Asturias.
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bién reflejada en las imagenes tomadas a los nifos vestidos de asturianos. Ya
se dijo mas arriba que algunos posan con un atrezzo que alude a la vida cam-
pesina y a los topicos representativos de Asturias. De entre estos elementos,
destacan por su gran numero las fotografias en las que los chavales aparecen
simulando tocar la gaita. Las mas antiguas pertenecen a los inicios del si-
glo xx, lo que se puede interpretar como un gusto iniciado en esta época al
mismo tiempo que las tarjetas postales. Esto no descarta que pueda haber
fotogratias decimondnicas con nifios vestidos de asturianos retratados como
gaiteros al igual que se conservan otras con el palu en la mano, pero no se
han encontrado ejemplares en los archivos consultados.

Sin embargo, se convirti6 rapidamente en un motivo habitual y, durante
la mayor parte del siglo xx, muchos nifios fueron llevados al fotégrafo para
hacerse un retrato como recuerdo de su infancia vestidos de asturianos y
tocando la gaita. Una infancia asturiana de tipicos chiquillos gaiteros.

Una secuencia de tres fotografias sirve para ilustrar este particular gus-
to. En la primera de ellas, una fotografia coloreada, se puede ver a José Ma-

Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo34798. Fotégrafo desconocido, h. 1905. Col. Mu-

séu del Pueblu d’Asturies, FFo10013.
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José Maria Marinez Cachero fotogra-  «Con todo mi carifio para mi ma- Fernando Rodriguez Pérez vis-
fiado como gaitero. Manuel Garcia, drina en el dia de su santo. Julito tiendo el estindar del traje asturia-
Oviedo, 1927. Col. Muséu del Pueblu  16-vi1-48». Col. Muséu del Pueblu no de los afios setenta del siglo xx.
d’Asturies, FFo27523. d’Asturies, FFo17101. Foto Gonzalo, Luarca, 1974. Cor-
tesia de Mercedes Pérez Gayol.

ria Martinez Cachero, que luego seria un conocido filélogo y profesor uni-
versitario, vestido con el traje asturiano con la chaqueta terciada al hombro
y tocando la gaita. En el reverso manuscrito figura la inscripcion. «Jose M?
Martinez Cachero 1927». Veinte afos después, es en el anverso de la foto
donde se nos indentifica al nifio y el motivo por el que se dedica la fotogra-
fia: «Con todo mi carifo par mi madrina en el dia de su santo. Julito 16-VII-
48». En la primera fotografia ya se aprecian las camisas de cuello con solapa
y el calzon es corto siguiendo el modelo que se impone en el traje asturiano
infantil en los ultimos afnos de la década de 1910-1920. Con posterioridad,
el nifo retratado en la posguerra muestra ya algunas de las caracteristicas
del estandar adoptado por la Seccion Femenina, como los calzones conver-
tidos en un fruncido en la parte baja del pantalon. Esta forma de entender
el traje se acentda en la tercera fotogratia. Mercedes Pérez Gayol llevé a su
hijo Fernando Rodriguez al estudio de Foto Gonzalo en Luarca a principios
del ano 1974 para retratarlo vestido de gaiteru, instrumento que el chiquillo
debid de coger por primera vez en su vida y al que mads bien empuia en lu-
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Escena de tipismo acentuada por la ferrada y el cacillo del agua. Modesto Montoto, h. 1920. Col. Muséu del

Pueblu d’Asturies, FFo22680.

gar de colocarlo para tocar, y reprodujo de memoria los trajes que, por por
aquel entonces, vestian los hombres que formaban parte de los grupos de
folclore del Ayuntamiento de Valdés, especialmente con motivo del Festival
Vaqueiro y de la Vaqueirada. Copiar y trasmitir a lo largo del tiempo no solo
una indumentaria, sino una pose, una identidad, una imagen de ser asturia-
no, es el fendmeno social al que corresponde esta costumbre de vestir a los
nifios de gaiteru. Es obvia, sin embargo, su gradual y cada vez mas acusada
descontextualizacion.

Como se recoge en el Cancioneru de la gaita asturiana, la figura del
gaiteru como musico procedente de un mundo campesino y rural fue una
de las que se vio en la necesidad de adaptarse a los cambios introducidos en
la sociedad tradicional por la industrializacién. Aunque continuaron mante-
niendo sus lazos con las festividades y las fiestas populares, muchos de ellos
fueron especialmente favorecidos por la pujante burguesia —particularmen-
te la relacionada con los movimientos intelectuales regionalistas—, estable-
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ciendo una asociacion entre la figura de estos
instrumentistas ataviados con su traje de cal-
z6n corto, que pasaria a ser uno de los iconos
mas reconocibles e identificativos de Asturias,
y su patria de origen®.

Cuando entra el siglo xx y los escritos
sobre indumentaria se cargan de los tintes
nostalgicos y hasta tragicos de una pérdida
irreparable, es paradojicamente cuando apa-
recen los primeros ejemplos fotograficos de
hombres vestidos de asturianos; que no son

ni gaiteros ni bailarines ni forman parte del [ 5.0, # 2.7\’ «\g‘f‘(
elenco de actores que posaron para algunas .viliyiciosa. 17, julio 1917. Huerta del
tarjetas postales. Los ejemplos son pocos. En  Puente. Joaquin». Col. Muséu del Pue-
una coleccién tan amplia como la del Muséu > dAsturies Fror2023.

del Pueblu d’Asturies, tan solo se localizan unas pocas fotografias. Entre las
mas interesantes, se hallan tanto las que realiz6 Modesto Montoto en tor-
no a 1920 (recreando ambientes tipicos asturianos y repitiendo escenas de
cortejo) como la que fue tomada en la huerta del Puente en Villaviciosa en
1917, segun se lee en anotacion manuscrita, cuyo interés radica en ser una
de las pocos retratos en los que un un hombre posa de manera privada con
un traje de calzones y calzon corto, faja y chaleco sobre una camisa burgue-
sa de gemelos y cuello alto. La vara en la mano y la montera proporcionan
el toque final a su indumentaria. No cabe duda de la intencién de mostrar
un elemento de identificacion asturiano en estos posados de hombres con
traje tipico; sin embargo, su relaciéon con los modelos originales muestra
elementos de hibridacién contemporaneos a la fotogratia y su descontex-
tualizacion con respecto a una forma de vida y de uso de la moda masculina
ya desaparecida resulta evidente.

% Eugenio OTERO VEGA, Fonsu FERNANDEZ GARCiA y Gauson FERNANDE GUTIERRL: 0p. cit., pags.
125-145.
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JUNTOS EN EL ESCENARIO

Los lugares en los que la indumentaria masculina y la femenina
confluyen en la realidad de la vida cotidiana, en tanto que acontecimiento
reconocido, son pocos pero muy interesantes y no estan ligados al gusto por
posar vestidos de asturianos, sino a la difusion del folclore, de los bailes y
de las «tradiciones populares» asociadas a un tiempo de ocio organizado.

Asturianos en el teatro

La figura de los asturianos en las piezas de teatro espafol, como ya se ha
visto, se documenta desde tiempo atras, tipificada en sus maneras y caracteres;
pero no es esta clase de personajes lo que puede llamar aqui la atencién. En la
tradicion espafola del teatro costumbrista, de los sainetes y las obras cortas
de tematica asturiana escritas por autores asturianos van a proliferar unos
personajes especificados como «asturianos». Se trata mayoritariamente de
mujeres y uno de los rasgos de su caracterizacion es, precisamente, el atuendo
con el que se cubren y algunos elementos que las definen fisicamente. En este
arquetipo ha de centrarse ahora nuestra atencion.

En la comedia de Vital Aza titulada La Praviana (1896), el autor da
indicaciones sobre cdmo se deben representar los personajes:

JuLiA vestira el clasico traje de aldeana de Asturias. En la cabeza, paiuelo
de tul blanco con puntilla, anudado arriba; dengue negro, de raso 6 panete fino,
ribeteado con cinta ancha de terciopelo, cruzado sobre el pecho y atado atras;
jubon 6 justillo de brocatel, al que pueden ir pegadas las mangas de la camisa para
facilitar el cambio de traje; refajo de pafiete grana,adornado con algunas cintas de
terciopelo negro alrededor; delantalito redondo y corto, de seda negra, adornado
con encaje ¢ puntilla; los cordones de seda de colores con herretes, que figuren
abrochar el justillo, caeran, formando una lazada, sobre el delantal; media blanca,
calada; zapato bajo con lazo; pendientes y gargantilla de corales, y cadena de oro o
doublé sobre el dengue, y sujetando en el pecho un alfiler 6 medallén.

El traje de RAMONA serd el siguiente: falda oscura de merino o percal; delan-
tal grande y liso; paiiuelo de merino, de colores vivos y con fleco, cruzado sobre el
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pecho y atado atras; chambra de percal; zapato bajo y media blanca, y pafiuelo de
seda de colores alegres, anudado sobre la cabeza®.

En la obra, en la que dos parejas de enamorados consiguen su objetivo
de casarse, Ramona es una costurera de pueblo que viste de acuerdo con
las modas populares del momento. Esta cosiendo un traje de «aldeana
asturiana» para el personaje de Julia. La descripcion que hace el autor de
esta ropas se ajusta con el estandar que ya se habia fijado entonces para la
mujer y que contrasta con la ropa de diario de la modista. Ademas, Julia no
es asturiana, sino una sefiorita acomodada de Madrid que quiere vestirse de
esta forma para acudir a las fiestas y romerias. En poco espacio, Vital Aza
recoge tanto la diferencia entre indumentaria tradicional y modas populares,
como entre la cotidianeidad del atuendo diario y un traje singularizado que
no solo es festivo, sino que se usa en particular para los festejos populares.
Cabe también hacer notar la diferencia fisonémica entre ambas mujeres,
siendo Ramona de cuerpo fuerte y de cara llena y ancha, como corresponde
a una campesina tosca y vulgar, frente al rostro fino de Julia, una acomodada
sefiorita de la capital, refinada, educada y moderna.

Una fotografia viene a documentar la presencia de estos personajes (la
asturiana vestida como tal y la pueblerina ataviada al gusto del comun) en las
comedias y sainetes de situacion. Candido Garcia retrata a un grupo de mujeres
preparadas para una representacion teatral. A la izquierda, una nifa vestida
con gran mandil, chambra y mantilla (como lo harian las mujeres de las clases
populares), a la que podriamos asimilar con el personaje de Ramona de Vital
Aza. Aladerecha, otra nifia representa a la asturiana con el caracteristico dengue,
que seria el atuendo para asistir a determinados festejos populares y que se ajusta
a la descripcion dada anterioremente para el personaje de Julia.

En 1919 se representaba por primera vez la obra El Filandon, escrita por
Pachin de Melas™. No era una obra de teatro al uso, sino una zarzuela, y se

% Vital Aza: La Praviana. Comedia en un acto y en prosa, Madrid: Administracion Lirico-drama-
tica, 1896.

70 Xosé Lluis CAMPAL: «El teatro de Pachin de Melds na so domina. Averamientu a una curiosa re-
ceicion critica», La Ratonera, Revista Asturiana de Teatro, 32, 2011, en linea, http://www.la-ratonera.
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Participantes en una obra de teatro. Candido Garcia, Llanes, h. 1915. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo21324.

trata de la pieza mas conocida de lo que parece haber sido habitual de los
escenarios de la Asturias de entonces; en ella aparece de nuevo el estereotipo
de los cuadros costumbristas figurados por nifios vestidos de asturianos.
Al igual que ocurre con los retratos de estudio, también los varones que
participan de estas puestas en escena, alejadas de los circuitos profesionales
del teatro, son pocos; recayendo la mayor parte de la accién en la parte
femenina. Julidn Castellanos habia retratado unos afios antes el conjunto
de actores aficionados de una de estas representaciones arquetipicas. Un
nutrido grupo de nifias y jovenes posan no solo vestidas de asturianas
convencionales, sino también adornadas con abundante joyeria y trajes
de rico colorido, colocando elementos que pertenecen a la edad adulta en
cuerpos adolescentes o infantiles. La ilusion se hace mas evidente cuando
se repara en que la mayoria porta una rueca o enrolla madejas ante una
devanadera. Es dificil creer que para estas tareas, atin con el caracter de fiesta

net/?s=pachin+de+melas [consulta: 24.01.2014].
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Representacién de un filandén. Julidn Castellanos, Gijén, h. 1910. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo39052.

colectiva en espacios de uso privado que solian tener, las mozas de antano
sacasen del arca sus mejores galas y mas ricos aderezos”. Una fotografia
tomada a una de las participantes puede dar una mejor imagen de los trajes
que llevaban, en un retrato que refleja el gusto por la representacion de las
tareas del campo. Junto a las mozas posan tres nifos’* dos lo hacen con
el traje del pais, mientras que un tercero lleva su indumentaria (pantalén
corto y camisa) con un cierto aire de pillastre desalifiado. Es el mismo que
lleva un papel en la mano, como si su funcién hubiese sido la de maestro
de ceremonias. Todo esto no deja de ser especulativo, dado que la foto nada
cuenta de la representacion por la que decidieron posar en la foto y obtener
asiun recuerdo supuestamente imperecedero de algo que, lamentablemente,
nos llega fragmentado.

' Un filandoén era una reunion vecinal en una casa privada, organizada a requerimiento de la duena
de la misma con el objetivo de cardar e hilar la lana.

72 Julidn Castellanos Casado, originario de Logrono, abrié estudio en Gijon en 1905, trasladandose
a Oviedo en 1916. Vid. Francisco CRABIFFOSSE CUESTA: Historia de la..., pag. 128.
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Julidn Castellanos, Gijén, h. 1910. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo39054.
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Vestidos para bailar

En el texto de presentacion del disco conmemorativo de los cincuenta
afos de trayectoria de la agrupaciéon Los Xustos, se cuenta como, a finales
del siglo x1x, un grupo de personas sin estructura formal de grupo
comenzd a reunirse en las romerias y fiestas para interpretar los antiguos
bailes de parejas enfrentadas™. Este grupo evolucionaria hasta convertirse,
a principios del siglo xx, en un colectivo estable que ofrecia espectaculos
de baile asturiano y escenas costumbristas en entretenimientos folcléricos.
No fue este un fenémeno unicamente localizado en Asturias, puesto que,
como se ve en el cartel del festejo celebrado en Gijon en 1918, el que se
acabaria convirtiendo en célebre grupo y referente para otros de tal indole
y conocidos ya como «Los Marifianes», compartian cartel con grupos de
Aragén y Andalucia, bajo el titulo de «Grandiosa fiesta espafiola». También
en otras partes de Espana se recurria a esta clase de entretenimientos. No
se puede olvidar que, entre los pasatiempos ofrecidos para festejar la boda
de Alfonso XIII y Eugenia de Battenberg, se habia programado un festival
folcldrico espanol.

La transformacion de los bailes populares a lo suelto en un espectaculo,
e incluso su inclusidn en certamenes, tienen referencias bastante anteriores.
En el periddico EI Noroeste, con fecha del 20 de agosto de 1905, se registra
el éxito alcanzado por los representantes llaniscos que interpretaban por
primera vez el Pericote en el espectaculo que se habia ofrecido en la plaza de
toros de El Bibio el dia anterior, coincidiendo con las fiestas de Begona, y que
habria de repetirse esa misma tarde. El periodista agradece al empresario
Dindurra la iniciativa de poner en marcha estas actuaciones a la vez que
concursos, que se venian celebrando con gran éxito desde al menos dos
anos antes’. En 1909, por otra parte, se habia celebrado en Oviedo un

7 Los XusTos: Los Xustos. 50 aniversario (1953-2003) [disco compacto], Gijén: Pirana Family, 2003.
7 Se refiere a José Sanchez Dindurra, empresario gijonés que, entre otros muchos quehaceres, fue
fundador de lo que hoy se conoce como «Teatro Jovellanos», a cuyo costado se encuentra el café
Dindurra. También fue promotor y regente de la plaza de toros de El Bibio, donde se celebraban
espectaculos de bailes populares tipicos espafoles y asturianos.
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festival a beneficio de los heridos de las guerras de Africa, de los que se
conservan interesantes tarjetas postales tanto de los romeros llegados de
La Pola de Siero como del grupo de Rogelia Gayo, vestidos aquellos con
los trajes blancos identificativos de quienes ejecutan las danzas de de arcos
y de palos™, y esta con el atuendo escénico que, con el paso del tiempo,
fundamentaria el mito del traje de los vaqueiros de alzada™.

Los concursos no solo premiaban a los mejores bailarines, sino que tam-
bién repartian distinciones entre las mozas que mejor lucian el traje del pais
y destacaban por su belleza. En el ya citado espectaculo con presencia de
bailarines llaniscos en Gijon, el premio «fue sorteado el de la belleza entre
dos de las llaniscas, Fernanda Vargas y Felicita Romano, decidiendo la suerte
por la rubia Fernanda Vargas». Incluso fuera del ambito del espectaculo fol-
clérico, también en las fiestas locales se celebraban certdmenes para destacar
a las mozas que acudian ataviadas con traje asturiano, mostrando aun mas, si
cabe, el aspecto de elemento destacado del tipismo folclorico con el que esta
indumentaria contaba ya entonces. En la crénica de las fiestas de San Anto-
nio de Cangas de Onis, recogidas en el periddico EI Noroeste con fecha del 11
de junio de 1903, entre los actos preparados para el dia grande se anunciaba:

Por la tarde, cucaia en el aire, con el premio de un gallo y 5 pesetas; subasta
de la limosna del Santo y principiard un Certamen de gaiteros. Ademads habra los

7> Las danzas de palos, de arcos o de bordones constituyen un grupo diferente del de los bailes a los
sueltos. Se identifican mas con el rito religioso, ejecutandose en dias senalados del calendario festivo,
frente al caracter social y de divertimento que tienen otros bailes a lo suelto. Vid. Yolanda CERRA
BADA: Bailes y danzas tradicionales en Asturias, Oviedo: IDEA, 1991, pags. 113-133.

76 Los vaqueiros de alzada han sido un colectivo que se singularizé en Asturias desde el siglo xv1, se-
guin Adolfo GArcia MARTINEZ: Los vaqueiros de alzada en Asturias, Oviedo: KRK, 2008, debido a las
formas juridicas de tenencia y organizacién de las tierras de pastoreo de ganado vacuno, hecho que
estimuld su marginacion social en medio de conflictos constantes por los pastos que usufructuaban
en trashumancia. La literatura y la creencia popular los ha convertido en otra «raza» sin fundamento
bioldgico alguno. De la misma manera, se les ha atribuido una indumentaria particular, algo que ya
habia negado Bernardo ACEVEDO HUELVES: Los vaqueiros de alzada en Asturias [1893], ed. facs.,
Gijon: Noega, 1985, y en lo que luego insistirfa Ramén BARAGARO: Los vaqueiros de alzada, Gijon:
Ayalga, 1978. Pese lo dicho por Ramon Baragaiio y pese a observarse en los documentos fotograficos
conservados que los trajes del grupo de Rogelia Gayo cambiaron a lo largo de los afios, todavia hoy
se mantiene el mito de la unidad de la indumentaria vaqueira y la diferenciacion de esta con respecto
alas del resto de Asturias.
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Los romeros de La Pola de Siero camino del Festival El grupo de Rogelia Gayo y Gayo (primera por la

Patriético celebrado en Oviedo en 1909. Fotdgra- izquierda) en la fotografia tomada con motivo del
fo desconocido. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, Festival Patriético celebrado en Oviedo en 1909. Col.
FF030478. Muséu del Pueblu d’Asturies, s.n.

concursos siguientes; uno de la joven aldeana de dengue que mejor adornada se
presente. Esta, si es posible, asistira a la procesion. Premio 10 pesetas.

La pervivencia de este tipo de espectaculos folcloricos contintia en los
afos veinte. En 1922 se ofrecié en Oviedo, como parte de las fiestas de San
Mateo, un espectaculo organizado por Eduardo Martinez Torner, utilizan-
dose como reclamo las actuaciones programadas: los vaqueiros de alzada, la
danza del Pericote, el Corri-corri, otros cantos y bailes populares, concursos
Y, en lugar destacado, el orfedn ovetense, que ejecutaria «canciones de sabor
regional»”’. Es interesante la exaltacion de los valores folclorico-musicales
y estéticos regionales, dado que el festival se anunciaba como «un dia tipico
asturiano». A ello habria de contribuir la presidencia del acto de elementos
de la nobleza y la burguesia local ataviados con el traje identificativo del
Principado, engalanados con la identidad requerida para la exaltacion de
ciertos valores del pais presentes en el festejo:

Sobre la mesa de toriles se habia colocado una artistica tribuna, que ocupa-
ron la sefiora vizcondesa de Campo Grande, a quien acompaiiaban las bellisimas
seforitas Pilar Tejera, Nieves Sampil, Rosario Pérez de Villar, Matilde S. Marteola,

77" Anuncio del festival, publicado la vispera en EI Noroeste de Gijon.
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«A los Sres Hijos de Bonet, les dedica Felices pascuas el Coro de Sefioras. Gijén 20 diciembre 1917». Fotégrafo

desconocido. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo20071.
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Rosalia Argiielles Landeta, Maruja Sales Bravo y Julita, Maria del Pilar y Maria del
Carmen P. Miranda, ataviadas todas a la usanza del pais™.

No solo los grupos de baile, en los que hay que destacar una importante
presencia femenina, sino también los coros de mujeres se vestian con el traje
de asturiana para interpretar aires de la tierra. Esa indumentaria también
formaba parte de los grupos con los que se agasajaban a notables y proceres
y, muy especialmente, a los miembros de la Casa Real cuando visitaban el
Principado, tal y como se puede apreciar en la siguiente serie de retratos. En
el primer conjunto de fotografias se puede ver a un grupo de baile de Pola
de Lena, formado principalmente por muchachas, que se retraté en 1910
con la correspondiente pareja de gaita y tambor como acompafamiento.
Constituye uno de los documentos fotograficos de esta clase mas antiguos
con los que se cuenta en Asturias. La otra imagen presenta a un coro de
mujeres, en el que se aprecia como el traje asturiano se adaptaba tanto a
las modas imperantes en el momento (con las camisas mds propias de las
blusas al gusto de entonces que de las modas populares de antafio) como
a los cuerpos, utilizando prendas que le habrian quedado mas ajustadas
de talla a quienes las vistieron en otro tiempo. En el reverso manuscrito
se documenta la fecha y el motivo por el cual estas cantantes posaron para
la foto: «A los Sres Hijos de Bonet, les dedica Felices pascuas el Coro de
Sefioras. Gijon 20 diciembre 1917».

El segundo grupo corresponde a los festejos realizados con motivo de
la visita del infante Don Alfonso a Asturias en 1925. En la primera fotogra-
fia, este aparece rodeado de mozas vestidas con el traje de aldeana y varios
gaiteros, ataviados unos a estilo del pais y otros con el traje de americana
y chaleco. En la otra imagen aparece de nuevo el grupo de Rogelia Gayo,
«La Vaqueira», retratado con motivo del festival con el que se obsequi¢ al
infante con motivo de este mismo viaje, en el que se puede apreciar algunas
diferencias con el atuendo que llevaban en 1909, como es la presencia del

78 Crénica publicada en el periddico ovetense El Carbayon con motivo del «Festival de Asturiania»
celebrado en la plaza de toros de Oviedo el 17 de septiembre de 1922.
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El infante don Alfonso de Borbén rodeado por un grupo de mozas vestidas de aldeana, con el gaitero Manolo

Rivas, con traje burgués, y los hermanos Candolias ataviados a la manera del pais. Foto Rozas, Llanes, 1925. Col.

Muséu del Pueblu d’Asturies, Fro16505.

dengue, el sombrero borsalino de los hombres y una mayor sencillez en las
telas y los adornos. Visitas como las de la infantas Isabel y Paz de Borbén
fueron también motivo de similares manifestaciones. En otras ocasiones,
eran los representantes folcloricos de Asturias los que se trasladaban a Ma-
drid para agasajar con sus bailes populares a la familia real. Una nota pu-
blicada en el periddico La Libertad el 25 de octubre de 1864, con motivo
de la visita de la reina madre Maria Cristina de Borbon a Langreo, pone de
manifiesto la relacion que parece haber habido desde muy temprano entre
los agasajos a los reyes y sus parientes y el engalanarse vestidos con el traje
del pais, en lo que era un ejercicio de asociacion con el pasado mitico-
histdrico de Asturias:

En la puerta de la casa (del marqués de Campo-Sagrado) habia doce lindas

aldeanas, tan gallardas como bien vestidas, cada una con un ramo de flores y un
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El grupo de baile de Rogelia Gayo y Gayo durante los festejos organizados con Gijén con motivo de la vi-

sita del infante don Alfonso a la ciudad. Foto Sudrez, 192 5. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, FFo36973.

cesto de productos agricolas de estas montana. La que iba a la cabeza de esas doce
jovenes hizo una breve y sentida arenga a S.M., concluida con un viva que repeti-
do por millares de esforzadas voces resond en los valles del Nalon, cual eco fiel de
los que en Covadonga sonaron por el rey Don Pelayo”.

RITUAL Y ALTERIDAD

Entendido como un ritual, vestirse de asturiano constituye un proceso
especifico de agregacion y segregacion de una communitas particular cons-
tituida por quienes, en un momento determinado, construyen un ethos, una
forma especifica de entender la identidad asturiana y cuya accién, usar un
traje singularizado para unas actuaciones determinadas, se mantiene a lo
largo del tiempo. Siguiendo el movimiento habitual de fijacion de las tradi-
ciones de arriba a abajo, desde las clases altas a las mas bajas, el asentamien-

7 Cabe aqui recordar los festejos celebrados con motivo de la visita de Isabel II narrados por Juan
de Dios de la Rada, op. cit.
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to de la identidad asturiana corresponde a una élite que se identifica con el
arquetipo de un hombre de mediana edad, culto, adinerado y con amplia
visibilidad social. Un hombre moderno, que integra las paradojas de quie-
nes, a la vez que ensalzan el progreso, defienden los valores tradicionales de
su comunidad. Como hombre de su tiempo, no se viste habitualmente con
un traje que significa lo antiguo y lo atrasado de su tierra. Como valedor de
la historia y la cultura popular, propicia que esta indumentaria sea general-
mente utilizada por quienes se encuentran en la periferia —con respecto
a los centros de poder— de su communitas. A las mujeres, de este modo,
paulatinamente se las masculiniza en sus gestos para acercarlas mas al ideal
de «lo asturiano»; a las nifas se las representa con las ropas de las damas
adultas y a los nifos se les retrata vestidos con el traje, con los palos o las
gaitas en la mano, en lo que constituye un rito de agregacién a un grupo
particular, el de ser asturiano, que no se repetira en la edad adulta salvo en
casos seflalados como en el de ser gaiteru o bailarin. Mujeres, nifias y nifios
ingresan asi en lo que supone en si misma otra forma de marginalidad.

De acuerdo con esta idea de marginalidad, y ain dentro de un grupo
mas amplio conformado por quienes se consideran a si mismos como «as-
turianos», cuando alguien se viste con el traje identificativo de la region
pasa a pertenecer a un grupo diferenciado dentro de esa unidad mayor.
Ataviados con sus trajes burgueses o con sus modas populares, con el ves-
tido de la vida comun, con el traje de la faena diaria o con las mejores galas
dominicales o festivas, los integrantes de esa comunidad se consideran a
si mismo un nosotros que discurre por los caminos de la normalidad, con
sus gestos y su cuerpo enmarcado en lo que dicta la norma y la moda del
momento y cuidadosamente encuadrados en un determinado grupo social.
En el momento en el que se visten de asturianos, en cuanto se atavian con
sus galas singularizadas, se genera una alteridad diferenciada en la que esas
reglas estéticas y el cuerpo quedan temporalmente en suspenso mientras se
vista una indumentaria especifica.

De nuevo nos encontramos, por tanto, ante otro mas de los muchos
contrasentidos que depara el ritual entendido como ese espacio de conflicto
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entre las normas y los valores de una sociedad. Por un lado se menospre-
cia el traje asturiano y por otro, se le utiliza como medio de expresion de
una pertenencia de grupo. Desde las clases altas, la costumbre de vestir a
los niflos con el traje asturiano para determinadas festividades sefialadas
o especificamente para hacerse un retrato con esa indumentaria, se fue ex-
tendiendo hacia las clases bajas a medida que la fotografia se hacia mas
econdmica, con lo que este acto pasa a ser un gesto ritualizado por medio
del que se reconoce la integracion en una comunidad determinada, en la
que se entra en la infancia. Este rito, por otra parte, salvo por situaciones
particulares, no es necesario volver a repetirlo a lo largo del ciclo de la vida,
puesto que no deja de llevar aparejado en si mismo la idea de asumirse una
indumentaria propia de folcloricos y feriantes, impropia de quienes se con-
sideran a si mismos hombres integrados en la vida moderna y alejados de lo
que se considera atrasado, paleto, pueblerino o marginal.

Sociedad Coral Avilesina. Col. Alberto del Rio Legazpi.
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IV
VESTIDAS DE ALDEANAS

UN TRAJE PARA EL RITUAL FESTIVO

En el oriente de Asturias y teniendo como centro el concejo de LLanes, la
asociacion entre traje asturiano, identidad y ritual adquiere unas con-
notaciones particulares que convierte a aquel en una indumentaria cargada
de especificidades. Asociado con el rito festivo y con la ofrenda religiosa, el
uso del llamado «traje de aldeana» para las mujeres y «traje de porruanu»
para los hombres ejemplifica las acciones sociales referidas a la indumenta-
ria que, partiendo de la tedrica de Turner sobre el concepto de arena politi-
ca, se asocian con la conformacion identitaria de un traje regional, de una
indumentaria equiparada con un territorio. Es, por lo tanto, necesario co-
menzar con una referencia a los llamados «bandos» de Llanes, término que
hace referencia a una faccion, a una toma de partido por una determinada
idea. Hoy dia, representan adscripciones emocionales y devocionales de
una determinada advocacion religiosa y se corresponden con Santa Maria
Magdalena, asociada con la nobleza y primera patrona de la villa de Llanes;
San Roque, con mucha devocién entre los pueblos que rodean Llanes; y
Nuestra Sefiora de La Guia, que recoge la tradicién marinera y emigrante y
que se corresponde con una formacién mas tardia y ajena a la pugna poli-
tica inicial. Segin Yolanda Cerra, esta forma de organizacion de las fiestas
llaniscas se debe a las agrupaciones surgidas de enfrentamiento politico que
se daban ya en los afios treinta del siglo x1x:

No puede olvidarse, en este sentido, el origen de estas fiestas, nacidas de la
rivalidad politica en los inicios del liberalismo. Estos primeros testimonios mues-
tran la asociacion temprana de los trajes de aldeana con los bandos primigenios
de Llanes: la Magdalena y San Roque; nacidos en el aflo 1837 como fruto de la
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rivalidad politica entre exaltados y mode-
rados, pronto se extenderdn a toda la po-
blacién tanto desde el punto de vista social
como geografico, asentandose en las disputas
intralocales de barrios —intramuros y extra-
muros— y desvinculdndose mas delante de
lo puramente politico’.

Dos cosas hay que destacar en este

texto. En primer lugar, la desvincula-
Procesién en honor de la Virgen del Rosario en Vi-  ¢idn que pronto se hizo de la politica

bafiu, con ofrenda de dos ramos. Fotégrafo descono-

cido, h. 1920, Archivo de Ia autora. en si y de como paso a representar la
rivalidad que se generada en torno las
fiestas en una pugna por ver quién las organizaba mejor. Por otro lado, sir-
ve para escenificar las llamadas picas, las disputas que se mantenian entre
las distintas advocaciones que se celebraban en un mismo pueblo. Incluso
cuando familias diferentes de barrios separados o pertenecientes a estatus
sociales desiguales hacfan un ofrecimiento a una mismo santo o virgen,
acababan enfrentados por quién habria de llevar a cabo una mejor ofrenda
de ramos; una cuestion que atn se habria de prolongar hasta el siglo xx. En
1919 0 1920, se habian ofrecido en Vibanu de Llanes dos ramos: uno del
nucleo central de la parroquia y otro de un barrio periférico, La Llende, a la
Virgen del Rosario, cuya festividad se sigue celebrando el tercer domingo de
octubre. El ramu que primero llegaba a la iglesia era el que primero cantaba
la ofrenda y se llevaba la gala del festejo. Asi pues, los mozos del pueblo, al
escuchar los tambores y las panderetas del barrio y al darse cuenta de que su
ramu iba a tardar en salir, desviaron y represaron un arroyo para inundar el
camino y ganar al fin la carrera para llegar los primeros ante el altar’. Queda
recuerdo de aquella fiesta en una la fotografia de autor anénimo, con los dos
ramos en la plaza esperando para entrar en la iglesia.

! Yolanda CERRA BADA: op. cit., pag. 180 y ss.
? Informacién de Rafael Otero Celorio (Vibanu, Llanes, 1898-1988), uno de los responsables del
desvio del agua
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Los fotégrafos en Llanes

Quiza sea conveniente hacer un inciso para resaltar la importancia que
la fotografia tuvo en Llanes desde los inicios de este arte grafico. En los tiem-
pos del daguerrotipo, la documentacién fotografica es practicamente inexis-
tente, pero las primeras noticias sobre la actividad de retratistas ambulantes
comienza ya con los primeros compases de la presencia de los mismos en
Asturias. En 1865 se documenta la presencia de Vicente Pérez Sierra en la
villa, lugar en el que contrae matrimonio. Habia ejercido como fotdgrafo
ambulante en distintas regiones de Espafia y no se establecera definitiva-
mente hasta 1867, cuando abre un estudio fotografico ayudado por su mujer,
compaginando la tarea de retratista con la de maestro. Cerraria el estudio en
1883, trasladandose como inspector de escuela a Lugo. Esto permite acotar
perfectamente el largo periodo de sus retratos. En 1886, tres afios después de
este suceso, otro maestro, Daniel Alvarez Fervienza, abre su propio estudio
en la villa llanisca, que cerrara en 1899. Para entonces ya trabajaban o habian
trabajado en la villa otros conocidos fotégrafos, como Baltasar Cué, Maca-
rio Garcia y su hijo Candido Garcia, que mantendra abierto estudio hasta
1922, y el escasamente documentado Gilardi, del que se tienen muy pocas
noticias, salvo una posible relacion con otros fotégrafos del mismo apellido
establecidos en Valladolid. Pese a este anonimato, ha dejado una importante
produccién en forma de retratos de mujeres vestidas de aldeanas que se pro-
longa desde finales del siglo x1x hasta por lo menos 1905°. La misma falta de
informacion se aprecia en el caso de Foto Durantes, firma de la que tampoco
se conocen muchos datos y que, por estética, podemos situar en los mismos
tempranos anos en los que empezaba Pérez Sierra. Este repaso de los profe-

* Gilardi (1873-1900). El artista y fisico piamontés Gilardi se presentd en Valladolid por primera
vez en 1871, volviendo en anos sucesivos para dar diferentes funciones en teatros de la ciudad, en
particular actuaciones musicales, haciendo uso de un instrumento de su invencion, el Metafén, que
en realidad era un copéfono de cristal parecido al que patenté Benjamin Franklin. Una vez estableci-
do en Valladolid, Gilardi trabajé en diferentes oficios hasta que decidié abrir gabinete en 1890 bajo el
titulo de «Luz y Arte. Gran fotografia Parisién», en el que le ayudarian sus hijos. La unica fotografia
«artistica» que se conserva del extraordinario dulzainero Angel Velasco, es obra de Gilardi». Resefia
de la exposicion Miradas del pasado. Consultable en la pagina de la Fundacién Joaquin Diaz, en linea,
http://www.funjdiaz.net/expos2.php?ID_Exposicion=62 [consulta: 20 de diciembre de 2014].
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I sionales llaniscos de finales del x1x
. vienea proposito de las fechas que,
en funcion de la estética fotografica,
se atribuiran a algunas de las image-
nes utilizadas para articular el argu-
mentario, tomando como referen-
cia las de fecha bien conocida con
las que se puede comparar la ropa
y el atrezzo del retrato. En diferen-
tes textos utilizados para hablar del
traje asturiano, incluido el de aldea-
na, muchas de las fotografias no se
fechan, utilizando en ocasiones la
de 1890 como un comodin. Parece
olvidarse que tanto la década de los
setenta como la de los ochenta con-

La tia Filomena. Vicente Pérez Sierra, h. 1875 Col. taban con profesionales que retrata_
Muséu del Pueblu d’Asturies, Fro21416. Col. Muséu del

Puchlu d'Asturics. ron la gente y los gustos de la época.

Asi, la fotografia de una joven
identificada como «La tia Filomena» puede ser fechada hacia 1875 tanto
por el autor, Pérez Sierra, como por la estética del estudio con los cortina-
jes y la silla; y también por el soporte final, un modelo de carta americana.
Ademas, viste un traje que, en una comunicacion personal durante un en-
cuentro a mediados de los afios noventa del pasado siglo, Concha Casado
definié como «traje de una burguesita acomodada de villa». No es gratuita
esta cita, a pesar de pertenecer a un comentario fuera de una entrevista
organizada. Muy pocas mujeres se podian permitir en aquellos primeros
afos posar para un retrato y la apreciacién de quienes acudian a un estudio
y cuales eran las calidades suntuarias y la presencia estética de sus trajes
ponen de relieve el dificil proceso social de pasar de una indumentaria
popular, perteneciente a un grupo social determinado que sirve a unas
determinadas situaciones en la representacion de su discurso de vida, a
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otra completamente ritualizada. No es un cambio claro y sencillo, sino tan
complejo como la propia sociedad que lo protagoniza, en la que se entre-
mezclan gentes de la alta sociedad, intelectuales, comerciantes, parientes
de indianos enriquecidos y, por supuesto, el pueblo llano.

Indumentaria popular en Llanes

Cabe empezar con un nombre propio —el de la marquesa de Gastana-
ga— y una fecha —1862— en la que se hace evidente la adopcién por parte
de las clases acomodadas de una indumentaria inspirada en la formas de
vestir de las clases populares. Segtin recoge Protasio Gonzalez-Solis y Cabal
en Memorias asturianas, las cronicas periodisticas de ese aio dan cuenta de
como las hijas de esta casa noble, asi como las del sefior gobernador, baila-
ban el pericote «vestidas de aldeanas»*. Esta es la cuestion interesante, pues,
scomo vestian entonces las aldeanas? Dejando al margen otras aspectos so-
bre el ritual festivo que acertadamente explica Cerra Bada, se intentard dar
respuesta a esta pregunta, al mismo tiempo que se tratara de explicar el pro-
ceso de cambio social por el cual una indumentaria que, en un principio,
era para «vestirse como las aldeanas», como las clases populares, pasa a ser
«vestirse de aldeana», ataviarse con un traje especifico utilizado en ciertos
ritos de la religiosidad popular que ya no hacen referencia a una clase o
posicién social y que, partiendo de la villa de Llanes como centro difusor,
muy pronto se extendio por el oriente de Asturias y se fue asociando paula-
tinamente con las ofrendas de ramos.

Al igual que ocurre en otras partes de Asturias, la forma de vestir de
los llaniscos a principios del siglo x1x se corresponde con la del resto del
Principado, que enlaza con las modas populares espafiolas del momento, y
estas se hallaban también inmersas en el proceso de cambio que iba desde
el traje abierto con manga al descubierto que dejaba ver la ropa interior, a
uno mas cerrado que ocultaba la misma. En este mismo momento de cam-

* Protasio GONZALEZ-SOLIs Y CABAL: Memorias asturianas, Madrid: Diego Pacheco Latorre, 1890,
pag. 385. Se trata de una compilacion de crénicas periodisticas. Las que se refieren a las fiestas de
Llanes llevan por titulo «La Magdalena y San Roque», firmada por J. M. C., fechada en 1862.
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bios modales, tiene lugar una asimilacién particular de tres fenémenos: la
fijacion de los trajes de pais, el gusto de las clases altas por vestirse como las
populares y los acontecimientos festivos. En aquella fecha de 1862, osten-
taba el titulo de marquesa de Gastaflaga Amalia Lomban, esposa de Miguel
de Vereterra y Carrefo, quienes fueron padres de seis hijos, cuatro de ellos
mujeres. Manuel Garcia Mijares desarrolla un amplio estudio de la genea-
logia e hidalguia de esta familia en sus Apuntes histéricos genealdgicos y bio-
grdficos de Llanes y sus hombres y explica la asociacion de dicha familia con
el bando moderado cuando escribe, refiriéndose a las elecciones de 1837:

Con motivo de estas elecciones se desencadend en Llanes una cruda lucha
politica entre los dos partidos de exaltados y moderados, pertenecientes al pri-
mero las diferentes familias de Posada Herrera, Posada Argiielles, Possa y Posada,
Valdés Carrillo y otras; y al segundo las de Gastafiaga, Inguanzo, Mier Bermudez,
Barcena, Mendoza, Vega, Porrero, etc’.

En las cronicas recopiladas por Gonzalez-Solis, se pone de manifiesto
como las clases altas son las que propugnaban el uso de aquellas indumen-
tarias; y no un uso cualquiera, sino el especifico para la ejecucion de los bai-
les propios de la comarca. También se observa como no se insta a las muje-
res especificamente para que se vistan de tal manera; y refleja ademas como
en la «arena politica» se enfrentan facciones que dirimen sus diferencias en
la organizacién de fiestas sefialadas; unas fiestas con las que, mas adelante,
se vincularan algunos trajes populares utilizados en la «arena ritual» de la
celebracién festiva, uniéndolos a la presentacién social de una forma de
vestir que ha dejado de percibirse como habitual. La clase dirigente pondra
dicho traje al servicio de sus intereses y este dejara de representar un papel
en la cotidianeidad de los gestos de las clases populares para adoptar otro
contenido simbolico, al identificarse con una élite que gusta de imitar dicha
indumentaria para expresar su adscripcidn a un territorio y unas costum-
bres que entiende como ancestrales.

> Manuel Garcia MUARES: Apuntes histéricos genealdgicos y biogrdficos de Llanes y sus hombres,
Llanes: El Oriente de Asturias, 1990 [Temas de Llanes, 50].
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El traje de chaquetilla bolera

Si, cuando se instaba a las mujeres de la nobleza y de la burguesia local
a vestirse como las aldeanas, estas se encontraban en su propio proceso de
cambio modal del dengue al jubon y al manto (lo que refleja la fotogratia del
momento y crea la singularidad de esta comarca), quiere decir que, junto a
las mujeres que lucian jubén con manto, también estaban las que llevaban
una forma singularizada de la indumentaria popular asturiana que conser-
vaba el dengue, sobre el que vestia una chaquetilla bolera.

Este atuendo consta de saya con amplio vuelo, mandil pequefio de for-
mas variadas, camisa interior con manga larga que no se aprecia al exterior,
justillo de tela labrada, dengue muy cefiido al cuerpo y chaquetilla ajustada.
Esta chaquetilla se corresponde, en realidad, con lo que se conoce como
«bolero» o «chaquetilla bolera», que apenas cubre el pecho y remite a las
prendas de la tradicion de los majos del siglo xvi11, institucionalizada en

Matrimonio vestido conforme a las modas populares Traje de chaquetilla bolera. Vicente Pérez
de la segunda mitad del siglo x1x. Fotégrafo descono- Sierra, h. 1870. Archivo de E/ Oriente de As-
cido, h. 1875. Archivo de E/ Oriente de Asturias. turias.
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Traje de maja (hacia 1860-1865) obse-

quiado en Valencia a la infanta de Isabel
de Borbén. Museo Nacional del Traje,

CEOOI241I.

la segunda mitad del siglo x1x por la
Casa Real a través de los trajes que le
fueron obsequiados a la infanta Isabel
en los viajes realizados por Espaia a
finales de la década de los afos cin-
cuenta y sesenta de esa centuria, mu-
chos de los cuales se custodian en el
Museo Nacional del Traje.

Esta moda goyesca o bolera, que
a finales del siglo xvii1 habia gozado
de gran popularidad en Espafia como
ejemplo de lo nacional y castizo frente
a las ideas progresistas que venian de
la Francia revolucionaria, va a conocer
en el pais vecino un resurgimiento de
manos de una personalidad muy influ-
yente en la moda femenina de la épo-
ca: la granadina Eugenia de Montijo,
esposa del emperador Napoleon III.
Frangois Boucher escribe al respecto:

La emperatriz tenia un elevado concepto de su papel de soberana y la

indumentaria era, a sus ojos, uno de los elementos mds importantes y asi dirigi6

la moda tanto en lo que se referia al traje de ciudad como al de corte. Cuando se

apasiona por Maria Antonieta y hace preparar en Las Tullerias, hacia 1865, por

el arquitecto Lefuel, unos salones estilo Luis xv1, ella lleva con gusto paiiuelos

anudados en punta en la cintura, imitando a la infortunada reina, y hace adoptar

seguidamente, para el dia, unas faldas mas cortas y pequefios chalecos abotonados

y ajustados que se trasformaban en los chalecos a la zuava o a la Garibaldi o

boleros espaiioles.

Mis que un asunto ocasional o un modelo popular de ciclo largo rela-

cionado con la identidad espafola, parece que la moda de las chaquetillas
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cortas fue un momento modal importante entre las clases altas europeas en
los afios sesenta del siglo x1x. En el retrato de la sefiorita L.L., firmado por
James Tissot, una de las referencias mas comunes en la pintura como fuente
para el conocimiento de la historia de la moda en la segunda mitad del siglo
XIX, la retratada lleva una de estas chaquetitas cortas tan del gusto del mo-
mento. Mas que una influencia de las prendas adornadas con alamares de
pasamaneria propias de las guerreras de los zuavos o de los husares, debido
a las caracteristicas del disefio ajustado a la cintura, cabe aqui ver la in-
fluencia del bolero goyesco espafol, cortado bajo el pecho y adornado con
madrofios; el mismo corte que viste la mujer fotografiada por Joan Marti en
Barcelona hacia 1865.

Si bien Concha Casado defini6 esta indumentaria de traje de chaqueti-
lla bolera como algo propio de las burguesitas de villa, también se vistieron
asi las mujeres del campo; no como
un atuendo cotidiano, sino como un
vestido reservado para los «dias de
presumir» de gran relevancia social
y dias festivos muy sefnalados, en los
que no se trabajaba y se hacia osten-
tacion de las mejores galas. Estaria-
mos asistiendo de nuevo a un movi-
miento de retroalimentacion entre las
modas de las clases populares y de las
clases altas. Movidos por el ambiente
politico y nacionalista del romanticis-
mo regionalista de mediados del siglo
XIX, las clases dirigentes se apropian
y acomodan a su gusto el traje de un
determinado momento de los cam-
pesinos y artesanos quienes, a su vez,

copian y hacen propios los cambios

Chaquetilla bolera. Joan Marti, Barcelona, h. 1865.
introducidos por quienes ostenta el Biblioteca Nacional de Espafia, BDHO000071812.
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Traje de chaquetilla bolera. «Reverso manuscrito: Traje de chaquetilla bolera con adorno de grecas y
Llanes. Setiembre 12 1869. Tuya siempre, Jose- vuelo de crinolina. Fotégrafo desconocido, h. 1870.
fa». Vicente Pérez Sierra. Archivo de E/ Oriente Archivo de E/ Oriente de Asturias.

de Asturias.

poder social y suponen modelos a quienes imitar y respetar, componiendo
una indumentaria especifica para los dias de especial lucimiento, como las
fiestas patronales o acontecimientos familiares como las bodas. También para
un momento de especial trascendencia como era acudir a un fotégrafo y po-
sar para un retrato con el que se pretendia mantener vivo el lazo afectivo y
de recuerdo entre familias, amigos o enamorados. Una presencia activa de la
memoria, mediante la que se guardaba o enviaba un sentimiento de remem-
branza y ausencia del ser querido, apresado en la fotogratfia, vestido con los
mejores atuendos de la casa, como lo hizo la joven que en 1869 posé para la
camara de Pérez Sierra, con su bien enarcada saya mediante una crinolina,
ajustado dengue y chaquetilla y un reloj de cadena. En el reverso, la emocio-
nada dedicatoria de una enamorada: «Tuya siempre. Josefa».
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En algunas fotografias con-
servadas tanto en el archivo de
El Oriente de Asturias como en
la fototeca del Muséu del Pueblu
d’Asturies, se puede apreciar este
sincretismo entre lo propio de las
clases populares y la modernidad
que supone incorporar elemen-
tos de las modas burguesas, como
la crinolina®. En el retrato de una
sefiorita fechado hacia 1865, se
observa perfectamente el vuelo
que crea un armazon bajo la saya
adornada con un motivo de greca,

bien diferente al que proporcionan
los ref axos o faldas ba} eras de la Mozas con trajes de chaquetilla bolera sobriamente ador-

indumentaria Campesina, Sobre la  nados, donde se puede apreciar su notable diferencia con

fal da un mandil con motivos ﬂO— respecto al vestido burgués que lleva la mujer de pie. Re-

verso manuscrito: «Dedico este recuerdo a mi querido hijo
rales rematado con un puntilla, la  Rafael Buergo Blanco. Su madre Josefa Blanco. Su herma-
no José Buergo. Su sobrino Manuel Buergo y [ilegible].

chaqueta de corte bolero y dengue
! y 8 1878». Archivo de E/ Oriente de Asturias.

cerrado con pesado broche para la

cadena de un reloj o guardapelo. A su lado, se puede como esta misma in-
dumentaria se presenta con mucha mas sencillez y menos detalles lujosos,
con finas cintas de terciopelo por adorno y sin el vuelo sobre elevado del
merifaque.

No seria este un caso unico o aislado de sincretismo entre la moda
de las clases altas y la de las clases bajas. Irene Seco Serra plantea la bien
documentada hipdtesis de que los trajes de los valles de Hecho y Ansé
no se corresponden con reliquias del pasado heredadas de los briales

¢ Charles Frederick Worth fue el modisto inglés afincado en Paris que en 1870 elimind la crinolina
y recogio la tela sobrante de las faldas hacia atras, dando lugar al estilo que se impuso a partir de esa
fecha. Vid. James LAVER: Breve historia del traje y de la moda, Madrid: Catedra, 1995.
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tardomediavales, sino con la adaptacion popular de los trajes de talle alto de
la moda de ciclo corto conocida como «estilo imperio» de finales del siglo
XVIII y principios del x1x7. Mas tardia —a partir de la década de 1840—
seria la asimilacion del sombrero de capota, propio de las damas de buena
cuna. Este fue copiado y transformado de acuerdo con el gusto popular,
dando lugar a las conocidas y llamativas «gorras» del traje cacerefio de
Montehermoso, inmortalizadas en las fotografias de Ortiz Echagiie®.

Con la chaqueta al hombro

Durante los afios setenta del siglo x1x puede seguirse el devenir del traje,
comenzando a aparecer numerosas fotografias en las que la chaquetilla
aparece terciada sobre el hombro, abierta y cayendo brazo abajo, colocada
con esmero para que luzcan los adornos de la caja del cuello del bolero y
ambas mangas caigan a un lado y a otro del cuerpo. Lo que cabe preguntarse
es si esta forma de lucirla es una cuestion del posado para la foto o si se
corresponde con una realidad de llevarla de esta manera cada vez que se
viste, un gesto que enlazaria con formas mas propias de ataviarse en el
mundo masculino, al que a menudo se le ha presentado y descrito con la
chaqueta del traje colocada sobre el hombro’. Un estilo que de nuevo remite
a las historiadas pellizas de las armas de los batallones de husares y dragones
de la caballeria, a los que ya se hizo referencia al explicar la formacién del
traje asturiano en América.

Esta influencia de la moda militar en la moda femenina no seria un caso

7 Irene SECO SERRA: «Trajes seculares. El traje femenino del valle de Ansé y la formacion de los
modelos de indumentaria popular», en linea, museodeltraje.mcu.es/popups/publicaciones.../5.Tra-
jes_seculares.pdf [consulta: 27 de setiembre de 2014].

¢ Juan Jesus Sanchez Alcon ha identificado a Ana Garcia Ruano como la mujer que creo el tocado a
mediados del siglo X1x a partir de un sombrero procedente de Villar de Plasencia.

En linea, http://amigosdelmuseodecaceres.blogspot.com.es/2014/03/conferencia-indumentaria-y-
cultura.htm [consulta: 27 de setiembre de 2014].

° Asi se representan, por ejemplo, en algunos de los grabados de José Cuevas para la revista La
Ilustracién Gallega y Asturiana que se publicé en Madrid entre enero de 1879 y diciembre de 1881.
José Fernandez Cuevas fue director artistico de la misma. Las referencias se toman de la ed. facs. de
Silverio Cafiada (Gijon, 1979).
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singular ni momentaneo. A principios del siglo x1x, los abrigos Spencer y
las pellizas para las mujeres marcaron una tendencia que se mantendra a lo
largo del siglo x1x, particularmente para los trajes de paseo y los trajes de
montar, como explica Miki Iwagami:

El camisero (vestido de talle alto del periodo del imperio napolednico) era
emblemadtico de una conciencia estética recién desarrollada y de los valores
posrevolucionarios fracases. No obstante, el invierno europeo era demasiado
frio para el fino material del vestido camisa, asi que se popularizaron los chales
de cachemira, que servian tanto para abrigar como para adornar el vestido.
Ademis, las précticas prendas de estilo inglés, como el spencer, el bolero y el
redingote ayudaban a protegerse del frio. Estas prendas exteriores mostraban una
clara influencia de los uniformes militares napolednicos, que habian adoptado
atrevidos disefos para resaltar el valor de las tropas'.

La colocacion terciada sobre el hombro de la chaquetilla bolera, al
estilo de la pelliza militar, coincide temporalmente tanto con el gusto por
los uniformes zuavos difundidos por Eugenia de Montijo, como con el
periodo de la primera guerra de la independencia de Cuba, que daba lugar
a abundantes noticias y referencias militares de gran calado en la sociedad
espafiola. Diversas influencias y referentes modales que tienen como fondo
comun los intereses creados en el espacio de la arena politica, que van a
abrir y cerrar ciclos cortos en la moda burguesa que influiran también en
la forma de entender una indumentarias identitaria localizada y particular,
como lo es el traje de chaquetilla bolera en el oriente de Asturias.

Estas fotografias de mujeres con la chaqueta al hombro van a enlazar
con la forma de llevar el traje que adoptara unos aftos mas tarde, marcando
los pasos que llevan desde un traje cerrado que cubre el cuerpo ocultando la
ropa interior a uno mas abierto en el que la prenda de abrigo pasa a ser un
ornamento y que deja al descubierto las adornadas mangas de la camisola,
remitiendo a la forma en la que vestia el traje regional asturiano y, por lo
tanto, a una moda popular anterior, que precede al uso de este traje singular.

10 Akiro Fukal et al.: Moda. Una historia desde el siglo xv1i1 al siglo xx, Barcelona: Taschen, 2010.
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Fotograffa firmada por Manuel Rodriguezy Lua-  Vicente Pérez Sierra, Llanes, h. 1875. Archivo de E/
ces, con estudio en Lugo, Llanes, h. 1875. Archi-  Oriente de Asturias.
vo de E/ Oriente de Asturias.
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LA FIJACION DEL TRAJE DE ALDEANA

A finales de los aios ochenta, el traje de chaquetilla bolera evoluciona
para presentarse en un atuendo en vistosas telas de algodén o finas
lanillas, adornados en el ruedo con cintas de terciopelo y pasamanerias,
con ornamentado mandil y no menos engalanado dengue. La chaquetilla
ha terminado por recogerse y plegarse primorosamente sobre el hombro,
forma de lucirla que permanece vigente hasta el presente. Este ya no es
un traje para vestirse «como las aldeanas», utilizado al calor del gusto
por el traje popular campesino en los afios sesenta; este ya es el «traje de
aldeana» por si mismo, vestido por todas las clases sociales y con su propia
funcionalidad. A este cambio es al que se refiere Garcia Mijares cuando
escribe'’:

Aquel traje peculiar del pais, que en todo el mundo era conocido como
Llanisco Asturiano, y que tanto realzaba los encantos de quienes le llevaban, solo
se gasta hoy por algunas jovenes como disfraz en romerias y fiestas populares,
pero compuesto de costosas telas y ricos adornos, que cuadran muy mal con su
primitiva sencillez y las naturales gracias de la mujer.

En la fotografia de Macario Garcia fechada en 1889 se aprecia el varia-
do del traje de las mozas engalanadas para tocar el ramu, algunas ya con el
traje de aldeana con la chaquetilla al hombro y otras con el pafo de talle
cruzado sobre el pecho. Muchas de ellas llevan un abanico en la mano, que
por entonces era un detalle de buen gusto y distincion muy utilizado por las
mujeres de la alta sociedad.

El gusto por adornar el traje asturiano con pedreria no fue privativo de
la zona oriental, documentandose trajes con estos mismos adornos en otras
partes de Asturias. Bien es cierto que las fechas de estos trajes se corres-
ponden a tiempos posteriores a las que comienza a utilizarse en el oriente,
pudiendo extenderse el gusto por estos abalorios a partir del traje de aldeana

' Manuel GARCIA MIJARES: Apuntes historicos, genealdgicos y biogrdficos de Llanes y sus hombres.
Llanes: El Oriente de Asturias, 1990 [Temas de Llanes, 50].
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al traje asturiano femenino o bien
formar parte de un gusto general
de finales del x1x.

Esta clase de adornos de pasa-
maneria con pedreria fue comun
en la indumentaria femenina de
mediados de aquella centuria.
Refiriéndose a un vestido confec-
cionado en un fino paio de pelo
de cabra llamado «sultana», en el
n.° 46 de La Moda Elegante de oc-
tubre de 1866, cuando describe la
confeccién y adorno de un traje
de sefora, se puede leer'*:

DE SULTANA LILA, orlado con una

Mozas con dengues adornados con pedreria. Detalle. Ben-

tira de pafio de seda violeta, sobre el
jamin Rodriguez Membiela, Cangas de Narcea, h. 19135.

Col. de Juaco Loper Alvarez que corre una puntilla de pasamaneria

negra, con cuentas de azabache; corpino
montante, liso; péplum con cinturén, recto por delante, con puntas a los lados y
detras, de la misma tela del traje, y reproduciendo la misma guarnicién.

Unos afos mas tarde, estas mismas cadenetas de pedreria servirian como
adorno para las faldas sobrepuestas, prescritas por la moda del polisén reco-
gido de los vestidos estilo Worth. Una fotografia de Isabel, archiduquesa de
Austria y suegra de Alfonso XII, muestra el uso de estas pasamanerias en las
ropas de mujer en la década de 187o0.

No seria de extranar que, por imitacion de los trajes de las damas ele-
gantes, se afladiesen estos adornos a los trajes de asturiana, sobre todo si es-
tos estan destinados a la fiesta y al ocio, a unas manifestaciones religiosas y
rituales como la ofrenda la ramos a la plantacion de las jogueras, ademas de

2 La Moda Elegante como revista de modas se publicé en Cadiz entre 1861y 1923.
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la representacion de bailes folkléricos,
buscando una singularidad y un una
riqueza que atna en esta indumenta-
ria el gusto por este tipo de atuendos a
la vez que se siguen las corrientes esté-
ticas. Esto vendria a establecer de nue-
vo una relacién con las familias adine-
radas de los comerciantes, burgueses
y clases pudientes, tanto de la villa
como de los emigrantes asturianos en
Madrid, a las cuales pertenecia en su
momento la marquesa de Gastanaga,
constituyendo asi una indumentaria
particularizada con la que se revesti-
rian a la vez de identidad y de fervor

PiadOSO, con motivo de las visitas a L, archiduquesa Isabel, madre de la reina Maria
los lugares de origen de las familias, Cristina, con un vestido adornado con cintas de pe-

. ; drerfa. Fernando Debas, h. 1875. Biblioteca Nacional
para festejar a sus santos y virgenes

de Espana, BDHo00O1398

predilectos. Asi se crea un proceso de

asimilacion y sincretismo a partir de las modas pertenecientes a las clases
populares de la primera mitad del siglo x1x, reinterpretadas y adaptadas a
los gustos de unas clases acomodadas (nobles, funcionarios de alto rango,
intelectuales, comerciantes o inversores econdmicamente poderosos) que
modifican, conservan, afiaden y adornan distintas piezas, de acuerdo con
los procesos modales por los que estas atraviesan. Este proceso no se ha de-
tenido y, si bien el traje de aldeana conserva las caracteristicas basicas que lo
definen, a lo largo del siglo xx ha pasado por distintos momentos de moda
de ciclo corto, siendo quizas los mas llamativos la adaptacion a la minifalda,
la exuberancia en los adornos en los afios ochenta y una revision historicis-
ta a finales de esta centuria y principios de la presente, correspondiendo una
con la corriente del aperturismo espafiol de los afios sesenta y la aplicacion
de la modernidad a los trajes tipicos siguiendo el concepto del folclorismo
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impuesto por las estructuras culturales impuestas por la dictadura franquis-
ta; y correspondiéndose la segunda con la revision de los arquetipos identi-
tarios surgidos tras la llegada de la Espafia de las autonomias.

En lo que a su apariencia fisica se refiere, por «traje de aldeana» se en-
tendera desde entonces aquel que se compone de una camisola corta con
mangas al exterior adornado en los pufios con una vuelta de puntilla o tira
bordada y enaguas blancas, a las que se les daba consistencia mediante el
planchado con almidén. La saya, con adorno de terciopelo y pasamaneria
en el bajo ruedo, llevaba por encima un mandil pequefio, también adorna-
do y orlado en el exterior con flecos o puntillas. En sus cintas, se anudaba
un vistoso lazo llamado «banda». Sobre la camisa, un justillo de tela labra-
da y el dengue adornado con pasamanerias, al que se le irfa afadiendo un
vistoso fleco de pedreria. A la cabeza, un panuelo recogido artisticamente
sobre el mofo y rematado por dos picos, cuya presencia se documenta fo-
tograficamente al mismo tiempo que aparece el traje de chaquetilla. Es esta,
doblada sobre el hombro, la que acabara por definir la estética completa de
esta indumentaria. Asi la describe Fermin Canella en 1896:

Para estos dias solemnisimos guardan las bellas jovenes sus mas ricas preseas
y el airoso traje de la comarca. No puede ser éste mds pintoresco. A la antigua
camisa de manga muy ancha con pufio extrecho, ha reemplazado modernamente
una chambra mas 6 menos adornada. El justillo es de tist 6 terciopelo labrado;
el dengue de terciopelo negro con adornos de agremanes; la chaqueta muy corta,
abierta y de la misma tela y adornos que la falda; mas no se lleva puesta, sind ter-
ciada con gracia sobre el hombro izquierdo. La falda, no muy larga, es de tela de
lana de color oscuro, adornada con terciopelo y mas agremanes; el delantal, muy
pequeiio, es de color diferente y lleva, con flecos, mas terciopelos y otros adornos.
A la cabeza atan, sobre el extremo, un pafiuelo de seda de vivos colores; pero reco-
gido y atado con coqueteria sobre el moio. Cuelgan de las orejas ricos pendientes,
segun la posicion social, y llevan alfiler, medallon, generalmente de la mexicana
Virgen de Guadalupe, pendiente de larga cadena de oro, recogida en la cintura. Y
calzan media blanca labrada bajo el escotado zapato®.

* Fermin CANELLA Y SECADES: Historia de Llanes y su concejo, Llanes: Angel de Vega, 1896, pag.
214-215.
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Poner el panuelo adecuadamente, lo que se conoce como repicar el pa-
fivelu, era un arte que no todas las mujeres dominaban. Se buscaba que
estuviese bien redondo, con los tres pliegues bien marcados y los dos picos
de las puntas bien enhiestos y que no se cayesen lo cual era una forma de
entender que la repicadora no era buena. Antafio se reconocia el estilo de
cada una y las vecinas fisgoneaban el dia del ramu a ver quién lo llevaba
bien puesto y quién no, para poder criticar a quienes lo habian colocado.
Hoy este cometido recae sobre las casas de alquiler, habiéndose perdido la
mayor parte de la variedad de estilos que aportaba el saber heredado de las
mujeres de los pueblos.

Vestidas para tocar el ramu

La singular vitalidad de esta indumentaria viene asociada con esa par-
ticular expresion de la religiosidad popular a la que continuamente se esta
aludiendo y que es la ofrenda del ramu. Por «ramu» se entiende aqui tanto
la estructura de madera sobre la cual se presenta una ofrenda a los santos o
a la Virgen, como el propio rito de llevar a cabo dicha ofrenda. Estas ofren-
das consisten en roscas de pan, aunque también se puede ofrendar manteca,
embutidos, velas y otros productos llamativos, como conservas enlatadas y
botellas de licor. Puede ser una estructura pequefia, portada por una sola
persona, como en el occidente de Asturias, o de mayor tamaiio, con forma

Panuelos repicaos del traje de aldeana. Arnaud Spini, Vibafiu de Llanes, 2008.
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piramidal y llevada en andas por cuatro participantes, hombres o mujeres
segun la costumbre del lugar. Se adornan con flores, ramas, cintas, telas de
seda o pafuelos de colores, y no es extrafio que se aprovechen adornos de
otro tipo, como farolillos, espumillén, bolas de navidad y papeles de colo-
res. Normalmente, los ramos se acompafan de cantos alusivos a la fiesta, a
la ofrenda y a la imagen a cuya intervencion se debe el cumplimiento de un
favor o peticién que originé la misma.

El ramu que se describe aqui es la forma especifica que adopta en el
concejo de Llanes, llevado a hombros por cuatro mozos y cantado de for-
ma colectiva por un numero ilimitado de mujeres que quieran participar.
La ofrenda es cantada, creando un juego de repeticion de las cuartetas que
conforman el canto, el cual sigue el ritmo que marcan uno o dos tambores
y las panderetas que deben llevar todas las participantes. La idea actual es
que siempre ha estado asociado con el uso del traje de aldeana. En un prin-
cipio, este no fue el exclusivo y preceptivo para las ofrendas de ramos y en
algunas fotografias de finales del siglo x1x y principios del xx se observa
como comparten espacio con
una prenda también de cardc-
ter precioso, como fueron lo
mantones de Manila. Hasta
los afios veinte de esta centu-
ria, se encuentran bastantes
fotografias en las que se ve a
mozas tocando los ramos con
esta o con otras prendas indi-
ferenciadas de las que usarian
en cualquier otro acto festivo.
De ello da cuenta Romualda

%% e« Martinez-Ayuso, entendien-
2 el W ki L e s

do aqui que con la expresion

Ramu de pan y flores llevado en andas por cuatro mozos. Foto- . .
grafia atribuida a Candido Garcia, h. 1900. Archivo de E/ Orien- «traJe de mujer» se refiere al ya

te de Asturias. especifico de aldeana:
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El traje de mujer lo visten las jovenes, todas sin distincion de clases el dia de
la romeria de San Roque y el Carmen, y también se ven algunas, 1as que llevan los

ramos en procesion, ataviadas con mantones de manila'.

No es la tnica noticia del uso de estos mantones relacionados con las
fiestas. En el diario El Noroeste del 20 de agosto de 1905, el periodista Emi-
lio Garcia de Paredes hace una crénica de las fiestas de San Roque en Llanes
y da cuenta de como para la verbena previa al dia del santo se utilizaba uno
Y, para el dia grande, el de la ofrenda de ramos, el otro:

Las que festejan 4 San Roque invencible lucieron ayer sus esbelteces aprisionando
el escultural talle en valiosos mantones de Manila y hoy realzando su belleza con el
tipico y clasico traje de aldeana'.

En el archivo de El Oriente de Asturias se conserva una fotografia en la
que se ve a un grupo de mozas con panderetas en la mano, junto a un ramu
adornado con panuelos o telas de colores, todas ellas ataviadas con pafios
de hombros en lugar de dengues y sin pafuelo a la cabeza. En la fotogratia
no consta noticia alguna sobre el lugar o la fecha en la que fue tomada,
pero, segun Manuel Maya Conde, corresponde a un ramu ofrecido por los
marqueses de los Altares en La Carua. Amada Sanchez recordaba como en
sus aflos mozos toco ramos en los que vestian con «ropina de cada dia, de
la mejor que tenias»'S. En la Fototeca del Muséu del Pueblu d’Asturies se
conserva una fotografia fechada hacia 1920 en la que un grupo de mozas
vestidas de calle tocan un ramu en honor de San Roque. Se sitta en el con-
cejo de Ribadesella y pertenece al fondo del peridédico El Progreso de Astu-
rias, editado en La Habana a partir de 1919. Ataviarse con estos preciosos
mantones para acompanar los ramos, aunque el rito de ofrenda no fuese

" Romualda MARTIN-AYUso NAVARRO: «El traje regional. Oriente de Asturias», Xuan F. Bas Cos-
tales [ed.], Dos estudios etnogrdficos sobre el oriente de Asturias (1920-1921), Gijon: Red de Museos
Etnograficos de Asturias, 2007, pag. 189.

15 El periddico EI Noroeste se fundd en Gijon en 1897, con una marcada ideologia republicana.
Desapareci6 en 1936, cuando habia pasado a ser el portavoz del movimiento reformista asturiano.
16 Amada Sanchez, natural de Vibafu, Llanes, nacida en 1924.
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tan elaborado, fue costumbre en otras partes de Asturias y se mantuvo a lo
largo del siglo xx, como en el caso de las ofrendas de algunos pueblos de los
concejos de Cabrales y Cabranes.

La ofrenda del ramu: la gracia de pedir y la gracia de devolver

La ofrenda de ramos esta compuesta por un juego de dones y contra-
dones, surgidos a partir de la solicitud de un favor o gracia a las mas altas
instancias de lo espiritual y lo divino. El juego de dar y devolver comienza
cuando una persona pide al santo o a la virgen de su devocién un favor es-
pecial. Las peticiones mas abundantes eran las que se hacian por la curacion
de una enfermedad, aunque también se pedia por el regreso de un hijo que
tenfa que marchar a cumplir con el servicio militar, un padre que ruega
que todas sus hijas se casen, o una mujer que lo ofrece por el buen parto y
nacimiento de su nieto. Una vez obtenido el favor, el devoto tiene la obliga-
cion de cumplir su promesa, adquirida en el momento de hacer el voto, y
para ello debe pagar el ramu y ofrecerlo en la iglesia. Esto conlleva buscar

R RN R ez, )

Mozas vestidas con mantos de hombro para tocar un ramu, posiblemente en La Carta. Fotégrafo desconocido,
h. 19o0. Archivo de E/ Oriente de Asturias.
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[,

Mozas de Ribadesella tocando un ramu. El Progreso de Asturias, La Habana, h. 1920. Col. Muséu del Pueblu
d’Asturies, FF039919.

la estructura de madera, engalanarla con flores, cintas y otros adornos, pero
sobre todo debe pagar el pan en forma de roscas que constituye la base del
mismo. Asi mismo, tiene que costear los cohetes y voladores que acompa-
nan el festejo y a la pareja de gaita y tambor que habra de abrir la comitiva.
La promesa era vinculante hasta el extremo de que, si una familia no tenia
dinero para cumplir con lo ofrecido, se salia a pedir por las casas de los pue-
blos vecinos para pagar el ramu, igual que se hacia cuando sobrevenia una
desgracia y la peticion era para casa quemada o vaca muerta.

Entre la obtencion del favor y la efectividad de la ofrenda puede pasar
un tiempo, un periodo en el cual el ramu esta ofrecido, pero atin no se ha
devuelto el don recibido. El inicio de las acciones para llevar a cabo la pro-
mesa comienza con la comunicacién publica de que se va a pagar el ramu y
se sefnala la fecha para el mismo. El devoto o familia de devotos que realiza
la ofrenda buscara entonces a los mozos que lo llevaran en andas y a las mo-
zas encargadas de tocarlo. A las primeras a las que se llama es a las mozas
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o moza del tambor, dependiendo de si lleva uno o dos. Decir que no es un
desprecio para la persona que hace la ofrenda, por lo que normalmente se
acepta, pasando a ser la parte mas visible de todo el ritual, pues el resto de
las tocadoras y cantadoras forman un grupo mas homogéneo. Muchas de
estas mozas eran también llamadas para tocar el ramu de forma particular
por parte de quien lo ofrecia, forzando de alguna manera a que se parti-
cipase en él. Todavia hoy en dia, uno de los mayores temores a los que se
enfrenta un devoto del ramu es a que nadie quiera ir a tocarlo o el nimero
de mozas sea tan pequeno que resulte ridiculo, por lo que, al mismo tiempo
que se esta devolviendo un don, un favor obtenido, se estd adquiriendo otra
obligacion de devolver al pedir a las mozas que acompaiien la ofrenda, que-
dando comprometidas las de familia del devoto para restituir el don cuando
las otras familias ofrezcan el suyo y tener que ir a tocarlo.

Elegidas las mozas o moza del tambor, mas menos un mes antes del
dia de la fiesta comenzaban los ensayos para preparar el canto del ramu.
En torno a esta actividad se creaba una communitas temporal femenina,
compuesta por las propias tocadoras y por las encargadas de dirigir los en-
sayos con vistas a obtener el mejor resultado posible, manejando criterios
relacionados con lo bien que cantasen, la edad o la estatura. Estos juicios
de valor solian generar tensiones entre las que ordenaban y las ordenadas,
pues las posiciones dentro del ramu no tenian el mismo valor ni el mismo
prestigio social. El puesto de mayor estatus era el de moza de tambor, segui-
do de la que se situaba a su lado y la ayudaba en sus tareas, perdiéndose la
notabilidad social a medida que se alejaban de ella, con lo que los puestos
mas separados eran los que se tenfan en menos estima.

Al ser un canto de repeticion, siempre habia un grupo de mozas que eran
las que iniciaban las cuartetas, constituyendo un conjunto conocido como
«las de adelante» o «las de la primera fila». Las que contestaban pertenecian
«a las de atras» o «a las de la segunda fila», un lugar con menos prestigio y
relevancia que si se participase en el grupo que comenzaba a cantar. Ser co-
locada en un puesto alejado del tambor o en la parte de la repeticion podia
ser objeto de disgustos, malestares y rifias entre las participantes en el ramu.
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La misma Amada Sanchez recordaba cémo evité un enfrentamiento en el
primer dia de ensayo para una ofrenda de ramu cuando cambid su puesto en
la primera fila a otra moza que habia sido relegada a la segunda y, al sentirse
despreciada, amenazo6 con abandonar el ensayo y no participar en la ofrenda.

Un cronista de las fiestas de Llanes de 1862 da cuenta de esta diferencia
entre las mozas de atras y las de delante, referidas en este caso a las que son
de la propia villa llanisca frente a las que proceden de los pueblos de alrede-
dor, ademas de hacer notar como las sefioritas de clase alta difieren en porte
y distincion de las demas:

En dos dilatadas lineas las de la villa, y cien pasos mas atras las de los arrabales.
En las primeras lucen mas las argentinas y delicadas voces con la armonia de sus
adornadas panderetas, y el ir entre ellas varias sefioritas hechas un prototipo de la
elegancia aldeana; pero en las segundas, los tamboriles y el eco mas elevado de su
voz, tiene también mucho de encantador, pues manejan ademads, con no menor
destreza, sus engalanadas panderetas'’.

Esta communitas temporal terminaba en el momento en el que el ramu
era llevado hasta la iglesia y se terminaban los ritos marcados para su co-
rrecto ofrecimiento como accién de gracias para la imagen que habia pro-
porcionado el beneficio que habia dado origen al mismo. Con la llegada de la
fotografia y sobre todo con el progreso en los medios técnicos de la misma,
los fotdgrafos comenzaron a trasladarse también a los pequefios pueblos,
con lo que hacer una foto de grupo, guardar memoria de todas las mozas que
participaron en la ofrenda y de los mozos que llevaron el ramu, asi como de
la pareja de gaita y tambor que los acompanaron, paso a ser una parte mas
del ritual de la ofrenda, el gesto que ponia punto final tanto al protocolo de
la ofrenda como a la comunidad de mozas y mujeres que mas activamente
habian participado en la elaboracién del mismo. Las primeras fotografias
conservadas con fecha mas antigua son, por el momento, las de Macario
Garcia, de 1889, que dan mas una imagen completa del dia festivo que del

17 Protasio GONZALEZ SOLIs: op. cit., pag. 386.
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ramu en si. Sin embargo, la que se conserva en el archivo de El Oriente de
Asturias y que Manuel Maya atribuye a Candido Garcia, realizada en Santa
Marina en Parres hacia 1910, muestra la imagen especifica de las mozas del
ramu con el tambor en primera fila, los mozos del ramu al lado del mismo
y la pareja de gaita y tambor, una iconografia que sera habitual a lo largo de
todo el siglo xx y que permanece vigente en numerosos pueblos.

El ramu como teatro

Desde la perspectiva tedrica de Victor Turner, la ofrenda de ramu no de-
jaria de ser una representacion teatral de la creencia religiosa de una comu-
nidad. No basta con devolver un don, esta devolucién debe hacerse median-
te una exhibicién social de la misma, tanto para hacer manifestacion publica
de la misma como para conseguir la participacion, aprobaciéon y admiracién
de la gente, un acto simbolico no solo de la fe, sino del poder econdmico para
organizarlo y del poder social para convocar el rito y llevarlo a cabo. Precisa-
mente para logar este éxito se busca a las mejores tocadoras de tambor para
que lo acompaiien, que tengan arte y caracter para dirigir el grupo y se busca
que los mozos del ramu sean, precisamente, buenos mozos. Luego se espera

Ramu de Santa Marina de Parres. Fotografia atribuida a Céndido Garcia, h. 1910. Archivo de E/ Oriente
de Asturias.
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Ordenacién procesional de una ofrenda del ramu. Fotgrafia atribuida a Candido Garcia, Vibafiu, h. 1920. Archivo

de la autora.

que todas se sepan el texto de la letra que acompaiia la ofrenda y que lo can-
ten bien, que todas las panderetas vayan al unisono y que no haya tropiezos
en el cantico. Al mismo tiempo, se espera que el desfile desde la casa del de-
voto hasta la iglesia, la procesion y la presentacion del ramu se lleven a cabo
con precision y sin equivocaciones. A dia de hoy, que se le caiga un palillo
a la tocadora del tambor o se equivoque y se pierda se sigue considerando
como una vergiienza, por muy bien que haya tocado el resto de la ofrenda.
En una fotografia atribuida a Candido Garcia tomada en Vibafiu hacia 1920
con motivo de las fiestas de San Pedro, se puede observar la distribucién or-
denada de la procesion, con la pareja de gaita y tambor al frente, los mozos
con el ramu, las mozas que visten el traje de aldeana, «las aldeanas» sin mas
que lo cantaron y tocaron con los dos tambores al frente. Detrds de ellas, los
sacerdotes celebrantes; y compartiendo el primer plano, el santo llevado en
andas por los fieles y las cruces procesionales.
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El cometido de las mujeres que lo dirigian en los ensayos era lograr que
todo se desarrollase adecuadamente, cumpliendo el papel de directoras de
escena, buscando la aprobacion social y las alabanzas, tanto a la estética de
la ofrenda —que el ramu estuviese guapu y bien engalanado— como a la
ejecucion —que estuviese bien ordenado y bien cantado—. Armar el ramu,
colocar los carretos de pan y las flores de forma que resultase armoniosa y
que, a la vez, no se cayesen de la estructura durante el camino y la procesion
era otro de los cometidos de las mujeres expertas que prestaban su ayudaba al
devoto. La accidn en si misma tenia lugar de forma no totalmente escondida,
pero si oculta a ojos del publico, para que el efecto estético, la belleza de
la ofrenda, quedase de manifiesto el mismo dia en el que esta saliese. Aun
asi, no faltarian las voces criticas que encontrarian defectos, entrando aqui

Francisco Alvarez Lavandera, «Pancho el Barrileru». Candido Garcia, Llanes, h. 1895. Archivo
de E/ Oriente de Asturias.

las disputas de distintito signo que iban desde las rencillas entre familias a
la rivalidad entre bandos festivos. De esta teatralizacion formaba parte la
indumentaria de las mozas del ramu, de los trajes que aldeana que lucian, de
lo bien repicdu que llevasen el paiuelo y de la gracia con la que lo vistieran'®.

18 Es dificil el papel del antropoélogo halfie ante la perspectiva de contemplar sus propias acciones
como una puesta en escena. Hacerlo supone «salir fuera» de todo el proceso del ritual en que se ha
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Otra forma distinta de teatralizacion del traje de aldeana como parte de
un espectaculo publico es su pronta asociacion con la interpretacion de las
danzas populares llaniscas, espacialmente con el Pericote. La interpretacion
de este baile de triadas es uno de los motivos por los que Amalia Lomban
pedia la ya tantas veces citada accion de vestirse como las aldeanas. Uno de
sus mas célebres intérpretes a finales del siglo x1x y principios del xx fue
Francisco Alvarez Lavandera, «Pancho el Barrileru», al que retraté Cdndido
Garcia hacia 1895 rodeado de mozas vestidas de aldeana.

Los cuerpos intervenidos

No todas las mujeres podian tocar o participar del rito del ramu y es
aqui cuando la asociacion entre edad, estatus social y cuerpo adquiere pro-
tagonismo. El cuerpo de una moza vestida de aldeana no es un cuerpo or-
dinario: se singulariza. Mientras que el traje se democratiza, en tanto que
su uso se extiende a todas las clases sociales, son pocas las mozas que pue-
den vestirse con ¢él y participar de la ofrenda. La pureza de las nifias queda
al margen de toda duda, pero solo las rapazas a las que se les atribuia un
cuerpo virgen (que lo fuesen o no pertenecia a la intimidad de la persona)
podian intervenir en el rito. Casadas, paridas sin marido, prostitutas de
pueblo y solteras que pasaran de los veinticinco afios —las conocidas como
mocivieyas—, quedaban excluidas de participar en el ramu y, por lo tanto,
de vestirse de aldeana. Maria Santovena Celorio, nacida en Vibafiu en 1901,
confecciond y estrend un traje de aldeana a comienzos de la década de 1920
que solo utilizé una vez en la vida. Quedé embarazada y se casé practica-
mente al mismo tiempo de estrenarlo, pasando a ser utilizado después por
sus hijas y sobrinas®.

participado como moza de pandereta, moza de tambor, directora de ensayos y armadora de ramu,
acciones en las que se cosecharon criticas y alabanzas, y verse a uno mismo como actor de una obra
escrita por la norma y la costumbre para mayor renombre de quien expresa, mediante la fastuosidad
de la funcidn, una sencilla accion de gracias. Es imposible, a pesar de todo el extrafiamiento que el
antropologo ponga en su accion interpretativa, verse a uno mismo como «el otro».

19 Maria Santovena Celorio, «Madre la de la Texa» (Vibafu, 1901-1993).
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Este cuerpo virginal recibia, ademas, cuidados especificos. La moza que
iba a tocar el ramu debia comer bien el dia de antes y no realizar esfuerzos
que dejasen marcas de agotamiento en su rostro, por lo que se la mandaba
a dormir temprano para que su aspecto fuese descansado. El maquillaje,
asociado en aquel entonces con mujeres coquetas, casquivanas y de vida
«facil», se permitia en este contexto con tal de que la moza luciese lo mas
bella posible. En ocasiones, esto suponia tener que alterar artificialmente la
forma de su cuerpo. No todas las familias se podian permitir tener un traje
de aldeana y lo habitual era que en las casas hubiese uno solo. Si a la moza
el traje le quedaba muy justo, poco se podia hacer, salvo utilizar un anadi-
do en la parte posterior del dengue o disimular la abertura de la saya, pues
ni la longitud de esta o de la chaquetilla se podia alargar. Sin embargo, si el
traje quedaba grande, se ataba alrededor de la cadera de la moza una toalla,
para que la falda asentase bien y se pudiera cefiir mejor la cintura. Para que
el dengue sentara bien al pecho, se procedia a colocar igualmente rellenos
artificiales que agrandasen el busto. De la misma manera las enaguas se
almidonaban para que el traje tuviese mas vuelo, por lo que, muchas veces,
lo que iba bajo la tela era un falso cuerpo, arreglado artificialmente para
conseguir una determinada apariencia estética: la de una moza lozana y
guapa bien vestida de aldeana. Esta habria de soportar el escrutinio al que
la someterian amigos y convecinos, junto al resto de participantes en el
dia de la fiesta. La critica acerca de quién estaba mds guapa o mejor vesti-
da formaba parte intrinseca y aun lo forma de la ofrenda del ramu tanto
como el propio ritual. Hoy, los trajes se alquilan de acuerdo con la talla de
la moza y las propias casas de alquiler tienen gente responsable de vestir
a sus clientas, con lo que las criticas recaen ahora sobre la calidad del ser-
vicio prestado por estas y no sobre la pericia de las mujeres de la casa que
vestian mal a sus familiares. En la fotografia de un ramu en Vibaiu tomada
por Ramonin Rozas hacia 1945, se aprecia como algunas de las participan-
tes llevan trajes que les quedan cortos, otras lucen dengues que les quedan
pequefios y otras visten chambras demasiado grandes.

Una caracteristica destacada de las ofrendas de ramos es la capacidad
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que tienen para asimilar los cambios que se
producen en la sociedad. Desde un principio,
los cuerpos enfermos, contrahechos o muti-
lados no participaban habitualmente de los
ramos y su presencia, aunque criticada, no
quedaba completamente excluida. En una fo-
tografia de Gilardi, una muchacha coja con un
alza el zapato posa ante la cdmara con la pan-
dereta en la mano. Milagros Valle sufrié una
poliomielitis infantil que le causé una pronun-
ciada deformidad en los pies, por lo que fue
conocida siempre con el sobrenombre de «La
Coja». Esto no le impidi6 tener su propio traje
de aldeana y tocar el ramu en repetidas ocasio-
nes durante su juventud®.

Al igual que el traje se adapté a la moda del
siglo xx, los cuerpos que podian vestirse con el
mismo se fueron ampliando a medida que ga-
naban visibilidad social. La edad de la soltera
dejo de tener importancia, las casadas comen-
zaron a participar del ramu y los cuerpos de
toda edad pudieron vestirse de aldeana, olvida-
dala pureza del cuerpo virgen requerida para el
rito. En 2008, en la fiesta de Nuestra Sefiora del
Rosario en Cortines, parroquia de Calduefiu,
una mujer de avanzada edad declaraba después
de haber tocado el ramu: «Vistime [de aldena]
de moza, vistime cola h.iya y con la nieta. Hoy

vistime con la biznieta y espero que non sea

% Milagros Valle, fallecida en Llanes a comienzos de los afos
noventa (Vibafu, LLanes).

Adolescente vestida de aldeana, algu-
nas de cuyas prendas no son de su talla.
Ramonin Rozas, Vibafiu, h. 1945. Ar-
chivo de la autora.

Una joven coja vestida de aldeana. Gi-
lardi, h. 1900. Col. Muséu del Pueblu
d’Asturies, FFor7750.
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la ultima»*'. Incluso mujeres que no viven de acuerdo con las normas y
preceptos de la Iglesia, como las divorciadas o quienes en otros tiempos
habrian quedado apartadas de la fiesta por su viudedad, tocan hoy el ramu
vestidas de aldeanas. Asi mismo, las mujeres inmigrantes o de etnias hasta
hace poco apartadas también se incluyen el ritual, por lo que no es raro en-
contrar mozas mulatas o gitanas formando parte de la ofrenda. Todas ellas
vistiendo las mejores galas y maquillados sus rostros para ofrecer la mejor
imagen, para estar bien guapas y sin artificios que ensanchen las caderas o
den vuelo, que es gusto del presente, del ciclo modal en el que nos encontra-
mos, lucir una imagen lo mas fina y delgada que se pueda.

Vestidas para el recuerdo

Junto a la intencionalidad de vestirse de aldeana para el ritual festivo,
aparece otra intencionalidad diferente para la que también se lucian estas
galas, y esla de hacerse un retrato de estudio, generando un momento tinico
para perdurar en la memoria. Mas alla del origen modal y social y del traje
de aldeana, lo cierto es que cal6 muy pronto entre todas las clases sociales;
no solo de Llanes, sino del oriente de Asturias. Con él se asistia a festejos,
se bailaba y se posaba para la fotografia. Igual que con otras formas de pre-
sentar el mismo lecto indumentario de traje asturiano, las mujeres vestidas
de aldeana posaron muy pronto para el fotégrafo. Al principio, apenas con
una pandereta o un abanico por todo acompanamiento. A medida que el
tipismo se iba introduciendo en el retrato, las mozas posaban, igualmen-
te, fingiendo industriosas tareas del campo o rodeadas de elementos que
recuerdan el hogar. La moza fotografiada por Candido Garcia hacia 1895
muestra en la pandereta el bando al que pertenecia y la propia fotografia
ensefa los desperfectos del paso del tiempo y los agujeros de los clavos que
un dia la sujetaron a la pared. El mismo Candido que, tiempo después, re-
tratara a una moza con un clasico de la iconografia evocadora del mundo

21 «Me vesti de moza, me vesti con la hija y con la nieta. Hoy me vesti con la biznieta y espero que

no sea la ultimar.
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Cindido Garcia, Llanes, h. 1895. Archivo Ciéndido Garcia, Llanes, h. 1915. Archivo de
de E! Oriente de Asturias. la autora.

rural astur, la guiyada, mientras que en la otra mano lleva una zapica, una
jarra de madera de las que antafio se utilizaban para la sidra y otros licores,
mientras que un carro de baretas* y un horru le sirve de fondo.

Estos retratos sirven para ver la evolucion del traje y como en él se pue-
den apreciar los cambios en la moda femenina sin que su concepcion es-
tética fundamental sufra mayores alteraciones. Daniel Alvarez Fervienza
retrato a la tia Consuelo hacia 1890 con un traje adornado con fina pasa-
maneria de color claro. En 1905 Una moza vestida con un traje de aldeana
con adorno de pedreria posa con la pandereta que vincula al traje con las
ofrendas de ramos. En 1917 es Candido Garcia el retrata a un tres personas
en actitud de bailar el Pericote, baile identificativo de Llanes caracterizado
por tener como base una triada formada por dos mujeres y un hombre en
lugar de la habitual pareja.

La familia del fotégrafo aficionado Miguel Rojo Borbolla, perteneciente

2 Las baretas son las finas varas de avellano que, entretejidas, se utilizan para hacer paredes y celosias.
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Mujer vestida de aldeana. Reverso manuscrito: Mujer vestida de aldeana. Reverso Manuscri-
«Recuerdo a mi querida Maria. Tu tia Consuelo». to: «Sarita Noriega Portilla. Cue. Abril 7 de
Daniel Alvarez Fervienza, Llanes, h. 1 89o. Ar- 1904». Gilardi, Llanes. Archivo de E/ Oriente
chivo de E/ Oriente de Asturias. de Asturias.

Dos mujeres vestidas de aldeana junto a un hombre
ataviado con el #raje de porruanu. Reverso manuscri-
to: «Parres, 6 de octubre de 1917. A nuestra querida
amiga Isaura Eloisa. Srta maria Alvarez». Céndido
Garcia, Llanes. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies,
FFOI16372.
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a la clase acomodada de comerciantes asturianos en Madrid, guarda me-
moria de las etapas vividas por las diferentes generaciones de las mujeres de
su entorno, fotografiadas con las estéticas sucesivas del traje de aldeana®.
Los retratos ponen de manifiesto cdmo el uso del traje de chaquetilla bolera
se extendi6 rapidamente en el concejo limitrofe de Cabrales, de donde era
originaria la familia Rojo Borbolla. En la primera fotografia se puede ver a
Escolastica Borbolla, madre de Miguel Rojo, vestida con un traje de chaque-
tilla bolera que pertenecia a una hermana suya, retratada en Madrid hacia
1870%*. La segunda es la hermana del mismo, Elisa Rojo Borbolla, retratada
con la chaquetilla caida sobre el hombro de acuerdo con el estilo de la déca-
da de los setenta; fotografia firmada por P. Escribera®. La ultima es la de la
hija de esta, Gloria Gonzélez Rojo, en 1890, con el traje ya completamente
tipificado como «de aldeana», con la chaqueta al hombro y la pandereta
en la mano, en una fotografia de J. Mon, fotégrafo de origen asturiano que
tenia estudio en Madrid ya desde los primeros afios sesenta®.

El traje que lleva Escolastica Borbolla en la fotografia pertenecia a una
hermana suya. No es un caso ailsado. Una caracteristica comun a todo la
evolucion del traje de aldeana es que lo habitual era tener uno por familia,
constituyendo un bien preciado que se dejaba en herencia a las generaciones

» Miguel Rojo Borbolla. Fotografias de la vida campesina. Puertas de Cabrales (1904-1913), Juaco
Lépez Alvarez [ed.], Gijén: Muséu del Pueblu d’Asturies, 2007. Hay diferencias entre las fechas pro-
puestas para las imdgenes que aparecen en este libro y las que les adjudicamos en el presente estudio.
La revision de las mismas se realizé de acuerdo con Juaco Lopez Alvarez, editor de la publicacién y
trasmisor de la memoria directa de la hija péstuma del fotégrafo, Gloria Rojo Gonzalez, nacida en
1930, que fue la que se usé inicialmente para fechar las fotografias. Los criterios utilizando para la
revision no se basan tanto en las edades relativas de las distintas generaciones que se aportan el libro
y que pueden resultar confusas, como en las dataciones conocidas en las que se pueden situar las
fotografias y sus autores, asi como también en sus formatos y también por la indumentaria que lucen
en ellas. Aun asi, las atribuciones de nombres y de autores de las fotografias pueden ser objeto de
discusion. Las fechas de los trajes son mas correctas de acuerdo con otros documentos fotograficos
fechados y conservados en el archivo de El Oriente de Asturias.

24 Manuel Alviach se instalé en Madrid, en la Puerta del Sol, en 1868. Vid. Antonio GOMEZ IRUELA:
«Las galerias fotograficas de Madrid en los inicios de la fotografia», Paperback, 6, 2008.

» Sin datos de este fotografo.

* Datos biograficos en linea, http://talarenweb.blogspot.com.es/2011/03/juan-alvarez-mon-gran-
fotografo-de.html [consulta: 18.09.2014].



TRAJE TRADICIONAL, INDUMENTARIA POPULAR Y CONSTRUCCION DEL CUERPO EN ASTURIAS (1860-1920)

Escoldstica Borbolla con traje de chaquetilla Elisa Rojo Borbolla con la chaqueta caida sobre el
bolera, datada por la familia en 1880. La fecha brazo. Fechada por la familia en 1872. Col. de la
mids adecuada por la indumentaria es h. 1870. familia.

Col. de la familia.

Gloria Gonzilez Rojo con el traje de aldeana.
La familia propone para esta fotografia la fecha
de 1890. Col. de la familia.
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Mozas tocando el ramu en Debodes (Calduefiu). La primera por la derecha es Carolina Zapatero Amieva, con el

traje propiedad de la familia. Fotégrafo desconocido, h. 1950. Archivo de la autora.

venideras. Mi bisabuela Maria del Carmen Teresa Alonso tenia uno que
dejo a mi abuela Maria Amieva Alonso”, quien lo utilizé en su juventud.
Luego fue usado tanto por mi madre Felisa Zapatero Amieva como por su
hermana Carolina Zapatero Amieva. Sufrié diversas transformaciones en
el mantenimiento de las cintas de terciopelo e incluso se tifié de rojo sobre
su primitivo color beis, para desmontarse en su mayor parte y reutilizar la
pedreria en la confeccién de mi primer traje de aldeana de nifia, que aun
conservo. La unica pieza que permanece en la familia ahora y desde el siglo
xIX es el dengue, varias veces restaurado y ain hoy utilizado ocasionalmente
para exposiciones y conferencias.

¥ Maria Amieva Alonso (Debodes, Calduefiu, Llanes, 1896-Molins de Rei, Barcelona, 1980).
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EL MITO DE LOS INDIANOS

El uso de esta indumentaria siempre se ha asociado con el de los india-
nos*. Cierto es que estos tuvieron una importante presencia en las fiestas,
a las que ayudaban a subvencionar con sus generosos donativos. Otra cosa
muy distinta es que influyesen directamente en la evolucion del traje de
aldeana. Este, como ya se apuntd mas arriba, esta mas relacionado con las
clases burguesas y nobiliarias vinculadas con la villa de Llanes y muchas de
ellas residentes en Madrid, donde estarian al tanto de las innovaciones y
nuevos tendencias en la moda, entendida aqui en el sentido que Barthes le
daba al término, de cambios rapidos y constantes en los detalles mas des-
tacados del adorno y el colorido. Esas modas iban de Paris a América y no
viceversa. En enero de 1888 se publicaba en Madrid el primer nimero de
La Ultima Moda. Revista Ilustrada Hispano-Americana, precisamente para
divulgar las novedades que llegaban de Paris®. El progresivo aumento del
adorno, que tanto parecia ofender a Garcia Mijares, tendria mas que ver con
el gusto de los asturianos en la capital, fuese esta «asturianeidad» real o de
sentimiento, que con la influencia de los indianos. Estos, mayoritariamente
hombres, pagarian a las mujeres de su familia las mejores galas y mandarian
confeccionar los mejores trajes que se pudieran permitir, de acuerdo con los
dictados del gusto de la época y de los estamentos verdaderamente influ-
yentes. En la fotografia de una mujer joven retratada en Argentina, se puede
advertir como las modas europeas eran seguidas por las clases pudientes
del Nuevo Mundo, al compararla con el retrato de una mujer firmado por
Fernando del Fresno en Oviedo y otro hecho en Paris. Todas siguen el mis-

# Segun Maria Magdalena Ferndndez Pena Bernaldo de Quirds: «A los emigrantes que lograron
hacer fortuna se les denominé «indianos». El fendmeno indiano no fue una gesta gloriosa, sino un
drama para muchos jévenes que no vieron otra salida mas que la emigracion. Se asocia el término
«indiano» con riqueza, pero solo una minoria alcanz¢ el triunfo, una gran mayoria fracaso en dicho
intento».

» La Ultima Moda. Revista Ilustrada Hispano-Americana fue fundada por Julio Nombela y su pe-
riodicidad era quincenal. Se dej6 de publicar en 1927. La Hemeroteca Municipal de Madrid conserva
un gran numero de ejemplares entre 1888 y 1898. No fue la primera: La Violeta. Revista Hispano-
Americana de Literatura, Ciencias, Teatros y Modas, publicada en Madrid entre 1862 y 1866, ya ponia
en el subtitulo su vocacién de informacion hacia los paises de ultramar.
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Fotégrafo desconocido, Argentina, h. 1875. Col. Muséu ~ Ramén del Fresno, Oviedo, h. 1875. Col. Muséu
del Pueblu d’Asturies, FFo38175 del Pueblu d’Asturies, FFo31439.

Fotégrafo desconocido, Paris, h. 1875. Col. Muséu del

Pueblu d’Asturies, Fro36882. ‘ .- i ¥ : 3
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mo gusto estético en el vestir, con los drapeados y las mantillas, asi como
también en los adornos, ocupando sus manos con un abanico rematado
una mota colgante.

Un indiano, por muy enriquecido que hubiese vuelto de las Américas,
nunca gozaria del mismo estatus que aquellos que podian presumir de ran-
cio abolengo o de una formacion académica e intelectual de la que muchos
de los emigrados carecian. Por muy adinerados que volviesen, el haber salido
de los mas bajos estamentos de la miseria y haber tenido que marchar para
medrar y buscar fortuna no se olvidaba, por lo que eran, en muchas ocasio-
nes, mirados por encima del hombro incluso por aquellos que habian hecho
su riqueza de una forma similar en Madrid o fuesen herederos de quienes en
otros tiempos habian ejercido los mas bajos oficios, para ir subiendo poco
a poco en el escalafon social. Vicente Pedregal Galguera dio cuenta de esta
situacion, no por poco explicita menos cierta, en el cuento titulado Quico el
del Coteru. Los amores entre una sefiorita de la nobleza y el indianu que, pese
a haber vuelto enriquecido, no dejaba de ser el hijo de un pobre labriego,
terminaron de forma tragica cuando la novia muri6 en un accidente causado
por su padre, quien, «inconsciente, pero fatalmente, derrama la sangre roja
de su hija en defensa de la azul que creia corria por sus venas»™.

Maria Amieva contaba cdmo algunas mozas de su época habian com-
prado telas para hacerse un traje de aldeana con el dinero de sus hermanos
indianos, no que estos les hubieran traido los tejidos, los adornos o la mis-
ma idea de hacerse el traje. Es mas, Maria Balmori Concha consideraba
aquellos trajes engalanados con aplicaciones importadas de América como
un ejemplo de mal gusto, por mas que quien las llevase lo hiciese con or-
gullo por ser un obsequio familiar®. Este mal gusto en el vestir atribuido
a los indianos parece ser un apriorismo como tantos otros referidos a ellos.
En La Moda Elegante de octubre de 1866, en el articulo firmado por G. de P.
que lleva por titulo «El indiano», se puede encontrar una referencia directa
a tal falta de galanura:

% Cuentos y Leyendas, Llanes: El Oriente de Asturias, 1981 [Temas de Llanes, 27].
31 Maria Balmori Concha, «Glela la de Los Coetos» (Vibafu, Llanes, 1909-1995).
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Con facilidad conoceréis a nuestro hombre: le veréis grave, pero afable y ca-
rifloso en ocasiones con su levita negra, su pantalén, por lo regular a grandes
cuadros escoceses, claros y oscuros, chaleco verde, amarillo y encarnado (los in-
dianos son muy aficionados a los colorines),que surca una larga cadena de rel6
tan gruesa y fuerte como la amarra de un buque de alto bordo, y su sombrerito
hongo en los dias de trabajo y de copa alta en los feriados. Por lo regular sus dedos
estan cuajados de enormes sortijones de brillantes y esmeraldas y topacios, y para
que todo el mundo los admire acciona sin cesar cuando habla®.

Tratdndose de una revista de modas, es normal que haga juicios de valor
sobre la indumentaria, pero no parece que el atuendo del indiano difiera
mucho del de otros elegantes de la época, de los que se pueden encontrar
algunos ejemplos en las cartes de visite, posando junto a la historiada silla
tan comun en estos retratos y que, por si misma, marca un ciclo corto en la
moda y la estética de las fotografias en este tipo de soporte. Con su levita
ribeteada y pantaldon de rayas, ensefiando la cadena del reloj intencionada-
mente mediante el gesto de la mano en el bolsillo, su imagen no se aparta
mucho de la que se describe para la estética del indiano, componiendo los
dos la figura de hombres vestidos a la moda del momento, con mayor o
menor gusto personal. Al lado, la imagen de dos emigrantes en Méjico en-
tremezcla las ropas con pantalén claro y telas a cuadros con las chaquetas
cortas propias de los trajes de calzén corto de las modas campesinas.

Desde el momento en el que abandona su casa, el emigrante se convierte
en «el otro». Otro para el pais al que llega, donde solo es un emigrante, y
otro para la sociedad que deja atrds. Segregados de su grupo original por
la emigracion, aun conservando los lazos familiares y ostentando una po-
sicién econémica muy superior, el indiano nunca volvera a ser admitido
completamente en su sociedad de origen: ni entre las clases bajas de las que
sali6 para poder prosperar, precisamente porque lo consiguio, ni tampoco
entre las clases pudientes porque no pueden olvidar sus origenes humildes.

2 Vid. Francisco CRABIFFOSE CUESTA: Asturianos..., donde aparece una interesante coleccién de
fotografias de indianos retratados en América. Van vestidos con traje de chaleco y tocados con som-
breros, todos ellos a la moda masculina del momento en el que se hizo el retrato.
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Dificil es que con este inestable estatus social se puedan convertir en arbi-
tros y orquestadores de la moda (algo que ha correspondido, tradicional-
mente, a nobles y burgueses) pero si que contribuyeron, mediante el uso y
el encargo de la confeccion, a la aceptacion y difusion de aquellas en las que
pudieran hacer ostentacion social de su poder econémico. En el relato corto
firmado por Gregorio Martinez Sierra en la revista literaria La Lectura, en
1904, bajo el titulo «Aldea», una narracion de las tristes ilusiones otofales
entre un indiano y su sobrina, se cuenta cémo no son nuevas modas las que
vienen de allende el mar, sino dinero para vestir mejor:

s 3
e
X v
S

Hombre vestido a la moda de los afios setenta del ~ Emigrantes en Méjico ataviados con las chaquetas cor-
siglo x1x. Reverso manuscrito: «A mi querido primo  tas propias de las modas campesinas y los pantalones
Manuel Gutiérrez dedica este retrato en prueva de  largos del estilo burgués. Fotégrafo desconocido, Méji-
q le quiere, este su primo Paco. Firmando con toda  co, h. 1875. Archivo de £/ Oriente de Asturias.

fe Madrid 20 de Marzo, de 1876». Col. Muséu del

Pueblu d’Asturies, FFo36898.
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Atn no hace un mes que llegd al pueblo Juancho, y ya Celesta gasta saya de
merino negro y pafniuelo de talle con flecos; Quico tiene calzones de pana y fuma
del estanco; Celestin y Juanin y Rogelia calzan botas traidas de Gijon™.

Mas que importar o crear una indumentaria sefialada para la mujer,
hay que valorar la importancia de este colectivo de inmigrantes en la difu-
sion del traje de aldeana, que asimil6 rapidamente por asociaciéon con otros
grupos de alto estatus social y al que, mas que importar, exportarian desde
Asturias hacia sus paises habituales de residencia, pasando a formar parte
de las celebraciones festivas en memoria de la afiorada patria en fechas muy
tempranas. En Méjico se documenta en 1890 una fiesta en honor de la Vir-
gen de Covadonga que tuvo lugar en la finca de Coapa, por aquel entonces
propiedad de José Toriello. Con ella se pretendia recaudar fondos para la so-
ciedad benéfica de ayuda a los emigrantes La Junta Espafiola de Covadonga.
El conjunto lo componen al menos cinco fotografias y la que se destaca aqui
corresponde a un grupo de mozas que se retrataron con el traje de aldeana,
con sus dengues engalanados y sus vistosos mandiles, pero sin pasamaneria
en la falda y sin la caracteristica chaquetilla al hombro. Esta fotografia se
ha publicado como perteneciente al afio 1887%*, lo que situaria al traje de
aldeana en América en fechas muy tempranas. Sin embargo, Francisco Cra-
biffosse™ recoge la resefia que sobre este festejo realizé EI Correo Espariol el
12 de octubre de 1890, ilustrada con dibujos extraidos de estas fotografias e
identificando a los protagonistas. Esta datacién, mejor documentada que la
de 1887, es posterior a las de Macario Garcia en las que se documentan mo-
zas vestidas de aldeana en las fiestas de LLanes, por la secuencia cronolégica
hace pensar en que la influencia iria de Asturias hacia América y no al re-
vés. Por esta misma época de finales de los afios ochenta y principios de los
noventa, se documentan fotografias de mozas vestidas de aldeanas tomadas
en Llanes, con la indumentaria ya con todas sus caracteristicas completas,
pertenecientes al trabajo de Alvarez Fervienza, Baltasar Cue o, un poco més

3 Gregorio MARTINEZ SIERRA: «Aldea», La Lectura, 1V, 2, 1904.
* Gauson FERNANDE: op. cit., pag. 228.
3 Francisco CRABIFFOSSE CUESTA: Asturianos en América..., pags. 46-47.
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Mujeres vestidas de aldeana en Méjico para una fiesta celebrada el 8 de setiembre de 189o. Fotégrafo desconocido.
Archivo de E/ Oriente de Asturias.

tarde, a un joven Candido Garcia, que iniciaria su obra a mediados de los
afos noventa del siglo x1x.

No es que aqui se quiera disminuir la importancia que los indianos tu-
vieron en la sociedad a finales del siglo x1x y principios del xx, no solo de
Llanes, sino de toda Asturias. Fueron mecenas, impulsores de obras pu-
blicas, fundadores de escuelas para la mejora de la instruccién publica y
benefactores de sus poblaciones de origen. Esto ha hecho que, en muchas
ocasiones, se les considere como los elementos tinicos de la dinamizacién
social de la época, una suerte de factotum sin los cuales nada era capaz
de progresar. Es necesario poner su influencia en perspectiva y entenderla
dentro del conjunto de otras clases poderosas no menos influyentes, con-
formadas por los asturianos en Madrid —nobles, politicos, comerciantes,
burgueses acaudalados, en definitiva— y de las élites locales, entre las que
destacaban tanto los miembros relevantes de la administracion y la funcién
publica, como los profesionales liberales de entonces, tales como médicos
y abogados. Por la proximidad inmediata, estas estarian en mejor posicion
para influir en las clases populares, frente a los indianos que visitaban oca-
sionalmente su tierra vestidos al gusto predominante en el momento.
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Indianos con una nifia vestida de aldeana. Fotégrafo desconocido, h. 1920. Col. Muséu del Pue-

blu d’Asturies, FF028794.
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EL TRAJE DE PORRUANU

Con este nombre se hace referencia a una indumentaria masculina que
se documenta fotograficamente a principios del siglo xx. Esto no quiere de-
cir que no puedan existir fotografias de finales del siglo x1x con esta indu-
mentaria singularizada, pero ninguna de ellas forma parte de los archivos
consultados. La denominacién la hace referencia a una pueblo de Llanes,
Porrua, lo que se ha explicado argumentando que uno de los tltimos en
vestir el traje de calzon corto fue precisamente un natural de esta localidad,
quedando asociado el nombre de porruanu con una tardia pervivencia de la
indumentaria masculina de principios del siglo x1x en Llanes. Yolanda Cerra
recoge informacién con respecto a esta denominacion, relacionandola con
la especificidad de la aldea de Porrtia debido a «la rusticidad de su paisana-
je y su decisiva orientaciéon ganadera»®®. La autora de este libro expuso en
un trabajo anterior dedicado a las indumentarias tradicionales llaniscas una
teoria diferente de la del residuo indumentario, enlazandolo con la cria de
las ovejas y con la existencia de un pafo de calidad, el pasiu porruanu, por lo
que este traje de prestigio pasaria a denominarse traje de pafiu porruanu, de-
viniendo en traje porruanu por economia lingiiistica. Garcia Mijares escribe:

...pudiendo asegurarse que a comienzos del presente siglo existian sélo en la
villa de Llanes mas de doscientos telares, que daban ocupacion a igual numero de
mujeres, de los que salian los envidiados lienzos de cdflamo o lino, las artisticas
mantelerias; el sayal, el sayalin y las tan apreciadas mantas de Porraa®.

En su aspecto formal, el traje de porruanu se caracteriza por los adornos
en tela negra a la manera de remontas que se colocan en los calzones y la
chaqueta, asi como por los chalecos coloridos y por la costumbre de llevar
los brazos por fuera de la sisa abierta de la manga, dejando ver el blanco de
la camisa. Los adornos han evolucionado desde las primeras imagenes, pero
manteniendo una unidad estética en el tiempo. Hoy, vestir este traje es parte

36 Yolanda CERRA BADA: op. cit., pag. 196.
37 Manuel GARCiA MIJARES: op. cit., pag. 478.
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Fernando Gonzilez, Vibafiu, 2008. Archivo de la autora.

del rito del ofrecimiento del ramu y las casas de alquiler los ofertan al igual
que el de aldeana, pero su origen y afianzamiento parecen haber discurrido
por caminos diferentes al del traje de aldeana.

Independientemente de que en el imaginario popular pueda quedar la
asociacion del traje de porruanu con cierta resistencia particular de los na-
turales de esta aldea a abandonar la indumentaria de calzén corto, una serie
de acciones sociales ideoldgico identitarias, apoyadas en un reducido nu-
mero de fotografias, permiten plantear un inicio diferente para el singular
atuendo de los llaniscos. Yolanda Cerra reproduce una informacién directa
de Cayetano Rubin de Celis recogida por la autora en 1994, a punto de cum-
plir el informante 99 afos, en la que este relata:

De porruanu no se vestia nadie... Durante muchos aios solo se vestia el gaiteru de
La Portilla. En Cambio, en Méjico, de esa época tengo yo una foto de mi padre», refi-
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riéndose a las fotografias ya comentadas anteriormente de la fiesta celebrada en Méjico
en 1890 y que habran de tener una singular importancia en esta cuestion®®.

Esta afirmacion sobre que de porruanu no se vestia nadie puede entender-
se desde dos perspectivas diferentes. Una seria tomando el traje de porruanu
ya como una especificidad singularizada separada de otras indumentarias
tradicionales masculinas. La otra seria entender el término porruanu como
la forma particular empleada en Llanes no solo para este traje en particular,
sino para toda la accion por la cual un hombre se reviste de una determina
identidad, la asturiana en general o la llanisca en particular, mediante esta
ropa; un acto que, como hemos visto, no tuvo especial predicamento entre
los hombres a finales del siglo x1x y principios del xx salvo para cuestiones
relacionadas con el folclore y la festividad, como indica Rubin de Celis sefia-
lando a Manuel Rivas, «El Gaiteru la Portilla»*. Dos fotografias sirven para
ilustrar este concepto de traje asturiano y traje de porruanu. En la primera
se puede observar un ramu de nifias y nifios, vestidas ellas de aldeana y ellos
de asturianos, entendido este atavio como cualquier otro que se pudiese en-
contrar en otras otra parte de Asturias y siguiendo la costumbre instaurada
tiempo atrds de vestir a los nifios con esta indumentaria propia de los adultos
con vara en la mano incluida, salvo por que llevan los brazos por fuera de
la chaqueta saliendo por la sisa abierta entre esta y la manga. En la segunda
aparece el citado Gaiteru de La Portilla con un traje adornado con remontas
negras que se puede entender ya como de porruanu y diferenciado de otros
trajes masculinos asturianos de calzén corto.

Es el conjunto de fotografias identificadas como pertenecientes a una
fiesta del dia de Covadonga celebrada en Méjico el 8 de setiembre de 1890,
se insiste en la fecha por la importancia de la misma, la que sirve como
punto de partida para una argumentacion diferente sobre el origen de esta
forma particular adoptada por el traje asturiano de hombre en Llanes. En

38 Yolanda CERRA BADA: op. cit., pag. 196.

39 Manuel Rivas de la Fuente nacié en La Portilla, LLanes, en 1884 y falleci6 en Alevia, Pefiame-
llera Baja, en 1956. Fue un gaitero de renombre que actud varias veces ante la familia real. En linea,
http://www.picopenamellera.es/huellaDesarrollo.php?id=32 [consulta: 12.10.2012].
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Ramu de nifos. Cindido Garcia, h. 1895. Archivo de E/ Oriente de Asturias.

la fotografia que ilustra este parrafo el primer hombre identificado por la
izquierda y que esta sentado es Cayetano Rubin de Celis, padre del infor-
mante de Yolanda Cerra. Su sobrio atuendo contrasta con los historiados
trajes que llevan el resto de los participantes en la romeria, particularmente
el de Andrés Toriello, también sentado y primero por la derecha, al que ya
se hizo mencién cuando se analizo la cuestion al hablar de los asturianos en
América, los cuales mantuvieron su propio cddigo estético en la reproduc-
cion del traje asturiano, como explica Francisco Crabiffosse:

Ciertamente se puede hablar de una auténtica moda en estos afios finales del
siglo x1x, en la que el traje regionales empleado sobre todo por los varones como
una clara afirmacion de su identidad asturiana, que se vincula con las reivindica-
ciones de origen romantico que influyen del mismo modo en la valoracién de la
lengua asturiana que se constata en la prensa de la emigracion en este periodo®.

Esta moda parece haber influido directamente en los llaniscos que, por
circunstancias festivas y folcldricas, usaban en traje asturiano. En una foto-
grafia atribuida a Baltasar Cue, fechada entre 1892 y 1894 y conservada en

% Francico CRABIFFOSSE CUESTA: Asturianos. .., pags. 44-4s.
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Manuel Rivas, «<E1 Gaiteru La Portilla», retratado vestido de porruanu en Alevia.
Fotégrafo desconocido, h. 1955. Col. Muséu del Pueblu d’Asturies, Fro17678.

el Archivo de El Oriente de Asturias, Francisco Alvarez Lavandera, «Pancho
el Barrileru», viste un traje con la influencia de las chaquetas de estilo mi-
litar de las que, con sus ornamentadas remontas y destacadas botoneras, se
utilizaron en Cuba en la década de 1880, siendo captadas por los fotégrafos
de la época. No se ha encontrado documentacién sobre una temprana pre-
sencia en Cuba de este conocido bailarin que justificase el uso temprano de
este estilo del traje asturiano en Llanes", ni se han documentado hasta el
momento otras imdgenes suyas vestido con esta misma chaqueta, pero la

4 Se considera que la primera visita del bailarin a Cuba fue a principios del siglo xx. Vid. VV.AA:
Llaniscos de la A a la Z. Diccionario biogrdfico, Llanes: El Oriente de Asturias, 2009.
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Francisco Alvarez Lavandera en una fotografia atribuida a Baltasar Cue, entre

1892 y 1894. Archivo de E/ Oriente de Asturias.

estética de la prenda es igual a la que se observaba en la isla diez afios antes
de la fecha de la mencionada fotografia.

De las fotografias conservadas de la fiesta de Coapa hay que destacar
una en particular en la que los hombres portan en andas un ramu y llevan
la chaqueta puesta, pero los brazos por fuera de la manga, como lo hacen
los nifios en la foto del ramu de nifios fechada cinco afios mas tarde y que
habra de ser una de las caracteristicas estéticas a la hora de vestir este traje,
que se une a las historiadas aplicaciones que lo adornan.

Existe un gran numero de documentos graficos en los que aparecen
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Ofrenda del 7amu en una finca de Coapa, Méjico, el 8 de setiembre de 1890. Archivo de E/ Oriente de Asturias.

hombres que llevan los brazos por fuera de las mangas de la chaqueta. Asi
era el traje que Candido Garcia ponia a disposicion de sus clientes, permi-
tiéndoles posar con el atuendo del pais: un traje de porruanu con remontas
negras sobre un pafio mas claro, cuya distribuciéon en mangas, pechera y
perneras recuerda a las historiadas interpretaciones de inspiracion militar
que primero se documentaron en Cuba y después en Méjico, en las que
la chaqueta ya no se lleva terciada al hombro, sino puesta con las mangas
libres. La imagen en principio mas antigua que se conserva de este atuen-
do en particular, ya identificado sin duda como un traje de porruanu, es la
perteneciente al Muséu del Pueblu d’Asturies y en él fechada hacia 1900, en
la que los intervinientes en una obra de teatro se retratan con un gaiteru
vestido con un traje de porruanu.

En el archivo de El Oriente de Asturias se conserva una fotografia tomada
con motivo de la visita de la infanta Paz de Borbon a Asturias en mayo de
1914. La imagen recuerda las palabras de Cayetano Rubin de Celis, cuando
sefialaba quiénes se vestian de porruanu. A la derecha, aparece el Gaiteru la
Portilla con su indumentaria diferenciada junto a otro mozo vestido de astu-
riano sin las caracteristicas remontas del atuendo de porruanu, pero sin vestir
las mangas de la chaqueta. A la izquierda, un hombre vestido con el traje del
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estudio del fotoégrafo Candido Garcia; el mismo traje con el que se retrataron
la triada de dos aldeanas y un porruanu en 1917; el mismo con el que se retra-
t6 un mozo en grupo familiar formando una composicion de ambiente fol-
clérico en el estudio y en cuyo reverso manuscrito se lee: «Este le recordando
mis vailes sanmiguelinos. Por todos. M* Galguera 16-8-1921». Un afio antes
de que el fotdgrafo falleciese y su hija cerrase el estudio poco después.
Independientemente de las distintas teorias sobre el origen de la de-
nominacion porruanu, cabe plantearse la hipdtesis de una relacion entre
las reinterpretaciones del traje asturiano llevadas a cabo en Cuba primero
(con las pellizas de caballeria como referente estético y de prestigio social)
y las de Méjico unos afios mas tarde (que practicamente se reducen a las
imagenes de la fiesta celebrada en Coapa en 1890). En esta fiesta participo
Cayetano Rubin de Celis ataviado con un traje asturiano sobrio, frente a
las historiadas indumentarias de otros inmigrantes presentes en la misma.
La intervencion de los indianos en la construccion de una indumentaria
identitaria en Llanes no estaria relacionada con el traje de mujer, sino con el
traje de los hombres, importando desde las colonias asturianas allende los
mares el gusto por el adorno vistoso y llamativo, que seria adoptado por los
bailarines y los gaiteros, muchas veces contratados por los emigrantes para
amenizar romerias y otros eventos privados*. Los mismos que desde la pe-
riferia de la sociedad se vestian de asturiano en otras zonas de la region,
estableciendo una relacion en términos de masculinidad, manteniendo la
relacion paradodjica entre los mecenas y patrones que pagan y benefician a
quienes visten de asturianos para una representacion folcldrica, con cuyos
trajes se identifican pero con los cuales no se visten en su tierra de origen.
Anos mas tarde, Ramon Sobrino Pérez y su interpretacion del Pericote con-
tribuyeron a la difusiéon y reconocimiento de esta indumentaria, de nuevo
vinculada a la representacion de los bailes populares (como espectaculo de
escenario y también como parte de la fiesta) en un proceso de aceptacion
que, a lo largo del siglo xx, termind por integrar la indumentaria masculina

2 La fiesta del dia de Covadonga en Coapa en 1890 contd con la presencia del gaitero llanisco Ga-
briel Sotres, que en las fotografias aparece vestido con terno burgués y sombrero hongo.
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del traje porruanu en la manifestacion festiva per se, formando parte del rito
de ofrecimiento como devotos del mismo, independientemente de que se
vaya a participar en la representacion de bailes tradicionales o como instru-
mentista en su acompanamiento.
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as categorias diferentes que suponen moda, vestido, cuerpo y ritual se

han ido entrelazando a lo largo de las paginas de este trabajo formando
parte de un todo cultural simbdlico, entendido como el resultado de la
institucionalizacién de un traje campesino de principios del siglo Xx1x como
indumentaria identitaria de una unidad territorial: Asturias.

CAMPOS Y ARENA. MODAS DE CICLO LARGO Y MODAS DE CICLO CORTO

Para la conformacion del marco tedrico de estudio se ha partido de
conceptos antropoldgicos relacionados con los escritos de Alfred Louis
Kroeber sobre la historia del vestido, asi como de los estudios socioldgicos
que manejan conceptos similares en el andlisis de la indumentaria como
creacion cultural del ser humano, teoria desarrollada por René Konig en
su libro sobre la sociologia de la moda. Como diria Marcel Mauss, la moda
constituye un hecho social total. Pero, en tanto que vestirse es un ritual que
forma parte de la accién cotidiana de presentarse ante los demas debida-
mente ataviado, la moda como nocién genérica se corresponderia, por una
parte, con el concepto de Bourdieu de campo, entendido como el dominio
abstracto de la cultura en el que se sittian las simbologias dominantes de lar-
ga duracion, y donde los paradigmas de la estética y la ética del vestido en-
tran en conflicto y generan nuevas formas de entender como se debe cubrir
y mostrar socialmente el cuerpo vestido de una forma lenta; pero, por otra
parte, la moda también se corresponderia con el de arena piiblica de Victor
Turner, igualmente relacionado con los procesos politicos, con el concepto
y con las luchas por el poder del individuo y del grupo, el espacio en el que
las simbologias secundarias cambian y se adaptan de acuerdo con conflictos
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y tensiones mas inmediatas que los que afectan al espacio del campo, y que
alteran y modifican en parte el habitus aunque no supongan un cambio de
arquetipo referencial.

La moda, la accién deliberada y planificada de cubrirse el cuerpo me-
diante telas o adornos para comunicar diferentes mensajes relativos a la po-
sicion social de los individuos pertenecientes a un grupo o comunidad, se
puede entender como un campo, un dominio en el que las formas simples,
las prendas basicas y primarias de las ropas, asi como las ideologias ético-so-
ciales y religiosas de las que dependen, suponen largos periodos de tiempo,
aquellos a los que Konig llamaba estilos, en los que las reglas y normas del
vestido destinadas a presentar un modelo culturalizado del cuerpo se corres-
ponden con lo que en este texto se ha denominado «modas de ciclo largo».

Sin embargo, el ritual del vestido diario constituye la arena, donde no
solo se representan estos valores y normas permanentes del estilo en el ves-
tir. Se trata también del espacio en el que las reglas asociadas con la presen-
tacion y manejo del cuerpo entran en constante conflicto, de acuerdo con
unos enfrentamientos estéticos que no afectan en profundidad al concepto
basico de la indumentaria, pero si a su inmediata apariencia externa y que

aqui se han denominado «modas de ciclo corto».

CAMBIOS Y PERMANENCIAS

En tanto que campo de valores y normas establecidas durante largo
tiempo, el periodo temporal elegido para esta tesis supone en su fecha de
inicio un profundo cambio para la indumentaria masculina, un cierre de
ciclo largo y el inicio de otro nuevo, y un fenémeno social semejante en su
fecha final, pero que afecta entonces a la moda femenina cerrando un pe-
riodo iniciado siglos antes.

La ropa del hombre sufre a mediados del siglo x1x un profundo cam-
bio en su paradigma que se venia fraguando desde fechas anteriores, en
reglas y normas generales que afectaron primero a las clases acomodadas
de practicamente toda Europa. Es la aceptacion de un nuevo arquetipo es-
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tético e ideoldgico, un nuevo ritual en la presentacidon social del cuerpo
masculino vestido. Norbert Elias sefialaba que las formas en que se plasma
nuestra comprension y nuestras experiencias modernas sobre el cuerpo son
histéricamente especificas y surgen de procesos sociales y psicoldgicos que
se remontan al siglo xvI. La idea del hombre renacentista, del mismo que
buscaba avanzar en la ciencia, descubrir y conocer nuevos mundos y que
se enzarzaba en profundas pugnas sobre la palabra y la accién divina, es
el mismo que resaltaba los atributos de la masculinidad con voluminosas
prendas, que marcaban sus hombros, resaltaban las caderas y dejaban las
pantorrillas al descubierto. El mismo que se vestia con pesadas y coloridas
telas, de ricos y llamativos disefios, que visti6 con calzas atacadas para ir
dando paso a los calzones hasta la altura de la rodilla.

La Revolucion francesa, punto de inflexion histdrica del siglo xviii, el
de lasluces y de la racionalidad, es también la referencia para poner en esce-
na grandes cambios politicos y sociales. Ademas de las ideas de libertad y de
igualdad, trajo también consigo la expansion de la ideologia capitalista del
valor del dinero, de la industrializacién y de la racionalizacion en la explo-
tacion econdmica sistematica de aquellos mundos desconocidos que pasan
ahora a ser colonias. El protagonista de estos cambios es un hombre nuevo
mas racional, menos temeroso de Dios, que puede confiar en su trabajo y
en su inteligencia para alcanzar el triunfo social y el poder econémico. Se
trata de un hombre que cree en su valor individual, representado en un em-
presario capaz de levantar un poderoso imperio mercantil con su esfuerzo
personal. Un hombre que viste con un nuevo traje, el terno de tres piezas de
pantalén largo que cubre sus piernas, de blanca camisa de cuello duro que
mantiene erguida su cabeza, de chaleco ajustado, levita corta y chaqueta
americana que difuminan su cintura y sus caderas.

Como referente del triunfo y de la modernidad, esos mismos principios
de estética masculina pasaran a los operarios y trabajadores. Se trasladan a
un proletariado que, si bien en lo que atafie al cuidado pormenorizado de
sus cuerpos responde a un ritual distinto, esta circunstancia no impide que
dos estamentos se correspondan con una misma communitas inmersa en
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nuevo campo de accion de normas y valores estéticos opuestos, a la vez que
herederos, del hombre del Renacimiento y que se prolonga ain en nuestro
tiempo.

Sin embargo, este mismo cambio de interaccion cultural, de conflicto
entre normas, valores y vestidos, no se da en la moda femenina de un modo
paralelo y sincrénico al caso de la indumentaria masculina. Mucho mds
conservador en sus ideas y en la expresion externa de las mismas en las ten-
dencias en el vestir, el arquetipo de la mujer que se compone estéticamente
desde la época renacentista va a constituir un ciclo de moda de mas larga
duracion, en el que el ritual femenino del vestido diario supone la deforma-
cion visual del cuerpo que cubre. Durante siglos y por medio de diferentes
artificios, la mujer ha disimulado la forma natural del busto, bien haciéndo-
lo desaparecer bajo pesadas basquifias y jubones o relazandolo por encima
de su gravidez natural por medio de apretados corsés. Al mismo tiempo,
la cintura se cefifa para lucirla muy pequefia y marcada, efecto recalcado
por unas caderas deformadas cuyo contorno se ensanchaba artificialmente
mediante la acumulacién de tela en faldas y enaguas. A ello contribuyé que
también se alterase la forma del trasero, para lo que no se dudo en utilizar
armazones para conseguir el efecto deseado de amplitud en la parte baja
del cuerpo, conocidos a lo largo del tiempo con nombres diferentes, como
«verdugados», «tontillos», «guardainfantes», «crinolinas» y «polisones». La
apariencia de las piernas quedaba siempre oculta debajo de las largas faldas.

LA FIJACION DE LOS TRAJES IDENTITARIOS

Coetaneo a este cambio de periodo en la ropa de hombre, de moda de
ciclo largo o de campo de interaccion cultural en torno al ritual del vestido,
se produce en Asturias, al igual que en otras partes de Espafa y de Europa,
el proceso de fijacion de los trajes identificativos del territorio. Se establece
una nueva arena de caracter mas operacional, en la que se van a realizar una
serie de acciones destinadas a la consolidacion y difusion de actos y objetos
que partiendo de las clases populares, fueron tomados por quienes tenian
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el poder para establecer normas de comportamiento y referentes de identi-
dad, que quedaran fijados como simbolos de lo asturiano asociados con un
grupo determinado de rituales, para luego trascender desde las clases aco-
modadas hacia las clases populares y quedar ya asimilados como elementos
tipicos de la tradicion, el folclore, el caracter y la estética de lo asturiano.

Este proceso de ritualizacion forma parte del conjunto de acciones que
llevan a la institucionalizacién de una «tradicion inventada», siguiendo la
teoria de Howsbaum, que supone la institucionalizacion de un conjunto
simbdlico de valores y de patrones de conducta, que redefine una imagen
del pasado idealizada aunque cargada de simbolismo de cara al presente.
Vestirse de asturiano forma parte de la fijacién de un conjunto de tradicio-
nes destinadas tanto a generar un sentimiento de unidad de grupo, como
a crear una cohesion social que proporcione estabilidad a una sociedad, la
asturiana en este caso, que a finales del siglo X1X se encuentra en un pro-
ceso de descomposicion de las antiguas estructuras mantenidas en torno al
campesinado y a una escasa urbanizacidn, y asistiendo a la formacion de
otras nuevas que progresaban al mismo ritmo que lo hacia la industria y la
mineria. Las antiguas modas campesinas se trasforman en un referente de
un pasado considerado como inalterable, que se toma como elemento legi-
timador —junto con otros elementos que forman parte de la historia y del
folclore— para aglutinar y dotar de contenidos a una idea de pertenencia a
una comunidad unida por sus tradiciones.

Como explica Honorio Velasco Maillo, la atencién hacia lo popular, ha-
cia el mundo campesino, no era una cuestion exclusiva del siglo x1x, pero
en esta centuria la burguesia acomodada, que ocupaba tanto amplios espa-
cios econdmicos como centros e instituciones académicas, conformo por si
misma una communitas singularizada centrada en un nueva ideologia cul-
tural y politica, el sentimiento de naciéon heredado del Romanticismo. Esta
nueva idea de la propia identidad se vera sometida a la tension creada por el
contrasentido que supone la progresiva descomposicion de las sociedades
tradicionales, con la llegada y difusion de los nuevos adelantos técnicos y la
expansion industrial que representa este hombre moderno y emprendedor,
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que al mismo tiempo que desestructura la sociedad tradicional, crea una
imagen idealizada de aquella vida campesina, llena de historias y de saberes
antiguos en los que basar los mitos fundacionales del sentimiento nacio-
nalista, y en la que encontrar los elementos folcldricos diferenciales de una
identidad que singularice a su pais, su tierra, su regién, a su comunidad,
con respecto a otras regiones limitrofes que estaban pasando por el mismo
proceso de reconstruccion de la conciencia nacional propio del siglo x1x.
En el caso de Asturias, estos grupos de intelectuales sefialados por Ho-
norio Velasco Maillo como los responsables de la elaboracién y gestacion
de un folclore tradicional desde sus propios postulados de la modernidad,
prestaron también una singular atencién a la formacién o fijacién de un
traje identificativo de la comunidad, un traje del pais, un traje regional o
traje asturiano, tomando como modelo referente para el mismo el que va a
quedar asociado con la cuenca central de Asturias, creando de nuevo una
paradoja. A la vez que se genera un sentimiento de pertenencia a un espa-
cio geografico histoérico, un ethos de los asturianos como pueblo diferente y
diferenciado, se fijan las bases para la definicién del mismo teniendo como
referencia los espacios en los que se estaban dando los mayores procesos de
industrializacion en torno a la capital, a los puertos maritimos de Gijon y
Avilés y en las Cuencas Mineras de los rios Nalon y Caudal. Se dotaba asi
a Asturias de una supuesta unidad cultural cuyos parametros se prefiguran
para todo el territorio, sefialando e identificando las diferencias que sobre
este modelo se pueden presentar en los extremos mas orientales y occi-
dentales, que terminaran por crear espacios de otredad dentro de la propia
Asturias, no porque las modas de las clases populares que dieron pie al traje
regional fuesen muy diferentes en distintas zonas de la region —formando
todas ellas parte en realidad de un mismo principio en la forma de entender
la ropa y el cuerpo vestido—, sino porque en la elaboracién del discurso
identitario se potenciaron especificamente algunas particularidades que
dieron lugar a la imagen de trajes diferentes para comunidades separadas,
como en el caso de los vaqueiros de alzada. Cuando al principio de este tex-
to se aludia a que Asturias fue creada por el carbdn, por las explotaciones
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mineras, la cuestion iba mas alla de un argumento econémico y llegaba al
terreno de la identidad cultural, puesto que estos espacios urbanos y periur-
banos en expansion serian los que proporcionarian la imagen paradigmati-
ca de la Asturias tradicional que ain hoy se mantiene, y mediante la cual se
establece la referencia para describir las especificidades que se dan en otros
puntos de la region.

En lo que se refiere al traje de hombre y las modas que se vestian en la
region a finales del siglo xvi11 y principios del x1x, sus patrones caeran ra-
pidamente en desuso con la llegada del terno burgués, con la adopcion del
mismo por el mundo obrero y con la pronta extension al mundo rural. De
ahi surgira una moda de ciclo largo referida al traje asturiano de hombre,
un campo de rigidas normativas que no conocera verdaderas alteraciones y
conflictos hasta mediados del siglo xx, cuando las reconstrucciones de los
trajes llevadas a cabo durante la dictadura franquista modifiquen la estética
del mismo, sin llegar a una imposicién completa de sus tipos en toda la
region. Un elemento clave para la conservacion de las caracteristicas gene-
rales del traje de hombre a lo largo del tiempo fue la permanente asociacion
entre traje asturiano e intérprete de gaita. Fueron los gaiteros los que man-
tuvieron la memoria de la estética de un cuerpo de hombre vestido con un
traje de calzon corto cuyo uso habitual habia desaparecido tiempo atras.

En cuanto al traje de la mujer, el modelo para establecer una moda de
ciclo largo en la indumentaria regional o traje de asturiana se basa en un
momento modal o moda de ciclo corto perteneciente a los periodos finales
de las modas europeas heredadas de los siglos xv11 y xviir. Como estas no
despareceran hasta entrado el siglo xx, en los primeros momentos de la fi-
jacion hay prendas y actitudes corporales compartidas, en las que se pueden
ver fundidas partes de la ropa que se usa ya como un elemento identitario,
trasformada en una ropa de uso singular y ritualizado, con elementos vi-
gentes en las ropas propias de las mujeres de las clases bajas. A medida que
estas ultimas van evolucionando e introduciendo nuevas telas, diferentes
disefios y nuevas formas de cubrir el pecho o de llevar las faldas, la distancia
formal entre el traje asturiano y la moda popular se hace cada vez mayor.
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A diferencia de lo que ocurre con la moda masculina, la aparicion de
una moda de ciclo largo referida al traje del pais femenino no supone una
permanencia tan estatica de su apariencia formal como en el caso del traje
de hombre. Su uso se acaba convirtiendo en una nueva arena de debate
entre las formas tradicionales heredadas del pasado y de la influencia que
las modas del traje comun ejercen sobre el traje de asturiana en lo relativo a
colores, adaptacion de formas de las prendas, uso de joyeria y ruptura de ta-
bues antiguos con respecto a las partes del cuerpo que debian estar ocultas,
como el pelo y las piernas, o modificadas, como el busto y las caderas. Al
mismo tiempo, serda un elemento clave en las concepciones folcléricas que
la politica de cada momento entienda como representativas de Asturias, y
cargadas de veracidad y tradicion, aunque ciertamente carezcan de ambas
en tanto que invenciones instrumentalizadas.

LIMINARIDAD

Aceptar una indumentaria diferenciada de aquellas que representan el
uso cotidiano del vestido como elemento identitario de una sociedad de-
terminada terminara por generar diferentes situaciones en torno a su utili-
zacion que se pueden considerar como estados de liminaridad, en los que
se produce una segregacion de la comunidad original y, tras un tiempo de
suspension, la admision de nuevo en la misma.

La élite cultural burguesa y académica que fija el folclore y los aspectos
tradicionales de su region es en si misma una comunnitas especifica repre-
sentada por hombres que controlan la politica, la economia, la educacion y
la cultura de su pais, y que en raras ocasiones se presta a vestirse con el traje
identificativo de la misma, pese a la carga de valor simbdlico que conlleva
como elemento histérico y de representacion de la cultura popular. Los que
se lo ponen, quienes se revisten con ese elemento de la identidad de una
Asturias rural y campesina a la que se afiora al tiempo que se desprecia,
son quienes permanecen en la periferia de esa communitas cultural elitista

y masculina, en tanto que son miembros de la misma clase y pertenecen a
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una estructura de relaciones familiares y sociales, pero que no forman par-
te, estrictamente, de esa communitas intelectual. Estos elementos fuera del
grupo pero dentro de su estructura social —no exentos entonces de ciertos
rasgos de marginalidad— estarian representados en primer lugar por las es-
posas y las hijas, que se visten de asturianas tanto para fiesta y el baile como
para hacerse una fotografia, y en segundo lugar por los nifos.

Los chiquillos pasaran a ser vestidos como adultos a edades muy tempra-
nas, adoptando posturas y gestos propios de hombres de mads afos, atuen-
dos con los que participaran también en eventos festivos o posaran para la
foto en un estudio. Con este acto, estan cumpliendo con un rito de paso de
agregacion a la identidad asturiana que supone una particular liminaridad,
un tiempo suspendido en el que dejan de pertenecer al mundo infantil que
les es propio, para revestirse de una identidad y de una indumentaria rela-
cionada con el mundo de unos adultos pertenecientes a un tiempo ya pasa-
do, pero cargada de simbolismo identitario, de pertenencia de grupo. Una
vez cumplido el ritual festivo o fotografico, una vez quitada la ropa, el nifio
se incorpora de nuevo a su sociedad original con su cuerpo, sus rasgos y sus
gestos infantiles, de los que habia quedado momentdneamente separado.

Otra situacion diferente de liminaridad es la generada por aquellos que
formaban parte del espectaculo, como gaiteros y tamboriteros, integrantes
de grupos de bailes folcléricos o de sociedades corales que interpretaban
mayoritariamente canciones asturianas. Integrantes de la sociedad norma-
tiva regular en su vida cotidiana, cuando se visten con el traje del pais para
sus actuaciones y espectaculos entran en ese espacio de segregacion tempo-
ral que su arte y su traje les propicia. Pero, al contrario que lo que ocurria
con el caso de los nifios o las mujeres que posan para la fotografia, cuando la
separacion temporal acaba y el traje asturiano se guarda, la liminaridad no
termina por completo, puesto que este tipo de aficionados o profesionales se
va a encontrar inmersos en otra de las paradojas creadas por las represen-
taciones de la identidad construida a partir del mundo rural y campesino.
En virtud de esta nueva paradoja, el aprecio por esta clase de manifestacio-
nes folcldricas identificativas de la personalidad del territorio desde una
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perspectiva positiva se contraponia al desprestigio y recelo que a menudo
suscitaban profesiones o aficiones como las de gaiteru, bailarin o cantante,
que se ubicaban a menudo en el borde de la marginalidad social.

No menos liminaridad se puede encontrar en los reconstrucciones de
la indumentaria asturiana de hombre llevada a cabo por los emigrantes en
América, que aunaron en un mismo traje la afloranza de la tierra de origen,
la asimilacién con la nueva tierra de asentamiento —en la que no dejaban
de constituir un grupo segregado— vy la interpretacion estética de las cir-
cunstancias sociales y politicas por las que pasaban sus paises de adopcion;
como lo evidencia la presencia de la flor Mariposa en las fotografias de los
mozos vestidos de asturianos que se fotografiaron en Cuba tras la Guerra
de los Diez Afios.

UN TRAJE PARA LA OFRENDA DE RAMOS

La construccién de un traje identitario diferente al estandar establecido
desde los centros de poder de la capital y su entorno, adquiri6 en Llanes una
particular especificidad que rapidamente se extenderia a otros concejos de
la comarca oriental. El llamado «traje de aldeana» fue el resultado de un
proceso sincrético entre las modas populares y las modas burguesas poten-
ciado desde las clases elevadas de la villa relacionadas con la emigracién en
la capital de Espaiia, que dio lugar a un ciclo largo de moda singular para
un traje asociado con los bailes folcldricos y las expresiones religiosas popu-
lares como es la ofrenda de ramos, que se ha desarrollado desde la segunda
mitad del siglo x1x hasta el presente, sujeto a diversos ciclos de moda corta
en funcion de las diferentes ideas estéticas y sociopoliticas que se han suce-
dido en sus mas de 175 afios de historia. Vestidas de aldeana, participando
en los ramos o en la interpretacion de los bailes identificativos de la zona,
estas mujeres conforman aun hoy dia un grupo separado temporalmente,
cuyos atuendos las distinguen del resto de la sociedad y las sefialan como
participantes en unos actos rituales para los cuales también sus cuerpos han
sido cuidados y alterados como parte de dicho proceso ritual.

360



ALGUNAS CONCLUSIONES

Sin embargo, el traje masculino asociado con estos mismos rituales, el
traje de porruanu, no alcanzé difusion hasta principios del siglo xx y, en
principio, su origen estaria en las reconstrucciones de los trajes asturianos
de hombre que se llevaron a cabo en Cuba y Méjico a finales del siglo x1x,
con una destacada influencia de los adornos militares. Esta seria una de las
pocas situaciones en las que los indianos, los nativos de Asturias emigrados
a Hispanoamérica, influyeron directamente en una indumentaria tradicio-
nal, que paso de ser la misma que en el resto de Asturias a desarrollar una
especificidad en el siglo XX, pero que, en cuanto a su funcién y hasta fechas
recientes, esta fue la misma por la que se mantuvieron otras expresiones del
traje del pais masculino: singularizar a los intérpretes de los bailes folcléri-
cos y a la pareja de musicos formada por el gaiteru y el tamboriteru.

UN FINAL QUE ES UN PRINCIPIO

Como conclusiéon general del planteamiento de investigaciéon de este
estudio, se puede decir que el traje asturiano es una construcciéon cultural
nacida a partir del sentimiento nacionalista romantico del siglo x1x, basada
en las modas campesinas vigentes hasta mediados de esa centuria, y que,
como indumentaria separada de la norma general para el uso del traje nor-
mativo, la interpretacion del cuerpo asi vestido es diferente de la del cuerpo
ordinario, permitiéndose visiones y acciones sobre el mismo que en otras
vestimentas no estarian socialmente sancionadas, pero que su particular
especificidad como elemento ideoldgico e idealizado si se permite. Como
elemento simbolico y representativo de Asturias, generd un gusto particu-
lar por el retrato con esta indumentaria, a la vez que pasaba a formar parte
de las iconografias identificativas de la region. Desde esta perspectiva, son
muchos los caminos que se abren para el estudio y mejor conocimiento
de la realidad cultural, ductil y esquiva, que conocemos como «identidad
asturianar.
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