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Nos últimos anos, a Rede Museística Provincial de Lugo deixa patente o seu compromiso coa arte 

contemporánea e cos creadores e creadoras, ofrecéndolles espazos de visibilidade, facendo dos no-

sos museos espazos abertos a novas linguaxes e formas de expresión. Unha aposta transversal que 

reivindica ás mulleres artistas que nos seus discursos artísticos poñen o foco nas realidades ocultas, 

silenciadas ou marxinais.

Esta traxectoria converte os museos provinciais no marco natural deste proxecto expositivo e edi-

torial de Mar Caldas, Facedoras de Lugo. Gandeiras, apicultoras, veterinarias e outras profesionais do 

rural das comarcas de Lugo son retratadas no seu entorno, co obxectivo de poñer en valor a contribu-

ción das mulleres como forza e sostén das súas comunidades, como xa fixera a artista con traballadoras 

doutros ámbitos.

Facedoras de Lugo identifícase plenamente coa programación dos museos da Rede, mais tamén 

coa realidade material, emocional e cultural das comarcas de Lugo. A gandaría é un sector cunha im-

portancia estratéxica desde o punto de vista económico, social e ambiental.

Moitas de nós recoñecémonos nas mulleres fotografadas nesta serie ou véñennos á cabeza nais e 

avoas. A terra e o gando están na árbore xenealóxica da grande maioría das persoas deste país, cuxa 

identidade se forxou no rural.

As mudanzas económicas e sociais das últimas décadas relegaron esta actividade a un lugar se-

cundario e a encheron de estigmas asociados a un atraso secular. Facedoras de Lugo redignifica ás 

mulleres e ao seu traballo como o que son, o motor social dun presente e dun futuro posible. As imaxes 

tomadas por Mar Caldas proxectan o orgullo de ser e de pertencer a un territorio. Converten a arte nun 

obxectivo que nos abre os ollos a unha realidade que vemos, pero non nos parábamos a mirar.

Iria Castro Fernández 

Deputada de Cultura, 

Patrimonio Histórico Artístico 

e Normalización Lingüística
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Hai proxectos que non chegan aos museos, nacen neles. Non como feitos concretos, senón como 

procesos. Facedoras de Lugo é un deses proxectos que medran desde a escoita social, a confianza e a 

complicidade artística, e que se constrúen paseniño, co tempo necesario para que a cultura deixe de 

ser só relato e se converta en relación. 

Desde a Rede Museística Provincial de Lugo levamos anos traballando nunha liña que entende 

os museos como espazos vivos, capaces de activar memorias silenciadas e de iluminar historias que 

decote –ás veces durante séculos– permaneceron fóra do foco. Nese camiño, o diálogo coas creadoras 

contemporáneas non é accesorio, é esencial. Son elas quen, coa súa mirada crítica e sensible, nos 

axudan a revelar aquilo que o costume fixo invisible. 

O proxecto de Mar Caldas inscríbese con coherencia e forza nesa traxectoria compartida. A súa 

investigación artística arredor do traballo feminino iniciada hai máis dunha década, constitúe unha 

cartografía visual da contribución das mulleres ás comunidades ás que pertencen. Unha contribución 

sostida, imprescindible e, con demasiada frecuencia, non recoñecida. En Facedoras de Lugo, esa 

cartografía toma corpo nas paisaxes rurais da provincia e nos vínculos cotiáns entre mulleres, animais, 

territorio e economía, revelando unha rede de traballo e de saberes que sosteñen a vida e o futuro. 

Estas imaxes non documentan simplemente oficios, restitúen dignidade simbólica. Cada retrato 

sitúa ás protagonistas no centro dunha realidade histórica e social, non como figuras secundarias dun 

relato alleo, senón como suxeitos de coñecemento, de produción e de transmisión cultural. Hai nelas 

orgullo, presenza e afirmación. Hai tamén unha dimensión política, no mellor sentido do termo: a de 

quen fai visible o que sempre estivo aí, pero non sempre foi mirado.

Como xerente da Rede Museística Provincial de Lugo, quero expresar o noso fondo agradecemento 

á artista pola súa xenerosidade, pola profundidade do seu proceso e pola confianza depositada na 

institución para acompañar e facer medrar este proxecto. Agradecemento que estendo ás mulleres par-

Facedoras de Lugo: A RMPL como espazo de recoñecemento 

Encarna Lago González

Xerente da Rede Museística Provincial 

de Lugo (RMPL) 
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ticipantes, verdadeiras protagonistas desta obra coral, que abriron as portas das súas vidas e dos seus 

espazos de traballo para que a cultura puidese contar o que tantas veces quedou sen contar. 

Grazas a todas elas. Grazas a todas as que sosteñen a nosa provincia. 

Facedoras de Lugo non é só unha exposición, é unha declaración de principios. Afirma que o rural 

é presente e futuro, que o sector primario é columna vertebral da sociedade e que as mulleres son 

axentes fundamentais dese equilibrio. Afirma tamén que os museos, cando traballan desde a escoita e 

a responsabilidade social, poden contribuír a reparar esquecementos e a construír relatos máis xustos 

e completos. 

Se algo nos ensina este proxecto é que a historia non está pechada: segue escribíndose cada día 

nas mans que coidan, producen, crean e sosteñen. O noso compromiso institucional é seguir abrindo 

espazos para que esas historias atopen voz, imaxe e lugar. 

Porque cando a cultura ilumina o invisible, non só vemos máis, comprendemos mellor quen somos.
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Mar Caldas buscou fotografar mulleres e animais neste novo proxecto que a levou, desta volta, ao rural 

da provincia de Lugo. Todas as imaxes delas coas súas vacas, cabalos, ovellas, burros, abellas ou cans 

pastores son moi actuais e compoñen unha acaída imaxe daquelas que decidiron, non sen custos, 

facer a súa vida no rural. Retratou Caldas un representativo grupo das labregas lucenses do século XXI. 

A fotógrafa viguesa buscou mulleres relacionadas co sector primario, gandeiras na súa maioría, malia 

que estas empezan a ser un ben escaso, cada día menos numerosas en comparación con aqueloutras 

que teñen no rural unicamente a súa residencia. 

Parece mentira como logran enganarnos os imaxinarios unha vez se consolidan. Construímolos a 

partir de recordos propios, do eco dalgunha nova que temos escoitado ou lido, e mesmo do pouso de 

conversas varias, e mantémolas como unha fotografía fixa, en vez de como un fotograma cambiante 

dun vídeo. Se a alguén lle preguntan pola provincia de Lugo diría que aquí todo o é o rural e o sector 

primario e que, sacando un par de empresas, así foi desde sempre e así segue a ser. Que somos unha 

provincia chea de labregos e labregas que non perden a información sobre o tempo despois de ver o 

parte porque desas indicacións depende a organización do traballo do día ou a toma de decisións vitais 

sobre sementeiras ou colleitas. E aí, no sector primario, estaría cifrada a nosa riqueza. A Enquisa de 

Poboación Activa do Instituto Nacional de Estadística (INE) desengánanos de vez: segundo a mostraxe 

realizada no cuarto trimestre do ano 2023, o sector primario, que engloba agricultura, gandaría, silvi-

cultura e pesca, representa un 8,75% do PIB provincial. Cerca do 65% é cousa do sector servizos e 

case o 12%, da industria.

E nesa imaxe mental, o territorio segue ateigado de pequenas explotacións familiares que, de ma-

neira ningunha, chegan a ter un número de tres cifras de cabezas de gando. Nelas cóntanse, por 

suposto, vacas, xa de carne xa de leite, segundo a comarca, algunhas cabezas de porcino –máis se a 

cocha acaba de parir bacoriños, menos se xa se foi á feira vendelos ou pasou o San Martiño e tocou 

Mentres elas vaian co gando, hai tesouros no rural de Lugo

“Asorey sabe do caudal de tenrura que prodiga a ama de casa ás reses que constitúen o patrimonio 

familiar, desde que nacen ata que se venden na feira, e quixo render xusto homenaxe á aldeá galega, 

cualificándoa a ela e ao becerro de tesouro...”

Juan Rof Codina, 1945 

Ana Cabana Iglesia

Universidade de Santiago de Compostela

Histagra-Cispac 

(Proxecto AGRIFAMIGEN)

Gandaría Taluco. Castro de Rei
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matanza dos da ceba–, unhas pitas e uns coellos. Nalgunhas casas, sobre 

todo se o vacún escasea ou non existe, cabe un rabaño de ovellas ou de ca-

bras. Hainas nas que tamén queda unha besta e noutras, as menos, mesmo 

un burriño. A isto sumámoslle un ou dos cans e gatos dos que habitan os 

alpendres e teriamos un cadro costumista da idea que aínda conservamos 

do rural de Lugo. 

A imaxe pode persistir nos maxíns, pero o certo é que esa explotación 

agraria familiar que debuxamos non aguantou tan ben o paso do tempo e 

xa comparte hexemonía con grandes explotacións de centos de vacas, aves, 

coellos ou porcos. Pura ilusión esa recreación que persiste, sobre todo, se 

aínda ao cerrar os ollos o matrimonio que vemos coidando do gando é novo 

e está rodeado duns cantos cativos. Ben é certo que, segundo calcula o INE 

e estima o Censo Agrario do 2020, a poboación luguesa é eminentemente 

rural e a superficie agraria útil (SAU), é dicir, a suma de terras de labor e de 

prados, ocupa unha porcentaxe significativa do noso territorio. Case un 35% 

da poboación vive en concellos de 5000 habitantes ou menos, unha cifra moi 

distinta á media galega, que rolda o 15%. O mesmo acontece cos concellos 

de ata 10.000 habitantes, que en Lugo acumulan o 39% da poboación, men-

tres que a porcentaxe para as catro provincias cae ata o 26,5%. Isto supón 

que en Galicia máis da metade da poboación vive en zonas urbanas ou nas 

vilas que superan eses 10.000 habitantes (58,3%, aproximadamente), mais 

en Lugo acontece o contrario (só o 27%). 

Agora ben, moita desa xente que habita o rural xa non se dedica á agri-

cultura. Segundo o Informe do Mercado de Traballo de Lugo (Servizo Público 

de Emprego Estatal – SEPE / Enquisa de Poboación Activa do INE) de 2024, 

só o 15% da poboación activa da provincia atopa ocupación no sector prima-

rio, sobre 20.000 persoas. É un número modesto que de por si racha a imaxe 

estandarizada de que todos somos labregos e labregas; con todo, ben é ver-

dade que a cifra é alta se se compara co resto de Galicia e co Estado (están 

arredor do 6% e do 4%, respectivamente). E son esas 20.000 persoas, ese 

15% da poboación activa, quen traballa as arredor de 327.500 ha. de SAU, 

o que vén sendo algo máis dun terzo do territorio da provincia. O resto témolo 

a maioría a forestal (60%), mentres que unha pequena parte (6,6%) é terreo 

urbano ou rexido por infraestruturas varias. 

E nese 15% que xestiona a paisaxe agraria hai mulleres. Nas fotogra-

fías que Mar Caldas tomou neste último ano aparecen algunhas delas. O 

primeiro que salta á vista, a nada que se contemple o grupo no que ela 

optou por poñer a súa lente, é que non se acomodan ás anciás enloitadas 

con que o imaxinario popular asocia as mulleres do rural lugués actual. As 

retratadas son na súa maioría mulleres novas ou de mediana idade. Esta 

selección, de por si, manda unha potente mensaxe: hai un rural vivo no que 

elas teñen un papel destacado. Como toda escolla, é tendenciosa. Pero a 

súa mirada non é nin menos verdade nin menos representativa ca reflectida 

por quen optou por apuntar o seu obxectivo cara a outras características 

do noso agro: patrimonio, natureza, turismo, innovación, desagrarización, 

avellentamento, etc.

Gandaría de María del Mar. Guitiriz
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E esas labregas negadas polo discurso da Galicia baleirada, ou aínda 

peor, da Galicia baleira, foron retratadas por Mar Caldas como actrices pro-

tagonistas. Ás veces son intérpretes solistas, ás veces aparecen de a dúas. 

Pero nunca comparten plano con homes, o que non quita que os haxa na 

unidade familiar ou na explotación. Outra escolla da retratista: busca visibili-

zar o factor feminino da gandaría, polo que apunta a súa cámara en exclusiva 

cara a corpos de mulleres. 

Case seguro que nestas fotografías hai fillas e netas de gandeiras, pero 

tamén neorrurais sen xenealoxías con arados. Haberá gandeiras sen máis 

estudos cós obrigados por lei e outras cun ou varios títulos universitarios. Al-

gunhas serán solteiras, outras vivirán en parella, outras estarán divorciadas 

e outras, viúvas. Haberá gandeiras que sexan nais, outras avoas e outras 

que non teñan descendencia, ben de momento ou ben porque non con-

templan esa posibilidade. Entre todas as fotografadas haberá quen habite 

aldeas case sen xente e outras que non estean vendo o devalo demográfico 

dos seus lugares, xa sexa porque teñan casa preto das vilas ou da capital, 

que aseguran servizos e ofrecen algún nicho laboral, ou porque vivan ao pé 

de vías de comunicación que facilitan a mobilidade con aquelas. Seguro 

que nelas se dan todo tipo de afinidades políticas e sindicais, por non falar 

de relixiosas, desde as de misa todos os domingos ata as que abrazan o 

paradigma agnóstico e as feramente ateas. Haberaas afeitas a andar tras 

do seu gando polas costas de outeiros e montañas, outras que apacentan 

os seus rabaños co arrecendo do mar e outras que o alindan na chaira. 

Certamente, algunhas irán moi desafogadas no económico e mesmo ca-

vilarán na posibilidade de comprar algunhas cabezas máis, en meter man 

de obra ou mercar algunha maquinaria e tecnoloxía coa que liberar algo 

de tempo, e outras terán un nó no estómago cando chegan os extractos 

bancarios e deberán vixiar gastos da explotación e da familia para chegar 

sen angurias a fin de mes. Haberá quen teña definida a sociabilidade e a 

produción en común, porque son comuneiras, fan parte dunha asociación 

veciñal –ou de varias– ou mesmo son cooperativistas, e as que non teñen 

parámetros de colectividade no seu rural máis alá, quizais, da organización 

da festa patronal. Para algunhas delas a relación co gando ten que ver con 

ser gandeiras, pero outras parecen ter outra condición ou mesmo acreditar 

máis dunha identidade laboral, como o caso de veterinarias, de artesás ou 

de empresarias que transforman a materia prima que producen animais da 

súa propiedade ou da contorna. Haberá quen demostre un absoluto com-

promiso coa produción ecolóxica, outras andarán valorándoa e outras pode 

que se manteñan nun modo de produción convencional por necesidade, por 

convicción ou por non poder contar cunha man que as axude a dar os pasos 

necesarios para mudar. Abofé que absolutamente todo o que pode identifi-

car estas mulleres remite á diversidade, por moito que a súa condición de 

mulleres e de traballadoras do sector primario e a súa relación con animais 

e gando lles outorgue coherencia como grupo que dá sentido a un proxecto 

como o de Mar Caldas. A heteroxeneidade é a norma en calquera colectivo, 

pero o discurso e moitas narrativas sobre as mulleres rurais teiman en non 

recoñecérllela, nin antes nin agora.  

Por máis protagonistas que sexan, que o son, as fotografías non poden 

lerse só atendendo as súas persoas, examinando as súas caras, posturas 

ou vestimentas. As súas figuras perderían todo sentido de non se situaren 

onde están: nas paisaxes agrarias que manteñen e manexan. Seguro que hai 

miradas expertas que saben ver trazas dunha concentración parcelaria ou do 

minifundio que non a experimentou, que logran captar se están de pé nunha 

pradaría natural ou dun prado da sega, que poden escrutar se no fondo hai 

un monte repoboado ou a mato, ou mesmo se pasou ou está por vir o tempo 

do ensilado ou de meter a herba seca. Esas paisaxes e infraestruturas onde 

coidan o gando son os escenarios onde decorre a súa vida. Elas supeditan, 

e á súa vez están supeditadas, polo tipo de animais que aparecen en cada 

fotografía. O reino animalia é o coprotagonista do relato que nos conta este 

proxecto fotográfico.

Ao binomio gando e mulleres prestoulle atención nun dos seus artigos 

en prensa o ilustre veterinario Juan Rof Codina. No ano 2022 a Real Aca-
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demia de Ciencias decidiu nomealo Científico Galego do Ano, e co gallo 

da efeméride, a Biblioteca Intercentros da Universidade de Santiago, sita 

no Campus de Lugo, levou adiante unha serie de actividades. Este labor 

divulgativo estaba máis que xustificado porque é precisamente nos fondos 

desa institución onde se custodia o legado de quen tamén lle dá nome ao 

Hospital Veterinario Universitario. Entre as actividades que se programaron 

contábanse visitas guiadas que permitían ver de preto algúns dos obxectos 

propiedade do veterinario, entre eles o seu bastón zoométrico (alcumado 

como bastón Rof), os libros que conformaban a súa biblioteca, un inxente 

número de recortes dos seus artigos en prensa periódica ou algúns dos seus 

escritos orixinais. Tamén se organizaron faladoiros, que estiveron a cargo 

de Diego Conde, piar da Asociación de Historia da Veterinaria Galega (HIS-

VEGA) e, sen dúbida, o estudoso de referencia no que atinxe ao veterinario 

lugués de orixe catalá e á súa significativa pegada na historia da veterinaria 

en campos como a zootecnia, a saúde e a hixiene animal, a clínica ou a 

promoción da organización profesional. O persoal facultativo da biblioteca 

convidou os membros da comunidade universitaria a participaren tamén 

da conmemoración lendo e comentando algún deses artigos que Rof publi-

caba na prensa periódica galega. Entre eles estaba un que garda relación 

co proxecto fotográfico de Caldas e que tamén lle dá sentido ao título desta 

achega.

O escrito de Rof Codina saíu o mesmo día das prensas do xornal coruñés 

El Ideal Gallego e das do mariñao Riberas del Eo. Era o 6 de xuño de 1945. 

Titulouno O tesouro, en clara alusión á famosa obra do artista cambadés 

Francisco Asorey, un dos máis insignes representantes da escultura galega 

da centuria pasada. Do seu taller saíu en 1924 O tesouro, unha escultura 

que representa unha labrega cun xato no colo. A muller está de pé e parece 

nova. Viste unha blusa clara debaixo dun mantón con motivos florais e unha 

saia longa tamén cuberta por un mandil con bordados na parte baixa. Loce 

na cabeza un pano de cen cores que lle cobre toda a cabeleira e que ata 

na parte alta da cabeza cun nó nas puntas. Leva medias de lá e nos pés 

uns zocos escuros. O artista insculpiu na madeira ata crear unha ilusión de 

movemento, xa que a moza adianta a perna esquerda como se acabase de 

dar un paso. Unha das razóns polas que a obra deveu en memorable son os 

trazos realistas que presenta, que rompen coa estética imperante no século 

XIX. A roupa que porta podería ser o uniforme de traballo de moitas mulleres 

galegas no tempo no que se creou a escultura; as súas mans son fortes e 

grandes como as que corresponden a quen moito traballa con elas, e as 

meixelas vense arrubiadas como a consecuencia lóxica de estar a facer un 

esforzo, que tamén transmiten esa mirada concentrada e a forma pechada 

que toman os beizos. 

No artigo do insigne veterinario, a evocación da escultura válelle para, 

de maneira bastante extraordinaria para a época, darlle relevancia ao papel 

que xogaban as labregas do rural galego na cría do gando. Na altura na que 

publicou Rof Codina o seu artigo, en plena ditadura franquista, as mulleres 

todas, as labregas tamén, acostuman aparecer en calquera escrito como 

anxos do fogar, é dicir, como nais amantísimas, esposas abnegadas e infa-

tigables amas de casa. De feito, o propio Juan Rof emprega para referirse á 

muller sobre a que fala a verba “aldeá”, pero tamén “ama de casa” e “espo-

sa de”. O labor educativo e propagandístico da Sección Feminina dende a 

mesma guerra civil non resultou en balde, sobre todo porque se superpuxo 

a fórmulas pretéritas que a curta experiencia republicana estivo moi lonxe 

de poder romper, e supuxo todo un programa de reeducación das mulleres, 

e, a través delas, do conxunto da sociedade, vía imposición de modelos de 

feminidade acordes cos valores da ditadura. Pero o veterinario non gaba o 

labor doméstico das labregas no seu escrito, senón que, a partir da narración 

dun caso particular, consegue darlles protagonismo a esas mulleres no seu 

papel de gandeiras. Nos anos corenta, e en verdade durante toda a ditadu-

ra, e aínda en democracia, esas angueiras co gando das mulleres estaban 

invisibilizadas nos discursos, nas estatísticas e nas representación, como o 

estaba todo o traballo que desempeñaban elas no agro. Unha cousa era a 

realidade, outra a que o franquismo construía e propagaba, que as negaba 
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como traballadoras do sector primario, xa primeiro de nada empregando a 

etiqueta de sus labores para identificalas.

No que atinxe concretamente ás gandeiras pasaba o mesmo. Elas es-

taban, xaora, presentes nas tarefas de todo o proceso de cría, pero o certo 

é que foron aparecendo cada vez menos naqueles momentos claves que 

visibilizaban a importancia da gandaría no espazo público, caso das feiras e 

dos concursos de gando. Seguiron acudindo ás feiras para tratar, por caso, 

co gando miúdo. Destes encargábanse de maneira máis cotiá, xusto por esa 

idea de miudeza que transmitía: gando pequeno en tamaño e considerado 

de escasa importancia económica para as rendas das explotacións (fórano 

en verdade ou non). Valían as labregas para comprar e vender as aves do 

curral, os coellos e mesmo ranchos, pero équidos e bovinos xa era cousa 

seria e, xa que logo, masculina. 

E se se tratou de reducir ao máximo a presenza das mulleres nas feiras 

de gando, que para iso lles rifaban as de Sección Femenina que lles explica-

ban que estas tarefas as embrutecían, igual ca outras que facían nas agras, 

onde se converteron nunha auténtica anomalía foi nos concursos de gando. 

Estes certames foron unha das fórmulas que se puxeron en marcha no pri-

meiro terzo de século XX como vía para pular pola mellora do gando. O mo-

vemento agrarista, as institucións que conformaban a rede de investigación 

agronómica e a profesión veterinaria colaboraron en Galicia na organización 

de multitude de concursos sen os que non se entenden os procesos de 

mellora xenética nin de selección de razas do gando. Alindar a mellor vaca, 

boi ou becerro do rabaño de cada casa nos concursos foi concibido como 

cousa de homes. 

E, evidentemente, se nin pasear co espécime máis fermoso era cousa 

delas, moito menos o era ser quen recollía o premio en caso de triunfo. 

Eran momentos, accións e espazos onde se recoñecía a mestría, o saber 

especializado e a pericia do representante da casa, por defecto, un varón 

adulto –de habelo–, que, por selo, tamén sería o titular da explotación e, en 

consecuencia, o dono do gando. Mais, conta Rof Codina no seu artigo, que 

no VII Concurso provincial de gando que se celebrou en Lugo o día antes de 

publicarse o seu artigo, o 5 de xuño de 1945, tras verse o desfile “de fermo-

sos bois e novelos das paradas oficiais e particulares, a beleza sobresaínte do 

nutrido lote de becerros, xatas, xovencas e vacas [que] causaron admiración 

a propios e estraños”, aconteceu algo inédito na cerimonia de entrega dos 

galardóns. 

Un veciño do lugar de Trashorras, na parroquia de San Miguel do Ca-

miño, pertencente ao concello de Castroverde, foi agraciado co “premio á 

constancia por ter obtido primeiros premios nos Concursos de Adai e nos 

Certames quinto, sexto e sétimo de Lugo” con cabezas que constituían, si-

nala o veterinario, “o orgullo da Granxa Barreiros de Sarria; das paradas ofi-

ciais do concello lugués e de varios particulares de todo o partido [xudicial]”. 

Nese momento, “púxose de relevo por un membro do Xurado o labor da súa 

compañeira, unha aldeá toda simpatía e bondade que a forza de coidados e 

desvelos, mentres o marido forxa na ferrería as ferramentas para a agricul-Granxa Salvatierra. Neipín
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tura, ela acertou ao forxar o núcleo de reprodutores máis notable que existe 

actualmente na provincia de Lugo...”. Despois do eloxio, nun xiro inesperado 

para a audiencia e para a propia gandeira, nunca identificada con nome pro-

pio, só como “esposa de López Ferreiro”, agasallárona cunha reprodución de 

O tesouro de Asorey. “Obsequio que a campesiña recolleu chea de relouco 

ensinando en alto o regalo de estimación maior, para ela, que a copa de 

prata, coa que o seu marido tiña sido galardoado”, narra o veterinario. Eles 

ocupaban o espazo público relacionado co gando, pero todos os “coidados e 

desvelos” e as “ansias e fatigas” da crianza de todo tipo de gando, que eran 

accións indispensables para a súa mellora, como recoñece ese membro do 

Xurado e o propio Rof Codina, eran cousas delas.

Na obra de Asorey, igual ca no artigo de Rof Codina, enténdese que o 

tesouro é a suma de muller e animal, pero daría para debater sobre cal era 

considerado pola sociedade o elemento máis valioso dese dúo naquela altu-

ra: a muller que carrexa ou o becerro suxeitado? A cría que se podía vender 

para conseguir unha entrada de cartos decisiva na casa ou quen o criaba 

para que logo outro o tratara na feira? Nos anos nos que escribiu Rof Codina 

pode que ninguén tivera olvidado que a exportación de bois cara a Inglaterra 

fora unha fonte de ingresos indispensable para as casas labregas galegas 

dende finais do século XIX. Tampouco caera no esquecemento que despois 

da crise agraria finisecular causada pola baixada de prezos dos produtos 

agrarios, por mor da competencia doutros países, houbo que reorganizar ese 

comercio. Cambiouse o destino, pois Inglaterra xa atopara carne máis barata 

noutros mercados, virando cara ás cidades españolas que estaban medran-

do e que demandaban cada vez maior cantidade de alimento, incluída a car-

ne, caso de Madrid e Barcelona. Mudouse tamén o transporte, pois o gando 

deixou de embarcarse por portos como o de Vigo para embutilo en vagóns de 

tren. E tamén variou o produto que se vendía, dos bois cebóns pasouse aos 

xatos, como o que suxeita a moza da escultura de Asorey. 

Malia isto, das verbas de Juan Rof e a propia obra de Francisco Asorey, 

como se apuntou, non se colixe que o tesouro sexa o becerro. Eles valoran 

como tal tesouro o traballo feminino co gando. Lonxe estaba do perfil da 

muller do rural galego da época ser só “ama de casa”, como ambicionaba o 

discurso franquista, como se puidesen vivir sendo réplicas das mulleres do 

urbano de clase alta. Ben seguro que quererían, que era ao que aspiraban, 

a sacarse de fatigas, pero non podían. Aquelas clases sociais urbanas mar-

caban o ideal, ese modelo que no rural encarnaban as mulleres de familias 

abastadas. Pero as labregas, igual ca o resto de mulleres do agro e do mar e 

as de clases populares de vilas e cidades, todas eran traballadoras. Porque 

os seus brazos, as súas mans, non eran, nunca foron, prescindibles na casa. 

Nunha casa que se identificou como a suma da vivenda e todo o espazo e 

infraestruturas do complexo agrario, un continuum onde elas eran man de 

obra. Ben é certo que os seus quefaceres en hortas, cortes, agras, cortiñas 

ou baixo dos alpendres non foron as máis das veces entendidos por autori-

dades e sociedade como tal traballo, senón menosprezados como extensión 

“natural” dos coidados domésticos e definidos con expresións como a de 

Neipín (A Pontenova)
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“axuda”. A consecuencia desta concepción o labor non era pagado con xus-

tiza ou directamente non estaba remunerado.

Lonxe de Lugo e hai un par de décadas, escribiu Sarah Whatmore, afa-

mada profesora de medio ambiente e políticas públicas da prestixiosa Uni-

versidade de Oxford, o seu libro máis recoñecido. Publicouno en 2002, e 

o seu título podería ser traducido ao galego literalmente como Xeografías 

híbridas. Naturezas, culturas, espazos. Nel propoñía darlle unha volta ao 

suposto da subordinación da natureza fronte á cultura, entendida esta como 

a suma da ciencia, da tecnoloxía e do saber académico. Non cabe dúbida de 

que como sociedade asumimos ese precepto, a modo dunha desas verdades 

civilizatorias que non cabe poñer en cuestión. 

Os razoamentos da xeógrafa alíñanse con teorías como a ecoloxía pro-

funda do filósofo noruegués Arnée Naes, por exemplo, que racha coa idea 

de antropocentrismo e valoriza todo ser vivo, sendo o cerne da ética ani-

malista ou de boa parte dos ecofeminismos, que tamén tería todo o sentido 

traer a colación aquí como refendo. Pero non imos ir aí. Quedamos coa idea 

de “coproducir do rural” de Whatmore. Ela presta especial atención ás diná-

micas que se establecen arredor da gandaría, o que parece especialmente 

acaído para ter no maxín ao ollar as fotografías de Mar Caldas. Os espazos 

rurais, apunta a autora británica, só cabe comprendelos como ámbitos co-

producidos por sociedade e gando. Convídanos a pensar a gandaría non 

só como unha produción económica, senón en termos de relación entre 

persoas e animais, o que implica ver estes últimos como axentes en vez de 

como meros recursos, e as fotografías de Caldas axudan a reflexionar sobre 

este aspecto. 

As estampas do rural lugués escollidas para este proxecto fotográfico 

amósannos, como xa apuntamos, animais e mulleres como coprotagonistas 

das imaxes, e todo parece indicar que aqueles tamén coprotagonizan as 

vidas destas. Non cabe pensar que esas mulleres fotografadas configuren 

as súas vidas sen a concorrencia deses animais. Seguro que abellas, vacas 

e ovellas lles condicionan a esas mulleres as decisións económicas, claro, 

ata aí poderían ser tratadas como produtos, pero tamén lles moldean rutinas, 

calendarios e tomas de postura que non teñen que ver coa lóxica custo/

beneficio. Ao ver a obra de Mar Caldas, parece claro que eses animais, que 

o gando, tamén establece e determina afectos. Poderíase apostar, sen moito 

risco dunha perda grande, a que nin un só dos cuadrúpedes retratados que 

coidan está sen nome, que hai favoritos, que se coñecen peculiaridades e 

que non todos axudan a mellorar as rendas da casa. Hai relación, non só 

produción. 

Mar Caldas escolleu fotografar mulleres e gando, pero o certo é que na 

propia idea de “coidar do gando”, como no resto de traballo do agro, as tare-

fas están asignadas en función do xénero. As investigacións sobre o tema en 

explotacións pequenas indican que as mulleres concentran nas súas mans 

o que ten que ver co coidado diario e o cotián, véxase alimentar, dar auga, 

mirar polas crías e animais enfermos, limpar cortes e currais e todo o que 

ten que ver con animais pequenos en caso de que non supoñan o rabaño 

principal. Para os homes, por estatística, queda máis o pastoreo profesionali-

zado, a compra e venda de animais ou os tratamentos sanitarios se implican 

contacto cos servizos oficiais. Claro que despois, en cada zona e mesmo en 

cada casa, as responsabilidades e a asignación a unha persoa ou a outra 

destas tarefas e, polo tanto, a cada xénero, negóciase en función de múlti-

ples factores: idades, número de integrantes da unidade familiar, tamaño da 

explotación, capacidades físicas, existencia ou non de menores ou persoas 

maiores ao cargo, tipoloxía dos nichos laborais dispoñibles na área onde se 

sitúa a explotación... Ao “normal”, marcado polo costume e pola estatística, 

sempre lle saen excepcións que dependen das posibilidades reais de organi-

zar o traballo en cada familia. 

O que foi unha constante na historia é que as mulleres foron perdendo 

presenza en tarefas nas que se ían incorporando máquinas, porque a inno-

vación tecnolóxica sempre camiñou sendo asociada á idea de área de exper-

tise masculina. Moitas mulleres luguesas e doutras xeografías, por exemplo, 

muxían as vacas cando se facía á man, pero cando chegaron as primeiras 
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máquinas de muxido masculinizouse o labor. Entre as razóns que o explican 

é que empresas e o propio Estado ofrecían formación no manexo de maqui-

naria aos titulares da explotación e estes legalmente eran na súa maioría os 

homes.

Porque darlles de comer, coidar e muxir os animais da casa, porque na 

mesma vivenda estiveron durante moito tempo para dar calor, ou da corte, 

que pasou a ser cuadra cando se mellorou e tecnificou para albergar máis 

cabezas, e granxa ou SAT (acrónimo de Sociedade Agraria de Transforma-

ción) hai uns anos, cando xa se contaban por centos os bichos estabulados, 

non tivo o seu equivalente automático na súa conversión en propietarias le-

gais dese gando. Non foi ata o ano 2011, cando se aprobou a Lei 35/2011, 

do 4 de outubro, sobre Titularidade Compartida das Explotacións Agrarias, 

que legalmente se permitiu que dúas persoas foran recoñecidas conxunta-

mente como titulares da explotación. A lei non tivo todos os efectos positivos 

que esperaban os sindicatos agrarios e asociacións de mulleres rurais que 

loitaron por ela desde que foi posible, cando rematou a ditadura franquista e 

se puido alzar a voz con demandas. A letra da lei foi ben máis esperanzadora 

do que facilitador o desenvolvemento do seu regulamento. Por iso en Galicia 

só se inscribiron no Rexistro de Explotacións Agrarias (REAGA) dende que 

se aprobou a norma 61 explotacións, 31 delas en Lugo (datos do Ministerio 

de Agricultura a 25 de xaneiro de 2026). Pero ben é certo que Galicia nisto 

é unha excepción, porque o número de mulleres titulares da explotación 

supera con moito a media española. Segundo datos oficiais, sobre o 48% 

das explotacións contan cunha muller á fronte, mentres que en España non 

chega ao 29%.

Esa case paridade na titularidade agocha razóns históricas como a ele-

vada migración masculina, e tamén reflicte o peso que ten a agricultura a 

tempo parcial, é dicir, aquela que non supón a ocupación principal dun dos 

membros do matrimonio e na que tampouco a maior fonte dos ingresos da 

familia é a explotación. E como a oferta no sector secundario (fábricas, trans-

porte, construción, etc.) é maior en número e mellor en soldos e condicións 

para os varóns, son elas as que quedan máis habitualmente coa titularidade 

da explotación. Pero, ademais, ese 48% agocha importantes desigualdades. 

As explotacións máis pequenas en produción e superficie, as menos “mo-

dernas” e as menos viables economicamente son as que están maiormente 

a nome das mulleres. Iso nótase, por exemplo, na captación de axudas da 

PAC. Elas, en Galicia, poden ser case a metade das persoas perceptoras, 

pero reciben arredor dun 35% menos de axudas ca eles. De aí a crítica 

continuada por parte das afectadas de que se precisa unha PAC feminista 

no senso de que se converta nun elemento central da loita contra a desigual-

dade e non nunha lousa máis que afonde nas fendas. 

Había hai tempo, e ao mellor aínda se mantén, unha conta en Twitter (X) 

baixo o título Cantas vacas hai. Trátase dun bot automatizado por @dinisinho 

que publicaba o número de vacas por habitante que había en cada concello 

galego, valéndose dos datos do IGE. Na contaxe podía comprobarse que no 

ano 2024 en concellos como Pastoriza, Castro de Rei ou Friol, e así ata 38 

municipios da provincia de Lugo, había máis vacas ca habitantes e que, aín-

da, non había concellos sen elas, como acontece nas outras provincias gale-

gas. Arredor de 256.048 vacas en cuxo coidado, como no de moitas outras 

cabezas de gando, segue a ser transcendental o traballo feminino. Igualiño 

que hai un século, cando Asorey esculpiu a súa célebre talla. 
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A construción do non visible 

O que non se ve (e non se nomea) non existe. E o que non existe no imaxinario colectivo non pode ser 

suxeito de dereitos nin de memoria. Por tanto, para que algo adquira existencia no tecido do social, 

debe ser representado. En Facedoras de Lugo, Mar Caldas quixo reflectir os traballos das mulleres 

gandeiras, apicultoras, avicultoras ou veterinarias, sinalando unha carencia histórica, xa que apenas 

existen representacións na arte que dignifiquen estes labores desde unha perspectiva 

contemporánea e crítica. Historicamente, a maioría das artistas feministas desde a 

década dos sesenta centráronse en abordar as problemáticas das traballadoras fa-

brís; é dicir, cuestións máis asociadas a contextos urbanos e á loita de clases dentro 

do sistema industrial. Neste sentido, o ámbito rural quedou relegado e invisibilizado 

fronte ao mundo obreiro, posto que ese tipo de traballos –vencellados ao coidado da 

terra, á produción alimentaria e á explotación animal– son xeralmente menosprezados 

ou simplemente “naturalizados”, é dicir, integrados como unha extensión orgánica da 

paisaxe, en lugar de asumidos como un campo de batalla ideolóxico e económico. 

Seguindo a tese de Norman Bryson no seu libro Visión y pintura, a naturalización é 

o mecanismo mediante o que unha sociedade acepta certas cuestións como biolóxicas, 

ocultando as estruturas de poder e as convencións que as sosteñen e que constrúen 

o que consideramos realidade. O traballo da muller rural en Lugo foi, durante séculos, 

parte do fondo escénico da historia de Galicia: unha presenza constante pero muda, 

Facedoras de Lugo: Soster o mundo, habitar o rastro da presenza  

“O recoñecemento implica a activación duns códigos de recoñecemento, construídos e mantidos pola 

sociedade, que en momento algún penetran nun espazo interior, inmaterial e non encarnado en signos”.

“O concepto de naturalización, tanto en socioloxía como en antropoloxía, postula que quen vive nunha 

determinada sociedade non son conscientes do carácter convencional do edificio de valores, crenzas, 

usos sociais, máximas, rituais e mitos que constrúe a realidade”.

Norman Bryson  

Anxela Caramés

Comisaria independente e investigadora 

especializada en artes visuais 

e estudos feministas

Facedoras de Lugo (vista da exposición)
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un ruído de fondo que Caldas decide transformar en monumento. Dito dou-

tro xeito, estas mulleres, ao seren entendidas como unha extensión da terra 

mesma, foron desposuídas da súa condición de suxeito político e económi-

co. A artista intervén precisamente aí: rompendo a transparencia do natural 

para convertelo en signo, nunha imaxe que demanda ser lida. É por iso polo 

que Mar Caldas corrixe o nesgo do baleiro rural tanto na xenealoxía da arte 

feminista como na historia da arte e da fotografía. Así, as súas imaxes non 

son estampas bucólicas, pola contra, son retratos dunha forza laboral que, 

ata hoxe, carecía dunha representación canónica na arte contemporánea. 

Do arquivo íntimo ao impulso arquivístico 

Na obra de Mar Caldas, a fotografía funciona como un dispositivo de reco-

lección. Non busca a captura do instante heroico, senón a dignificación do 

residuo. Seguindo o ronsel de pensadores como Hal Foster, a artista galega 

reordena o mundo para cuestionar que historias merecen ser contadas; non 

simplemente toma fotografías, senón que constrúe un arquivo da súa época. 

No seu ensaio An archival impulse (Un impulso arquivístico), Foster descri-

be unha tendencia na arte contemporánea que busca facer presente o que 

foi desprazado ou borrado. O artista, entendido como arquivista, non quere 

mostrar a Verdade con maiúsculas, senón que intenta conectar fragmentos 

desprazados para crear novas narrativas. 

Esta cuestión atópase implícita na vontade que Mar Caldas manifesta 

por rescatar elementos da realidade social de Lugo; coa mesma intención de 

transformalos nunha memoria física e espacial que o espectador non pode 

esquivar. Nas series Facedoras, o arquivo deixa de ser unha institución ríxida 

para converterse nunha materia viva e maleable, onde a identidade, tanto 

individual como colectiva, se reconstrúe a través das imaxes propostas. A 

súa práctica fotográfica desprégase como un exercicio de arqueoloxía con-

temporánea onde o obxecto, o espazo doméstico e o territorio non son meros 100% contigo (detalle)
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escenarios, senón contedores dunha memoria política e afectiva. Por tanto, 

resulta imperativo ler a súa obra non só desde a súa pulcritude estética, 

senón como unha resposta necesaria á invisibilidade histórica dos relatos 

privados das mulleres desde unha perspectiva feminista. 

Facedoras de Lugo trátase da culminación dunha investigación cons-

tante sobre a memoria, a identidade feminina, o traballo das mulleres, os 

roles de xénero e os coidados. En obras anteriores como na Guía postal de 

Lugo (1936-1976) (2014-2024),1 ou nas súas investigacións sobre o arquivo 

familiar e a memoria dos obxectos cotiáns en relación á ditadura franquista, 

Caldas xa exploraba como a fotografía pode rescatar a vivencia das mulleres 

que a historia oficial deixou nas marxes do relato. Na súa produción artística 

previa, indagaba na memoria das mulleres a través de fotografías atopadas e 

imaxes preexistentes intervidas, como en O mundo patas para arriba (2009), 

Guauh!!! (2010) e Grandes Historias del Arte. Grandes historias de amor 

(2020). Traballaba a miúdo a pequena escala, na que o privado e o frag-

mento servían para analizar a pegada do tempo nos corpos e nos obxectos. 

Aquela era unha arqueoloxía do íntimo, onde o rastro doméstico era unha 

sombra recuperada do esquecemento. 

En Facedoras de Bueu (2017-2018), Facedoras do Baixo Miño (2018-

2020) e 100% contigo (2018) xa se producira un salto cara este impulso 

arquivístico. Mar Caldas xa non só rescata o privado, senón que monumen-

taliza o colectivo, construíndo así un arquivo público. A muller que antes era 

unha figura pequena ou borrosa nun álbum recuperado de fotos familiares, 

pasa a ocupar varios metros de muro no Museo Massó de Bueu, no CGAC de 

Santiago de Compostela ou no Museo do Mar de San Cibrao.2 Trátase dunha 

evolución lóxica e política: da recuperación da memoria privada á presenza 

pública en escala heroica. 

O que chama a atención en Facedoras de Lugo é que as composicións 

resultan menos enmarcadas no teatral, é dicir, máis naturais en relación ás 

súas series fotográficas anteriores. Aínda que repite unha fórmula similar, 

nesta ocasión actúa dunha forma máis libre; móvese nunha dinámica xa inte-

riorizada. Nestas imaxes vai un paso máis aló: deixa ao carón a literalidade da 

referencia compositiva a certas obras mestras da Historia da Arte, que previa-

mente seleccionara para construír as escenas daqueles retratos realizados en 

Bueu e no Baixo Miño. Nesta ocasión, elimina o compoñente performativo e 

da reapropiación artística e tan só capta as devanditas mulleres no seu con-

texto de traballo, isto é, rodeadas dos seus animais, hortas e montes. 

Seguindo as premisas de Hal Foster na súa obra The Return of the Real 

(O retorno do real), podemos ver como estas imaxes monumentais intentan 

perforar a pantalla dos simulacros mediáticos para enfrontarnos á materiali-

dade do corpo que traballa, do animal e da terra. O mesmo que nas outras 

Facedoras, sitúaas no espazo público para evidenciar as achegas das mulle-

res á economía local, continuando coa idea de homenaxealas. Neste caso, 

retrátaas en plena natureza, porque lle interesa mostrar a paisaxe e o territorio 

vencellado ao traballo que realizan, polo que establece unha comunicación 

entre todos os elementos que forman parte do seu oficio e do espazo que as 

rodea. En por si, o marco natural é espectacular, e as protagonistas están 

cheas de forza e enerxía, tanto pola súa actitude como pola súa pose robus-

ta, transmitindo orgullo, valentía e convencemento acerca da súa profesión. 

Mantén así o mesmo criterio de captar e mostrar a dignidade destas mulleres 

traballadoras, tal e como fixera Maruja Mallo na serie A relixión do traballo. 

Do retrato de corte á dignidade do cortello 

A elección do gran formato no Museo Provincial de Lugo non é unha decisión 

meramente estética, senón que se trata dun acto ideolóxico de apropiación 

política. Mar Caldas recorre conscientemente aos códigos visuais do retrato 

monárquico e militar da historia da pintura cunha clara intención: a dignifica-

ción a través do formato. Historicamente, o retrato a tamaño natural e a com-

posición hierática estaban reservados para aqueles que ostentaban o poder: 

reis, aristócratas, clero, emperadores e xenerais. A artista aprópiase desta 
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linguaxe para subvertela, trasladando esta lóxica da mirada ao cortello e ao 

campo. Ao situar unha gandeira, unha apicultora ou unha pastora nestas 

mesmas coordenadas espaciais e compositivas, opera unha transmutación 

de valores. 

O hieratismo das protagonistas –a súa falta de xestualidade anecdótica, a 

súa mirada directa e firme– desposúeas do carácter pintoresco asociado ao 

mundo rural. Non son personaxes dunha lenda galaica ou dun conto costu-

mista, son verdadeiras autoridades na súa área profesional. A inmobilidade 

dignificada sitúaas no mesmo plano que os antigos poderosos dos retratos 

cortesáns e militares. E, neste caso, tanto o can coma o gando, a vara, as 

ferramentas de labranza, o vestiario ou o monte deixan de ser elementos de-

corativos para converterse en atributos de poder do mesmo xeito que o eran 

o león heráldico, o cetro ou a espada nos retratos de Felipe IV. Como nas 

Meninas de Velázquez, onde cada elemento ten unha función xerárquica, 

nas fotos de Caldas cada detalle da contorna laboral é un signo de autoridade 

técnica e profesional. 

Esta dignificación estética é un paso previo necesario para a dignifica-

ción política. Estas mulleres, cuxas mans sosteñen a economía e a vida das 

comunidades rurais, deixan de ser anónimas para converterse en iconas de 

resistencia. Deste xeito, ao utilizar encadres monumentais e composicións 

equilibradas, o cortello ou o prado transmútanse en salas do trono. Estas 

mulleres xa non son obxectos observados por unha mirada condescendente, 

pola contra, pasan a ser suxeitos soberanos que nos miran de fronte, recla-

mando o seu lugar na Historia. 

Por tanto, Mar Caldas utiliza a fotografía para desafiar as narrativas do-

minantes e a hexemonía visual, apropiándose da “lóxica da mirada” propia 

do xénero do retrato. A queixeira, a pastora ou as gandeiras ocupan o espazo 

coa autoridade de quen sabe que o seu corpo é o sostén dunha comunidade. 

Deste xeito, a artista utiliza a reapropiación dos códigos da alta pintura –a 

escala heroica, a luz dirixida, a composición piramidal– para outorgarllos a 

suxeitos historicamente subalternos. 

Reapropiación e estratexias das artistas feministas: 

o corpo como campo de batalla 

Na década dos oitenta, a arte posmodernista ensinounos que a imaxe xa 

non pode considerarse un simple reflexo da realidade, senón que é un cam-

po de batalla ideolóxico. A crítica da representación na arte contemporánea 

cuestiona como as imaxes e os medios de comunicación constrúen, limitan 

ou deforman a realidade, o poder e as identidades de xénero, sexualidade, 

raza, clase ou relixión. Sherrie Levine, unha das artistas fundamentais dese 

momento, utilizou o recurso da reapropiación –seguindo o ronsel de Marcel 

Duchamp– para cuestionar a autoría artística, o concepto de orixinalidade e 

a hexemonía do xenio masculino. Pola súa banda, Mar Caldas fai uso des-

ta táctica para reapropiarse da soberanía. Toma os códigos do poder para 

poder roubar a aura do retrato de corte, e, deste xeito, entregarlla ás que 

manexan o gando, xestionan a terra ou coidan as colmeas, é dicir, ás que 

sosteñen a vida. 

Nunha liña similar, Cindy Sherman utilizou a fotografía para denunciar 

como a mirada masculina e cinematográfica codificaba o corpo da muller, 

mostrando a identidade feminina como unha mascarada, isto é, unha cons-

trución visual e sociocultural. Neste sentido, Mar Caldas utiliza o retrato mo-

numental para desafiar a hexemonía visual que mantivo o rural galego nun-

ha posición de subordinación. Insírese nesta tradición crítica ao tempo que 

despraza o foco: se Sherman deconstrúe o estereotipo da muller obxecto dos 

medios de masas e das películas de Hollywood, Caldas cuestiona o arquetipo 

da muller do rural galego asociada á paisaxe e á natureza de carácter mítico. 

É por iso que seleccionou a mulleres autónomas, independentes e emprende-

doras, que exercen como suxeito político con plena soberanía. Retrata a mu-

lleres novas e de mediana idade, que actúan como substitución das anteriores 

xeracións, desmontando así a idea da muller abnegada, vella e descoidada. 

De igual modo, seguindo as Guerrilla Girls, no seu ataque ás institucións 

museísticas por dedicarse a obxectualizar o corpo das mulleres e invisibilizar 
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as mulleres artistas, Mar Caldas introduce no Museo Provincial de Lugo ros-

tros e mans que a historia da arte oficial decidiu omitir, a menos que fose en 

calidade de musas pasivas ou figuras secundarias en escenas costumistas. 

Do mesmo xeito que estas artistas activistas denunciaron a exclusión das 

mulleres nos museos, Caldas introduce fisicamente a muller rural no Museo 

Provincial de Lugo, non como musa, senón como facedora de cultura. Por 

tanto, a cámara da artista non captura un reflexo da realidade, senón que 

constrúe unha nova realidade onde o traballo destas mulleres é, por fin, 

encarnado en signos de poder. 

Neste punto, a obra de Mar Caldas tamén conecta coas estratexias co-

municativas de Barbara Kruger no seu ataque frontal aos sistemas de vi-

sualidade imperantes. Aínda que os medios estéticos difiren, o substrato é 

o mesmo: Kruger utiliza a imaxe e o texto para lembrarnos que “os nosos 

corpos son campos de batalla”. En Facedoras, o corpo da muller rural é 

o territorio onde se libra a loita pola visibilidade. O gran formato e a nitidez 

técnica actúan como o texto directo de Kruger, gritando unha verdade que 

foi silenciada; así, o corpo da gandeira, que foi curtido polo clima e o esforzo, 

é un dispositivo político que desafía o edificio de valores do que fala Bryson. 

A obra de Mar Caldas é, en consecuencia, unha crítica á representación 

canónica do corpo e é aquí onde a fotografía se converte nesa arma de loi-

ta da que falan a crítica posmodernista e as prácticas artísticas feministas. 

Transforma o corpo da muller traballadora nunha ferramenta que contrarres-

ta a hexemonía visual. Decatámonos de que a nosa incapacidade para ver a 

estas mulleres como figuras monumentais era, en realidade, un prexuízo de 

clase e de xénero incrustado na nosa visión da arte. 

Doutra banda, a arte posmodernista dos anos 80 caracterizouse polo seu 

enfoque crítico e a súa disposición para cuestionar as fronteiras entre a arte 

e a cultura popular. Mar Caldas faise herdeira desta capacidade de hibri-

dación ao mesturar o documento sociolóxico e a alta cultura visual. Nestes 

retratos, o hieratismo das composicións contén talvez un compoñente sim-

bólico: hai movemento porque o traballo destas mulleres é a base estática 

que permite que todo o demais se mova dentro dunha orde de coidados. O 

encadre monumental obriga o espectador a ollar cara arriba, fisicamente, 

as protagonistas. Rómpese así a mirada de arriba cara abaixo que a arte 

urbana-burguesa proxectou historicamente sobre o campo. En Facedoras 

de Lugo, o prado e o cortello son ocupados por unha presenza grandiosa 

que esixe un novo contrato visual, onde a muller traballadora non é musa 

nin elemento da paisaxe, senón o suxeito soberano que sostén a estrutura 

mesma da vida e o territorio. 

Do esquecemento do rural na xenealoxía feminista á idea de Matria: 

territorio e identidade galega desde unha mirada situada 

Resulta crucial identificar unha omisión histórica: o nesgo metonímico da 

cidade. Mentres as vangardas feministas dos setenta e oitenta examinaban 

a domesticidade burguesa ou a alienación da oficina, o rural permanecía 

como un espazo ancorado nunha atemporalidade mítica. En Galicia, onde 

a estrutura social dependeu historicamente da Matria –esas mulleres que 

sosteñen a economía de subsistencia e a xestión do territorio–, este silencio 

é dobremente elocuente. 

Mar Caldas propón unha ruptura con este esquecemento histórico. A súa 

obra non busca o retorno bucólico, senón o recoñecemento dunha vixencia 

técnica e política. Ao introducir as gandeiras, queixeiras e apicultoras no 

espazo do museo, Caldas non só amplía o catálogo do representable, senón 

que subverte a propia axenda do feminismo artístico, obrigándoo a mirar 

cara ás súas periferias xeográficas e produtivas. Aquí, a Matria deixa de ser 

un concepto romántico para revelarse como unha estrutura de resistencia e 

sostemento da vida fronte á invisibilidade sistémica. 

Resulta paradoxal que a arte feminista do Estado español, tan prolífica 

na denuncia da opresión no fogar e mesmo no ámbito laboral, mantivese 

durante décadas unha mirada cega cara ao campo. O rural percibíase, des-
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de unha óptica puramente urbana, como un espazo ancorado no pasado 

ou un residuo folclórico alleo á vangarda. Con todo, en Galicia, a figura da 

muller é o eixo vertebral que sostén a estrutura social e económica. A Matria 

galega non é aquí unha metáfora poética, senón unha realidade material. 

Mar Caldas recupera este fío condutor e tráeo ao presente, demostrando que 

as problemáticas de xénero no rural –a titularidade das explotacións, o rele-

vo xeracional, a tecnificación, o coidado da biodiversidade– son debates de 

absoluta vixencia. Ao facelo, a artista non só amplía o arquivo da memoria, 

senón que, a maiores, actualiza a axenda do feminismo artístico, levándoo a 

territorios que o canon decidira ignorar. 

No contexto posmodernista, a imaxe deixou de ser un reflexo da realida-

de para entenderse como unha construción de poder. Nesta exposición, o 

corpo da muller rural convértese nunha arma de loita contra a invisibilidade. 

A galeguidade en Mar Caldas afástase do folclore para instalarse na paisaxe 

mental e física. Existe unha conexión profunda entre o corpo e a terra, unha 

sorte de xeografía dos afectos da provincia de Lugo. Nas imaxes vemos unha 

simbiose profunda entre animais, mulleres, natureza e territorio. A muller 

que suxeita o pau xunto ao seu can e as súas vacas non domina a paisaxe; 

habítaa. Hai unha mirada horizontal entre a traballadora e o animal. Como 

ben sabemos desde as teorías do ecofeminismo contemporáneo, esta rela-

ción non é de explotación, senón de interdependencia. Caldas captura esa 

idea de Matria en Galicia, onde o territorio non é unha propiedade, senón 

un corpo estendido que require e sostense de coidados, técnica e unha 

sabedoría transmitida xeración tras xeración, que desafortunadamente o ca-

pitalismo a miúdo menospreza. 

Un dos maiores logros de Mar Caldas en Facedoras é evitar o tópico 

do ruralismo nostálxico. As súas fotografías desbordan contemporaneidade, 

máis aló do costumismo e do carácter antropolóxico. O traxe de protección 

da apicultora, o ventilador da corte ou as ferramentas da gandeira son as 

pegadas dunha profesionalización con frecuencia ignorada desde os centros 

urbanos. Xeralmente o doméstico e o laboral fúndense nas imaxes das mu-

lleres no medio rural, pero aquí o espazo público do monte funciona contra 

o esquecemento do profesional, mentres se loita contra o despoboamento, 

a deforestación –a chiscadela da camiseta co lema da loita ecoloxista “Altri 

Non”– ou as inercias do pasado. Así, o traballo de Caldas insírese nunha 

tradición de artistas que utilizaron a fotografía para documentar a alterida-

de, pero o fai desde unha mirada situada, xa que non hai exotismo. Pola 

contra, achega un coñecemento e tamén unha experiencia que, aínda que 

non é vivencial, é compartida. Pensa Galicia desde a periferia dos centros 

hexemónicos de poder, posto que coñece o terreo que pisa e tradúceo en 

imaxes que oscilan entre a denuncia sutil e a elegancia elexíaca. A artista 

non captura estas mulleres, senón que as presenta no seu pleno dominio. 

Por exemplo, nas fotografías dedicadas á produción de queixos, o produto 

final non é só un alimento; podémolo entender como un obxecto cultural 

cargado de tradición e sabedoría ancestral, que, á súa vez, tamén representa 

a profesionalidade actualizada e renovada. 

Percebeiras (Facedoras do Baixo Miño)
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Deste xeito, resulta moi interesante a mestura dos elementos locais e 

tradicionais coa contemporaneidade, o que nos traslada a un mundo ac-

tual totalmente globalizado. Neste sentido, sorprende a mocidade dalgunhas 

das protagonistas, rompendo estereotipos centrados nas mulleres maiores 

do rural galego. Trátase de novas xeracións que se dedican con orgullo a 

estes labores e que veñen cargadas de ilusión e con ansias de renovar as 

tradicións, incorporando a sustentabilidade aos seus proxectos empresariais: 

horta ecolóxica, benestar animal e produtos sen conservantes. 

Estudos Visuais e o réxime escópico 

Para analizar Facedoras de Lugo, debemos recorrer aos Estudos Visuais e ao 

concepto de réxime escópico da mirada proposto por Martin Jay. A visualidade 

non é un acto inocente, senón un sistema de poder e unha construción social, 

máis aló do mero acto fisiolóxico. Jay lémbranos que cada época ten o seu 

réxime escópico predominante. O que vemos está mediado por formas de ver 

herdadas. No caso do rural galego, o réxime dominante foi o da invisibilidade 

produtiva ou a idealización bucólica, é dicir, historicamente foi etnográfico, 

costumista ou romántico-pintoresco. Mar Caldas realiza unha ruptura con este 

réxime escópico a través do xiro lingüístico: a imaxe xa non describe unha 

realidade, senón que constrúe un discurso de soberanía. A fotografía xa non é 

un índice que sinala o que foi, senón un dispositivo que constrúe un discurso. 

Afirma o que está a ser, isto é, unha presencia soberana e profesionalizada. 

Neste sentido, a reapropiación dos códigos da pintura de corte –a composición 

piramidal, a iluminación dirixida, a escala heroica– permite que as gandeiras 

de Lugo deixen de ser obxectos da mirada allea para ser donas do réxime 

escópico, rompendo coa escopofilia tradicional e desafiando o espectador. Elas 

non son o outro exótico. Estas mulleres son suxeitos que devolven unha mirada 

que non busca compracer, senón afirmar a súa presenza; ou que a ignoran 

co poderío de quen está ocupado no labor fundamental de soster o mundo. 

Igualmente a paisaxe, aínda tendo importancia, non se converte en icóni-

ca, xa que máis que un uso identitario do territorio, busca mostrar que eses 

espazos naturais perténcenlles a elas, como propietarias ou usuarias benefi-

ciarias dos mesmos, deixando claro que son empresarias ou emprendedoras 

dos seus propios negocios. Por iso, o mesmo que nas anteriores Facedoras, 

non son mulleres elixidas ao azar, senón que foron seleccionadas de forma 

coidadosa para poder transmitir o que a Mar Caldas lle interesa contar. Quere 

deixar claro que son mulleres que traballan para si mesmas, autónomas e 

empoderadas, isto é, que non son traballadoras asalariadas. 

O arquivo fotográfico: 

da tipoloxía social á dignidade do oficio 

Para situar Facedoras de Lugo debemos mirar cara atrás, cara aqueles fotó-

grafos que converteron o oficio en monumento. A obra de Mar Caldas herda 

e, simultaneamente, subverte a tradición da tipoloxía social abandeirada por 

August Sander. No seu monumental proxecto Homes do século XX, Sander 

buscou crear unha orde taxonómica da sociedade da Alemaña de Weimar a 

través da representación dos estamentos e profesións. Con todo, onde San-

der buscaba a obxectividade cun carácter case científico, case coma se fora 

unha clasificación botánica, Caldas rexeita a clasificación para centrarse na 

singularidade do suxeito, busca a subxectividade da soberanía. Deste xeito, 

non retrata unha labrega coma se dunha mostra de laboratorio se tratase; 

senón que retrata a esta muller en concreto, con nome e apelidos, dona da 

súa técnica e do seu tempo, nun exercicio de empoderamento visual. 

Esta vontade de dignificación entronca tamén coa formalidade dos 

Small Trades de Irving Penn. Sacou aos traballadores da súa contorna cotiá 

para fotografalos sobre un fondo neutro de estudo, outorgándolles unha 

elegancia formal que os igualaba aos modelos de alta costura ou ás ce-

lebridades, é dicir ás elites sociais. Caldas, de forma inversa, mantén as 
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súas facedoras no seu hábitat –o prado, o monte, a corte, o galiñeiro, a 

colmea–, pero a través da utilización da iluminación técnica (empregando 

flash e luz natural) logra unha nitidez que outorga aos materiais de traballo, 

como as ferramentas de labranza, a aura de obxectos sacros. Mediante 

esta precisión do encadre, tanto para as figuras en primeiro plano como 

para a contorna, consegue que o cortello adquira a aura dun palacio. O 

barro, as botas de goma, o cubo con comida, o traxe de apicultura, a vara e 

os animais non son anécdotas costumistas, senón son mostrados como os 

atributos de poder, outorgándolles unha autoridade que os eleva á categoría 

de retrato de Estado. 

A obra de Caldas tamén debe lerse baixo o prisma da crítica ao arquivo. 

Allan Sekula, nos seus ensaios sobre a fotografía e o traballo, advertía sobre 

como as imaxes dos traballadores adoitan ser utilizadas para reforzar a orde 

social ou para converter o esforzo en estética. Caldas, consciente deste pe-

rigo, evita a victimización e a idealización. Seguindo a Sekula, Caldas non 

estetiza a pobreza, céntrase na dignidade técnica do oficio. As súas mulleres 

non son pobres campesiñas, senón facedoras, é dicir, verdadeiras xestoras 

dunha complexidade técnica e vital que moitas veces o espectador urbano 

ignora. 

A poética do rastro e a luz 

Tecnicamente, o uso da luz en Mar Caldas actúa como un pincel que desvela 

o que o ollo apresurado ignora. Hai unha economía da imaxe que elude o 

exceso para concentrarse na esencia do rastro. O silencio que emana das 

súas fotografías non é baleiro, senón unha pausa reflexiva que convida o 

espectador a completar o relato. É nesa fenda entre o que se mostra e o que 

se intúe onde reside a potencia crítica do seu traballo. 

Fronte á aceleración da cultura visual contemporánea, a súa obra obríga-

nos a deternos nas imaxes. Máis aló da atmosfera estrañamente atemporal 

xerada a través da elección intencionada dos encadres e das composicións, 

nestes retratos de traballadoras lucenses –o mesmo que nas series anterio-

res– todos os elementos están enfocados. Deste xeito todo é relevante; tanto 

as mulleres que se atopan nun primeiro plano, xunto aos animais, como a 

paisaxe de fondo. Ademais, ao elixir un gran formato para a impresión das fo-

tografías obríganos a pararnos diante de cada imaxe; a deter a mirada, para 

poder captar e fixarnos en todos os detalles, o mesmo que nas fotografías de 

corte pictórico que caracterizan á obra de Jeff Wall. 

Así, a cámara de Mar Caldas detense nos detalles: o afumador da api-

cultora, o fonendoscopio da veterinaria, as mans que manexan o gando, 

o pastor eléctrico, a roupa de montaña. Estes son os signos dos que fala 

Bryson; códigos dunha realidade que, ao ser encarnada nestas fotografías 

de escala heroica, obriga ao espectador a recoñecer a existencia dun mundo 

que sempre estivo aí, pero que nos negabamos a ver. 

Xenealoxías da fotografía en Galicia: 

da etnografía á teoría crítica 

Para entender a magnitude de Facedoras, é preciso situala en diálogo coa 

historia da fotografía en Galicia. Non podemos esquecer o labor de Ruth Ma-

tilda Anderson, quen a principios do século XX, por encargo da Hispanic So-

ciety of America, percorreu Galicia documentando un mundo que xa entón 

parecía estar en transición. Con todo, mentres Anderson traballaba desde 

unha mirada etnográfica e exterior, buscando a tradición e a peculiaridade 

cultural, Mar Caldas traballa desde dentro, desde unha conciencia situada e 

feminista. Doutra banda, Anderson capturaba o que ía desaparecer, mentres 

que Caldas aprehende o que persiste e o que se transforma. 

Se nos arquivos históricos de fotógrafos galegos como Kamarada ou Luis 

Ksado a muller aparecía a miúdo vinculada a unha visión romántica, me-

lancólica ou meramente funcional –a leiteira, a peixeira como símbolos de 
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identidade–, en Caldas hai unha vontade de desmitificación. Aquí non hai 

saudade, senón presenza. A artista non busca o instante decisivo de Cartier-

Bresson, senón a construción dunha imaxe estable, case eterna, que herda 

o rigor compositivo da tradición, pero o baleira da súa carga folclórica. 

Na tradición da fotografía humanista e esencialista galega, figuras como 

Xosé Suárez capturaron a dureza e a honestidade do traballo cunha sobrie-

dade que fuxía do pintoresquismo. Deste toma a capacidade de amosar o 

traballo non como unha condena, senón como unha identidade técnica. 

Pola súa banda, Virxilio Viéitez legounos o hieratismo da Terra de Montes, 

onde o retratado colócase de forma frontal á cámara cunha solemnidade 

case sacra, consciente da transcendencia do acto fotográfico. Caldas reto-

ma o retrato estático de Viéitez, é dicir, esa presenza rotunda que detén o 

tempo, e trasládaa ao gran formato contemporáneo; xa que non parte tanto 

da fotografía popular como da pintura. E mentres que en Viéitez o retrato 

marcaba fitos sociais –a voda, o regreso do emigrado, a morte–, en Caldas 

o fito é o traballo diario mesmo. O feito de facer (facedoras) é o que merece 

ser representado. 

Resulta ineludible citar o fotógrafo Manuel Sendón, quen desde o CEF 

(Centro de Estudos Fotográficos de Vigo) foi fundamental para articular unha 

reflexión crítica sobre a identidade galega e a súa representación visual, afas-

tándoa da súa carga nostálxica. Sendón analizou como a fotografía galega 

oscilou entre o documento e a creación de mitoloxías, a miúdo baixo o peso 

da melancolía. Mar Caldas insírese nesta liña de pensamento crítico, pero 

engadindo a perspectiva de xénero. 

Pola súa banda, Enrique Lista, tanto na súa tese de doutoramento coma 

no seu traballo artístico, analizou as fendas da representación institucional 

da arte en Galicia. Especialmente relevante é a entrevista que Lista realizou 

a Mar Caldas para a editorial Lur, onde se desvelan as claves do seu proceso 

creativo: esa tensión entre o documento e a construción, entre a memoria 

do rastro e a imposición da imaxe; achegando as ferramentas para entender 

Facedoras como unha intervención política. 

Unha crítica da representación e a visibilidade do rastro rural

Facedoras de Lugo é un auténtico acto de equilibrio poético e político, xa 

que a fotografía deixa de ser un espello para converterse nunha ferramenta 

de xustiza histórica. Esta proposta de Mar Caldas supón unha intervención 

radical sobre a visibilidade: decide representar o que historicamente foi natu-

ralizado como paisaxe de fondo dun relato alleo. Por tanto, a través da mirada 

da artista, as mulleres do rural lucense preséntanse desposuídas de calquera 

rastro de folclore e móstranse revestidas dunha autoridade monumental. Nes-

ta exposición son as protagonistas dunha nova Historia da Arte que, ao fin, 

poida resultar integradora, situada e profundamente humana; recoñecendo, 

por fin, a quen sostén o mundo. Deste xeito, a través destas imaxes, deixan 

de ser un dato estatístico ou un elemento máis da paisaxe para convertérense 

en presenzas ineludibles; producíndose a transición da muller como obxecto 

da paisaxe á muller como suxeito creador e sostedor do mesmo. 

Seguindo as reflexións de Norman Bryson acerca da visualidade na arte 

occidental, a artista rompe con esa cegueira social que nos impide ver o 

carácter convencional dos nosos valores. Ao retratar as mulleres gandeiras, 

pastoras e apicultoras de Lugo, Caldas non só documenta unha serie de 

oficios, senón que está a dinamitar un gran edificio histórico construído a 

partir de mitoloxías patriarcais e silencios deliberados. Ao activar os códigos 

de recoñecemento social dos que falaba Bryson, Mar Caldas consegue que 

os traballos desempeñados polas mulleres do rural deixen de ser unha anéc-

dota nun pano de fondo para converterse nunha categoría estética e política 

de primeira orde. Xa non hai marcha atrás: a súa existencia no imaxinario 

da arte contemporánea é, definitivamente, unha realidade soberana. Deste 

xeito, os labores destas facedoras son encarnados en signos de respecto, 

obrigándonos a desaprender a nosa forma de mirar a través destas mulleres 

empoderadas. 

En definitiva, esta exposición é unha crítica da representación que cele-

bra a ruptura da invisibilidade perpetuada polos códigos tradicionais e pro-
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pón unha nova lóxica da mirada. Trátase dunha mirada situada na que os 

oficios das mulleres vencellados á terra e aos animais son, finalmente, eleva-

dos á categoría de gran Historia. Por tanto, Facedoras de Lugo non é só unha 

exposición de fotografía; é unha auténtica intervención na Historia da Arte, 

desde o contexto galego, pero cunha intención máis ampla e globalizada que 

transcende o meramente local. 

Para rematar, Facedoras de Lugo tamén supón unha lección de arqueo-

loxía do presente e lémbranos que a memoria é un acto de vontade. Mar 

Caldas obríganos a mirar o que sempre estivo aí, pero que o canon oficial 

decidiu non ver. Ao final do percorrido expositivo, non só contemplamos foto-

grafías, senón que realmente fomos testemuñas dunha cartografía feminista 

de afectos e esforzos. Estas mulleres son as que fan (as facedoras), as que 

constrúen e as que, en última instancia, permiten que o mundo siga virando 

baixo unha orde de traballo, coidados e respecto pola vida. Así, non son 

pantasmas dun pasado que se esvaece, máis ben emerxen como axentes 

activas dun futuro que están a construír de forma constante. Facedoras de 

Lugo son unha presenza necesaria; ao reclamar o aquí e agora destas mulle-

res, Mar Caldas obríganos a repensar a mirada naturalizada sobre o campo. 

Por todo iso, poderiamos considerar estas imaxes como monumentos á re-

sistencia, ou rastros dunha sabedoría que sobrevive a pesar da desatención 

do progreso urbano. A través deste exercicio de xustiza visual, estas mulleres 

traballadoras deixan de ser un elemento da paisaxe para convertérense, coa 

súa presenza, en facedoras da memoria activa. 

Notas

1 O interese de Mar Caldas por mostrar mulleres exercendo traballos no es-

pazo público remóntase á primeira Guía postal de Lugo, unha fotomontaxe 

realizada para a exposición colectiva Olladas de muller sobre a Guía postal de 

Maruja Mallo, comisariada por Anxela Caramés e Encarna Lago e realizada 

en 2014 na sala da Deputación de Lugo.
2 100% contigo (2018-2024) fai visible a contribución das mulleres do concello 

do Rosal á súa comunidade. Este traballo foi mostrado entre novembro de 

2022 e marzo de 2023 no Museo do Mar de San Cibrao, formando parte 

dunha das exposicións colectivas comisariadas por Anxela Caramés para o 

proxecto Coidados, vulnerabilidades e dependencias. Olladas desde os femi-

nismos, dirixido por Antía Pérez Caramés e Iria Vázquez.
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FACEDORAS DE LUGO
2025-2026

Fotografías dixitais

Impresións con tintas minerais K3

Montaxe en Dibond, caixa americana de carballo
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Gandeira de vacas leiteiras

O Acevro, Santo Estevo (A Pontenova)

110 x 200 cm.
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Gandeira de cabalos e vacas de carne

Neipín, Vilaboa (A Pontenova)

138 x 175 cm.
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Gandeira de ovellas

Vilaoudriz (A Pontenova)

110 x 194 cm.
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Avicultora

Sancovade, Muiños (Vilalba)

130 x 153 cm.
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Gandeira de vacas leiteiras

O Castro, Santa Cruz de Parga (Guitiriz)

110 x 162 cm.
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Gandeira de vacas leiteiras

Ferreiros, Santa Cruz de Parga (Guitiriz)

115 x 155 cm.
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Veterinaria e gandeira de vacas leiteiras

As Lobeiras, Santa Cruz de Parga (Guitiriz)

124 x 160 cm.
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Apicultora

Pereiramá (Castroverde)

112 x 170 cm.
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