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Introduccion

El propdsito de esta tesis es estudiar el fendmeno del retrato fotografico post-mortem en Buenos
Aires, y especialmente su desarrollo en el marco de la insercion de la fotografia en los medios
masivos de prensa ilustrada de fines del siglo XIX y comienzos del siglo XX. En ese sentido, el
objetivo principal del presente trabajo es contribuir al conocimiento de las relaciones entre muerte
y representacion visual en los inicios de la cultura de masas, a través del analisis de un corpus
heterogéneo —fotografias y pinturas; fotograbados y caricaturas en revistas ilustradas; imagenes
periodisticas y publicitarias, entre otras— que intentara dar cuenta de algunos problemas
fundamentales que atraviesan la presencia de la imagen, y especialmente del retrato, en los ritos
funerarios y las practicas de duelo desarrolladas en contextos urbanos. Se pretendera, asimismo,
poner de relieve el protagonismo que las practicas mortuorias tuvieron en el proceso argentino de

modernizacion y sus vinculos con el desarrollo de una cultura visual de masas.

Desde la llegada del daguerrotipo a Buenos Aires en 1843, el retrato fotografico de difuntos
experiment6 en la Argentina un importante desarrollo que lo erigi6 —junto con practicas anexas
como la fotografia de cortejos y ceremonias funebres, o el registro fotografico de visitas a
tumbas— en la principal manifestacion iconografica de los ritos funerarios de la segunda mitad del
siglo XIX. En una tendencia cuyo alcance internacional, correlativo al del retrato fotografico, ha
sido ampliamente demostrado,’' la fotografia —instancia definitiva de masificacion del retrato en el
seno de la pequefia y mediana burguesia del siglo XIX— se integrd desde un primer momento a
una secular tradicion de representaciones post-mortem de la que formaban parte las mascarillas
mortuorias, las pinturas y esculturas de yacentes —destinadas, o bien a la decoracion de tumbas o
bien a cumplir, exentas de ese soporte, diversas funciones conmemorativas en el marco del rito
funerario— y los retratos que, en contextos de circulacion variables, perpetuaban una imagen del
sujeto en vida para cuya ejecucion se tomaba como modelo al cadaver (Ribera 1985 y 1982;

Montero Alarcon 2008; Héran 2002).

En el marco de un proceso histérico de progresivo desplazamiento del retrato pintado hacia la
fotografia (Tagg 2005), el retrato fotografico post-mortem se insertd en las practicas de
representacion y evocacion de difuntos propias de la época. Ello implico que, tanto en las esferas
privada como publica de consumo —cuyos limites, en la sociedad preconstitucional del Rio de la

Plata, se encontraban aun en proceso de definicion (Myers 1999; Barran et al. 1996)—, las

' La bibliografia que se citar4 en adelante ha relevado la presencia de esta practica en la mayor parte de los paises del Occidente
industrializado y su esfera de influencia, desde Francia, Inglaterra, Alemania o Espaiia, hasta México, los Estados Unidos, Pert,
Brasil o la Argentina, entre muchos otros.
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fotografias de un individuo tomadas durante su agonia o después de su muerte funcionaron como
., . , ) 1, . ’

una elaboracion iconografica® de los ultimos momentos de su vida, que repercutia

metonimicamente en la construccion de una biografia reivindicadora de sus bondades como padre

de familia, ciudadano respetable, madre prolifica y bondadosa o héroe de la patria.

En la Argentina esto gener6 no s6lo una abundante y (hoy) poco conocida produccion de
fotografias mortuorias de ciudadanos relativamente anonimos, sino también —y aun antes,
acompafando la transmision por capilaridad (Aries & Duby 1991) de la fotografia y otras
practicas burguesas, desde las élites hacia las capas medias y bajas— una extensa galeria de
retratos postumos de referentes politicos, militares de alto rango, intelectuales, presidentes de la
Republica y otras figuras de actuacion destacada. Justo José de Urquiza, Manuel Blanco
Encalada, Domingo Faustino Sarmiento, Bartolomé Mitre, Carlos Pellegrini o Julio Argentino
Roca son s6lo algunos nombres de una amplia lista de proceres retratados después de muertos, en
imagenes que circularon profusamente y fueron vistas no so6lo por un gran nimero de sus
contemporaneos, sino también, por las generaciones siguientes, toda vez que su reproduccion por
la prensa ilustrada desde finales del siglo XIX renovo periddicamente su vigencia en el marco de
las sucesivas efemérides. A este catdlogo podemos agregar los registros de la agonia de artistas
como Rubén Dario, reproducida en 1916 por Caras y Caretas para mas de cien mil lectores; o la
del periodista y ex director del semanario Bartolomé Mitre y Vedia, fotografiado en 1901 en su
lecho de enfermo en un procedimiento que se repetiria con su padre, el general Mitre, cinco afios

después (Caras y Caretas 1906, n. 382).

Estos pocos datos revelan —junto con otros— la existencia de un complejo entramado de
decisiones, autorizaciones y elecciones estéticas, técnicas e iconograficas, que entraba en juego en
la produccion y puesta en circulacion de estos retratos, de cuya aparicion recurrente y alcance
masivo da cuenta el relevamiento de fuentes de prensa de gran tirada como Caras y Caretas, PBT

o Plus Ultra, entre otras.

Ahora bien, en el periodo posterior a la primera década del siglo XX este panorama se modifico
en mas de un sentido. En lo que respecta a los retratos de ciudadanos particulares producidos en la
esfera privada y para consumo de sus familiares y entorno social inmediato, la practica del retrato

fotografico funerario experimentd desde entonces —tal y como se desprende del relevamiento de

2 Tomaremos aqui el término iconografia en el sentido clasico de su definicion por Panofsky (1972:25) como el estudio del
“contenido tematico secundario o convencional” de las obras de arte a partir de “temas o conceptos especificos (...) expresados
por objetos y acciones”.

3 Reproducido en Caras y Caretas el 27 de enero de 1906 (n.382), el retrato de Mitre agonizante habia sido publicado cinco dias
antes en La Nacion, el diario propiedad de la familia del muerto, en cuyos archivos del Museo Mitre se guarda cuatro fotos del
cadaver del general tomadas por Salomén Vargas, jefe de fotografia de Caras y Caretas. Una de ellas seria a su vez utilizada como
modelo para la gran cabeza yacente de Mitre que, dibujada por Zavattaro, ocupa la portada de ese mismo niimero del semanario.
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importantes archivos publicos y privados, mayoritariamente en Buenos Aires pero también en
otros centros urbanos que permiten ampliar el marco referencial- un ostensible retroceso, tanto
cuantitativo como cualitativo. Si lo cuantitativo se mide en el ntimero y la frecuencia de
produccion de retratos postumos, lo cualitativo se aprecia en una serie de transformaciones
decisivas en su tematica y estética. Asi, por ejemplo, los archivos de un estudio como el de
Alejandro Witcomb —cuya gravitacion en el consumo de retratos fotograficos por amplios
sectores de las clases medias y altas argentinas durante practicamente un siglo ha sido cabalmente
demostrada®~ exhiben a partir de la década de 1910 no s6lo una franca disminucion en el volumen
total de fotografias postumas —alrededor de un 25% de su produccion de entre 1870 y 1910— sino
también un marcado aumento en la edad de los retratados que reduce la casi totalidad del corpus
postumo producido en esos afios, y especialmente a partir de los afios “30, a retratos de ancianos.
Interpretado por Luis Priamo (1990) como un indicador de la pérdida de interés en esta practica
por las jovenes generaciones de deudos, este giro se suma a otros que afectan a la tematica y las
circunstancias de la toma —como el auge, especialmente extendido entre las décadas del “30y el
“50, de las fotografias de velorios y diversas instancias del cortejo funebre— para constituirse en
indicador de una transformacion en los intereses y las necesidades de comitentes, consumidores y
productores de fotografias en el marco del ritual funerario. Por otra parte, la propia modalidad de
produccion de estas ultimas fotografias, mas cercana a la instantanea de grupos en movimiento
que al retrato estatico frontal caracteristico del siglo XIX, denuncia la articulacion de este género
de retratos con el desarrollo histérico de la técnica fotografica y los factores estéticos y culturales

que atravesaron su insercion en la cultura de masas del siglo XX.

La hipotesis principal que estructura esta tesis propone precisamente que estas y otras
transformaciones en la practica del retrato fotografico poéstumo se relacionan estrechamente con el
proceso de masificacion de los dispositivos de circulacion y recepcion de fotografias operado a

través de la prensa ilustrada desde el final del siglo XIX a partir de su incidencia en la

* Fundado en 1878, el estudio del londinense Alejandro Witcomb no sélo fue la mas importante casa fotografica de Buenos Aires
durante practicamente un siglo hasta su cierre en 1971; también constituy6 —a partir de su insercién temprana en las practicas de
retrato de la alta sociedad, asi como de actividades complementarias como la realizacion de exposiciones artisticas a partir de
1897— un espacio fundamental de sociabilidad y legitimacion cultural y artistica en los albores de la modernidad argentina. En la
actualidad el archivo de Witcomb se encuentra en su casi totalidad en el Archivo General de la Nacion, adonde fuera transferido en
1960. Ademas de los negativos en vidrio —en un niimero que se ha estimado entre 500.000 y 700.000 (AAVV 1994b)—y las copias
vintage de una buena parte de éstos, el archivo consta de un corpus de poco mas de 250 albumes fotograficos e indices alfabéticos
y cronoloégicos que registran la actividad comercial del estudio entre su fecha de fundacion y 1954, tanto en su sede central de
Buenos Aires como en las sucursales de Mar del Plata y Rosario, fundadas en 1916 y 1918 respectivamente. El alcance estadistico
de este valioso acervo, inédito desde su ingreso al Archivo y que pude relevar en su totalidad en el marco de su puesta en valor y
apertura al publico en 2012, incluye también el de los estudios de Christiano Junior, activo durante la década de 1870; José
Virginio Freitas Henriques, su hijo (fundador del estudio Freitas y Castillo que continuaria luego como Freitas e Hijo), sucesor de
la sucursal de su padre que no fuera comprada por Witcomb en 1878; y Tedfilo Castillo, quien ejercid la actividad de manera
independiente tras romper su sociedad con Freitas, entre 1893 y 1907; de todos los cuales los respectivos negativos, copias y
albumes de registro fueran oportunamente adquiridos por Witcomb. Sobre la actividad de estos cuatro estudios, cfr. Tell (2009);
Alexander et al. (2002); Pacheco (1994); Facio (1991) y Facio & D*Amico (1988).
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transformacion de las modalidades de circulacion y recepcion de la imagen fotografica.
Correlativamente al proceso arriba sefialado tuvo lugar una progresiva y marcada insercion de la
fotografia postuma en los medios graficos de circulacion masiva, que habian cobrado un nuevo
protagonismo en la cultura visual argentina desde la aparicion de Caras y Caretas en 1898 (Szir
2012). La publicacion, en este y otros medios, de retratos post-mortem de personalidades de la
politica y el arte como los mencionados mas arriba acompai6 el proceso de reformulacion del
vinculo entre las esferas publica y privada de la vida, del que, como ha sido ya demostrado, los
magazines ilustrados de comienzos de siglo fueron agentes activos y fundamentales (Szir 2012;
Rogers 2008; Fritzsche 2008; Caimari 2004). En ese sentido, extender el analisis a este fendmeno
y a sus posibles articulaciones con el retroceso de la practica del retrato péstumo en el dmbito
privado implica considerar el dispositivo objeto de nuestro principal interés —el retrato
fotografico— en relacion con el proceso, mas amplio, de su insercion en la cultura visual de masas
del altimo siglo, que se iniciara precisamente en el cambio del siglo XIX al XX a través de la
prensa ilustrada, la expansion del mercado de tarjetas postales y la difusion de la fotografia
amateur, entre otros componentes de lo que John Tagg (2005) calificara de “segunda
industrializacion” de la fotografia. Este proceso, que ha sido estudiado en profundidad en los
ultimos afios (Szir 2012 y 2007; Rogers 2008; Romano 2004; Caimari 2004), implicé una amplia
serie de reformulaciones en los mecanismos de legitimacion e inscripcion social a través de la
imagen, cuya importancia en relacion con el tema analizado consideramos equivalente a la de
fenomenos contemporaneos que atafien a la modernizacion de las practicas mortuorias™: entre
ellas, y en un lugar principal, la conversion de los ritos funerarios a la logica de la industria y el

mercado masivos a través del desarrollo de las empresas de pompas finebres.

En ese contexto cobra una particular relevancia el hecho de que, por ejemplo, la misma revista de
tirada masiva y aparicion semanal que contribuyd de manera decisiva a la transformaciéon del
estatuto de la imagen en la incipiente modernidad argentina de masas no sélo incluyera entre sus
contenidos editoriales una gran cantidad de retratos postumos como los ya mencionados —que
dialogaban de un modo de por si complejo con los articulos, concursos y otras instancias

discursivas que impulsaban y problematizaban el lugar de la fotografia en el estilo periodistico del

> El estudio de estas cuestiones fue sistematizado por una abundante produccion historiografica, especialmente francesa, que ha
consagrado la categoria de “tabu de la muerte” acufiada por Ariés en la década de 1970 como la causa principal de una amplia
serie de fendmenos de silenciamiento de las referencias a la muerte en la cotidianidad de las sociedades industrializadas, desde la
segregacion de los moribundos al hospital o el desplazamiento fisico de las exequias al espacio anénimo y especializado del salon
de pompas funebres, hasta el acortamiento de los velorios o la relajacion de la normativa del duelo; y también, en el enfoque de
varios autores (De la Cruz Lichet 2010; Orlando 2010; Ruby 1995; Priamo 1990, entre otros), la declinacién, abandono u
ocultamiento vergonzoso de la practica del retrato fotografico de difuntos. Sin negar la importancia —largamente demostrada— de
este complejo proceso histérico, la propuesta de esta tesis ird sin embargo en un sentido diferente: el de considerarlo como parte de
un fenémeno mas amplio de modernizacion que afectd de modo igualmente decisivo, tanto a las actitudes y las practicas respecto
de la muerte, como a los mecanismos de produccion y recepcion de las imagenes en el marco de lo que Walter Benjamin (1989)
calificaria como la era de su reproductibilidad técnica.
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que la revista era pionera—. Sino que también, dichas fotografias coexistieran en un mismo
espacio editorial con los cambios igualmente radicales que Caras y Caretas introdujo en un
terreno solo aparentemente ajeno al periodistico como el de la publicidad, donde las innovaciones
en el concepto de marca comercial o los mecanismos que anclaban en la imagen el deseo del
potencial consumidor hacia el producto fueron sistematizados por primera vez, precisamente, en
los anuncios publicitarios de la flamante industria de la pompa finebre. El caracter en absoluto
casual de esta coincidencia nos sefiala por otra parte la importancia de analizar los mecanismos
por los cuales ambos planos de enunciacion —publicitario y periodistico—, lejos de funcionar
aisladamente entre si, mantenian un didlogo fluido y complejo, a través de referencias mas o

menos explicitas que articulaban un solo espacio discursivo, multifacético y a la vez coherente.

En ese sentido, una primera hipotesis derivada propone que dichas publicaciones, en tanto agentes
catalizadores de una serie de transformaciones fundamentales del estatuto de la imagen en la
prensa y, por extension, en la cultura visual de la época, funcionaron asimismo como un espacio
de articulacion de estos fendmenos con otros cambios igualmente importantes y simultaneos,
operados en el terreno de la retorica publicitaria y relativos al proceso de insercion de los ritos
finebres en las practicas mercantiles propias de la sociedad de consumo de masas del siglo XX.
Una segunda hipotesis derivada, ya de orden metodoldgico, propone por otra parte repensar la
relacion entre los cambios producidos en el retrato fotografico post-mortem —incluida su insercion
en los circuitos masivos de comunicacion— y los cambios producidos por el advenimiento de la
modernidad de masas del siglo XX en las actitudes ante la muerte y los ritos funerarios,
desarticulando toda relacion lineal de causalidad entre ambos fendmenos y ubicandolos, en
cambio, como dos instancias simultdneas e igualmente importantes de un mismo proceso: asi, los
cambios en el discurso y las practicas de representacion fotografica post-mortem, por un lado, y
las transformaciones en las actitudes ante la muerte serian consecuencias simultaneas,
complementarias e interrelacionadas de un proceso mas amplio de modernizacion cultural entre
cuyas consecuencias principales se encuentra la obliteracion de practicas y discursos referidos a la

muerte y su incidencia en la vida privada.

El enfoque de esta tesis sobre el problema de la relacion entre retrato fotografico de difuntos y
masificacion del dispositivo fotografico en los inicios de la sociedad industrializada del siglo XX
se caracterizard precisamente por el abordaje de este tipo de problemas, que apuntan a recuperar
la complejidad de un objeto cuyo devenir historico se vio afectado por una multiplicidad de
factores; entre los cuales ocupan un lugar primordial precisamente aquellos que constituyen el

area de estudio de nuestra disciplina: los dispositivos visuales de representacion y los diversos
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procesos que afectaron a sus modos historicamente inscriptos de produccién, circulacion y

recepcion.

Las problematicas relacionadas con la muerte y sus representaciones visuales han sido objeto de
innumerables reflexiones tedricas durante el ultimo siglo, tanto por la historia del arte como por la
historia, la antropologia, la sociologia y la arqueologia; a lo que habria que agregar el aporte
fundamental del psicoandlisis a partir del trabajo de Freud (1917) sobre duelo y melancolia,
ampliamente recuperado, no s6lo desde su propio campo disciplinar (cfr. Allouch 1997), sino
también, por la ulterior historiografia de la muerte (Aries 1999; Thomas, Rousset & Van Thao
1977) y por los estudios tedricos de la imagen, en su aplicacion al andlisis de diversas

iconografias mortuorias (Skoller 2010).

Aunque lejos esta de las posibilidades de esta presentacion el dar cuenta de un corpus tedrico e
historiografico tan vasto, podemos trazar algunos lineamientos generales en relacion con nuestro

objeto de estudio.

Como ha senalado oportunamente José Emilio Buructia (in Godoy & Hourcade 1993), el interés
por la representacion de la muerte en las artes plasticas formd parte de un amplio giro
metodologico producido entre los siglos XIX y XX, por el cual la historia y la antropologia —
precedidos por una larga serie de cronistas precursores de una etnografia funeraria, desde
Herodoto y Tucidides hasta Bernardino de Sahagiin®~, centradas hasta entonces en las practicas y
creencias funebres de diversas alteridades culturales, se ocuparon por fin de estudiar “los cambios
de las percepciones sobre la muerte en el propio devenir de la cultura europea” (/bidem:9). Asi,
desde las primeras referencias de Jules Michelet a las actitudes ante la muerte en su Historia de

Francia y en su ensayo sobre la brujeria, o los analisis de Jacob Burkhardt del retroceso de la fe

% Como ejemplos de la presencia temprana y recurrente de la muerte en las preocupaciones de una “encrucijada entre la historia y
la antropologia”, el autor menciona las observaciones de Herddoto en sus Nueve libros sobre las practicas funerarias de persas,
babilonios, egipcios, escitas e isedones, asi como la descripcion de los ritos funerarios bretones por Procopio y las multiples
referencias a las creencias y ritos indigenas en el mas alla presentes en cronistas de Indias como Hernan Cortés, Pedro Cieza de
Leodn, Alvar Nuifiez Cabeza de Vaca, Bernardino de Sahagun o Garcilaso. De otro lado, la reflexion sobre el impacto de la muerte
en la propia cultura aparece también, ya en la Antigliedad, en las meditaciones sobre la democracia ateniense y el
desmoronamiento de los vinculos comunitarios bajo el impacto de la peste que Tucidides pone en boca de Pericles en su Historia
de la Guerra del Peloponeso (Buructia in Godoy & Hourcade 1993:7-9).

Una comparable encrucijada disciplinaria se produjo desde el tltimo tercio del siglo XIX entre la medicina, la historia y la
etnografia, a partir de los estudios, desarrollados principalmente por médicos alineados con el higienismo, sobre los diversos
modos de disposicion de restos humanos y su impacto en la salubridad ptblica. Factores como el incremento de la poblacion
urbana, la falta de espacio en los cementerios y la necesidad de conjurar el riesgo de epidemias contribuyeron al surgimiento de un
vasto movimiento internacional en favor de la cremacion. En el contexto de ese debate que se radicalizé a partir de la bula papal
que condeno la incineracion en 1886, un importante corpus de tesis en medicina, libros y articulos en revistas especializadas prestd
amplia difusion a un renovado interés cientifico por la relacion de diversas culturas con la muerte, incluyendo la occidental de la
antigiiedad en adelante. En nuestro pais, donde el higienismo jugd un papel central en la estructuracion del Estado moderno desde
la década de 1870 (Salessi 1995), esta linea se inici6 con obras como la de José Penna (1889), continuada por Eduardo Baca y los
articulos y conferencias divulgados en la década de 1920 por el Boletin de la Asociacion Argentina de Cremacion, al que nos
referiremos en detalle en el Capitulo 5.
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cristiana a partir de los cambios en las representaciones del Mas Alla en el pasaje de la Edad
Media al Renacimiento, los historiadores echaron mano con frecuencia de las representaciones
visuales para sus estudios sobre las elaboraciones culturales de la muerte, que se desarrollaron en
paralelo a las preocupaciones que sobre este tema comenzarian a demostrar los antropdlogos —
desde Edward Tylor y James Frazer hasta Marcel Mauss y Bronislaw Malinowski (cfr. Panizo
2008)— y una sociologia que contaba entre sus primeros pasos el estudio de Emile Durkheim
(2012) sobre los determinantes sociales del suicidio. Desde su discipulo Maurice Halbwachs
(1930; Carbonell Camoés 2007), las siguientes generaciones de socidlogos retomarian el tema de
la muerte desde diversas vertientes, entre las cuales podemos senalar las decisivas reflexiones de
Jeffrey Gorer (1965; 1955) sobre el caracter “pornografico” de las tensiones entre interdiccion y
deseo propias de la sociedad industrializada del siglo XX: un topico que Ariés (2008; 1999)

retomaria, desarrollandolo, veinte afilos mas tarde.

En lo que respecta especificamente a la historia del arte, si Alberto Tenenti (1952) y André
Chastel (1957) echaron las bases para un estudio de las actitudes ante la muerte a partir del
testimonio brindado por la escultura, la pintura y las construcciones efimeras entre los siglos XV
y XVII, este abordaje seria sistematizado por Erwin Panofsky en una serie de conferencias de
1956 recogidas en el Ultimo libro que publicara en vida: Tomb Sculpture de 1964, donde
analizaba los repertorios iconograficos sobre la muerte en la escultura tumbal desde el antiguo

Egipto hasta la Italia barroca (Panofsky 1992).

Escrito a partir de una serie de conferencias dictadas en el Institute of Fine Arts de la New York
University, el libro de Panofsky retomaba a su vez el tema de sus presentaciones de treinta afios
atras en Hamburgo sobre Ausgewdhlite Beispiele der Sepulkralplastik, al igual que —como senala
el estudio preliminar de Martin Warnke— la idea, tan central a su produccién tedrica como a su
formacion en el ambito del Warburg Institute, de la obra de arte como forma simbdlica, presente

también en los trabajos de su amigo y colega de los afios “20, Ernst Cassirer (1972).

En ese contexto, las esculturas funerarias son “simbolos perdurables de la imaginacion, de los
deseos y de las esperanzas que cada cultura y época han asociado con la muerte”’, desde las
manifestaciones de la creencia en el retorno del mas alld presentes en el arte egipcio hasta el
distanciamiento de la vida terrena operado por el cristianismo medieval o la recuperacion, a partir
del Renacimiento, de la necesidad de una memoria postuma inscripta en el mundo material. Al
igual que los trabajos de Louis-Vincent Thomas, Michel Vovelle, Edgar Morin y Geoffrey Gorer

entre otros (cfr. infra), este trabajo —primer andlisis a largo plazo de las actitudes del horizonte

7 Warnke (in Panofsky 1992:7), trad. propia: Thus, the tomb sculptures, as interpreted here, are permanent symbols of
imagination, wishes, and hopes that the respective cultures and epochs had linked with death.
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cultural occidental hacia la muerte, corporizadas en mas de cuatro mil afios de produccion
artistica funeraria— resultaria un aporte fundamental a la historiografia posterior sobre la muerte

. 8
en Occidente.

En las décadas que siguieron, la historiografia del arte se ocupd de diversos aspectos de la
representacion de la muerte en un amplio corpus de obras. La linea inaugurada por Panofsky se
continu6 en los trabajos sobre la escultura tumbal medieval de John Hunt (1974), Kurt Bauch
(1976) y Jean-Yves Copy (1986) asi como en Xavier Dectot (2006) y el estudio de Frits Scholten
(2003) sobre la escultura funeraria holandesa del siglo XVIIL. En una perspectiva mas amplia, un
voluminoso corpus de trabajos posteriores se ocupd de estudiar las iconografias medievales,
renacentistas y barrocas de la vanitas y el memento mori (Delmotte 2010; Binsky 1996; AAVV
1994), las danzas de la muerte (Claramunt 1988; Dimier 1908; Gertsman 2010; Treffort 1993) o
las Postrimerias (Cazaux 1998; Heck 1997; Bratu 1992 y 1991): todas ellas, representaciones
visuales no sélo de un complejo y vasto imaginario del Més Alld entendido como espacio de
administracion de premios y castigos, sino también de las variaciones en la concepcion del cuerpo
implicadas en los diversos modos de representacion del cadaver, asi como de los distintos tipos de
sepultura y rito funerario entendidas como elaboraciones del lugar del individuo en el entramado
social del que forma parte, y de las practicas de duelo y memoria implicadas (Allain 2005; Aceves
Pina 1998 y 1988; Guiomar 1993; Llewellyn 1991). A esto debe sumarse, por ultimo, un
igualmente importante corpus de trabajos dedicados a las representaciones de la muerte y el Mas
Alla en el contexto de la evangelizacion espafiola de América y la sociedad colonial configurada a

partir de la conquista (Siracusano 2010; Lomnitz 2006; Cruz 1998; Sebastian 1990).

Sin embargo, y por fuera de la variable atencion de la que han gozado, en el marco de esta
produccion tedrica, los retratos postumos pintados, grabados y esculpidos, la suerte corrida por las

representaciones fotograficas ha sido muy diferente.

La practica desarrollada entre los siglos XIX y XX de retratar fotograficamente a los muertos, asi
como el registro de velorios, entierros, cortejos finebres y visitas a tumbas, tuvo una presencia de
nula a marginal en los relatos historicos de tipo general sobre la fotografia que comenzaron a

publicarse sistematicamente a partir de las décadas de 1970 y 1980. El retrato postumo es el gran

8 Arigs, de hecho, comienza su obra reconociendo la deuda con Panofsky. A este proposito destaca Warnke (in Panofsky 1992:7)
“la cesura con la que termina el libro de Panofsky; su justificacion y definicion de esta cesura aparecen de manera casi
programatica en el titulo del libro de Ari¢s, El hombre ante la muerte. Y éste afirma, en la linea de Panofsky, que la verdadera
historia de la muerte s6lo comienza cuando ésta abandona la cobertura protectora del arte funerario y los sistemas de significacion
que la sostienen y, por lo tanto, la desafian” (trad. propia: the caesura, with which Panofskys book ends; his justification and
definition of this caesura appear almost programmatically in the original title of Ariess book, L*homme devant la mort. And he
states along the lines of Panofsky that the actual history of death only begins when death is no longer wrapped in the protective
cover of tomb art and those systems of meaning that support and, thus, defy it). Sobre la reciprocidad de aportes entre historia e
historia del arte, cfr. Buructia (1999:11-38).
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ausente en obras fundacionales de la historiografia fotografica como las de Gisé¢le Freund (2006),
Beaumont Newhall (2002) y el trabajo colectivo compilado por Jean-Claude Lemagny y André
Rouillé (1988), ausencia que Jay Ruby explica en parte por la orientacién metodoldgica de estos
trabajos en torno a un modelo heredado de la historia del arte y estructurado en una sucesion
evolutiva de grandes nombres y escuelas estilisticas, en el que fendémenos como el que nos ocupa
—ligados al retrato como practica social en proceso de masificacion— quedarian por fuera del
esquema (Ruby 1995:8). Aunque esa influencia resulta facilmente verificable en trabajos como el
de Newhall —desarrollado en el marco de su gestion al frente del Departamento de Fotografia del
MoMA vy sus politicas de insercion de la fotografia en el mercado del arte (Philips 1982)— no lo es
en el caso de Lemagny y Rouillé cuyos ensayos, de autores tan alejados de esa linea metodoldogica
como Georges Didi-Huberman o Philippe Dubois, se enriquecen con enfoques socioldgicos e
historico-culturales mas amplios; no obstante lo cual, tampoco mencionan esta practica. Por otra
parte, debemos recordar que el retrato de difuntos era un servicio habitual fambién entre los
referentes de la constelacion de “grandes maestros” de aparicion recurrente en este tipo de
bibliografia, como André-Adolphe-Eugene Disdéri o Nadar en Francia, y Southworth & Hawes

en los Estados Unidos.

Otros trabajos contempordneos o posteriores, como la Historia de la fotografia de Marie Loup-
Sougez (2004) —primer estudio historico de largo aliento publicado en espafiol y que sigue los
lineamientos generales de Newhall- se limitan a consignar la existencia de retratos postumos
entre la produccion de los periodos historicos y los fotografos a los que estudian, sin detenerse a
analizar la practica en si misma (Frizot 2001; Rosenblum 1996; Rouillé 1989). Fuertemente
marcadas por este modelo, las primeras “historias generales” de la fotografia argentina publicadas
en la década de 1980 —las de Amado Bécquer Casaballe y Miguel Angel Cuarterolo (1983), Juan
Gomez (1986) o Sara Facio y Alicia D"Amico (1988)— dedicaron en el mejor de los casos un
pequeiio espacio a este género de retratos ejercido en nuestro pais por estudios de relevancia
como los de Alejandro Witcomb o Christiano Junior, y al que sefialan invariablemente como una

practica tan extinguida como culturalmente ajena a los pardametros actuales.’

Esta mirada alienante sobre el tema subyacia también a los primeros trabajos sobre fotografia
mortuoria norteamericana, focalizados sobre la poblacion rural de Wisconsin (Lesy 1973) y las
comunidades afroamericanas del barrio neoyorquino de Harlem (Van der Zee 1978) en

relevamientos que los presentaban como una suerte de patologia colectiva de rasgos folkloricos

% Asi, lo que para Gomez (1986:56) es “una rara especialidad” es descrito por Bécquer Casaballe y Cuarterolo (1983:22) como
“una practica comun hasta afios muy recientes, en particular en las zonas rurales de la Argentina (...). En esto existia un deseo de
preservar la imagen del ser querido, si bien actualmente puede resultar una expresion de cierta morbosidad”. La breve alusion al
tema por Andrea Cuarterolo (2013:93) en su tesis de doctorado sobre fotografia y cine a comienzos del siglo XX en la Argentina
parece ser la primera que rompe con esta mirada en un estudio de largo plazo.
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(Ruby 1995:10): una tendencia que comenzaria a revertirse a partir del trabajo del antropdlogo

Jay Ruby (1995) sobre la historia de la fotografia mortuoria en los Estados Unidos.

A diferencia de sus precursores, Ruby analiza sistematicamente la participacion de la fotografia
en los ritos funerarios de la sociedad norteamericana de los siglos XIX y XX en su conjunto (y no
ya de una determinada region, etnia o ciudad) situdndola, a la vez, en un contexto espacial y
temporal mas amplio que le permite conectar su objeto de estudio con las practicas de retrato
funerario desarrolladas en Europa y los Estados Unidos desde el siglo XVI. Planteado desde la
historia cultural, el trabajo de Ruby conecta sus fuentes iconograficas con una densa masa de
documentos escritos —desde cartas y anuncios publicitarios hasta articulos escritos por fotografos
en publicaciones especializadas— y orales, a los que contrasta con su propio trabajo de campo en
hospitales y empresas de pompas finebres norteamericanas que le permiten, sin perder de vista el
analisis de los mecanismos visuales y estéticos de las fotografias, recuperar sus condiciones de
produccion y consumo a lo largo de casi dos siglos. Varios aspectos de su trabajo son un claro
modelo para estudios recientes como los de Mirko Orlando (2010) y Virginia De la Cruz Lichet

(2013 y 2010).

En ese contexto debe destacarse el caracter temprano de los primeros trabajos —menos ambiciosos
que el de Ruby, pero anteriores— dedicados a esta temadtica en la Argentina, donde, ya en 1990,
dos articulos del investigador y coleccionista fotografico Luis Priamo publicados en la revista
Fotomundo daban a conocer un vasto archivo de fotografias mortuorias provenientes
principalmente de la ciudad de Buenos Aires y la provincia de Santa Fe, pero también de otras
localidades del interior como La Rioja, Mendoza y San Luis, y que el autor relevara en el
transcurso de su investigacion sobre el fotografo santafesino Fernando Paillet (Priamo 1990). El
otro nucleo principal del corpus analizado es la produccion de Alejandro Witcomb y Christiano
Junior en Buenos Aires, que se conserva en el Archivo General de la Nacion. Deudor confeso de
Philippe Aries, Priamo organiza las fotografias analizadas —retratos en primer plano de muertos
de diversas edades y condiciones sociales, pero también tomas mas generales de velorios, cortejos
y sepulturas— en un relato articulado en torno a las cuatro etapas de la actitud occidental hacia la
muerte que el historiador francés planteara en uno de sus primeros ensayos (Aries 2008). De ese
modo, el devenir del auge y la declinacion de la practica que arrojan las estadisticas de los
archivos se ponen aqui en sintonia con el pasaje cultural de una muerte exacerbada, propia del

romanticismo decimononico, a la muerte “prohibida” con la que Ariés caracteriza al siglo XX.

Este enfoque, que nos acerca una aguda lectura de las transformaciones operadas en el campo
especifico de lo visual, como los cambios en el encuadre y la ubicacion de la camara —que inciden

sobre la visibilidad del cadaver y su entorno— o el auge de las fotografias de cortejos y entierros
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desde los afios “30, fue enriquecido doce afios mas tarde por Andrea Cuarterolo. Historiadora del
arte especializada en los comienzos del cine y sus vinculos con la fotografia en la Argentina
(Cuarterolo 2013), esta autora amplio el corpus conocido sobre el tema aportando ejemplos de la
importante coleccion reunida por su padre —el fotografo, historiador y editor grafico Miguel
Cuarterolo— y analiz6 las fotografias desde la perspectiva antropoldgica y socioldgica de David
Le Breton (1995) y sus estudios sobre el cuerpo como espacio de significacion cultural,
interpretando el retroceso del retrato postumo desde la categoria de “cuerpo escamoteado” y la
hipodtesis del abandono del tratamiento romantico del cuerpo en la estética del siglo XIX en
adelante (Cuarterolo 2002; cfr. Le Breton 2006 y 1995). En un tercer articulo, Priamo (1994) —
quien también dedicaria un espacio al tema en su contribucion para la Historia de la vida privada
en la Argentina (Priamo 1999)— incorporaba a sus analisis el de la insercion de la fotografia post-
mortem en la prensa ilustrada de comienzos de siglo, donde proponia la posibilidad, ya sugerida
en su primer trabajo, de relacionar el ingreso de este género en la esfera publica y los circuitos de
consumo masivo con el descenso de su incidencia en la vida privada; alli se inicia también un
abordaje del tema de las fotografias postumas de figuras publicas que seria igualmente retomado
por Cuarterolo (2007) en un articulo sobre la “muerte ilustre”, publicado en una obra colectiva

dedicada a las representaciones visuales de la muerte.

En los afios subsiguientes, una lista creciente de libros, tesis, articulos en publicaciones colectivas
y exposiciones con sus correspondientes catdlogos otorgd una nueva vitalidad a los estudios sobre
esta tematica, al continuar el trabajo iniciado por estos autores en el sentido de sistematizar
grandes corpora nacionales o regionales de imagenes fotograficas mortuorias, ubicandolas en un
contexto internacional de insercion de la fotografia en las practicas precedentes de retrato
funerario (Veloso Menezes 2011; De la Cruz Lichet 2013 y 2010; Orlando 2010; Bolloch 2002;
Héran 2002; Riedl 2002; Aceves Pifia 1998).'° Este renovado auge del tema se articula a su vez
con una considerable y relativamente reciente ampliacion de los limites disciplinares de la historia
del arte en la Argentina, que permiti6 la incorporacion a la discusion académica de nuevos objetos
de estudio (Szir 2012:22-25). Es en ese contexto que la fotografia y su insercion en la estética y la
cultura modernas han sido objeto, en los ultimos afios, de diversas tesis de grado y posgrado
(Cuarterolo 2013; Bertaa 2012; Giordano 2012; Yujnovsky 2010; Fortuny 2010; Tell 2009;
Guembe 2009, por nombrar s6lo algunas en el &mbito argentino). Pero esta expansion disciplinar

incluye también un renovado interés por las problematicas relacionadas con el surgimiento y

19 Entre las exposiciones cabe destacar Trdnsito de angelitos en el Museo Nacional de San Carlos, México DF, realizada en 1998, y
Le dernier portrait, organizada en 2002 en el Musée D*“Orsay en Paris. Aunque mucho menos ambiciosa, podemos mencionar la
exposicion de fotografias postumas argentinas que el autor de esta tesis curd en 2005 junto a Florencia Souto y Agustina Vessuri,
en la Torre Monumental de Retiro en Buenos Aires.
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consolidacion de la prensa ilustrada de masas (Szir 2012 y 2007; Rogers 2008; Fritzsche 2008), la
publicidad (Félix-Didier & Szir 2001; Traversa 1997; Ohmann 1996) y la caricatura (Ferro 2008;

Gené 2004), entre otros temas.

Ahora bien, por fuera del campo disciplinar especifico de la historia del arte, los trabajos de
Philippe Ari¢s marcaron desde la década de 1970 un punto de inflexion fundamental en el estudio
de los comportamientos sociales frente a la muerte por parte de las ciencias sociales, en las que,
ya en 1941, Lucien Febvre habia alertado sobre la ausencia de una historia de la muerte. “Este
vacio”, sefalan Sandra Gayol y Gabriel Kessler (2011), “se modificd tardiamente, cuando la
renovacion historiografica impulsada por la Escuela de Annales habilitd, y legitim6, nuevas
preguntas y temas” por la via del cambio del eje de andlisis, de la base econdmica a la
superestructura cultural. Fue en ese contexto que Arics, un especialista en historia de la vida
familiar durante el Antiguo Régimen, se volco al estudio de las actitudes de la sociedad occidental
frente a la muerte desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, que plasmo en una serie de articulos y
conferencias de los afios “60 y “70y, finalmente, en su obra de largo aliento E/ hombre ante la

muerte, de 1977 (Aries 2008; 1999; 1983; 1975).

Alli se establecia un proceso dividido en cinco grandes etapas, caracterizadas por otros tantos
posicionamientos frente a la muerte y estructurados sincronicamente en torno a cuatro variables,
rastreadas a través de una densa masa de documentos literarios, litirgicos, testamentarios e
iconograficos: la conciencia de lo individual, la defensa social frente a la naturaleza, la creencia

en la vida después de la muerte, y la creencia en la existencia del mal.

Sobre la base de este esquema, Aries propone una evolucion de la relacion cultural de Occidente
con la muerte cuya variante principal es el grado de aceptacion o rechazo que ésta genera en la
mentalidad predominante de cada periodo historico. Asi, si la muerte medieval esta
“domesticada” —esto es, aceptada como parte del ciclo natural y vivida con serenidad en la
medida en que los individuos tienen tiempo para prepararse para ella—'"' a partir del siglo XII se
producird un largo y complejo proceso de extrafiamiento de la muerte que se articulard con la
progresiva conciencia de la individualidad y la separacion copernicana entre el hombre y la

naturaleza, en el marco del surgimiento y consolidacion de la sociedad burguesa. Sera en las

' Segun esta hipotesis —cuyo implicito funcionalismo fue prontamente sefialado por Elias (2009)— la muerte fue durante la mayor
parte de la Edad Media un hecho con el que las personas estaban familiarizadas dado que “deja tiempo para el aviso” y esta
“regulada por un ritual consuetudinario”. Asi, héroes medievales como el rey Ban, sir Gawain o Roland asumen la inminencia de
su muerte y se preparan para ella con una serena resignacion; si existe alguna clase de inquietud es en todo caso frente a una
muerte “fea y villana”, no merecedora de luto ni exequias honrosas y que entraiia el peligro de una condena al limbo o al infierno:
la muerte repentina o solitaria, sin “testigo ni ceremonia, la del viajero en el camino, la del ahogado en el rio, la del desconocido
cuyo cadaver se descubre a la vera de un campo, o incluso del vecino fulminado sin razén”. En ese contexto la muerte mas
deseable es aquella en la que el yacente tiene tiempo de encomendar su alma a Dios, pero también la que posee un caracter
inequivocamente publico, al tener lugar ante un circulo abundante de testigos, desde parientes y deudos hasta vecinos y aun
desconocidos.
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etapas finales de este proceso de individualizacidon —cuya principal consecuencia iconografica sera
precisamente el surgimiento de una vasta produccion de retratos postumos pintados y esculpidos,
asi como de mascarillas mortuorias y otras inscripciones visuales de los rasgos del sujeto tras su
muerte (Héran 2002; Ariés 1983) = que la muerte se convertird, en una primera etapa, en el
objeto de un culto exacerbado y caracterizado por un tono de desborde emocional que predomina
a lo largo del siglo XIX, y cuyos principales indicadores seran la prolongacion y la
sistematizacion del luto, el auge del cementerio como espacio de culto laico y auténomo, y los
multiples ejemplos de sublimacion estética de una muerte erotizada que campean en el arte y la
literatura del romanticismo. En una segunda etapa el proceso se invierte y la muerte se vuelve
objeto de una creciente actitud de negacion, en el marco de la consolidacion de la modernidad de
masas y su énfasis en una concepcion de la vida cuyo disfrute implica la invisibilizacion de sus

instancias finales.

En ese contexto, el retroceso continuado de la creencia en el mas all4 y el infierno —cuyos puntos
culminantes serian la reconversion papal de este ultimo, en 1999, en un estado espiritual de
ausencia de Dios, y la abolicion del limbo en 2007— son para Ari¢s indicadores de una inscripcion
definitiva del mal en el ambito terrenal, donde resultaria cooptado por la medicina. Esta
“medicalizacion del morir” tuvo varias consecuencias: el extraniamiento del mal, del que son
indicadores la minimizacion del dolor en la medicina moderna y la tendencia a mantener al
moribundo ignorante de la gravedad de su estado; la concepcion de la muerte como un momento
de la vida terrenal —y no ya el instante decisivo de pasaje de una a otra vida como lo caracterizaba
la temporalidad barroca (Aries 1999:485)—; el desplazamiento del control del proceso, antes en
manos del moribundo y su familia y ahora en manos del médico y el personal hospitalario; la
sustitucion, como escenario, del ambito de contencidon afectiva del hogar por el espacio
tecnificado y andénimo, y a menudo solitario, del sanatorio; y la vivencia, en fin, de la muerte

como el fracaso de una medicina compleja que solo puede aspirar a retrasarla.

Por otra parte, la esquiva definiciéon de una muerte descompuesta en multiples pequefias etapas
(Aries 1999; cfr. Foucault 2011) ha contribuido a dejar ain mas el problema en manos de los
médicos, que desde mediados del siglo XX han producido una abundante literatura tedrica, asi
como precedentes judiciales en materia de ética profesional, cuidados paliativos y tratamiento de
la actitud del paciente y su entorno ante el hecho irreversible de la muerte. Las obras colectivas

The meaning of death y The dying patient fueron, junto a los trabajos de Elisabeth Kiibler-Ross

'2 En los trabajos anteriores de Ariés la imagen es uno mas del amplio corpus de documentos escritos de las diversas actitudes
frente a la muerte, especialmente las iconografias del Juicio Final, las danzas de la muerte, las escenas de justos y pecadores
moribundos, las esculturas tumbales, las mourning pictures norteamericanas y las fotografias tomadas en vida al difunto y
colocadas en su lapida. Sélo en este ultimo, especialmente dedicado a la imagen, se considera las fotografias postumas.
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(1993) o el documento de la Harvard Medical School que definié la muerte cerebral en 1968

(Beecher et al. 1968), algunos de los indicadores tempranos de este proceso.

Si la medicalizacion escamoted al moribundo y a sus familiares el control sobre los ultimos
momentos, afirma Ari¢s, otro fendmeno contemporaneo de importancia equivalente es el rechazo
y la supresion del duelo. Aqui el historiador se remite a la investigacion del socidlogo inglés
Geoffrey Gorer (1955) para establecer la relacion entre el desarrollo de un sentido moderno de la
individualidad y un fenomeno de privatizacion del duelo, que lleva a minimizar al extremo las
expresiones de dolor. La analogia de Gorer (1965) entre el luto y la masturbacion establecia de
modo grafico el caricter solitario y culpable con que, segin el autor, el individuo de las
sociedades industrializadas del siglo XX atraviesa el proceso de duelo. Siguiendo esta linea, que
enriquece con su propia lectura sobre la emergencia del duelo en la psicologia a partir de Freud,
Aries entiende que un agente fundamental a la hora de canalizar y potenciar esta tendencia fue la
modernizacion del rito funerario operada por las empresas de pompas funebres, especialmente en
los Estados Unidos, escenario por excelencia del compromiso entre sociedad de consumo,
mercantilizacion del rito finebre y una invisibilizacion de la muerte que opera, ya desde la
tanatopraxia (formolizacion, embalsamamiento, maquillaje, reparacion de deterioros en el rostro
del cadaver, entre otros), ya desde el desplazamiento de los signos tradicionales del luto como los
crespones y tapices o el color negro de los coches funebres, entre otras practicas de gran
influencia en la industria funeraria argentina de los ultimos treinta afios (Ariés 1999; Thomas

1991; Alarcon 2002; Péculo 2011).
El éxito de los trabajos de Aries, apuntan Gayol y Kessler, se explica en parte por el hecho de que

las interdicciones sobre la muerte dominantes en las décadas de 1960 y 1970 coincidian, al
mismo tiempo, con su flagrante violacion; es decir, con la irrupcion de un discurso
académico que, animado por socidlogos, psicologos y antropologos, reflexionaba sobre las
experiencias de la muerte en el presente. (...) L’Homme devant la mort ofrece un modelo
seductor y util sobre el pasado y especialmente muestra que ese pasado fue distinto y fue

mejor (Gayol & Kessler 2011:62).

Sin duda formaron parte central de este contexto de florecimiento de los estudios sobre el tema
los trabajos de Michel Vovelle (1983; 1978) sobre la muerte en Provence en el siglo XVIII y de
Jacques Le Goff (1981) sobre la relacion de la idea del Purgatorio con la concepcion individual
del juicio divino. Pero si el trabajo de Ariés vino a completar los avances de estos investigadores
sobre momentos y periodos especificos de la historia de occidente articulandolos en un relato

totalizador, “a la vez universal e inequivocamente europeo” (Lomnitz 2006:14), la vasta
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Antropologia de la muerte de Louis-Vincent Thomas (1983) propuso un giro equivalente al
insertar en un estudio de antropologia comparada las practicas y actitudes frente a la muerte de
una esfera cultural “arcaica y contemporanea” (Ibidem:12) como el Africa negra, frente a la
sociedad occidental industrializada. Esta busqueda de universales —que ya desde el siglo XIX
habia alumbrado el interés de los primeros antropologos por el tratamiento de la muerte en
diferentes culturas (Robben 2004; Panizo 2008)— orienta asimismo el trabajo de Edgar Morin
(1970) sobre el lugar de la muerte en el proceso de humanizacidn, asi como atraviesa toda la obra
posterior de Thomas sobre el tratamiento del cadaver (Thomas 1980), la presencia de la muerte y
los fantasmas en las ficciones cientificas de la civilizacion moderna (Thomas 1979) y su lectura
tardia, marcada ya por la enorme difusion de Aries y todo el corpus posterior sobre el tema, del
comportamiento occidental ante la muerte en la era de la informacion y los medios de

comunicacion masivos (Thomas 1991).

Estos y otros trabajos desarrollaron visiones, unas veces complementarias, otras
metodoldgicamente opuestas y —en algunos casos mas tardios— fuertemente criticas del enfoque
de Ari¢s, cuya extendida vigencia sin embargo se mantuvo. Obras contemporaneas y posteriores
al trabajo de Aries profundizaron el estudio de varios de los topicos centrales de su investigacion,
como el miedo a la muerte y las practicas de elaboracion de una inmortalidad (Becker 1973), el
“escamoteo” de la muerte y el aislamiento del moribundo en la sociedad de masas (Elias 2009;
Thomas 1991), y la renovada vigencia de esta tematica en las ciencias sociales incluye trabajos
mas recientes como los de Michel Hanus (2005), Bruno Bertherat (2002), Régis Bertrand (cfr.
Renaudet 2005), la revista Etudes sur la mort publicada desde 1997 y las actividades del
Programme ANR Corps de la Maison Méditerranéenne des Sciences de 'Homme de Aix-en-

Provence, entre otros.

Este éxito sostenido del trabajo de Ariés a lo largo del tiempo se refleja, asimismo, en las
repercusiones que tuvo en el Rio de la Plata desde los afios noventa. Aunque no existe un analisis
comparable sobre el comportamiento de la sociedad argentina frente a la muerte a lo largo de su
historia —como si se han producido dos versiones de una Historia de la vida privada en la
Argentina (Devoto & Madero 1999; Cicerchia 1998) inspiradas, especialmente la primera, en su
Historia de la vida privada editada en colaboracion con Georges Duby (Aries & Duby 1991), la
Historia de la sensibilidad en Uruguay de José Pedro Barran (1990) incorpord este modelo a
nivel local articulandolo con la dicotomia civilizacidn-barbarie que ha sido determinante para la
historiografia rioplatense. Es en esos términos —muerte “barbara” vs. “civilizada” que las
observaciones de Ari¢s sobre el contexto francés, inglés y norteamericano de los ultimos dos

siglos pueden ser retomadas para comprender los procesos histéricos generados en un ambito
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como el del Rio de la Plata, cuyo imaginario de civilizacidon y progreso cristalizado en el proyecto
de Estado moderno implementado desde el ultimo tercio del siglo XIX tomo a esas tres naciones

entre sus principales referentes (Svampa 1994).

De este lado del Rio de la Plata, la relacion entre muerte y mentalidades fue abordada desde
varios enfoques a partir de la obra colectiva de Cristina Godoy y Eduardo Hourcade (1993) cuyos
articulos incluian desde un analisis de las précticas funerarias decimononicas en Buenos Aires
(Linan & Diodati in Godoy & Hourcade 1993) o las iconografias de la vanitas, la “muerte del
otro”, la muerte heroica y las masacres en las obras presentadas en el Salon Nacional entre 1911 y
1945 (Jauregui in ibidem)" hasta una aguda lectura del suicidio de Lisandro de la Torre a partir
de los documentos que muestran las indagaciones filoséficas y teodricas del tribuno santafesino en
los ultimos afios de su vida (Hourcade in ibidem). Este interés historiografico por la muerte se ha
continuado en afios recientes en el estudio de Sandra Gayol (2008) sobre el honor y el duelo, asi
como en sus investigaciones actualmente en curso sobre la articulacion entre muerte y politica en
la Argentina moderna (Gayol & Kessler 2015 y 2011; Gayol 2010) o en los trabajos de Laura
Panizo (2011) sobre la experiencia del duelo por las victimas de la desaparicion forzada durante la
ultima dictadura militar; en trabajos de autores extranjeros como Donna Guy sobre la deriva de
los restos de Juan y Eva Peron y la minuciosa reconstruccion de Jeffrey Shumway de la
repatriacion de los restos de Juan Manuel de Rosas, ambos parte de una obra colectiva sobre la
inscripcion politica de los cadaveres de figuras destacadas de la historia latinoamericana (Johnson
2004); asi como los trabajos dedicados a la Argentina en los encuentros de la Red Iberoamericana
de Cementerios Patrimoniales (varios de los cuales se han realizado en nuestro pais), en las mesas
dedicadas al tema en las ediciones de 2008 en adelante del Congreso Argentino de Antropologia
Social o en la participacion de investigadores argentinos en el Grupo de Estudios Imégenes de la
Muerte, que organiza un congreso internacional bienal sobre el tema desde 2004. Por fuera del
ambito académico, los trabajos de Ricardo Lesser (2007), Hernan Vizzari y Omar Lépez Mato
(2011; Lopez Mato 2003, 2002 y 2001) han retomado los aspectos mas populares de esta
bibliografia —especialmente de la linea tedrica de Ari¢s— para caracterizar la presencia de la

muerte en diversos momentos historicos de la cultura argentina.

En este panorama, un primer aspecto teérico de la tesis concierne al problema relacionado con la

representacion postuma y su articulacion con el retrato'®, en tanto imagen cuyos mecanismos

13 El articulo de Andrea Jauregui publicado en este volumen es el resultado de un trabajo de investigacion de posgrado (Jauregui
1992) cuyo director, José¢ Emilio Burucua, retomaria mas tarde el tema de la representacion plastica de la masacre (Cfr. Buructia &
Kwiatkowski 2015).

!4 Para una exploracion critica de esta definicion, cfr. Francastel (1978).
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especificos de construccion de sentido se organizan en torno a la representacion visual del

individuo y su inscripcion en la trama social.

En ese sentido se partird, en sintonia con Hans Belting y su Antropologia de la imagen, de una
concepcion de la representacion humana histéricamente centrada en el cuerpo, entendido éste
como una superficie significativa —“signo del hombre” en términos de David Le Breton 1995:48)—
donde se inscribe un relato de la vida y muerte de un sujeto, asignandosele “un juego de roles, en
tanto portador de un ser social” (Belting 2007:111). En lo que respecta a mi trabajo, esta nocion
del papel del cuerpo tiene al menos dos derivaciones tedricas y disciplinares: la primera,
proveniente de la antropologia de la muerte, se basa en el uso propuesto por Laura Panizo de la
categoria de embodiment, tomada de la distincion establecida por Thomas Csordas entre el cuerpo
entendido como entidad biologica y material, y el embodiment como un “campo
metodoldgicamente indeterminado definido por la experiencia perceptiva y por un modo de
presencia y agencia en el mundo” (Panizo 2008:3). Para la autora, la aplicacion de este término al
campo de los ritos funerarios permite diferenciar como objeto especifico de estudio al cuerpo

ritualizado, “simbolo dominante que guia la accion ritual”, y comprender asi

su modo de presencia y agencia en el mundo, y la percepcion de la muerte como producto
de las relaciones reciprocas que se dan entre el cuerpo en tanto materialidad y las
significaciones y experiencias vividas por los dolientes y otros participantes en el contexto

ritual (/bidem:3-4).

Esta consideracion del embodiment del muerto como entidad significativa en el marco ritual nos
permitird una mayor comprension no solo del funcionamiento del cadaver en las practicas
funerarias en cuyo contexto son realizados los retratos de nuestro interés; sino también, por
supuesto, de la relacion que el cuerpo muerto y el propio rito finebre establecen con los diversos

dispositivos de representacion visual.

En ese sentido resulta fundamental indagar las variables respuestas y posibilidades que estos
dispositivos, en su diversa materialidad —pintura, daguerrotipo, fotografia, mascarilla mortuoria,
fotograbado—, ofrecieron a las diferentes necesidades de exhibicion u ocultamiento de los signos

de la muerte visibles en el cuerpo retratado.

Ello nos reenvia a la segunda implicancia disciplinar de este enfoque del cuerpo, ligada a la
historia cultural; mas especificamente, al esquema teérico propuesto por Louis Marin cuando, en
Le portrait du roi, definia a la representaciéon como atravesada por dos dimensiones: una

transitiva, definida a partir del “poder de presencia” de la imagen “en lugar de la ausencia y la
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muerte” del sujeto representado, y otra reflexiva, basada en la capacidad detentada por la
representacion en si misma, en su propia presencia material, para instituir, constituir y legitimar al

sujeto representado (Marin 2009:137 y 1981; Chartier 2006).

Concebido precisamente en el seno de un analisis histérico de las efigies poéstumas reales y su
poder para perpetuar en la imagen una vida ya ausente del cuerpo fisico del soberano (Marin
1981; cfr. Kantorowicz 2012), este marco categorial resulta especialmente pertinente para el
analisis de un género pictorico ampliamente desarrollado en la Argentina durante la primera mitad
del siglo XIX, y al que nos referiremos in extenso en el primer capitulo. Se trata de un corpus
particular de retratos pintados del natural donde se muestra al retratado en vida, pero cuyo modelo
fue su cadaver. Este género de retratos funerarios —el Uinico que tuvo una presencia significativa
en nuestro pais antes de la aplicacion post-mortem del daguerrotipo— constituye entre nosotros el
mas directo antecedente de la fotografia pdstuma, a la que ofrecio, a la vez, un campo concreto de
practicas de representacion en el cual insertarse a partir del establecimiento de los primeros

estudios de daguerrotipo en Buenos Aires en la década de 1840.

Esta articulacion entre imagen y muerte —cuya genealogia moderna puede rastrearse hasta la
elaboracion de retratos a partir de mascarillas mortuorias en la Italia renacentista (Héran 2002;
Quiles 2006)— ha sido largamente analizada por la historia cultural, especialmente en lo que
respecta a la incidencia de la muerte, la ausencia y el deseo en la propia génesis de la
representacion visual. La historia de este topico se remonta a uno de los origenes mitologicos de
la pintura mencionados por Plinio el Viejo y retomados posteriormente por una abundante
tratadistica sobre arte, asi como por la pintura (cfr. Rosenblum 1957): aquel de la doncella
corintia que “enamorada de un joven que iba a dejar la ciudad (...) fij6 con lineas los contornos
del perfil de su amante sobre la pared a la luz de una vela” (Plinio, cit. en Stoichita 2006:15).
Como senala Geoffrey Batchen en linea con Victor Burgin, la prolongada incidencia de este relato
en la cultura visual occidental'” demuestra hasta qué punto pintura y fotografia comparten una
matriz cultural comun a “cualquier deseo de la imagen”, matriz que concierne a nuestro trabajo en
la medida que “el origen de la imagen gréfica es el retrato, y que el origen del retrato estd en el
deseo de proteccion contra la pérdida del objeto y la pérdida de identidad” (cit. en Batchen

2004:114)."® En ese sentido resulta poco sorprendente que la implicacion de la muerte —y en un

'S La nocién segun la cual el origen historico de la representacion visual se encuentra estrechamente ligada a la ausencia y la
muerte reales o potenciales del sujeto ocupa el centro del analisis en un relevante corpus de trabajos inscriptos en la historia
cultural, desde Régis Debray (1994) hasta Hans Belting (2007:177-231).

Sobre algunas de las implicaciones del relato de Plinio en la cultura ilustrada, cfr. Derrida (1998) y para la historia de su
iconografia, cfr. Rosenblum (1957) y Batchen (2004).

' En su documentado estudio sobre los imaginarios y el horizonte de expectativas que estructuraron el proceso historico de
concepcion de la fotografia durante la primera mitad del siglo XIX, Batchen analiza el mito de la doncella corintia desde sus
implicaciones concretas en este proceso y en su contexto cultural inmediato: desde la proliferacion —acompaiada de un boom
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sentido méas general, del paso del tiempo y de la contingencia material del sujeto representado— en
la creacion de imdagenes cobrara popularidad en los estudios tedricos sobre la fotografia;
especialmente, a partir de los trabajos de Susan Sontag (2006) y Roland Barthes (2003) para
quienes la muerte es un proceso vital ubicado al centro de la ontologia de la imagen fotografica,
toda vez que seglin Sontag “todas las fotografias son memento mori”'’ y para Barthes, el mismo
caracter indiciario que define al noema de la fotografia desde una inexorable inscripcion en el

pasado (“esto ha sido™) la convierte en un espacio plenamente habitado por la muerte.'®

Esta lectura de las derivaciones indiciales y denotativas de la imagen constituye, como lo ha
sefialado Philippe Dubois (1986), una herencia directa de los postulados tedricos de Walter
Benjamin sobre el estatuto de la imagen analogica,” y atafie, en ese sentido, al problema mas

amplio de la fotografia y su relacion con el paso del tiempo.

En referencia a este tema, fundamental para cualquier andlisis de los vinculos entre retrato pintado
y fotografico, Jonathan Crary se ocupd de estudiar las transformaciones operadas durante la
primera mitad del siglo XIX europeo en el paradigma moderno del observador. Seglin este autor,
en esos afos el modelo dieciochesco de un observador incorpdreo, transparente y separado de la
realidad objetiva fue sustituido —en un amplio campo de saberes que involucra estudios médicos,
fisiologicos y Opticos pero también el desarrollo de dispositivos estatales de disciplinamiento
social, escolarizacion y organizacion del trabajo asi como el devenir de las practicas artisticas y la
fabricacion de instrumentos Opticos y juguetes de ilusionismo visual- por un modelo que
postulaba un sujeto observador corpéreo y fragmentario cuyo sistema perceptivo, parcial e
inseparable del cuerpo en tanto productor de significados, se encuentra inmerso en un fluir
dindmico e inestable de signos, percepciones y objetos (Crary 2008). Esta concepcion de las
relaciones entre representacion visual y realidad tiene la virtud de exhibir el caracter

problemadtico, heterogéneo e historicamente variable de esta ultima: asi, segiin Batchen (2004),

tematico de este mito en la pintura académica de la época— de técnicas de retrato por trazo de siluetas en el siglo XVIII, hasta su
impronta en el trabajo de Thomas Wedgwood, uno de los actores clave de la etapa experimental de la fotografia (Batchen
2004:113-121).

"7 Tomar una fotografia, afirma Sontag, es “participar de la mortalidad, vulnerabilidad, mutabilidad de otra persona o cosa.
Precisamente porque seccionan un momento y lo congelan, todas las fotografias atestiguan el paso del tiempo. (...) [La fotografia
es] un medio para registrar lo que esta desapareciendo” (Sontag 2006:32). El compromiso entre la condicion indicial de la
fotografia y la muerte implicada en este caracter de pasado se explicita mas adelante cuando define a la primera como “un vestigio,
un rastro directo de lo real, como una huella o una mascara mortuoria” (/bidem:216).

'8 Tras definir a la fotografia desde una “doble posicion conjunta de realidad y de pasado” que determina el “esto ha sido” como su
noema, Barthes afirma que al ser “necesario desde luego que, en una sociedad, la Muerte esté en alguna parte; si ya no esta (o esta
menos) en lo religioso, debera estar en otra parte: quizds en esa imagen que produce la Muerte al querer conservar la vida”
(Barthes 2003:136 y 160).

1 Sobre la base de las analogias que encuentra entre el concepto de punctum y la “chispita mintiscula del azar” que se introduce en
la instantanea fotografica —pasaje “asombrosamente barthesiano” de la Pequeria historia de la fotografia— Dubois propone que en
esta obra Benjamin “insiste ya, como lo hara Barthes medio siglo después, sobre el hecho de que en la fotografia (...) mas alla de
todos los codigos (...) el objeto referencial captado, irresistiblemente, retorna” (Dubois 1986:44-45, subrayado original).
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esa “naturaleza” cuyo registro objetivo y automatico constituia uno de los principales desvelos de
quienes impulsaron la legitimacion cientifica de la fotografia en el siglo XIX se encontraba, en
ese momento, al centro de un debate epistemoldgico que cuestionaba su caracter estatico y

homogéneo en tanto objeto de observacion y estudio.

Este conjunto de problematicas resulta especialmente pertinente para el estudio del proceso de
insercion del dispositivo fotografico en las ya referidas practicas previas de representacion
péstuma en pintura, toda vez que el daguerrotipo y la fotografia se involucraron en instancias
concretas de estos dispositivos previos: asi lo ejemplifican los casos en que la cdmara se utilizé
para producir un primer registro a modo de boceto de un cadaver para luego, como ofrecia un
anuncio publicado en 1848, copiarlo “a la conveniencia del pincel, guardando asi perfectamente
las facciones y déandoles el aspecto de la vida” (La Gaceta Mercantil, abril de 1848, cit. en

Bécquer Casaballe & Cuarterolo 1983:22).

Resulta evidente que una practica como esta, ejemplificada en el retrato de Maria Luisa Lacasa de
Suérez que se guarda en el Museo Isaac Fernandez Blanco —pintado hacia 1854 por Jacobo Fiorini
a partir de dos daguerrotipos de su cadaver— involucra problemas teoricos de largo alcance,
ligados a las relaciones entre fotografia y arte en el siglo XIX tal como fueran analizadas
tempranamente por historiadores y filosofos como Walter Benjamin (1989), André Bazin (cft.
Dubois 1986) y Beaumont Newhall (2002); pero muy especialmente, por un corpus mas
especifico de trabajos de historia artistica y cultural centrados en el andlisis de este problema en la
larga duracion, desde Aaron Scharf (1986) hasta Peter Galassi (1981) o el propio Crary. En todos
ellos se aborda desde diversos enfoques, y entre otros temas, la cuestion de como el advenimiento
de la fotografia afect6 al campo de la estética y la produccion artistica del siglo XIX: asunto que
fue objeto de encendidas polémicas cuyos ecos se hicieron sentir, a su vez, en los debates que

~ .y , L. . qLe . . 21
acompanaron la conformacion del campo artistico argentino durante el altimo tercio del siglo.

Pero mas alla de esto —y de las tan mentadas cuestiones de la “pérdida del aura” (Benjamin 1989)
y la “democratizacion” del retrato por la fotografia (cfr. Tagg 2005)— las diferencias ontologicas

entre uno y otro medio de representacion nos recuerdan asimismo la necesidad de reconstruir el

20 Por lo que en este campo respecta al cuerpo muerto, Michel Foucault estudié en EI nacimiento de la clinica el proceso mediante
el cual, a partir de los trabajos anatomicos de Xavier Bichat al final del siglo X VIII, la medicina moderna comenzo a concebir a la
muerte como un proceso inscripto en el devenir temporal del organismo vivo, dando “un caracter relativo al concepto de muerte al
hacerlo descender de este absoluto, en el cual aparecia como un acontecimiento que no se puede dividir, decisivo e irrecuperable:
lo ha volatilizado y repartido en la vida, bajo la forma de muertes particulares, muertes parciales, progresivas, y tan lentas como
para consumarse mas alla de la muerte misma” (Foucault 2011:196).

21 En ese sentido, y como se expondra en el primer capitulo, el cuadro de Fiorini se incorpora al elenco de casos equiparables a la
funcion servil de la fotografia respecto de las bellas artes, que Charles Baudelaire reclamara en su Salon de 1859: una nocioén de la
que Eduardo Schiaffino se hace eco tacitamente en la evaluacion del gusto artistico del publico portefio desplegada en sus Apuntes
sobre el arte en Buenos Aires de 1883 (cfr. Guerra 2009a). Sobre la conformacion del campo artistico nacional en ese periodo, cfr.
Malosetti Costa (2007).
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modo en que sus respectivos y especificos mecanismos de construccion de sentido intervienen, en
cada caso, para elaborar un determinado relato acerca del individuo fallecido, su biografia, su
inscripeion en la trama social y —en variable medida— las diversas articulaciones entre su vida y

las circunstancias de su muerte y honras finebres.

Para retomar la terminologia de Marin, si atender a la reflexividad de la imagen implica analizar
las opacidades que su propia presencia material interpone entre ella y el referente, cabe
preguntarse —desde el analisis estructuralista y post-estructuralista de la fotografia como signo—
qué “procedimientos de connotacion” (Barthes 1986) intervinieron en la elaboracion de cada
fotografia postuma, tanto a través de una serie de elecciones de luz, foco, distancia o encuadre,
como de decisiones en torno a la ubicacion y postura del cadéver, su vestimenta y la distribucion
de objetos y personas en torno suyo, entre otras. Pero en un sentido mas amplio, y de un modo
especialmente pertinente para las pinturas postumas de la etapa anterior a la fotografia, categorias
como las de mental set acunada por Ernst Gombrich (1960) y “estilo cognoscitivo” formulada por
Michael Baxandall (1978) resultardn de utilidad para recuperar una serie de sentidos ligados al
duelo y la conmemoracion de ausentes, frecuentemente velados por la propia factura del cuadro,
pero accesibles para su comunidad historica de receptores a través del tipo de herramientas

interpretativas que el segundo de estos autores define como

un depdsito de patterns, categorias y métodos de inferencia; el entrenamiento en una
categoria de convenciones representativas; y la experiencia, surgida del ambiente, sobre
cuales son las formas plausibles de visualizar lo que se nos da con informacion incompleta

(Baxandall 1978:48).%

La reposicion, en la medida de lo posible, de este tipo de mecanismos perceptivos y de
interpretacion inscriptos historicamente puede arrojar luz sobre el sentido conmemorativo de un
retrato como el de Lacasa de Sudrez; o mejor aun, el de su hija Cirila Suarez de Roballos, muerta
en 1850 y retratada por Fernando Garcia del Molino en un cuadro que reproduce fielmente una
miniatura de tres afios antes, con el agregado de un libro en su mano derecha en cuya portada se

lee “1850 NO ME OLVIDES”. Este y otros ejemplos nos recuerdan hasta qué punto la

22 En el campo especifico de la fotografia John Tagg propone, desde una linea tedrica explicitamente deudora de los analisis de las
estructuras de poder por Foucault (y en menor medida, de los aparatos ideoldgicos del Estado caracterizados por Louis Althusser),
una nocidén que propongo sumar a este marco conceptual: la de “régimen de verdad”, a la que define a partir de la “relacion
circular que la verdad tiene con los sistemas de poder que la producen y la sostienen, y con los efectos de poder que ella induce y
que la reorientan”. Desde ese punto de vista, el poder de la fotografia para producir y legitimar un determinado tipo de verdad se
basa en nociones historicamente variables y colectivamente compartidas y naturalizadas —en el marco de un determinado sistema
de poder, igualmente historico— que legitiman, reformulan o desautorizan su estatuto como documento, imagen mecanica,
producto estético o huella de la realidad (Tagg 2005:123 y ss.). Para la aplicacion de este término a la insercion de la fotografia en
el proceso de modernizacion de la Argentina, cfr. Tell (2099:74 y ss.).
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recuperacion —en el marco de las prevenciones sobre la mutua irreductibilidad de imagen y texto
formuladas por Marin y por Foucault*”— de las interacciones entre la imagen y este tipo de
referencias, destinadas a orientar una lectura del retrato en clave pdstuma, resulta clave para una
adecuada comprension del funcionamiento de este tipo de obras en el contexto en el que fueron

producidas.

Varios de los problemas tedricos arriba enumerados —tanto en lo referente a la recuperacion de las
practicas de recepcion de imagenes en el ambito privado como al proceso de insercion de la
fotografia en la cultura de masas— nos remiten por ultimo al universo de la prensa ilustrada de

fines del siglo XIX.

Como ha sido repetidamente sefialado desde la historia del arte (cfr. Szir 2012 y 2007; Malosetti
Costa & Gené 2009) y la historia cultural (Fritzsche 2008; Rogers 2008; Romano 2004; Ohmann
1996; Lears 1994), las revistas periodicas de circulacion masiva publicadas entre la ultima década
del siglo XIX y el primer cuarto del siglo XX fueron un actor fundamental del proceso de
insercion de la fotografia en la cultura de masas. Los magazines™* brindaron soporte editorial y
alcance masivo a un voluminoso y heterogéneo conjunto de artefactos discursivos, visuales y
escritos —fotografia, caricatura, grabado; periodismo, literatura, ficcion y publicidad— que se
proyectaron tanto hacia la esfera publica como hacia la privada y, en ese sentido, participaron
activamente del proceso de industrializaciéon de la imagen analdgica desarrollado durante el

ultimo siglo.

La presente tesis abordara algunos aspectos de este proceso que consideramos particularmente

relevantes para el analisis del objeto de estudio elegido.

2 En la introduccion a Las palabras y las cosas sefialaba Michel Foucault el modo en que imagen y palabra resultan “irreductibles
una a otra: por bien que se diga lo que se ha visto, lo visto no reside jamas en lo que se dice y por bien que se quiera hacer ver, por
medio de imagenes, de metaforas, de comparaciones, lo que se esta diciendo, el lugar en el que ellas resplandecen no es el que
despliega la vista, sino el que definen las relaciones de sintaxis” (Foucault 1984:19). Por su parte —y en una lectura que, segiin
entiendo, otorga a la imagen una mayor riqueza y autonomia respecto del texto— Louis Marin reivindicaria mas tarde en Pouvoirs
de 'image la “irreductibilidad de lo visible a los textos —,,visible” que es no obstante su objeto— [donde] los textos asi glosados e
interglosados extraen, por esta extrafia referencialidad, una capacidad renovada para acercarse de la imagen y sus poderes, como si
la escritura y sus poderes especificos resultaran excitados y exaltados por ese objeto que, a causa de su heterogeneidad semidtica,
se sustraeria necesariamente a la todopoderosa influencia de aquéllos; como si el deseo de escritura (de la imagen) se ejercitara en
realizarse ,,imaginariamente* deportandose fuera del lenguaje hacia lo que constituye, en muchos aspectos, su reverso o su otro, la
imagen” (cit. en castellano en Chartier 2006:92; cfr. Marin 1993:21).

24 Utilizo este término tal como lo ha hecho la historiografia cultural norteamericana (cfr. Ohmann 1996; Lears 1994) para definir
un tipo especifico de revistas ilustradas de frecuencia semanal, tematicamente heterogéneas y con un fuerte énfasis en lo visual,
expresado sobre todo a través de una novedosa abundancia de imagenes en soportes diversos que incluyen la reproduccion
fotografica, la caricatura y el grabado. Sobre la relacion entre este tipo de publicaciones y la fetichizacion capitalista del mundo
como espectaculo y mercancia Richard Ohmann se remonta a la etimologia del término y al significado literal del francés magasin
como local comercial: “en mucho mayor medida que las revistas anteriores, estas eran en realidad como almacenes, provistos de
una profusa y miscelanea mercaderia” (Ohmann 1996:223, trad. propia: Much more than earlier magazines, these were indeed like
warehouses, profusely and quite miscellaneously stocked). Para la recuperacion de este término en la historiografia argentina, cft.
Szir (2012) y Rogers (2008).
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El primero de ellos —y quizas el més evidente— es la insercion del retrato fotografico post-mortem
en el circuito editorial de recepcion masiva proporcionado por estas revistas. Como se sefalara al
principio de esta presentacion, el relevamiento de publicaciones periodicas ilustradas del primer
cuarto del siglo XX como Caras y Caretas, PBT, El Hogar o Plus Ultra revela una presencia de
retratos postumos de personas socialmente relevantes, cuya importancia se aprecia tanto en la
frecuencia de aparicion como en el espacio y el protagonismo que se les asigna. Se inauguraba,
con ello, una préactica editorial cuya vigencia alcanzaria nuestros dias, en un proceso de largo
alcance no exento de instancias conflictivas que son, a su vez, reveladoras de las variaciones
historicas del vinculo entre las esferas publica y privada articulado por la prensa de masas.” Esta
temprana proyeccion masiva de la fotografia pdstuma es, en ese sentido, un claro indicador de un
proceso mas amplio que afect6 a otros géneros de representacion —como el retrato fotografico en
general— involucradas en practicas previas de sociabilidad privada: un tema cuyo desarrollo en

nuestro pais durante ese periodo fuera objeto de diversas investigaciones en los ultimos afios (Cfr.

Szir 2012; Tell 2009).

Esa insercion editorial y periodistica de las fotografias —ya sea de retratos postumos producidos
con anterioridad a la existencia de estas revistas, como los de Sarmiento y Urquiza, o durante su
periodo de auge, como los de Mitre o Roca— implica, por supuesto, su inclusion en un dispositivo
especifico de articulacion entre texto e imagen cuyas implicancias en la relacion entre
representacion y realidad fueron arduamente analizadas desde Walter Benjamin (1989) en
adelante. Los trabajos fundantes de este autor, escritos en la década de 1930 —Pequeria historia de
la fotografia y La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica— son los que pusieron de
relieve por primera vez la existencia de un correlato verbal —epigrafe, titular, cuerpo de la nota—

como condicion ineludible para un anclaje del sentido flotante de la imagen mecénicamente

» La proyeccion a largo plazo de la practica de exhibir a las celebridades durante sus exequias o en el mismo escenario de su
muerte puede medirse en una lista de casos que van desde Hipolito Yrigoyen, Lisandro De la Torre o Alfredo Palacios hasta Ireneo
Leguisamo, Mercedes Sosa o Raul Alfonsin. Por lo que respecta a los aspectos mas conflictivos de este fenomeno, resulta dificil
no pensar en el caso emblematico de Ricardo Balbin, cuya fotografia en estado terminal fue tomada por un paparazzo y publicada
en la portada de la revista Gente el 15 de septiembre de 1981 (n. 842). Sus familiares iniciaron y ganaron un proceso legal contra
la revista por invasion de la privacidad, pues la fotografia se hizo sin su conocimiento ni autorizacion, lo que sent6é un precedente
respecto de la necesidad de contar con el aval del involucrado o su entorno para la difusion de este tipo de documentos. Ahora
bien, esto de ningun modo marcé un quiebre en la practica de publicar fotografias de celebridades en sus momentos finales: a los
ejemplos nombrados se suman los esgrimidos por el propio semanario en su descargo (Jean-Paul Sartre, Aristoteles Onassis,
Francisco Franco) asi como la sugestiva fotografia del féretro de Ireneo Leguisamo rodeado de fotografos, publicada también por
Gente cuatro afios después. Pero ain mas ilustrativo del grado de consenso social que existia en torno a estos retratos en el
momento de publicacion de la imagen de Balbin es el hecho de que, en el mismo nimero, otra fotografia en la seccion
Espectaculos —significativa y unanimemente olvidada por las innumerables personas que en conversaciones personales e
intervenciones en jornadas académicas me citaron el “caso Balbin” como la expresion tipica de un malestar contemporaneo ante
estas imagenes— muestra el cadaver del cineasta Lucas Demare en su capilla ardiente. Evidentemente, si en la imagen de Balbin
habia una dimension conflictiva ésta residia menos en su tematica que en su caracter no autorizado, problema que reapareceria en
casos posteriores (como el de la revista Caras y la familia Spinetta en 2012) pero que no parece afectar la continuidad de la
practica, demostrada por los ejemplos citados.

Sobre la cobertura periodistica contemporanea de referentes politicos, cfr. el trabajo de Natalia Palacios (2013) sobre los casos de
Raul Alfonsin y Néstor Kirchner.
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reproducible.?® Pero en un sentido mas amplio, la articulacion texto-imagen funciond en este tipo
de prensa en el sentido de constituirlas en una suerte de catadlogo ilustrado de la vida social, a la
vez que les asignaba —en sintonia con el concepto de “ciudad textual” propuesto por Peter
Fritzsche (2008:61) en su analisis de la prensa berlinesa®’— la funcion didéctica de transmitir a sus
lectores los codigos necesarios para sobrellevar los peligros y los cambios en las pautas de
sociabilidad planteados por una vida moderna en constante transformacion (Cfr. Rogers 2008).
Las revistas ofrecieron, asi, un espacio de exhibicidon social poblado por un vasto repertorio de
imagenes donde los sujetos “no sélo estaban en condiciones de mirar la vida urbana sino de ser
mirados alguna vez por el conjunto mayoritario de los otros” (Rogers 2008:165). Pero también,
como ha sido sefialado (Szir 2012 y 2004), su politica editorial trascendié con frecuencia la mera
utilizacion de imagenes como ilustraciones, documentos u objetos de interés, para hacerse
extensiva a la transmision de una amplia gama de claves de lectura necesarias para una mejor
aprehension, por parte de sus lectores, de los mecanismos de recepcion de la imagen propios de

una naciente cultura de masas.

Es en este sentido que vale la pena indagar el modo en que las transformaciones sufridas por el

estatuto de las imagenes en la vida privada, en el marco de este proceso, pudieron afectar el
. . , . 28 . ..

funcionamiento de los retratos péstumos en una cultura visual™ en la que estos dispositivos de

comunicacion tendrian una incidencia crecientemente decisiva.

Por otra parte, y en un sentido mas especifico, las paginas de Caras y Caretas se hicieron eco —en
el marco de la heterogeneidad temadtica propia del modelo del magazine— de una amplia gama de
temas que interesan directamente a los fines de esta investigacion, y a los que la incipiente

modernidad de masas de la época someti6 a debates y transformaciones: desde la pena de muerte,

% En La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica Benjamin afirma que, una vez ingresadas de lleno al circuito de
recepcion masiva al que pertenecen por la naturaleza intrinseca del dispositivo que las produce, las fotografias “exigen una
recepcion en un sentido determinado. La contemplacion de vuelos propios no resulta muy adecuada. Puesto que inquietan hasta tal
punto a quien las mira, que para ir hacia ellas siente tener que buscar un determinado camino. Simultaneamente los periddicos
ilustrados comienzan a presentarle sefiales indicadoras. Acertadas o erroneas, da lo mismo. Por primera vez son en esos periodicos
obligados los pies de las fotografias” (Benjamin 1989:31)

%7 Fritzsche propone una lectura del Berlin finisecular a partir de un doble registro, real y textual, donde el segundo constituia “la
guia mas versatil para conocer el inventario gigantesco y cambiante de la urbe industrial (...). Los diarios mas populares iban mas
alla de la mera presentacion de la ciudad, pues calibraban a los lectores para que sintonizaran con los ritmos trémulos y mecéanicos
de la metropoli” (Fritzsche 2008:30). La prensa ilustrada seria, en ese sentido, un correlato escrito de las formas de sociabilidad
urbana.

28 Utilizamos este término tal como lo define Nicholas Mirzoeff en su Introduccion a la cultura visual como un campo atravesado
por “los acontecimientos visuales en los que el consumidor busca la informacion, el significado o el placer conectados con la
tecnologia visual” (Mirzoeff 1998:19). El autor parte de la constatacion del giro operado en la modernidad del siglo XX de lo
textual a lo visual, y a partir de ello, de la necesidad de construir un objeto de estudio nuevo que instancias de recepcion inmersas
en la vida cotidiana, desde lo que Mitchell (2009), por su parte, denomina “teoria de la imagen” como un abordaje tedrico que
trasciende lo especificamente artistico o los espacios de recepcion institucionalizados como los museos o el cine, toda vez que “la
mayor parte de nuestra experiencia visual tiene lugar fuera de estos momentos de observacion formalmente estructurados”. Para
Mirzoeff, los objetivos de la cultura visual como disciplina son correlativos a los de los estudios culturales en la medida en que si
éstos “han tratado de comprender de qué manera los individuos buscan el sentido al consumo de la cultura de masas, la cultura
visual da prioridad a la experiencia cotidiana de lo visual, desde la instantanea hasta el video e incluso la exposicion de obras de
arte de éxito” (Mirzoeff 1998:25).
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la cremacion o la exhibicion de fotografias de cadaveres para la estigmatizacion criminoldgica
(Cfr. Caimari 2004) o la exaltacion de las virtudes del difunto, hasta la modernizacion del rito
finebre operada por empresas cuya labor se articulaba estrechamente con los ritos de ocio y
sociabilidad de la burguesia y que introdujeron cambios fundamentales en la retérica visual de la
publicidad (Cfr. Rocchi 1999; Szir 2012; Félix-Didier & Szir 2001). En el Buenos Aires de fines
del siglo XIX la naciente industria de la pompa finebre atraves6 una serie de cambios
estructurales que se hicieron visibles en una reformulacioén del sistema productivo, comercial y
publicitario de las empresas que lideraban el mercado, especialmente las de Marcial Miras y
Lazaro Costa. Dichas transformaciones, cuyo marco de referencia principal y variablemente
explicito era el de los mas modernos sistemas empresariales norteamericanos,” se orientaron en
un sentido general de estandarizacion y serializacion en la concepcion del servicio, asi como en
un fortalecimiento del concepto de marca en su sentido, propuesto por Wolfgang Fritz Haug
(1989), de instancia “estético-abstracta” de interpelacion directa del publico comprador por el

capitalismo industrial.*

En ese contexto, las principales empresas funerarias argentinas impulsaron una retorica
publicitaria fuertemente marcada por una tendencia al impacto visual, las interpelaciones a lo
novedoso —articuladas por una recurrente invocacion de lo “moderno” como atributo ligado a la
distincion y el buen gusto— y una innovadora sistematizacion del uso de la imagen como motor de
identificacion y deseo. En relacion con este fenomeno, los trabajos de historiadores culturales
como Richard Ohmann (1996) y Jackson Lears (1994) resultaran utiles para el abordaje de los
mecanismos puestos en juego por estas empresas a partir de su analisis de las relaciones entre
prensa ilustrada, publicidad y capitalismo en el pasaje del siglo XIX al XX. Es en ese sentido que
Lears analiza la presencia de lo carnavalesco y lo fantastico en la temprana publicidad ilustrada
norteamericana de la década de 1890, donde encuentra la clave para retrotraer la retorica

publicitaria moderna al imaginario de los vendedores ambulantes de tonicos y otros productos

2 Como se desarrollaré en el Capitulo 4, la retorica de los avisos de Marcial Miras aludié regularmente, desde 1902 en adelante, a
la articulacion entre produccion en serie, estandarizacion y accesibilidad econdomica del producto final que es caracteristica de la
racionalizacion industrial teorizada desde fines del siglo XIX por Frederick Winslow Taylor e implementada por el modelo
fordista. Sobre la implementacion de este modelo en la industria argentina del periodo, cfr. Lobato (1998).

30 En uno de sus clasicos estudios dedicados a la estética de las mercancias, Haug —siguiendo algunos postulados de Jiirgen
Habermas sobre el desarrollo de la opinién publica y la “refeudalizacion de la vida publica burguesa” en la modernidad (Haug
1989:143)— propone a la marca como una herramienta central en la construccion de un “monopolio estético del valor de uso” por
parte del capital industrial monopdlico y oligopdlico desarrollado en el marco de la sociedad de masas. Desde su perspectiva,
“influir directamente sobre el publico, eludiendo el comercio minorista, es la solucion o la forma resolutiva de dicha contradiccion
[entre produccion en serie y comercio minorista como instancia de contacto con el publico]. Pero el contacto directo del capital
industrial con los compradores sélo puede realizarse (...) en forma estético-abstracta”, lo que se logra principalmente mediante la
publicidad, que funciona a través de una “transformacion radical de lo estético de la mercancia” (Ibidem:141). La marca permite
asi establecer un monopolio u oligopolio al tender a eliminar la libre concurrencia de productos genéricamente comparables y
enmascarando a la mercancia detras de la marca con la que tiende a confundirse: “tal pretension tiene éxito completo, en tanto y en
cuanto logra sustituir perfectamente el concepto genérico por el nombre de un capital [es decir, una marca] individual”
(Ibidem:146). Cfr. asimismo Appadurai (1991) Para una aplicacion de esta hipotesis al caso argentino de fin de siglo, cfr. Rocchi
(1999); Feélix-Didier & Szir (2001) y Gringauz (2009).
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pretendidamente méagicos.’' Retomada por Fernando Rocchi (1999) en su estudio sobre los inicios
del mercado publicitario en la Argentina, esta nocidon puede ser util para comprender una parte
central del imaginario desplegado por Marcial Mirds en sus publicidades de Caras y Caretas del
afio 1902 en adelante, donde bebés fumadores, fotomontajes de espiritu proto-dadaista y retratos
de enjoyadas cocottes (imagenes tomadas, en su gran mayoria, de postales y tarjetas publicitarias
europeas y norteamericanas) ponen en practica el funcionamiento de la imagen como un
significante flotante e independiente del texto que, a la vez que interpela la atencion de un lector
disperso, abstrae la imagen de la marca de la descripciéon concreta del producto o servicio
ofrecido (Cfr. Ohmann 1996:199-201 y ss.). Una consecuencia concreta de este giro discursivo en
las publicidades es un silenciamiento sistematico de las referencias al caracter funerario del
servicio y su creciente sustitucion por imagenes y textos que hacen hincapié en los aspectos mas

ligados al consumo como vehiculo de placer y distincion social.

Desde este punto de vista, la insercion de este trabajo en el marco de un andlisis historico-cultural
de las relaciones entre placer, capitalismo y consumo nos ayudara a precisar el papel jugado por la
estrategia publicitaria®® desplegada por las empresas funerarias, en el proceso historico de
transformacion del estatuto de la muerte en la vida cotidiana, especialmente en lo que se ha dado

en llamar, desde Ariés en adelante, el “tabi” moderno de la muerte.

En lo que respecta a su organizacion formal, la presente tesis se estructura en cinco capitulos, de
los cuales los dos primeros estaran dedicados a presentar el desarrollo del retrato fotografico post-
mortem en la Argentina a partir de la segunda mitad del siglo XIX, tanto desde sus vinculos con la
tradicion preexistente de retratos pdstumos en la pintura rioplatense (desplegados en el Capitulo 1
junto a una serie de consideraciones tedrico-metodologicas sobre la relacion entre realidad y
representacion en el retrato pintado y fotografico, y sus proyecciones sobre el problema de

representar la muerte) como en lo referente a su articulacion, desde el ultimo tercio del siglo en

31 Respecto de estas patent medicines cabe recordar su papel en el origen historico de la Coca-Cola y otros productos similares que
Slavoj Zizek (2000) analiza, desde la categoria lacaniana de “objeto a”, como casos emblematicos de fetichismo de la mercancia
segun Marx.

32 Estrategia que, al menos en el caso de las empresas de coches fiinebres, trascendi6 largamente los limites estrictos del espacio
publicitario. Empresas lideres en este rubro como Miras o Lazaro Costa figuraban a comienzos del siglo XX entre los mas
importantes y regulares anunciantes de Caras y Caretas (y en ese sentido, sostenes fundamentales de la publicacion desde el punto
de vista financiero). Pero su presencia estuvo lejos de limitarse a ese sector de la publicacion, toda vez que el servicio que
proveian, fuertemente asociado a los ritos de ocio y exhibicion social de la burguesia —por cuanto incluia, aparte los lujosos
servicios funebres, el alquiler de coches de paseo—, era frecuentemente invocado en reportajes que los presentaban como ejemplos
paradigmaticos de la pujante industria moderna argentina; por otra parte, era frecuente que las necroldgicas de personalidades de
proyeccion publica (publicadas, especialmente durante los primeros cinco aiflos de existencia de la revista, en el espacio dedicado a
la nota mas importante de la semana) incluyeran fotografias del cortejo funebre en cuyo epigrafe figurara el nombre de la empresa
prestadora del servicio. Como se expondra en el Capitulo 4, el potencial publicitario de estas referencias fue aprovechado por las
empresas en los anuncios publicados en la propia revista, donde remitian explicitamente a dichos reportajes para completar ante
sus lectores la presentacion de carrozas nuevas u otras innovaciones al servicio; con ello los anunciantes demostraban su
conciencia del modo en que los contenidos funcionan en el magazine de manera transversal, saltandose los limites de las diversas
instancias discursivas (visuales o escritas, periodisticas o publicitarias; cfr. Guerra 2010c).
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adelante, con el proceso historico de masificacion de la imagen mecanicamente reproducible y su
incidencia en los modos especificos de produccion de retratos de sujetos sin vida, cuestion que se

analizard en el Capitulo 2.

Por su parte, los tres capitulos subsiguientes se enfocaran en diversos aspectos de la insercion de
la fotografia, y especialmente del retrato post-mortem, en el contexto de circulacion masiva de
imagenes proporcionado por los periddicos ilustrados. En razon de su complejidad, los
mecanismos analizados en el marco de este proceso serdn analizados en un contexto
cronoldgicamente focalizado en la primera década de existencia del semanario Caras y Caretas,
el primero, como se dijo, en propiciar el desarrollo sistemdtico de una serie de fendmenos
fundamentales para el estudio de estos procesos. Asi, el Capitulo 3 se centrara en la insercion del
retrato péstumo en la esfera publica a través de la circulacion de fotografias de celebridades en
sus féretros o lechos de muerte y su articulacion con los mecanismos de fotograficos y
periodisticos de construccion de sentidos en torno de la muerte y su representacion visual. El
Capitulo 4 abordara cuestiones relativas a la modernizacion de las practicas funerarias en Buenos
Aires a fines del siglo XIX y especialmente a la insercion en el mercado de consumo de las
empresas de servicio funebre y las transformaciones que estas empresas introdujeron, también en
el marco de la prensa ilustrada, en la retdrica visual de la publicidad. El Capitulo 5, por ltimo,
retomara algunos de los problemas planteados en los capitulos precedentes en relacion con el
desarrollo de politicas estatales de salubridad publica y su proyeccion en las practicas mortuorias

especialmente en relacion con la cremacion.
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Capitulo 1

Muerte y representacion visual en el siglo XIX, de la pintura a la fotografia

Maestro, a cualquier que os vido
vivo, mas que al oido, el eco
engaria el sutil Pacheco,
pues si muerto os a llevado
la tierra, vivo os a dado

su pinzel por mejor trueco.

Fray Pedro de Fromista

Décimas al retrato de Fray Fernando Sudrez, ca. 1610

Dedicados a un retrato de su maestro, pintado en 1606 por Francisco Pacheco y reproducido por
¢éste —junto al poema— en su Libro de descripcion de verdaderos retratos de ilustres y memorables
varones, los versos citados ilustran una de las finalidades historicamente asignadas al retrato
pintado, moldeado o esculpido: el de perpetuar la imagen de un individuo mas alla del paso del

tiempo, el deterioro fisico y la muerte.

En ese sentido, y aunque Pacheco dibujara del natural el retrato de Sudrez cuatro afios antes de su
fallecimiento, resulta interesante que los versos de Fromista vuelvan intercambiables la disuelta
fisonomia real del fraile y la eternizada por el pintor gaditano, en la medida en que acerca esta
imagen a una operatoria tan comin en la época como recurrida en mas de una ocasion por el
propio Pacheco: el retrato postumo tomado, o bien directamente del natural, o bien

indirectamente, a partir de una mascarilla mortuoria u otro registro de las facciones del cadaver.

Asi, sobre su retrato de Fray Juan Bernal incluido en el mismo volumen y cuya fisonomia se ve
tan vital como la de Suarez, Pacheco especifica que, muerto el franciscano en 1601, “estuvo
primero en una Capilla del Claustro (...) i yo le retrate (...) 1 assi justamente obligado lo pinte
vivo despues” (Pacheco 1881-1886:fol. 2r°)*. Un procedimiento que también puede verse, segin
el mismo autor, en numerosos retratos de San Ignacio de Loyola, de cuya mascarilla mortuoria

“vaciaron algunos después los escultores de Madrid y yo alcancé uno de yeso que, por lo menos,

33 Comenzado en 1599 (fecha que figura en el frontispicio) e inédito a la muerte de su autor en 1644, el Libro de retratos de
Pacheco no se daria a conocer hasta la edicion facsimilar publicada por entregas entre 1881 y 1886 por José Maria Asensio y
Toledo (Cfr. Bassegoda 2000-2001:206).

Sobre el retrato y su capacidad de inventio, Andrés Soria Ortega (1981:128) puntualiza que de los 63 retratos dibujados para esta
obra, s6lo cinco fueron realizados directamente del natural y con el modelo vivo.
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conserva la verdadera forma de los perfiles y todos cuantos hay se parecen a este”, especialmente
el suyo propio, “donde me vali del modelo de yeso” y la talla de Juan Martinez Montafiés

policromada por Pacheco, en la que “parece verdaderamente vivo” (Pacheco 1649:589).

Esta Gltima cita, tomada de su Arte de la pintura,** es ilustrativa del alcance internacional que
para esa época habia alcanzado una practica difundida desde el Renacimiento: el moldeado de
mascarillas en cera o yeso por imprimacion del rostro y su eventual utilizacion para la elaboracion
de retratos. Aunque la primera descripcion del proceso de realizacion de estos vaciados, en el
Libro dell’Arte de Cennino Cennini,”> no especificaba su caracter mortuorio, las Vite de Giorgio
Vasari darian cuenta de un extendido mercado de mascarillas postumas en la Florencia del
Quattrocento, asi como de la utilizacion de esta clase de apuntes en al menos un retrato de Tiziano

(Vasari 1759).%

Estas y otras presencias del retrato postumo en la produccion artistica de la época’ son
indicadoras de un fendbmeno mas amplio que tuvo lugar en los primeros siglos de la modernidad
temprana, y cuya extension temporal y geografica ha sido, en lineas generales, correlativa a la del
retrato. Nos referimos al auge del retrato individual post-mortem, cuya realizacion trascendio el
ocasional moldeado del rostro de un cadaver para materializarse en esculturas tumbales, escenas

pintadas de yacentes en su lecho de muerte y representaciones visuales de ceremonias finebres.

La difusion de estas iconografias en ambitos, instancias de circulacion, soportes y técnicas tan

variables como extensa ha sido su vigencia entre el siglo XV y la actualidad, es, al mismo tiempo,

3* A proposito de la semejanza de vida que, en el busto de San Ignacio, Pacheco parece atribuir menos al arte de Martinez
Montafiés que al suyo propio, vale la pena citar otro pasaje del Capitulo 2 de su tratado: alli, y en el marco de una extensa
argumentacion sobre la preeminencia de la pintura por sobre la escultura en la tradiciéon renacentista del paragone, Pacheco
equipara explicitamente el policromado de estatuas —es decir, el acabado final de su artificio, entendido como perfeccionamiento
pictorico de la mimesis escultorica: la pintura, concluird mas adelante, “es vida de la escultura”— con el soplo divino sobre la
figura en barro de Adan, a la que “el soplo del sefior dandole vida lo pint6 y retoco de variedad de colores, poniendo lo blanco, lo
negro, lo rojo y todos los demas mezclados entre si, haciendo una perfectisima encarnacion mate” (Pacheco 1649:14).

35 Publicado a comienzos del siglo XV, este tratado es el primero en describir detalladamente el modo de tomar el molde de un
rostro, especificando el modo de trabajar con un modelo vivo y dejando implicita la otra posibilidad (Cennini 1859:136-141). Un
capitulo anterior se dedica a la coloracion de las carnaciones y los cabellos de un muerto (/bidem:102-103).

36 Vasari ubica en tiempos de Andrea Verrocchio el inicio de la practica de “hacerse a bajo precio mascarillas de aquellos que
morian, a tal punto que pueden verse muchos de esos retratos sobre chimeneas, puertas, ventanas y cornisas de todas las casas de
Florencia, y tan bien hechos y naturales que parecen estar vivos. Y de esa época hasta hoy ha continuado esta practica, que ha sido
para nosotros de gran comodidad para obtener los muchos retratos que estan en las pinturas del palacio del duque Cosimo. Y esto
debemos agradecérselo al talento de Andrea, quien fue uno de los primeros que comenzaron a ponerlo en practica” (Vasari
1759:462, trad. propia: dopo si comincio al tempo suo a formare le teste di coloro, che morivano, con poca spesa; onde si vede in
ogni casa di Firenze sopra i cammini, usci, finestre, e cornicioni infiniti di detti ritratti, tanto ben fatti, e naturali, che pajono vivi.
E da detto tempo in qua si e seguitato, e seguita il detto uso, che a noi é stato di gran comodita per avere i ritratti di molti, che si
sono posti nelle storie del palazzo del duca Cosimo. E di questo si debe certo aver grandissimo obbligo alla virti d’Andrea, che fu
de’ primi, che cominciasse a metterlo in uso).

37 Podemos mencionar, entre otros ejemplos tempranos, las miniaturas francesas del siglo XV que ilustran el cortejo finebre de los
reyes Carlos VI y VII, la méascara mortuoria de Filippo Brunelleschi de 1446 y la estatua yacente de Fra Angelico de 1455. Para el
desarrollo posterior de la escultura tumbal y la mascarilla mortuoria, cfr. Héran (2002) y Panofsky (1972), entre otros (cfr. supra,
Introduccion de esta tesis).
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reveladora del alcance profundo que tuvo el fenomeno, no menos complejo, de secularizacion e

individualizacion de la concepcion de la muerte en el marco de la modernidad.

Este proceso, sobre el que la historia y la historia del arte se volcaron en el siglo XX de manera
casi simultanea (Cfr. Panofsky 1992 y Ari¢s 2008), articuld la consolidacion de la nocion de
individuo en las representaciones visuales con la conciencia, desarrollada desde la Baja Edad
Media en adelante, de la muerte como un hecho enmarcado en la biografia del sujeto, y, como tal,
inscripto en el conjunto de decisiones tomadas en su esfera estrictamente privada. En ese sentido,
si para Philippe Aries (1999:92) la “idea nueva de la vida como biografia” animaba —junto al
talante contable del liber vitae como rendicién de cuentas ante el Supremo—" el auge
tardomedieval de la iconografia del Juicio Final, los modelos del bien morir propuestos en los
grabados del Ars bene moriendi consagraron la habitacion del moribundo como el escenario
ultimo de la disputa por el alma entre el Bien y el Mal. Esta y otras iconografias de una muerte
modélica como la dormicion de la Virgen acompanaron el inicio de lo que Michelle Perrot
(2011:21) ha definido como la “época clasica” del dormitorio como garante definitivo de la

verdad del individuo.

Estos fendmenos, sobre los que volveremos en diversos momentos de esta tesis, resultan
pertinentes en la medida en que nos recuerdan no sélo la antigiiedad y extension geografica de las
diferentes modalidades de retrato pdstumo, algunas de las cuales tendrian ecos en el territorio
rioplatense durante el siglo XIX. También ponen de relieve la complejidad que las relaciones, de
por si intrincadas, entre representacion y realidad asumen en este género particular de retratos, no
siempre —de hecho, con mucho menor frecuencia aqui de la que se verifica en otros ambitos
geograficos— destinados a asociar explicitamente la narrativa sobre el individuo representado con

las circunstancias de su muerte.

Asi, por ejemplo, y como se verad en las paginas que siguen, el desarrollo histérico de practicas
como la mascarilla mortuoria o el retrato pintado de yacentes, que en Europa fueron claros y
directos precedentes de la fotografia post-mortem (De la Cruz Lichet 2010; Héran 2002; Ruby
1995), asumira en nuestro pais un recorrido muy distante de esa genealogia. La aparicion tardia de
la mascara mortuoria —cuyo parentesco ontologico con la fotografia fue un topico largamente

popularizado en la tradicidn tedrica sobre la imagen a partir de Susan Sontag™— como un

38 Para Ariés (1999:93) el liber vitae es a partir del siglo XIII “a la vez la historia de un hombre, su biografia, y un libro de cuentas
(o de razon), a dos columnas, a un lado el mal y a otro lado el bien. El nuevo espiritu contable de los hombres de negocios que
comienzan entonces a descubrir su mundo propio —que se ha convertido en el nuestro— se aplica tanto al contenido de una vida
como a la mercancia o a la moneda”.

3% En un pasaje arduamente citado de On photography, Sontag definia a la fotografia como “un rastro directo de lo real, como una
huella o una mascara mortuoria”, condicion indicial por la que “todas las fotografias son memento mori. Tomar una fotografia es
participar de la mortalidad, vulnerabilidad, mutabilidad de otra persona o cosa (...) porque seccionan un momento y lo congelan,
todas las fotografias atestiguan el paso del tiempo” (Sontag 2006:216 y 32). Esta asociacion entre muerte y dispositivo fotografico
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dispositivo mayormente ligado a la conmemoracion de referentes civicos en el marco del Estado
liberal de fin del siglo XIX, o el nulo desarrollo de una tradicidon de retratos pintados o esculturas
tumbales de yacentes con anterioridad a la llegada del dispositivo fotografico son solo algunos de
una serie de fendmenos inscriptos en un contexto histérico especifico, que como tales deben ser

analizados.

En este capitulo se abordard un corpus de obras destinado a dar cuenta de algunas de estas
problematicas y su relacion con el desarrollo de la pintura de retratos en el actual territorio
argentino durante los primeros dos tercios del siglo XIX. Tras caracterizar el lugar ocupado por
las representaciones visuales de la muerte en el contexto histérico-cultural del Virreinato del Rio
de la Plata, partiremos de algunos ejemplos tardocoloniales particularmente ilustrativos de la
complejidad que los vinculos entre muerte y representacion visual asumen en el género especifico
del retrato individual asi como sus principales implicancias metodoldgicas. Se desplegara a
continuacion algunos casos representativos del desarrollo de estas problematicas en la produccion
pictoérica de retratos en Buenos Aires entre las décadas de 1830 y 1860, para finalizar con una
reflexion sobre la relacion entre pintura y fotografia y las modalidades que asumieron en la
temprana insercion del daguerrotipo en las practicas preexistentes de representacion pictorica

post-mortem.

Se iniciara este recorrido, entonces, con algunos casos simultdneamente fundantes de la historia
del retrato en la Argentina independiente y de la articulacion particular que se produjo entre

muerte y representacion del individuo durante la etapa anterior a la difusion del daguerrotipo.

Imagen y muerte en los inicios del retrato en el Rio de la Plata

La preeminencia del retrato en la etapa fundacional del arte argentino fue ampliamente
demostrada desde los trabajos de Adolfo Luis Ribera (1982 y 1985). Durante el medio siglo que
siguié a la Revolucion de Mayo, la ausencia de una politica estatal de encargos de pinturas de
tema historico y retratos de los héroes de la Revolucion y la Independencia tuvo la doble
consecuencia, sefialada por Maria Lia Munilla Lacasa (2013 y 1999), de desviar los recursos del
“arte culto” hacia la comitencia privada de retratos, estimulada por el giro ilustrado que otorgaba

una nueva importancia al individuo y su representacion; a la vez que las necesidades de la agenda

se deriva de una tradicion tedrica, seflalada por Philippe Dubois (1986), fuertemente deudora de los trabajos de Walter Benjamin
(1989) y compartida con Roland Barthes, para la cual el tiempo y la muerte se involucran directamente con los mecanismos de
produccion de sentido intrinsecos al dispositivo fotografico. Asi, de la “chispita del azar” benjaminiana que captura lo mas
inmediato e intangible de la verdad del individuo retratado al punctum barthesiano hay una linea directa que pasa por la muerte y
por la presencia inmediata, inevitable, de lo que ya no esta, lo que convierte a las fotografias —para Benjamin, Sontag y Barthes—
en objetos fuertemente melancolicos. Sobre la inscripcion del registro fotografico en el devenir temporal de la realidad
representada, cfr. Crary (2008).
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propagandistica de la incipiente republica se volcaban sobre los dispositivos, mas eficaces en lo

inmediato, de las artes efimeras desplegadas en el marco de las celebraciones civicas.

Ese estado de cosas determind, como veremos mas adelante, que durante la primera mitad del
siglo XIX el retrato articulara de un modo particular las esferas publica y privada cuyos limites,
conforme han sefalado Jorge Myers (1999) y Gabriel Peluffo (in Barran et al. 1996), tendian a
desdibujarse. En ese contexto el retrato proyectaba mediante la representacion convencional de
posturas, gestualidades, fisonomias y vestimentas lo que el historiador uruguayo caracterizaria
acertadamente como el “paradigma de un individuo depurado, ajeno a los desbordes del cuerpo y
la personalidad, en momentos en que la sociedad requeria una severa codificacion ética del

espacio publico” (Ibidem:202).

Ese caracter modélico se habia instrumentado en una forma muy diferente durante el periodo
colonial, en el que el retrato se circunscribi6 al elenco de imagenes pintadas, acufiadas y
esculpidas que renovaron el pacto de lealtad a la Corona y la Iglesia mediante la presentacion de

las efigies de quienes detentaban la autoridad al interior de esas instituciones.*’

En ese contexto, la muerte fue una instancia vital mayormente ajena a estas representaciones
oficiales y circunscripta, en cambio, a las iconografias de vidas de santos, que ofrecian un campo
mas apto para la postulacion de escenas de muerte como modelos a imitar. No cabe interpretar de
otro modo el hecho de que, mientras la retratistica colonial tendi6 a omitir —al menos en el actual
territorio argentino y especialmente en Buenos Aires— la representacion yacente de reyes, virreyes
u obispos,*' la imagineria religiosa pintada y esculpida produjo en cambio, y desde época
temprana, un importante corpus de imagenes mortuorias de santos. En ese sentido resulta
emblematico el caso de Santa Rosa de Lima, cuya iconografia convirtié el momento de su muerte
—acorde con la tradicion medieval del transito, pero también con el modelo de Santa Catalina de
Siena— en una instancia clave de su elevacion a lo trascendente. Si, como es sabido, las dos obras
fundantes de la iconografia de Santa Rosa fueron el retrato postumo pintado por Angelino

Medoro y un cuadro que la muestra en su lecho de muerte, atribuido al mismo autor (Figs. 1.7 y

0 Cfr. Braccio & Tudisco (2001) y Ribera (1982); sobre el papel de las representaciones visuales en la construccién de una mirada
colonizadora del territorio sudamericano, cfr. Marta Penhos (2005a).

! Ribera (1982:21) menciona una “imagen del rey difunto” exhibida en 1747 durante las exequias de Felipe V en la Catedral de
Buenos Aires, “con tanta propiedad, que su memoria apuraba con el mayor esfuerzo el dolor y pena del numeroso concurso”,
aunque casi seguramente se tratara de una pintura del rey vivo; especialmente teniendo en cuenta que no se ha constatado la
existencia de retratos de este rey yacente en Espafia donde la practica, estudiada por Fernando Quiles (2006), parece haberse
extinguido con los Habsburgo. En todo caso podria tomarse como contragjemplo, ya en época del Virreinato del Rio de la Plata, el
retrato (existente en el Museo Histérico Nacional) del virrey Pedro Melo de Portugal, exhibido en los funerales celebrados tras su
repentina muerte en ejercicio del cargo en 1797, donde se lo representa vivo, de cuerpo entero y en un todo ajustado a las mismas
convenciones que rigen para los demas retratos de virreyes.

Por su parte, Guillermo Furlong (1993:322) califica de “Gnica en el Pert” a la escultura yacente de un soldado espaiiol en piedra,
que se guarda en el Museo de Ayacucho y habria pertenecido a la tumba del capitan Pedro Diaz de Rojas, aunque no se trataria de
un retrato sino de la estatua de un guardian de la tumba.
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1.8; cfr. Hampe Martinez 2005; Mujica Pinilla 2004), la difusion de esta imagen alcanzé
rapidamente nuestro territorio, como lo indica la presencia de dos series cuzquefias de fines del
siglo XVII dedicadas a las vidas de Santa Rosa y Santa Catalina, presentes en el Convento de
Santa Catalina de Siena de Cordoba (Fig. 1.9). A este corpus se sumarian durante el siglo XVIII
imagenes en bulto de los Transitos de San José y la Virgen, presentes en Cérdoba y Buenos Aires
e involucradas en practicas devocionales que incluian la lectura de novenarios exaltando los

transitos de San José y la Virgen Maria como modelos a seguir (cfr. Scocchera 2014; Schenone

2008; Barbieri 1998).

Ahora bien, una articulacion particular entre retrato, imagen hagiografica y representacion
naturalista se verifica en dos obras producidas en los ultimos afios del Virreinato, precisamente
cuando el retrato individual y exento de funciones institucionales y devocionales comenzaba a
ganar espacio en el gusto artistico de la élite local.** Se trata de dos conocidas pinturas de gran
formato, encargadas por los respectivos entornos institucionales —eclesiasticos— de los retratados

y en el marco de otras tantas iniciativas no concretadas de canonizacion.

La primera de ellas es el retrato de la beata Maria Antonia de la Paz y Figueroa, fundadora y
primera rectora de la Casa de Ejercicios de Buenos Aires. Tras su muerte el 7 de marzo de 1799
se encomendo el cuadro al madrilefio José de Salas, quien la pint6 de frente, con el cuerpo cortado
a la altura de las rodillas, en posicion erguida y sosteniendo una cruz alta en la mano derecha y un
ejemplar de los Ejercicios Espirituales en la izquierda (Fig. 1.1). Al fondo se ve el edificio de la
Casa de Ejercicios, su obra principal y teatro de accion desde que llegara a Buenos Aires en 1779,
procedente de Santiago del Estero, y fundara la Casa al afio siguiente. Una cartela al pie de la

figura reza:

Dofia Maria Antonia de la Paz, Fundadora de esta Santa Casa. Nacio en la Ciudad de
Santiago del Estero el afio de 1730, i Murio en esta Capital el dia 7 de Marzo de 1799.
Este Retrato es obra de Don Josef Salas quien por afecto a esta Sefiora i esta Casa lo

colocé graciosamente en este lugar para perpetuar su memoria.

#2 Ribera (1982:81-82) inicia la cronologia del consumo de retratos en las familias principales de Buenos Aires con los “siete
cuadros de retratos” y el “cuadro como de vara y cuarta de larga con retratos de nuestros ascendientes”, de paradero desconocido y
mencionados en dos testamentarias de 1791 y 1801 respectivamente; aunque Buructia (1999:65) estima como lo mas probable que
se trate de donantes en imagenes sacras. Coetaneas de estas pinturas, en todo caso, son las miniaturas que Martin de Petris y Angel
Maria Camponeschi pintaron para familias de la élite local como la de Francisca Silveira de Ibarrola, hecha por el primero en
1794, o las de Juan Martin de Pueyrredon (1806) y Maria Eugenia Escalada de Demaria (1808) por Camponeschi (Ribera
1982:116).
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Sepultada la beata al dia siguiente de su muerte en la iglesia de la Piedad, el 12 de julio tuvieron
lugar sus exequias solemnes que incluyeron, como consta en una carta del comerciante Francisco

Antonio de Letamendi del 26 de ese mes, la exhibicion del retrato:

el dia 12 del presente se hicieron las sumptuosas, y bien merecidas honras de la Madre
Beata, cuya oracion funebre de ora, y media la hizo el P. Prior Perdriel: pusieron un
tumulo de consideracion, muchas velas, etc., y su retrato en el medio: Si quiere V. m. que
le mande alguna copia [de la oracion finebre], la haré sacar y remitiré con aviso de V. m.

(Letamendi in Martinez Paz 1918:6).

El otro caso, que se analizard conjuntamente con el cuadro de Salas, es el retrato del lego
dominico Fray José Matias del Rosario de Zemborain, ejecutado entre 1804 y 1805 por el romano

Angel Maria Camponeschi (Fig. 1.3).

Oriundo de una familia de comerciantes castellanos, Zemborain ingres6 en 1767, tras algunos
aflos como terciario, a la Orden de Santo Domingo en la que permaneceria hasta su muerte,
desempeniandose en diversas tareas que iban desde la limpieza del convento y la direccion de la
cocina hasta la teneduria de libros, la ensefianza de primeras letras y el cuidado de monjes
enfermos. El 22 de octubre de 1804 fallecid en su celda y fue enterrado tres dias mas tarde en la
capilla del Rosario.

. . .4
En las semanas que siguieron, una parte del entorno conventual de Zemborain®

encargd a
Camponeschi la ejecucion del retrato. En ¢l se ve al lego de cuerpo entero, de pie en lo que parece
ser el nacimiento de la barranca que baja hacia el Rio de la Plata, con el convento de Santo
Domingo y parte de la ciudad de Buenos Aires al fondo. Viste el habito dominico y, llevandose
una mano al corazon, sostiene con la otra las cuentas del rosario que pende de su cuello. A sus
pies se observa, caido, el escudo de la familia Zemborain a la derecha —simbolo mundano
arrojado por tierra— y a la izquierda, enhiesto, el de la Orden de Santo Domingo sobre el que se

apoyan un cilicio y una disciplina, instrumentos de martirio voluntario de fuerte protagonismo en

la vida del fraile. En el nivel inferior una cartela pintada como el trompe [’oeil de un papel

* No hay documentos directos —contrato o similares— que den cuenta de las condiciones de comitencia del cuadro, por lo que se
desconoce quién lo encargé. La atribucion fue posible a partir del hallazgo por Juan Maria Gutiérrez del documento mediante el
cual el pintor solicita ante el Cabildo, en 1810 y a punto de trasladarse a Brasil, el pago de 500 pesos que le son adeudados por el
prior del convento en caracter de honorarios (Ribera 1982:115). Ahora bien, los inventarios del convento omiten su presencia hasta
el aflo 1819, por lo que resulta probable que revistara hasta ese momento entre los bienes de la Orden Tercera (Archivo
Dominicano de Buenos Aires, en adelante AD 1779-1915). Por otra parte, y como se sabe, fue el tesorero de ésta, Letamendi, el
principal promotor en Buenos Aires del trabajo de Camponeschi, como se desprende de la lectura de sus cartas y de su encargo del
cuadro de San Vicente Ferrer realizado para el convento de las Catalinas y hoy en el Museo Isaac Fernandez Blanco (Martinez Paz
1918:105 y ss.). Parece probable entonces que la Orden Tercera realizara el encargo a instancias de Letamendi.
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manuscrito —procedimiento que repite el del San Vicente Ferrer del mismo autor, que se guarda

en el Museo Isaac Fernandez Blanco— exalta las virtudes del retratado:

La regular observancia, y demas edificantes virtudes del Herm[an]®. F. José Zemborain,
lego en este de Predicad|[ore]s. movieron la devocion de algunos fieles a costear este fiel

retrato. Nacio en Alfaro, villa de Castilla la Vieja. Murio el dia 22 de Octubre de [1]804.

En mucho mayor medida que el cuadro de Salas, de lenguaje mas tradicional, el retrato del lego
Zemborain ha sido repetidamente invocado como un punto de quiebre en la historia de la pintura
rioplatense. Jos¢ Emilio Burucua (1997;1991) ha sefalado en ese sentido las ambigiiedades que
atraviesan su factura, tensionada entre el uso dramatico de la luz del atardecer y la deliberada
distorsion de la escala y la perspectiva, por un lado —que lo convierten en “la tltima obra del
barroco en el Rio de la Plata” (Burucua 1997:442)—, y por el otro, el minucioso realismo con que
el pintor italiano se detiene en las facciones, la vestimenta y el cuerpo del lego asi como en su
entorno, que incluye —en el convento y el conjunto de edificios aledafnos que se ve al fondo— la
primera representacion del paisaje de Buenos Aires acorde con las leyes de la perspectiva

cientifica.

Es sobre la base de ese realismo que este y otros autores han sugerido la posibilidad de que el
retrato se ejecutara a partir del rostro ya difunto del lego y aun de una mascarilla mortuoria
(Braccio & Tudisco 2001:19; Burucua 1997:442 y 1991:66; Schenone 1985): un rasgo que el
cuadro compartiria con el de Salas, realizado, segin sugiere Ribera (1982:107) a partir de un
apunte, perdido en la actualidad y tomado “del natural, después de muerta”. Respecto del cuadro
de Salas no se conoce hasta el momento (ni la cita el autor) documentacion alguna que permita
precisar esta circunstancia, aunque una referencia de Fernando Garcia del Molino en la cartela de
una copia realizada en 1861 —donde manifiesta haberlo pintado “no estando ya bueno” el de Salas
y “habiendo aparecido el bosquejo original” (Ibidem:108)— ha sugerido al menos la existencia de
este boceto.* Por otra parte, es posible que Ribera simplemente haya inferido este caracter de su
propio conocimiento de la existencia de esta practica, comprobable en casos posteriores —
incluyendo otra de las rectoras de la Casa retratada en 1842, también por Garcia del Molino (cfr.

infra)—y en la que también se inscribiria, a su parecer, otro retrato pintado por Salas dos afios

# Como se ve, la frase de Garcia del Molino es ambigua, y podria referirse también a un “bosquejo original” presente en la misma
tela de Salas y puesto al descubierto por el deterioro de la capa pictorica.
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después del de la beata: el del Presbitero Jos¢ Gonzalez de Islas, de la Hermandad de la Caridad

(Ribera 1982:97)*.

Aunque no siempre resulta posible reconstruir el contexto de realizacion de un retrato con el
suficiente grado de detalle como para confirmar o refutar estas hipotesis de lectura, en el caso de
Zemborain la documentacion existente apuntaria en el sentido contrario a su atribucion como
retrato postumo,*® a la vez que contribuiria a poner en evidencia ciertos problemas metodologicos

que consideramos centrales para el andlisis de este tipo de obras.

Como se desprende de la citada correspondencia de Letamendi, tesorero de la Orden Tercera de
Santo Domingo y activo promotor del trabajo de Camponeschi en Buenos Aires, las exequias
solemnes de Fray José fueron programadas para diciembre de 1804, aunque el encargo de la
pintura s6lo se menciona a fines de ese mes, cuando se lo anuncia junto a una postergacion de los
funerales hasta comienzos de enero, de un modo que sugiere que esta y otras ulteriores dilaciones
se debieron precisamente a la intencidén de incorporar el retrato a los homenajes y a la demora del
pintor en concluirlo.*’ En todo caso, lo que parece seguro es que la decision de encargar el retrato
fue lo suficientemente posterior a la muerte y entierro del lego como para descartar que

Camponeschi hubiera tenido enfrente el rostro del difunto.

En cuanto a la otra posibilidad —la realizacion de una mascarilla mortuoria a partir de la cual
trabajara posteriormente el artista— parece igualmente lejana por varias razones. La primera es una
llamativa ausencia de referencias a un objeto de este tipo, tanto en el Archivo del convento —

Inventarios, Libros de Cuentas, Libro de Biografias, Registro de Obras y Contratos, entre otros

5 El retrato (presuntamente exento) de Gonzalez de Islas parece haberse perdido junto al que lo representaba junto a su padre (el
P. Juan Guillermo Gonzalez y Aragén) como donantes al pie de la Virgen de los Remedios, por lo que no se deduce del texto de
Ribera si se trata 0 no de un yacente, pero supone que el retrato como donante podria haberse basado en el de Salas; en cuyo caso,
de haberse copiado literalmente el retrato de 1801 para este otro, se trataria, como en el caso de Maria Antonia de la Paz, de un
retrato con apariencia de vida. Los documentos escritos que Ribera cita no lo especifican.

% Aqui y en el resto de esta tesis, y salvo aclaracion en contrario, se utilizara las expresiones “retrato postumo™ y “retrato post-
mortem” en referencia a los retratos producidos tomando como modelo el cadaver del retratado o un registro directo del mismo
(mascarilla mortuoria, boceto dibujado o pintado, fotografia). Se excluye de esta definicion los retratos realizados con
posterioridad a la muerte del modelo y basados enteramente en testimonios verbales indirectos o en retratos realizados durante su
vida en cualquier soporte.

7 En su carta a Ambrosio Funes del 26 de noviembre de 1804 Letamendi anuncia que “el mes entrante tenemos en Santo Domingo
un funeral y Oracion funebre por un Lego Santito que muri6 poco hace llamado el P. Zemborain, y (...) a pedimento del publico el
Combento le da esta satisfaccion al mismo tiempo de cumplir con sus deveres respecto de un sugeto que tanto le ha servido” (in
Martinez Paz 1918:142). La primera referencia al cuadro aparece en la siguiente misiva, del 25 de diciembre: “La funcion del P.
Zemborain se pretende hacer a principios del entrante mes de Enero. Se ha dispuesto para ese dia y la memoria de la posteridad un
gran cuadro con su retrato executado por el Pintor Italiano de quien tengo ablado a V. m. antes de ahora” (/bidem: 143). Ninguna
de las cartas siguientes, del 26 de enero en adelante, vuelve a referirse a las exequias ni a la culminacion del retrato. La realizacion
de este funeral, de cuya fecha exacta no he visto registro alguno en el archivo del Convento de Santo Domingo, se ubicaria
finalmente, segun otras fuentes, en marzo u octubre de 1805: marzo segun Saldafia Retamar (1913), basandose quizas en
Letamendi y dando por sentado que no hubo nuevas postergaciones tras la tltima carta, y octubre segiin Zemborain (1860), quien
asume que el sermoén se pronunci6 en la misa de cabo de afio.
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cuyo relevamiento nada arrojé al respecto’™— como en documentos externos, especialmente los
que recogen la tradicion oral de la familia Zemborain, cuyos miembros se mostrarian desde
mediados del siglo XIX fuertemente inclinados a promover la santificacién de su pariente. Dicha
tradicion fue volcada al papel en cuatro cuadernos manuscritos inéditos, datados entre 1855 y
1872, hoy en poder de la familia y dos de los cuales, especialmente dedicados a la vida y obra de
Fray José (Zemborain 1860 y 1872), fueron la base de las dos hagiografias dadas a la imprenta,
primero por el dominico Fray Reginaldo de la Cruz Saldafia Retamar (1913) y luego, por la
historiadora y biblitfila Justa Dose de Zemborain (1951). En ninguno de estos textos, que detallan
la cronologia y las instancias de homenaje a Fray Jos¢ —y por supuesto, otorgan un lugar

destacado a su iconografia—, se menciona mascarilla alguna.

De haberse producido, la realizacion de una mascarilla hubiera sido indicadora de una inmediata
toma de conciencia por parte de la Orden acerca de las posibilidades de promover la canonizacion
de Zemborain, toda vez que la obtencion de una vera efigies y la elaboracién de una iconografia
son requisitos fundamentales para la promocion de modelos de santidad (Rubial Garcia 1999:34-
38). En ese sentido, y suponiendo —no habria por qué rechazar esa posibilidad de plano— que la
fama de santo que fuentes muy posteriores atribuyen al lego formaran parte de una reputacion
construida en vida de éste, tal decision hubiera sido una consecuencia logica de la “numerosa
concurrencia” que supuestamente se atropellaba, durante los tres dias de exhibicion del cadaver
en la iglesia, por “acercarse al féretro, cortar pedazos del manto o hacerlo tocar por medallas y
rosarios”, motivando la intervencion de una guardia armada del Cabildo (Dose de Zemborain
1951:16; Zemborain 1860:17-18). Si las fuentes primarias sugieren que, de ser ciertos, estos
hechos fueron totalmente espontaneos e imprevistos,*’ los tres dias que mediaron entre la muerte

del lego y su entierro hubieran sido un plazo suficiente para encargar y realizar la mascarilla.

Ahora bien, como se sefialé mas arriba el vaciado de rostros no parece haber sido una actividad

habitual en esos afios, no ya en Buenos Aires, sino en todo el Virreinato del Rio de la Plata.

8 Un relevamiento exhaustivo del archivo del Convento de Santo Domingo no sélo no sefialé la existencia actual o pasada de una
mascarilla mortuoria, sino que tampoco se encontraron indicios de las circunstancias de comitencia del cuadro. Cfr. principalmente
AD (1951-1954; 1726-1916; 1605-1916; 1779-1915; 1912; 1774-1895; 1779-1845; 1772-1841; 1736-1823 y 1677-1819).

Si admitiéramos la posibilidad de la realizacion de una mascarilla tanto en el caso del lego Zemborain como en la Beata Maria
Antonia, no habria razones para que estos objetos no se hubieran conservado junto a otras pertenencias suyas que fueron
celosamente guardadas como reliquias, como el cilicio de Fray José y la cruz alta de Maria Antonia. Por otra parte, la evidencia
mas antigua de la presencia de mascarillas mortuorias en el convento de Santo Domingo es una fotografia de la que se vacid en
1893 del rostro de Fr. Santiago Gobetti, muerto ese afio en olor de santidad.

* De haberse previsto su necesidad —conforme a un determinado grado de popularidad y fama de santidad del fraile—, el envio de
una guardia armada habria figurado entre los temas tratados, ya en los Acuerdos del Cabildo (Mallié¢ 1925 y 1926), ya en la nutrida
y tematicamente heterogénea correspondencia entre éste y el Convento de Santo Domingo, documentos en los cuales nada se dice
al respecto (AGN 1757-1809). Igualmente sugestivo es el silencio que guardan las actas de la Cofradia del Santisimo Rosario, a
cuya devocion estaba consagrado Fray José y en la que su hermano Félix ocupara afios atrés el cargo de mayordomo; y en cuya
reunién anual, celebrada en el Convento al dia siguiente de la muerte del lego (23 de octubre de 1804), no parece haberse discutido
otro tema que el aumento de sueldo a un empleado del convento y la asignacion de un estipendio a un capellan (AD 1772-
1841:fol. 101).
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Resulta elocuente en ese sentido que ninguno de los relevamientos patrimoniales efectuados por
la Academia Nacional de Bellas Artes bajo la direccion de Héctor Schenone haya arrojado la
presencia de uno solo de estos objetos en innumerables colecciones estatales, eclesidsticas y
privadas de Salta, Jujuy, Coérdoba y Buenos Aires (Barbieri 2006; 1991 y 1988; Schenone et al.
2010; 2006 y 1998); un silencio compartido, tanto en el plano del retrato como en el de la
escultura, con las investigaciones de Schenone y Ribera plasmadas en la vasta Historia general
del arte en la Argentina editada por la misma institucion, asi como en el trabajo sobre el retrato de
Ribera, quien en ambas obras demuestra, a la vez, estar al tanto de la practica de hacer retratos a

partir del rostro de un muerto (Schenone 1985; Ribera 1985 y 1982).

Esto se condice, por otra parte, con el hecho de que tampoco en la Casa de Ejercicios haya
evidencias de la existencia de una mascarilla de la Venerable Maria Antonia; lo que hace pensar
que, de haber trabajado Salas a partir de un registro de su cadaver, debi6é hacerlo a partir de un
boceto tomado directamente del natural, procedimiento que de hecho, y como se expondrd mas

adelante, resultaria el mas habitual para estos casos durante al menos el medio siglo siguiente.

Retomaremos luego el andlisis de estas obras en relacion con la inscripcion de algunos aspectos
de sus respectivas biografias en la representacion de la fisonomia de los retratados. Pero antes,
consideramos pertinente detenernos sobre algunas cuestiones tedricas y metodologicas
fundamentales, relacionadas con los vinculos entre representacion y realidad y sus implicaciones

concretas para este tipo de retratos.

Retrato, biografia y muerte. Consideraciones tedrico-metodoldgicas

Si la adscripcion de nuestros dos ejemplos al corpus de retratos pdstumos rioplatenses es, en el

mejor de los casos, dudosa, /cudl es su relevancia para este trabajo?

La respuesta nos remite al fendmeno en torno al cual se estructura el presente capitulo: el de la
insercion de la fotografia en un contexto de practicas previas de representacion post-mortem
dominado, como se expondrd, por la produccion de retratos pintados que omitian las referencias

explicitas a la condicion cadavérica del modelo.

Planteado en estos términos, el andlisis de semejante género de retratos encierra al menos dos
problemas. El primero se desprende del contraste con una notoria ausencia, sefialada mas arriba,
de imagenes pdstumas que retomen la iconografia del yacente tal y como se la conoce a lo largo
de una extendida tradicién europea y americana de retratos, desde las esculturas tumbales de la
Baja Edad Media o las pinturas flamencas de nifios muertos (Fig. 1.19) hasta las imagenes de

monjas difuntas coronadas, producidas en México, Pert y Nueva Granada durante el siglo XVIII
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(Fig. 1.20). El hecho de que, en nuestro medio, esta ausencia se prolongue cronologicamente
hasta bien entrada la etapa post-daguerreana del retrato sugiere la hipdtesis —que se intentara
demostrar mas adelante— de que haya sido precisamente la fotografia el primer dispositivo en
explicitar la presencia de esta tematica en los retratos, dada su condicidon indicial cuyas
implicaciones teoricas seran oportunamente discutidas en el Capitulo 2 (cfr. infra y Barthes 1990,

Dubois 1986).

El segundo problema se deriva directamente de este fendémeno, en la medida en que los retratos
post-mortem anteriores a la insercion de la fotografia en la Argentina no presentan diferencias
iconograficas significativas con aquellos pintados en vida del sujeto y exentos —al menos en lo
que hace a las circunstancias inmediatas de su encargo y realizacion— de toda finalidad funeraria o

conmemorativa de un ausente.

El presente capitulo se dedicard precisamente a introducirnos en el analisis de estas cuestiones,
que consideramos necesario para la comprension del desarrollo del fendémeno arriba descripto en

el pasaje del retrato pintado al fotografico.

Para ello nos seran de utilidad las herramientas tedricas proporcionadas por la historia cultural,
indispensable en el abordaje de problemas como los vinculos entre imagen y palabra, la
variabilidad histérica de las condiciones de recepcion de una imagen y sus mecanismos de
construccion de sentido, y la articulacion entre representacion visual, cuerpo e identidad

individual, entre otros.

Si, en sintonia con Ernst Gombrich, partimos de una concepcion basica de las finalidades del
retrato pintado en el sentido de “resumir el stafus social y la carrera del modelo y (...) perpetuar
sus rasgos como recuerdo para sus descendientes y monumento para las épocas futuras”
(Gombrich 2007:32), una definicién general como esta contiene a su vez varios presupuestos
tedricos que conviene declinar. Uno de ellos es el compromiso intrinseco que el retrato sostiene
entre la representacidon mimeética, realista e individualizada, del rostro y el cuerpo de su modelo,
por un lado; y por el otro, la capacidad que esa misma representacion debe exhibir para trascender
las contingencias existenciales del original: aquello que el historiador aleman denominara
respectivamente “mascara” y “cara”, como dos términos que deben necesariamente buscar un
equilibrio —solucion de compromiso a la que solemos llamar parecido— entre esas dos fuerzas en
permanente tension que son el apego mimético al original y el funcionamiento interno del cuadro

como estructura autbnoma.

Esas nociones basicas, concebidas en torno a un analisis del fendémeno de la semejanza en el

marco de una comparacion entre retrato fotografico y pictorico —y coetaneas de las reflexiones de
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Pierre y Galienne Francastel (1978:179-180) sobre la relacion entre retrato y estereotipo—, pueden
ser reformuladas a partir del esquema de una doble dimension de la representacion propuesto por
Louis Marin. En Le portrait du roi el historiador francés planteaba —precisamente en torno del
funcionamiento de las imagenes del difunto en los funerales regios de la Francia absolutista, un
tema que prolonga los analisis de Ernst Kantorowicz (2012) focalizados en la Edad Media— que la
representacion se estructura en torno a dos dimensiones: una transitiva, definida a partir del
“poder de presencia” de la imagen “en lugar de la ausencia y la muerte” del sujeto representado, y
otra reflexiva, basada en la capacidad que la representacion tiene por si misma, en su propia
presencia material, para instituir, constituir y legitimar al sujeto representado (Marin 2009:137;

cfr. Chartier 2000).

Es al interior de estos esquemas categoriales que podremos comprender mejor el modo en que el
cuerpo, “portador de un ser social” ubicado al centro de la historia de la representacion segun
Hans Belting (2007:111), funciona en los retratos de nuestro corpus como una superficie
significativa donde se inscribe un relato sobre la vida y —muy a menudo— la muerte de un
individuo. Desde ese punto de vista, ;qué narrativas, y de qué modo, se proyectan sobre una
determinada representacion del cuerpo y el rostro del retratado? ;De qué manera funciona esa
narrativa cuando se trata de la imagen de un muerto, ya sea que se lo “muestre” o no como tal?
(Qué significacion exacta deberiamos, de hecho, aplicar a ese término, “mostrar”? ;Representar
la cabeza o el cuerpo yacente de un cadaver en su lecho o atatid y con los ojos cerrados es el tinico

modo de inscribir en la imagen una referencia a su muerte, o existen otros?’’ Y en cualquier caso,

%% Sobre estos aspectos que hacen al funcionamiento del cuerpo muerto en el contexto funerario nos remitimos a su vez a las
consideraciones hechas desde la antropologia del cuerpo por David Le Breton, para quien el cuerpo es el objeto de un conjunto de
saberes que cada sociedad construye y proyecta sobre él, de modo tal que “las concepciones del cuerpo son tributarias de las
concepciones de la persona”; y mas especificamente para la modernidad occidental, el cuerpo constituye “el signo del individuo, el
lugar de su diferencia, de su distincion” (Le Breton 1995:8-9).

Pero en relacion mas directa con el ritual funerario, consideramos pertinente retomar el uso que Laura Panizo propone para el
término embodiment, tomado de la fenomenologia cultural de Thomas Csordas y al que plantea como una categoria 1til para
designar al cuerpo en tanto soporte de inscripciones de sentido culturalmente condicionadas y cambiantes, lo que lo diferencia de
la entidad predominantemente bioldgica y material del cuerpo organico. En palabras de esta autora, el embodiment seria un
“campo metodoldgicamente indeterminado definido por la experiencia perceptiva y por un modo de presencia y agencia en el
mundo”, cuya proyeccion sobre el analisis de los ritos funerarios lo separa del sentido fisiolégico implicado en la nociéon de
“cadaver” y permite comprender, en tanto “simbolo dominante que guia la accion ritual”, su “modo de presencia y agencia en el
mundo, y la percepcion de la muerte como producto de las relaciones reciprocas que se dan entre el cuerpo en tanto materialidad y
las significaciones y experiencias vividas por los dolientes y otros participantes en el contexto ritual” (Panizo 2008:3-4).

Esta inscripcion simbolica del cuerpo muerto en el rito se articula por otra parte con el caracter de rito de paso que revisten los
funerales, en el sentido en que Arnold Van Gennep utilizara el término para referirse a ceremonias destinadas al pasaje entre dos
posiciones existenciales definidas (cfr. Gheggi 2008:2) y en las que los sentidos proyectados sobre lo que aqui llamamos el
“embodiment del muerto” varian a lo largo de las diversas etapas del ritual. En ese sentido Panizo propone, desde la division en
tres etapas del rito de paso propuesta por Van Gennep —separacion, transicion e incorporacion—, “entender al velatorio como la
fase transicional del ritual del paso. Aqui el muerto que ya no pertenece al grupo de los vivos todavia no partié al mundo de los
muertos, y convive con los vivos por ultima vez. (...) en la performance del velatorio se presentan las caracteristicas liminales de
los procesos sociales, y (...) el embodiment del cuerpo [muerto] permite que se produzcan las fases sucesivas del ritual de paso
planteado por Van Gennep, remodelando la estructura del grupo social” (Panizo 2008:7, subrayados originales; sobre los ritos de
paso, cfr. asimismo Turner 1998).
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Jhasta donde y por qué vias la imagen de un muerto transmite, o no, una determinada lectura

sobre la vida que precedio a esa condicion?

Estas y otras preguntas nos plantean a la vez la necesidad de recuperar tanto como sea posible las
herramientas interpretativas que Gombrich, en Arte e ilusion, englobara en 1960 bajo el concepto
de mental set (Gombrich 1982) y Michael Baxandall, mas tarde, bajo la categoria de “estilo
cognoscitivo”; términos largamente instituidos en la historiografia artistica y que designan, tal y
como lo formulara este Gltimo, lo que “la mente convoca para interpretar la configuracion

luminosa” recibida por el ojo del observador:

un depdsito de patterns, categorias y métodos de inferencia; el entrenamiento en una
categoria de convenciones representativas; y la experiencia, surgida del ambiente, sobre
cuales son las formas plausibles de visualizar lo que se nos da con informacion incompleta

(Baxandall 1978:48).

Es en el marco de estas consideraciones que las dos obras aqui estudiadas pueden iluminar

algunos de los problemas tedricos y metodologicos que involucra el corpus elegido.

Tanto el retrato de la beata Maria Antonia de la Paz y Figueroa como el de Fray José de
Zemborain pueden ser analizados como insertos en una practica especifica y desde la finalidad
con la que cada uno de ellos fue encargado y realizado: la creacion de una iconografia devocional
en el marco de la promocién de una figura de santidad.”' Ello vuelve necesario considerar la
articulacion de las iméagenes en un dispositivo mas amplio, donde imagen y palabra trabajan de
manera conjunta en torno a la construccion institucional de un doble relato —visual y verbal— de

una vida ejemplar que se propone como modelo para la comunidad de fieles.

En estos dispositivos, cuya vertiente escrita analizara Michel De Certeau (2006) en sus
reflexiones sobre el género hagiografico, intervienen mecanismos de interaccion entre imagen y
palabra que, como lo han sefialado (y con sensibles diferencias) Michel Foucault y Louis Marin,
constituyen instancias de representacion mutuamente irreductibles, autonomas y a la vez, hasta

cierto punto, complementarias.”

3! Introducida formalmente su causa de beatificacion y canonizaciéon en 1917, Maria Antonia de la Paz y Figueroa fue declarada
Venerable en 2010 por Benedicto XVI. La causa de Fray José de Zemborain no llegé a ser introducida.

32 En su introduccién a Las palabras y las cosas sefialaba Foucault el modo en que imagen y palabra resultan “irreductibles una a
otra: por bien que se diga lo que se ha visto, lo visto no reside jamas en lo que se dice y por bien que se quiera hacer ver, por
medio de imagenes, de metaforas, de comparaciones, lo que se estd diciendo, el lugar en el que ellas resplandecen no es el que
despliega la vista, sino el que definen las relaciones de sintaxis” (Foucault 1984:19). Por su parte —y en una lectura que, a nuestro
parecer, otorga a la imagen una mayor riqueza y autonomia respecto del texto— Marin reivindicaria mas tarde en Pouvoirs de
I’image la “irreductibilidad de lo visible a los textos —,,visible™ que es no obstante su objeto— [donde] los textos asi glosados e
interglosados extraen, por esta extrafa referencialidad, una capacidad renovada para acercarse de la imagen y sus poderes, como si
la escritura y sus poderes especificos resultaran excitados y exaltados por ese objeto que, a causa de su heterogeneidad semiotica,
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Queda claro —y ciertamente no constituye una novedad el sefialarlo aqui— que en ese contexto
resultaria problematico reducir mecanicamente el sentido de un retrato al del texto biografico que
eventualmente pudo acompainar su produccion, toda vez que con ello no sélo se relegaria a la
imagen al lugar de mera ilustracion de la palabra; sino que también, a la inversa, esta ultima
perderia espesor al no exigirsele otra funcién que la de epigrafe. Lo que si podemos hacer es
intentar recuperar una parte del sentido que se oculta tras las opacidades propias de la presencia
material de la imagen —y aun de su fortuna historiografica— mediante su articulacion con el corpus
de discursos textuales con que el retrato, necesariamente y conforme a una decision deliberada,

hubo de interactuar en el momento de su produccion.

Después de todo, si los santos, como sefiala Raméon Mujica Pinilla (2004:223) en relacion con la
difusion de la iconografia de Santa Rosa de Lima, son “las verdaderas imagenes o iconos de
Dios” en tanto “imitadores del Hijo que adoraban al Padre en el Espiritu”, la iconografia creada a
partir de su vera efigies funciona en correlacion con un texto hagiografico. Y la relevancia de ese
texto para la comprension del sentido visual propuesto a los fieles se basa en su funcionamiento,
en términos de De Certeau, como un “discurso de virtudes”, tanto mas elocuente respecto del
contexto historico-cultural en que se produce cuanto que postula un modelo ubicado “en una
interseccion entre la evolucion de la comunidad particular donde se elaboran (aspecto diacronico)
y la coyuntura sociocultural que esta evolucion atraviesa (aspecto sincronico)” (De Certeau

2006:264-265).

Es asi que la iconografia elegida para el retrato de Maria Antonia de la Paz y Figueroa enfatiza
ciertos aspectos clave de su biografia, tal como la conocemos a partir de la oracion funebre que

Fray Julian Perdriel pronunciara frente a la imagen en el transcurso de sus exequias.” Alli, y

se sustraeria necesariamente a la todopoderosa influencia de aquéllos; como si el deseo de escritura (de la imagen) se ejercitara en
realizarse ,,imaginariamente” deportandose fuera del lenguaje hacia lo que constituye, en muchos aspectos, su reverso o su otro, la
imagen” (cit. en castellano en Chartier 2006:92; cfr. Marin 1993:21).

33 Tanto para el lego como para la beata carecemos de una hagiografia publicada de manera relativamente contemporanea a los
hechos, al estilo de la Vida de Santa Rosa de Lima publicada por Fray Pedro de Loayza en 1619 o la mas extensa y definitiva de
Fray Leonardo Hansen, de 1664. En nuestro caso, y hasta la muy tardia edicion de Vidas mas formales, esta funcion fue suplida
por las oraciones funebres pronunciadas durante sus respectivas exequias solemnes: la de Maria Antonia de La Paz por Fray Julian
Perdriel el 12 de julio de 1799, y la del lego Zemborain, por el R.P. Fray José Ignacio Grela en marzo u octubre de 1805.

La oracién funebre de Perdriel fue impresa, aparentemente por primera vez, en 1863; reeditada en 1881, fue utilizada como fuente
principal para las hagiografias escritas por Mons. Marcos Ezcurra en 1907 (Ezcurra 1980) y el P. Justo Beguiriztain (1933), que a
la vez la reproducen como parte de un apéndice documental (cfr. Beguiriztain 1933:136-137). El panegirico de Grela sobre el lego,
por su parte, se imprimi6 en un folleto de la revista La voz de la Iglesia en 1884 (cfr. Saldafia Retamar 1913:91) y en el libro de
Justa Dose de Zemborain (1951), a la vez que fue la fuente declarada de Saldafia Retamar (1913) y de un articulo del P. Federico
Le6n Aneiros, publicado en la revista La Religion en 1854; ademas de reproducirse en al menos dos manuscritos producidos por
familiares suyos, el de su sobrino nieto Ramoén Zemborain de 1860 (copiado por su hijo Ricardo en otro de 1872) y uno sin fecha,
presuntamente de mano de su sobrina Dorotea Zemborain y por lo tanto ubicable en el primer cuarto del siglo XIX (Zemborain
s/d). Este ultimo se conserva acompaiiado de una carta de 1866 a Miguel Olaguer Feliu, firmada “J.M.G.” y atribuida (Dose de
Zemborain 1951:155) a Juan Maria Gutiérrez, quien sugiere la existencia de una extendida tradicion oral sobre las virtudes del
fraile, en tanto califica de “inédito y poco conocido” al elogio finebre, minimizando su incidencia en la popularidad del lego que
advierte entre sus contemporaneos y que atribuye, antes bien, a “la piedad publica que repite tradicionalmente sus virtudes, y por
el valiente pincel de Dn. Angel Camponeschi que le retrato, y fijé con mano de maestro sus facciones” (JMG 1866:fol. 1v°): en
relacion con la argumentacion que desarrollamos mas adelante, cabe destacar que nada se dice en particular sobre las
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acorde con un modelo hagiografico habitual, el orador enfatiza virtudes ligadas a la practica
ascética, la observancia de una vida religiosa ejemplarmente estricta y el ejercicio de obras pias:
elementos que el cuadro retoma no sélo en los indicadores mas obvios del legado de la beata —el
edificio de la Casa de Ejercicios al fondo, el ejemplar abierto de los Ejercicios Espirituales en su
mano izquierda— sino también en la cruz alta que sostiene en su mano derecha, instrumento de un
incansable peregrinaje en pos de preservar y difundir, tras la expulsion de los jesuitas, la practica
ignaciana, primero en su Santiago del Estero natal y luego en Buenos Aires, Colonia del
Sacramento y Montevideo. Si esta labor marca a la vez la firmeza de una vocacion evangelizadora
y la persistencia en el desprecio ascético por el propio cuerpo, el énfasis del orador en el sacrificio
que implicd para una mujer sola, inerme y descalza tener “que trepar cuestas asperisimas, que
vadear rios caudalosos, que transitar campafas desiertas y dilatados arenales, paramos, bosques,
abrigo de forajidos y de asesinos” a lo largo de trescientos kilémetros (Perdriel in Beguiriztain
1933:146) establece los términos de un desgaste fisico cuyas huellas son concomitantes con las de
una vida dedicada a lacerar “con ayunos diarios y rigurosos un cuerpo herido al golpe de la
sangrienta disciplina y con la opresion del cilicio”, en una “guerra obstinada contra si misma, tan

dichosa, como la que declaré a los honores que se le tributaban” (/bidem:141 y 142).

Ese acento puesto en el desempefio de un candidato a santo como el atleta de un combate contra
el propio cuerpo (Braccio 2000) se ubica igualmente al centro del panegirico dedicado al lego
Zemborain, cuyo martirio autoinfligido y constante constituye la base casi exclusiva del relato de
sus virtudes, carente —en tanto hermano lego desprovisto de relevancia jerarquica en la Orden asi
como de una produccion escrita— del ascendente social y los méritos institucionales e intelectuales
de que hiciera gala Maria Antonia (cfr. Beguiriztain 1933; Ezcurra 1980). Es asi que la alocucion
de Grela y sus derivaciones impresas pueden definirse en términos de una enumeracion de
penitencias y actos de renunciamiento carnal tan extensa como agobiante, toda vez que,
ejercitadas en el marco de la vida conventual y la observancia de la regla, su cumplimiento debia
alcanzar niveles excepcionales para destacarse como heroico. “Sus penitencias eran atroces”,
puntualiza Justa Dose: “su alimento comun era el sébalo, y cuando se lo daban, lo ponia tres o
cuatro dias al sol, y corrompido, lo cocinaba, y a medio cocer se lo comia” (Dose de Zemborain

1951:86-87). “Le vimos mas de una vez apartar los gusanos para tomar el alimento, o tomarlo con

circunstancias de la muerte del lego. Cabe, por ultimo, agregar al corpus hagiografico de Zemborain el elogio en verso
pronunciado por Fray Cayetano Rodriguez en 1807, mas escueto que el de Grela del que retoma sus topicos mas generales, y que
aparece igualmente reproducido en las publicaciones y manuscritos mencionados (Dose de Zemborain 1951; Saldafia Retamar
1913; Zemborain 1860).

Teniendo en cuenta estos indicadores tardios de la repercusion de sus contenidos, parece plausible que, con anterioridad a estas
fechas de la segunda mitad del siglo, los elogios de Perdriel, Grela y Rodriguez hayan circulado en copias manuscritas o pequefios
folletos impresos de tirada reducida, como lo sugieren las reiteradas promesas de Letamendi a Saenz de enviarle una copia del
discurso de Perdriel sobre la beata Maria Antonia (Martinez Paz 1918:9 y 16).
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ellos mismos”, recuerda Grela como parte de un interminable despliegue de “ayuno perpetuo,
disciplinas frecuentes y espantosas, aspero cilicio, trabajo corporal de todo el dia y de todo el afio,
y lo que no cabe, por decirlo asi, en la imaginacion™* (Grela in Dose de Zemborain 1951:127),
como la costumbre de usar las sandalias “cosidas a la propia piel de sus pies para no perderlas a
pedazos en sus andanzas” (Dose de Zemborain 1951:13) o llevar un cilicio en la cintura “cuyas
cicatrices duran hasta su muerte y que mantenia con tal arte, que causé a todos admiracion y aun
espanto” (Grela in Dose de Zemborain 1951:126). Y todo ello en un hombre que, como se dijo,
“sacude las alfombras, barre la cosina, claustro y pretil, asiste 4 la escuela, estd en la cosina”;
cuida a un fraile invalido que “con la enfermedad era insufrible, ya le insultaba, con aire grocero y
palabras torpes” (Zemborain 1860:13); recorre a diario la ciudad pidiendo limosna, pasa las
noches en vela rezando y duerme de pie un par de horas al dia, en el suelo o colgado de un gancho

en la pared de su celda (Ibidem).

Desde el punto de vista méds mecanicista de la relacion entre un modo de vida y una apariencia
fisica (Cfr. Le Breton 1995),> resulta previsible qué clase de cuerpo y de rostro deberia
representarse para sefialar al portador de tales virtudes, especialmente teniendo en cuenta la edad
avanzada que alcanzaron ambos: 68 afios el lego, 69 la beata. Pero las cosas son mas complejas.
Si el cuerpo enjuto y la fisonomia demacrada de Zemborain, que le valdrian elocuentes
comparaciones con San Pedro de Alcantara (cfr. Almanaque Dominico de 1903, cit. en Dose de
Zemborain 1951:143), denotan claramente su ascetismo, el retrato de Maria Antonia se encuentra
mas cerca de una solucion de compromiso entre esa faceta de su personalidad y su juventud
detentadora —correlato fisico de su nobleza de origen, proverbial a tantas vidas de santos (De
Certeau 2006)56— de “un cuerpo proporcionado, un rostro hermoso, insinuante, pero modesto;

agradable, pero majestuoso” (Perdriel in Beguiriztain 1933:141). El caracter dindmico de esta

>* “En una ocacion le regalaron unas perdices (...) las guisé perfectamente bien, y se las llevo a su celda, y sacandoce el habito y
se dio una cruel disiplina, diciendoce asi, mismo, Fray José, quieres perdices? ;te gustan las perdices? (...) [luego se dirige al
Prior] y le dice; tomece esas perdices en mi nombre, & vuesa reverencia le haran mas probecho que a mi” (Zemborain 1860:15).

3% Los vinculos historicos entre la expansion de la practica del retrato, especialmente fotografico, durante el siglo XIX, y el
desarrollo correlativo de las teorias fisiognémicas y frenologicas han sido profusamente estudiadas (cfr. Delaporte 2007; Sekula
2003). Para su proyeccion en el proceso de conformacion de la Argentina moderna, cfr. Penhos (2005b), Ferro (2008) y Tell
(2009), entre otros. Por otra parte, a esta tradicion cuyo origen ultimo se remonta a Aristoteles (cfr. Penhos 2005b:36) podemos
agregar la que proviene del ambito de la pintura, cuya tratadistica del manierismo en adelante se ocupd con frecuencia del tema de
la representacion del caracter y las emociones y su especial importancia para la pintura de asuntos sagrados, como se ve en Giovan
Paolo Lomazzo (1585), Vicente Carducho (1979) y Roger De Piles (1708), entre otros.

%6 Segiin De Certeau el origen noble es a la vez una legitimacion del orden social, una metafora de la gracia y un “sintoma de la ley
que organiza la vida del santo” (/bidem), en la medida en que, a la vez que justifica en la calidad de la sangre la bondad de su
accionar, establece un ambito de exaltacion mundana cuyo desprecio ascético se vuelve doblemente meritorio. Si los cuadernos
manuscritos de los Zemborain y sus derivaciones impresas del siglo XX dedican un buen espacio a la genealogia probatoria de este
origen en Fray José (Zemborain 1855 y 1860; Saldafia Retamar 1913 y Dose de Zemborain 1951) y el cuadro de Camponeschi
ejemplifica cabalmente este sentido dialéctico del linaje al presentar en primer plano el escudo familiar arrojado por tierra, el
nacimiento de Maria Antonia en una familia de la élite santiaguefia aparece igualmente precisado en sus dos hagiografias
fundantes del siglo XX y sugerido tangencialmente en la oracion funebre de Perdriel (Beguiriztain 1933; Ezcurra 1980).

Sobre el uso del topico de la hermosura en Santa Rosa de Lima y la Beata Mariana de Jesus, cfr. Mujica Pinilla (2004),
especialmente el primer capitulo.
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construccion de la semejanza puede rastrearse a lo largo del historial de repintes —no menos de
siete, que llegaron a despojarlo del edificio de la Casa pintado al fondo— sufridos por el cuadro
entre la década de 1860 y su ultima restauracion en 1999: entre una capa original que mostraba,
en opinidn de los restauradores, un rostro demacrado y avejentado con una mirada desprovista de
vida (Figs. 1.2 y 1.5; Barrio entrev. 2015; Gowland entrev. 2015; cfr. Barrio & Gowland 2000), y
la rejuvenecida fisonomia que la retratada presentaba en la década de 1930 (Figs. 1.10 a 1.12). En
un punto entre uno y otro extremo, aunque mas cerca del primero, se ubicaria el rostro pintado por
Garcia del Molino en 1861, presuntamente basado, como se dijo, en un boceto del propio Salas

ante el deterioro del original (Fig. 1.14).

Ademés de su adscripcion al clasico problema de la semejanza como un espacio de decisiones y
negociaciones,”’ este ir y venir de la fisonomia de la beata deja claro hasta qué punto la
representacion del cuerpo historico fisico —en la tradicion de Marin y Kantorowicz— de la
retratada es, como los otros atributos, objeto de una seleccion consciente, adecuada a un relato
construido con una finalidad precisa y plasmado simultineamente en imagen y texto. El
envejecimiento y la muerte de Maria Antonia constituyen datos cuya pertinencia en el proceso de

la elevacion de su imagen a los altares debe ser rastreada en su articulacion con otras fuentes.

En ese sentido puede ser util —a fuerza de retrotraernos, una vez mas, a los origenes de la
produccion de santidades locales en la América virreinal— una comparacion de nuestros casos con
el de Santa Rosa de Lima, que, con las correspondientes salvedades, resulta pertinente en tanto
prototipo hagiografico de largo alcance (Hampe Martinez 2005; Mujica Pinilla 2004). Su
hagiografia de 1664 por Fray Leonardo Hansen otorgd a la muerte de Rosa un indiscutible
protagonismo al integrarla en las visiones de la futura santa, quien profetiz6 la fecha exacta con
tres anos de anticipacion y se dedico, desde entonces, a prepararse para ese momento cuyas

complejas asociaciones simbolicas hemos discutido en otra parte.”® Los ultimos dias de Rosa

37 El recuerdo que para Gombrich (2007:14) implica la cuestion del parecido, de “pendencias entre grandes artistas y pomposos
modelos con sus estiipidas mujeres que insisten en que todavia hay algo que no esta bien en torno a la boca” tiene al menos dos
inscripciones concretas en la historia del retrato rioplatense trazada por Ribera: la primera es la carta dada a conocer por Mario
César Qras, dirigida a su abuelo Amadeo por una clienta chilena que le devuelve el retrato “para que me haga el favor de ponerle
pechos, pues varios amigos de mi marido le han dicho que parezco santo. También me achica la boca que no me agrada tan grande
y me pone un poco mas de colores en la cara porque estoy muy palida. También tiene que ponerle un lacito al cordon y un palito
para abajo a la flor. También dicen que podria hacerme un poco mas ancha de hombros, como un geme mas, asi no parezco tan
flaca. También me hara el favor de agrandar la joya del collar para que luzca mas”. La segunda es el articulo —debido
probablemente a una estrategia publicitaria del propio pintor— publicado en La Tribuna en 1871, que detalla las tarifas de un
“célebre retratista francés” que cobra 160, 80 o 40 pesos por retratos que pueden variar respectivamente entre la “semejanza
completa”, una “media semejanza” o un “aire de familia” (Ribera 1982:131-133). Mas alld de su caracter relativamente
caricaturesco, estas anécdotas —por lo demas, veridicas— son indicadoras de las modalidades concretas que adoptaba en el siglo
XIX rioplatense el caracter disputable y negociable de la semejanza, un tema del que Gabriela Braccio analiza otro caso ilustrativo
en el juicio de cobro de honorarios iniciado en 1852 por Jacobo Fiorini contra Antonino Reyes (Braccio 2009).

38 Tres afios antes de su muerte, Rosa anuncio el evento para el dia de San Bartolomé de 1617, por lo que dedicé la Giltima parte de
su vida a celebrar ostensiblemente la festividad de este santo, plagando las visiones de su fin de metaforas igneas asociadas con su
culto (cfr. Bouysse-Cassagne 1997). Si en otro trabajo hemos sefialado las implicancias estratégicas que esto tenia para el arraigo
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oscilaron entre los padecimientos atroces de su enfermedad, que la hacian experimentar “en todos
los miembros los dolores del divino Esposo crucificado” y “los raptos dulcisimos con que iba de

antemano comenzando a gustar los regalos del Paraiso” (Hansen 1895:317 y 329). Ya muerta,

se descubrian en su cadaver, al parecer, mas sefiales de vida que las que daba la virgen
antes de separarse el alma del cuerpo. Tenia vivo el color del rostro, los labios tefiidos de
carmesi; los 0jos, no quebrados ni oscurecidos con las sombras de la muerte, brillaban
como dos luceros, y en todo su cuerpo, privado ya de la presencia del alma, se advertian
tales sefiales de vida, que tuvo en suspension gran rato a los presentes, sin saber

determinarse a si habia expirado (/bidem:335-336).

Esa ambigiiedad entre la vida y la muerte, proverbial a los casos de muerte en olor de santidad,
esta presente como se sabe en el retrato postumo de Santa Rosa pintado por Angelino Medoro,
quien la representa con los ojos entreabiertos, el rostro sonrosado y la sonrisa que le atribuye su
primer hagiografo, Fray Pedro de Loayza (in Hampe Martinez 2005:84); pero también en la
corona de flores, atributo que Alma Montero Alarcon (2008) sefiala como iniciador de una vasta
iconografia de muertes consagradas —monjas y beatas coronadas, sacerdotes, nifios— difundida por
la mayor parte de Hispanoamérica hasta bien entrado el siglo XIX. Como se sefald antes, el
hecho de que sean esta imagen y otra de la escena de la muerte de Rosa atribuida al mismo autor
las cabezas de serie de su iconografia es un claro indicador del carécter central asignado a los
ultimos momentos de la beata limefia como instancia culminante (consumacion de la union
mistica con Cristo e ingreso definitivo al plano de lo trascendente) de la vida que la precediera;
tanto mas, en la medida en que las circunstancias que tradicionalmente se atribuyen a la
realizacion del primer retrato de Rosa —esto es, un apunte del natural tomado durante sus
exequias— asignan a la vision de Medoro el valor de un testimonio de primera mano (Hampe

Martinez 2005).

Parece clara la diferencia con el lugar que nuestros dos retratos rioplatenses asignan a la muerte
de sus sujetos, cuyos hagidgrafos, de hecho, tampoco le otorgan una relevancia particular mas alla
del cumplimiento de algunos requisitos basicos para su adecuacion al modelo hagiografico mas
generalizado: prevision exacta de la fecha, coincidencia entre ésta y la devocion a la que estaba
consagrado el difunto, y una preparacion espiritual previa. Asi, si Fray Jos¢ muri6 en octubre —
mes de la Virgen del Rosario a la que estaba consagrado— Maria Antonia de San José lo hizo doce

dias antes de su onomastico, el 19 de marzo. Ambos, segiin sus panegiristas, presintieron el hecho

de su culto como figura evangelizadora de América (Tudisco & Guerra in Siracusano 2010), estos signos anticipan en todo caso el
caracter central que el hagidgrafo asignara a la agonia, muerte y exequias de la beata limefa.
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ese mismo dia y se prepararon para morir cristianamente; pero nada mas. Si las versiones
publicadas un siglo mas tarde insistieron en las referencias al olor de santidad y la extraccion de
reliquias por parte de la concurrencia (Dose de Zemborain 1951:16; Saldafia Retamar 1913:85-86;
Ezcurra 1980:107) esto par