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Resumen. En la historia del arte y de la cultura visual aparecen cuerpos muertos femeninos, habitualmente remarcando su belleza y
juventud, sobre los que se ejerce una serie de consideraciones bien distintas a las que merecen los muertos masculinos. Entre ellas
la curiosidad cientifica, el erotismo o la atraccidon convergen para justificar la exhibicién y contemplacion de las muertas femeninas.
Paralelamente, el imaginario literario ha alimentado mitos sobre el poder que procesaban dichos cuerpos fenecidos en los varones,
recalando con el tiempo en los medios de comunicacion de masas, especialmente en el cine. Otra vertiente que considerar ha sido la
proliferacion de fotografias post mortem en donde las mujeres aparecian con los atributos histéricamente asociados a la feminidad:
como dulces seres inmaculados o bien como dignas beatas. En suma, el cuerpo muerto de la mujer ha sido profanado simbdlicamente
hasta llegar a nuestros dias.
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[en] Desecration of Female Dead Bodies. Considerations, Uses and Practices on the Female Dead
Body in Art and Visual Culture

Abstract. Through art history and visual culture, we count on the presence of dead naked female bodies, usually emphasizing their
youth and beauty. The considerations exercised over them differ much from those that male bodies deserve in the same context. Among
them, the scientific curiosity, the eroticism or the attraction converge to justify the exhibition and the contemplation of such dead female
bodies. At the same time, the literary imaginary has fed several myths regarding the power that those females defunct bodies processed
over men, originating along time in the mass media, particularly in the film field. Another component that has to be taken into account
is the proliferation of post mortem photographs in which women appear showing up their female attributes, historically associated with
feminity as sweet virginal beings or as worthy pious women. To sum up, the dead female bodies have been symbolically desecrates up
to nowadays.
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1. Introduccion. Belleza, muerte y género po muerto femenino, distancia marcada por el género.

Pues como bien indica Judith Butler, entre otras, el gé-
Dentro de la Historia del arte existen distinciones sobre ~ nero es una categoria historica, una forma cultural de
el tratamiento del cuerpo muerto masculino y el cuer-  configurar el cuerpo, la anatomia y el sexo que operan
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dentro de un marco cultural®. La historia del arte esta
repleta de cuerpos desnudos femeninos a punto de morir
sin que cause ningln estupor; heroinas como Lucrecia
o Cleopatra se dan muerte con el torso al aire a la vista
de todos y todas®. Sin embargo, la exhibicion del cuerpo
muerto femenino en el arte ocupa un lugar mas discreto
y marcado por ciertos rasgos que se iran desarrollando
a lo largo del escrito. En todo caso, la muerte digna de
exponer con todos los atributos y codificaciones que la
acompafian es el deceso de reinas y sefioras de alta al-
curnia como es el caso de la pintura de Eduardo Rosales
Doivia Isabel la Catolica dictando su testamento (1864)
o las Ofelias romanticas, mientras el resto de cuerpos
muertos femeninos quedan relegados a ocupar espacios
fuera de la mirada publica o, por el contrario, a ocupar
medios de difusion masivos en donde son habitualmente
cosificados.

Pareja a esta reflexion, desde el pensamiento kantia-
no del XVIII, la categoria estética de lo bello se asocio
a lo femenino y a la juventud, mientras que lo sublime
o noble estaria reservado para lo masculino. En ese sen-
tido, el filosofo llegd a decir que “aun cuando le llega a
la mujer esa época tan terrible del envejecimiento, si-
gue perteneciendo todavia entonces por siempre al bello
sexo y se desfigura a si misma, cuando se abandona a un
humor grunoén y hurafio™. De este modo, como se vera
de soslayo, el concepto de belleza de la vejez se desva-
nece o esconde parametros muy distintos a la belleza de
la lozania. De hecho, a partir de época decimononica,
los propios médicos asociaron la palidez de la enferma
y la virginidad a la belleza tanto fisica como moral, “y
como simbolo de obediencia pasiva de la mujer hacia el
hombre™®. Con todo, la fascinacion por el cuerpo muerto
ha poblado el imaginario cultural, especialmente cuando
se trataba del cuerpo femenino. Y entrado el siglo XIX,
las artes y la cultura visual configuraron los modelos de
la muerta sobre cuestiones en torno a la belleza y juven-
tud unidas por medio del deseo, aparcando los signos de
putrefaccion del cadaver’.

Por tanto, la mirada hacia el cuerpo muerto femenino
esconde aspectos que se repiten a lo largo del tiempo.

*  Judith Butler, Deshacer el género (Barcelona: Paidos, 2005), 87-112.
* El tema de Lucrecia o Cleopatra dandose muerte ha sido amplia-
mente tratado desde el ambito artistico con obras como Lucrecia
dandose muerte de Guido o Cleopatra dandose muerte de Vaccaro,
ambas pinturas del siglo XVII. Pilar Pedraza apunta al respecto de
estas pinturas barrocas que “la mujer muerta o martirizada juega un
papel relativamente importante y sobre todo adquiere una fuerte car-
ga erdtica como objeto de contemplacion voyerista”. Pilar Pedraza,
Espectra. Descenso a las criptas de la literatura y el cine (Madrid:
Valdemar, 2004), 23.

Inmanuel Kant, Observaciones acerca del sentimiento de lo bello y
de lo sublime (Madrid: Alianza, 2010), 86.

Maria Lopez Fernandez, La imagen de la mujer en la pintura espa-
fola 1890-1914 (Madrid: Machado, 2006), 71.

La representacion pictorica de la mujer muerta cogié fuerza en la
cultura europea entre el siglo XVIII y el siglo XIX, tanto es asi que a
mitad del siglo XX se habia convertido en un peligroso cliché. Elisa-
beth Bronfen, Over her dead body. Death, femininity and the aes-
thetic (New York: Manchester University Press, 1992). En esa linea
también se pronuncia Pilar Pedraza cuando dice que “antes del Ro-
manticismo la imagen de la Mujer muerta se inscribe en una historia
o un mito que le confiere sentido mas alla del puro deseo y legitiman
su representacion. A partir de €1, y sobre todo en la segunda mitad
del siglo XIX, la historia [...] se vuelve simple excusa para ofrecer un
cuerpo que la muerte vuelve mas deseable”. Pedraza, Espectra..., 24.
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Desde mitos clasicos, fuentes literarias, parte del trata-
miento y representacion del ambito cientifico hasta repa-
rar en la esfera artistica, incluyendo tanto parcelas aso-
ciadas al gran arte como composiciones vinculadas a la
denominada cultura de masas, se aprecia la confeccion
y capitalizacion de esos cuerpos visuales para la con-
templacion por medio de diferentes estrategias proximas
a la violacion simbdlica de los cuerpos de las mujeres.
Es de sobra conocido que las mujeres asiduamente han
sido y son sometidas a ciertas consideraciones en tor-
no a su corporeidad, la novedad estriba en pensar sobre
esas consideraciones alrededor de los cuerpos inertes,
sin voluntad, acrecentadas si cabe en el mundo actual
desde distintos medios visuales que tienden a normalizar
dichas representaciones.

2. Cronicas sobre amor y muerte en la esfera femenina

Para comenzar a analizar y entender la fascinacion que
provocaba la muerte y en concreto la idealizacion de la
muerte de una bella mujer, lo l6gico es recurrir, aunque
sea superficialmente, al mito clasico de Eros y Théna-
tos. En las referencias mas antiguas, Eros se considera
uno de los grandes principios constitutivos del universo.
En cambio, thanatos, si recurrimos a la raiz etimoldogica
tha se asociaria al thalamon, es decir, el lugar de la casa
donde habita la esposa, habitacion central y oscura. De
esta forma, se vincula tanto a la oscuridad y el encierro
como a la mujer y al amor. Las antiguas diosas femeni-
nas como Kali, Astarte o Istar, ostentaban el poder del
amor y la muerte. Asimismo, la mitologia griega tam-
bién posee personificaciones de diosas o seres femeni-
nos directamente relacionados con la muerte y el infra-
mundo como Perséfone y las sirenas®, aunque la deidad
que corona el panteon del inframundo pertenece al gé-
nero masculino: Hades, o su equivalente en la mitologia
latina, Pluton. En esta linea, para Simone de Beauvoir
existe una esencial diferencia de género en la represen-
tacion de la muerte, cuenta como “en la mayor parte de
las representaciones populares, la Muerte es mujer, y a
su vez a las mujeres les corresponde llorar a los muertos,
porque la muerte es obra suya™. Por tanto, desde anti-
guo la muerte ha estado asociada a lo femenino.

Desde temprano se cuenta con fuentes literarias que
recogen historias sobre la atraccion que ejercen los cuer-
pos femeninos fallecidos. Sabemos por Edouard Pom-
mier que Francisco de Holanda recogié una anécdota
en sus Didlogos de aproximadamente 1548 en donde
un rey-pintor llamado René acudi6 al convento de los
Celestinos en Avifion en busca de una bella mujer de
nombre Anne a la que queria retratar y, una vez alli, se le

José David Pujante Sanchez, “El dificil equilibrio entre eros y tana-
tos en el discurso cultural (arte y literatura) en Occidente”, Sociocri-
ticism 26, no. 1-2 (2011): 211. “[...] los poetas, artistas y mitografos
relacionan a las Sirenas con el mundo de las profundidades, con el
Hades y con la reina de los muertos, la que nunca rie. Sus cantos es-
tan cargados de sentidos funestos, de invitaciones tanaticas, de acen-
tos tumbales, y son [...] anzuelos magicos que tiende la muerte a lo
hombres a través de un atractivo monstruo de rostro virginal”. Pilar
Pedraza, La bella, enigma y pesadilla (Esfinge, Medusa, Pantera...)
(Barcelona: Tusquets, 1991), 118.

®  Simone de Beauvoir, E/ segundo sexo (Madrid: Catedra, 2015), 233.
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comunic6 su pronta muerte. El rey entonces hizo desen-
terrar el cuerpo para ver si el esqueleto todavia conser-
vaba su belleza. Para su sorpresa la encontrd con todos
los atributos que recordaba: vestida como en vida, con
el cabello rubio arreglado alrededor de una cara cuya
belleza habia dado paso a una calavera. Sin embargo,
en este estado, el rey pintor la encontrd tan hermosa que
la copio6 del natural como era su idea original, atrayen-
do a todas las personas que la lloraron y que continua-
ron llorandola'. En esta linea, Poliziano, inspirado por
la muerte de la bella Simonetta, compuso unos versos
en los que decia: “tendida sobre el atatid, con el rostro
descubierto [...] inanimado sigue pareciendo deseable y
hermoso: Blandus et exanimi spirat in ore lepos”. Phi-
lippe Ariés expone que a partir del siglo XVII el cuer-
po muerto adquiere el espectro de una ilusion, ya no es
exactamente la belleza del cuerpo vivo lo que se sigue
amando, sino una belleza nueva, adornada con otros
atributos, “la belleza de la muerte™'!.

Los textos del siglo XVIII ya estaban llenos de histo-
rias de amor con los muertos, algunas han llegado como
historias “verdaderas”. Una de las mas hermosas, reco-
pilada por Aries, es la contada por el cirujano Louis en
un libro sobre los enterramientos precipitados llamado
Causes Célebres. Un gentilhombre fue obligado a entrar
sin vocacion en una orden religiosa. Durante un viaje
se detiene en una hospederia donde los duefios estaban
de duelo por su hija que acababa de morir. Como no
tenian que enterrarla hasta el dia siguiente le pidieron
que la velara por la noche. Cuando el hombre descubre
el rostro de la muerta, lejos de encontrarlo desfigurado,
halla en ¢l “gracias animadas” que le hicieron olvidar su
santidad y le impulsaron a tomarse con la muerta ciertas
libertades. De este modo el monje se uni6 fisicamente
con la bella difunta'>.

Con una ténica similar, ya en el XIX, Théophile Gau-
tier escribe el relato que para algunos es su obra maestra,
La muerta enamorada (1836), en el que un parroco, Ro-
muald, narra un suceso de juventud situado el dia de su
ordenacion cuando queda prendado de una misteriosa y
bella mujer a la que atendera en su supuesto entierro y
a la que no podra evitar, creyéndola muerta, besar en los
labios. A partir de ahi, la muerta se le aparece cada noche
para llevarlo en suefios a Venecia en donde consuman su
amor. A pesar de ser advertido de que la bella Clarimonda
no es mas que una vampira que le roba cada noche la san-
gre para seguir viviendo y contemplar su cuerpo muerto
en el sepulcro, el parroco jamas lograra olvidarse de ella®.
Segun Pilar Pedraza, Clarimonda es la trasposicion de la
Empusa de Corinto, antepasada de las vampiras moder-
nas, cortesana, muerta tras una orgia, que arrastra al joven
sacerdote a una vida de sexo y lujuria'®.

Edouard Pommier, Théories du portrait. De la Renaissance aux Lu-

mieres (Paris: Gallimard, 1998), 47.

' Philippe Ari¢s, EI hombre ante la muerte (Madrid: Taurus, 1983),
310-311.

12 Aries, El hombre..., 314. Sobre las historias de enterramientos pre-

maturos: Jan Bondeson, Enterrado vivo. La aterradora historia de

nuestro miedo mas primario (Barcelona: Ediciones B. 2002).

Théophile Gautier, La muerta enamorada (Buenos Aires: Torres

Agiiero, 1976).

4 Pedraza, La bella..., 153-154.
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A este imaginario literario proximo al mito de amor y
muerte se le sumo la plasmacion visual. Primero apare-
cian con relativa asiduidad representaciones de mujeres
que recordaban la mortalidad en las danzas macabras
que, progresivamente desde el siglo XVI, fueron intro-
duciendo elementos eroéticos y violentos como ocurre
en la Danza Macabra de Berna de Niklaus Manuel (c.
1512-20)"%, y que acabaria desembocando en época de-
cimononica en una corriente necrdfila de gran escandalo
que mas adelante recuperaremos. A su vez, los éxtasis
misticos son también arrebatos de amor y de muerte. Las
virgenes santas morian de amor y “la petit mort del pla-
cer es confundida con la gran muerte corporal. Douce es
la mort qui vient en bien aimant (Dulce es la muerte que
viene al amar bien)”. La mezcla entre la muerte y el pla-
cer, la muerte y la sensualidad, la ruptura de los limites
sobre lo consentido, convierten al cuerpo muerto feme-
nino al mismo tiempo en objeto temido y en objeto de
deseo. De esa forma, los retratos de santas en éxtasis se
convirtieron en un modelo femenino que se esparcio por
las iglesias, muchas damas desearon coronar sus tumbas
con el “desvanecimiento sexual”'s.

A partir del siglo XIX la muerte sufre una dualidad,
ademads de ser temida se convierte también en un jue-
go estableciéndose una relacion fascinante y obsesiva
entre ella y el sexo. Pero el miedo a la muerte, al igual
que parcelas de la sexualidad, quedaron confinadas en
lo imaginario'’. No obstante, la fusion con los aspectos
sexuales en estos momentos alcanza limites transgre-
sores saltandose lo prohibido, es la época de las bellas
muertes como apuntd en su Diario Caroly de Giix en
1825'8. En este mismo momento, autores tan proliferos
como Edgar Allan Poe afirmé que “the death of a beau-
tiful woman is, unquestionably, the most poetical topic
in the world”", y asi se debio pensar, pues inspird a
multiples personalidades, especialmente masculinas,
que inundaron el siglo de esta tematica y que con pos-
terioridad continu6 en la conciencia artistica del XX y
XXI. Lo que recuerda las palabras de Laura Mulvey en
un texto ya clasico:

En un mundo ordenado por la desigualdad sexual, el
placer de mirar se encuentra dividido entre activo/mas-
culino y pasivo/femenino. La mirada masculina deter-
minante proyecta sus fantasias sobre la figura femenina
que se organiza de acuerdo con aquélla. En su tradicio-
nal papel exhibicionista las mujeres son a la vez mira-
das y exhibidas, con su apariencia fuertemente codifi-
cada para causar un fuerte impacto visual y erotico®.

5 Aries, El hombre..., 307. Para el desarrollo de la figura de la muerte
en las ars moriendi de ambito germanico en el Renacimiento: Jean
Wirth, La fanciulla e la morte. Ricerche sui temi macabri nell arte
germanica del Rinascimento (Roma: Instituto della Enciclopedia Ita-
liana fondata da Giovanni Treccani, 1985).

16 Aries, El hombre..., 310.

7 Arieés, 337.

Ademas de la mencionada aseveracion también afladié que la muerte

de Madame de Villeneuve fue sublime. Ariés, 341.

¥ Bronfen, Over her dead..., 59.

Laura Mulvey, Placer visual y cine narrativo (Valencia: Episteme,

1988), 10. En esa misma linea también se pronuncia Juan Vicente

Aliaga, Orden falico. Androcentrismo y violencia de género en las

practicas artisticas del siglo XX (Madrid: Akal, 2007), 23.
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3. Sueifio y muerte. Bellas durmientes

De la misma forma que la muerte y el amor han ca-
minado juntos, la muerte y el suefio han ido parejos
desde la creacién de los mitos. De hecho, la mitologia
narra la relacion de parentesco entre Thanatos e Hip-
nos, hermanos gemelos, dios de la muerte y el suefio
respectivamente, nacidos segun algunas fuentes de Nix,
diosa de la noche, sin intervencion masculina. Parece
que el culto a Hipnos en la antigua Grecia con frecuen-
cia se vinculaba al de Thanatos, el Suefio era mas bien
una metafora de un letargo espiritual que anticipaba la
muerte?!. A su vez, la paternidad de Morfeo, dios de los
sueflos, también se asocia a Hipnos. Asi pues, como di-
cen Hesiodo, Homero, Virgilio o san Pablo, el suefio y
la muerte son hermanos, de ahi las expresiones como el
sueflo eterno, el descanso profundo o el despertar de los
muertos. De esta forma, muerte y suefio entrelazados
han dejado un poso visual: la mujer dormida placida-
mente en su lecho.

Existe un precedente de esta tipologia al menos a ni-
vel formal: la Ariadna adormecida. La escultura conoci-
da por réplicas romanas parece datar de época helenisti-
ca, en un principio se asocio a Cleopatra, pero gracias a
diferentes estudios se dedujo que se trataba de Ariadna.
Parece ser que el mito de Ariadna fue muy evocado en el
ambito funerario y contenia cierto peso erético, sobrevi-
viendo en distintas figuraciones.

Arianna offre infatti la propria nudita allo sguardo del
satiro che precede Dioniso, in pegno della salvezza
tutta neoplatonicamente erotica destinata agli ‘aman-
ti belli e I'un dell’altro ardenti’ [...]. Un tema, quello
del ‘risveglio amoroso’ come fonte di humanitas, che
aveva trovato un anticipatore in Boccaccio, e che si
concreta con straordinaria efficacia nei sofistici giochi
‘olografici’ di Botticelli, che confondono felicemente le
figure di Arianna, di Venere, della boccacciana Efige-
nia ‘amante civilizzatrice*.

En este sentido, a partir del siglo XVII aparecen en
la literatura las figuras de las bellas durmientes que han
protagonizado algunos de los cuentos mas famosos del

21 Luis Sazatornil Ruiz, “Hipnos y Tanatos. El arte, el suefio y los
limites de la conciencia”, en Eros y Thanatos: reflexiones sobre el
gusto 111, coords. Alberto Castan Chocarro y Concha Lomba Serra-
no (Zaragoza: Institucion Fernando el Catdlico, 2017), 257-276.
Segtin Hesiodo nacieron de la Noche que “els va engendrar sense
compartir el llit amb ningu”. Hesiode, Teogonia. Els treballs i els
diez, trad. Joan Castellanos y ed. Joan Alberich i Mariné (Barce-
lona: La Magrana, 2012), 57. Por otra parte, hay fuentes que dan
la paternidad a Erebo y a Nyx. Miguel Angel Elvira Barba, Arte y
mito: manual de iconografia clasica (Madrid: Silex, 2008), 315.
Aristofanes nombraba la unién entre la Noche y Erebo. Aristo-
fanes, Las avispas. La paz. Las aves. Lisistrata, trad. Francisco
Rodriguez Adrados y ed. Francisco Rodriguez Adrados (Madrid:
Catedra, 1994), 212.

2 La escultura fue adquirida por el papa Julio II en 1512, creyéndose
durante mucho tiempo que se trataba de Cleopatra por la pulsera que
portaba. Finalmente, Ennio Quirino Visconti sefial6 que se trataba de
Ariadna. Claudia Valeri, “L’ Arianna addormentata dei Musei Vatica-
ni, gia Cleopatra in Belvedere”, Engramma 163 (2019): 13-34; Giu-
lia Bordignon, “Arianna prima di Arianna. Note sulla Pathosformel
della ‘bella addormentata’ prima della ‘Cleopatra’ vaticana (1512),
Engramma 163 (2019): 85-108.
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género®. Estos relatos, ademas, son “el elemento en-
doculturador por excelencia de la cultura tradicional”,
contribuyendo a formalizar historias que se transmiten
segun codificaciones determinadas y se utilizan normal-
mente para hacer comprensible a los nifios y nifias el
mundo de los adultos*. Tanto La bella durmiente del
bosque como Blancanieves caen por distintas razones
en lo que se ha denominado la dulzura narcética y son
animadas por principes salvadores tras quedar rendidos
por su belleza®®. Pablo Berger, en su pelicula Blanca-
nieves (2012), realizé una version libre de la historia en
donde la muchacha muere envenenada por la malvada
madrastra —con guifio a la figura de la Marquesa Casati—
y acaba expuesta en una atraccion de feria brindandose
al impetu amoroso del publico.

La idea del atractivo del suefio femenino se observa
también en la gran cantidad de representaciones de mu-
jeres dormidas. Entre el siglo XIX y el siglo XX fueron
muchos los artistas que se asomaron al tema. En la gran
mayoria de las imagenes, de nuevo, se vuelve a ver a
mujeres jovenes y hermosas expuestas a la mirada del
observador, en este caso tanto la pose como el titulo
indican la somnolencia de las protagonistas. Rostros y
cuerpos de féminas que parecen inducir a la contempla-
cién voyeristica. En uno de estos cuadros obra de Pablo
Picasso (1904), directamente aparece la mujer dormida
mientras es admirada por un hombre, con probabilidad
el mismo pintor (fig. 1). La razén de la abundancia de
dichas composiciones es de dificil resolucion, quiza se
deba a una moda decimononica en la que las mujeres
se representaban con aspecto languido, recostadas en
divanes, con signos de fragilidad, que se convirtio en
un modelo de feminidad ideal para las clases altas, lo
que podria haber desembocado en el retrato de damas
dormidas placidamente. Si se acude a las reflexiones de
Bram Dijkstra, “la muerte, en tanto estado ideal de la
feminidad sumisa, se habia convertido en un elemento
basico del imaginario de finales del XIX, hasta el ex-
tremo de que muchos hombres apenas podian posar la
mirada sobre una mujer que dormia sin imaginar que
estaba virtuosamente muerta”.

El suefio-muerte de una mujer simbolizaba, con-
tinuando con Dijkstra, una extremada forma de obe-
diencia femenina, con la nocion dualista implicita
que hacia de las relaciones hombre-mujer una simple
cuestion de dominacion y sumision, creando un espa-

#  En la actualidad las versiones mas conocidas de La bella durmien-

te del bosque pertenecen a Perrault (1628-1703) y a los hermanos
Grimm (1785-1863/1786-1859), sin embargo, la historia original
se engloba en el Pentamerone de Giambattista Basile (1575-1632)
con el titulo de So/, Luna y Talia. Bruno Bettelheim, Psicoandlisis
de los cuentos de hadas (Barcelona: Grijalbo Mondadori, 1994),
266. En cuanto a Blancanieves la version mas famosa es también
la de hermanos Grimm publicada por primera vez en 1812, aun-
que supuestamente la historia proviene, sin que exista consenso,
de hechos veridicos. Bettelheim, Psicoaldlisis..., 230-231; César
Cervera, “La cruel historia que inspird Blancanieves: la princesa
ciega que jugaba con niflos explotados en las minas”, ABC, 29 de
enero de 2016.

2 M Dolores Juliano, Cultura popular (Barcelona: Anthropos, 1992), 51.

% Esta idea de (re)animacion por medio del contacto amoroso se
puede asociar a diversidad de fuentes, como bien indica Pilar Pe-
draza, desde el mito de Pigmalion hasta nuestros dias. Pilar Pe-
draza, Maquinas de amar. Secretos del cuerpo artificial (Madrid:
Valdemar, 1998).
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Figura 1. Pablo Picasso, Mujer dormida (meditacion),
1904. MOMA. Fuente: Wikiart.org

cio en el que el varén del siglo XIX podia vivir y rea-
lizar los suefios de poder que podrian haber escapado
a su control en el escenario real de los asuntos munda-
nos. La ecuacion muerte-suefio se habia ido cargando
de morbosas implicaciones eroticas, ofreciéndole al
hombre, como minimo, la fantasia de la conquista sin
batalla, de una vida de poder sin restricciones. Asi,
cuanto menos exigente fuera el varén, mayor seria su
conquista®,

Esta imagen tan sugerente transmitida por la litera-
tura y las artes plasticas se rescatd para representar la
bella muerte tanto en la pintura mortuoria como en la
posterior fotografia y cine. Enlazando la serenidad del
sueflo, el amor y la necrofilia, llegamos hasta el ejem-
plo contemporaneo de Hable con ella (2002), pelicula
de Pedro Almodoévar, en la que el enfermero Benigno
se enamora de Alicia, una bella bailarina en coma, y
tras tiempo cuidandola una noche traspasa la linea
violandola. Algo parecido a las historias recopiladas
de religiosos que se enamoraban de mujeres muertas
y mantenian sexo sin consentimiento, actos necrofilos,
en definitiva.

De este modo, el presentar a la mujer en un estado
placentero conferia impunidad tanto al creador como al
consumidor. Bajo un aspecto de ternura e inocencia las
mujeres permanecian expuestas e inmoéviles, desatando
el evidente impulso sexual que suscitaban —y suscita,

% Bram Dijkstra, /dolos de perversidad. La imagen de la mujer en la

cultura de fin de siglo (Madrid: Debate, 1994), 60-61.

97

solo se tiene que recurrir a cualquier portal de contenido
pornografico para poder comprobarlo— las mujeres dor-
midas en la imaginacion.

4. La ciencia cémplice del voyerismo del cuerpo
muerto femenino a partir del siglo XIX

Uniendo la muerte, el desnudo femenino y la ciencia,
hallamos las pinturas de disecciones o las figuras feme-
ninas denominadas Venus anatomicas, confeccionadas,
en teoria, para beneficio cientifico. Debemos tener en
cuenta que el XIX es un siglo cientificista, amparado
por la corriente positivista, por lo que una de las ra-
zones de la diseccion de los cuerpos femeninos era el
conocimiento sobre el propio organismo de la mujer y
en concreto sobre los organos sexuales y reproductivos,
descubiertos algunos de ellos precisamente en esta épo-
ca. De todos modos, el fenomeno de la proliferacion del
robo y posterior diseccion de los cadaveres no se explica
solo por la curiosidad cientifica en la anatomia humana,
sino también por el gusto por lo turbio y morboso que
aparece a partir del siglo XIX.

En las pinturas anatomicas de la época predomina
una tipologia en la que el doctor en solitario, siempre
vardn, en un espacio sombrio, observa el cuerpo de una
bella mujer joven, desnuda o apenas cubierta por teji-
dos sinuosos, tal como demuestran las obras de Gabriel
Cornelius von Max, El anatomista (1869) y la de Enri-
que Simonet, La autopsia, también conocida con cier-
to grado de ironia como ;Y tenia corazon! (1890). Con
una misma disposicion también hallamos ejemplos en
la denominada fotografia pictorialista del momento?’.
En Espafa este tipo de fotografia pervivié traspasado
el umbral del siglo XX con obras como Entre la vida
y la muerte (ca. 1925) de Josep Massana, en donde el
doctor ausculta a una bella mujer completamente desnu-
da tendida mientras un esqueleto se posa encima de ella
(fig. 2). En otros casos, la mujer también desnuda, es
observada atentamente por un grupo de doctores como
en el lienzo de titulo resumido Avant ['Opération (1887)
de Henri Gervex o la pintura de titulo tan significativo
The dissection of a young, beautiful woman (1864) de J.
H. Hasselhorst. Estas representaciones, en suma, ponen
de manifiesto claramente la interrelacion entre ciencia,
muerte y erotismo.

En cuanto a las denominadas Venus anatomicas, con
tradicion propia, quiza el cardcter practico es mds obvio,
aunque sometiéndolas a un rapido recorrido historico y
visual es facil vislumbrar la tendencia descrita. Habitual-
mente, estos maniquies femeninos, mujeres tendidas con
el cuerpo abierto al servicio del médico, adoptaban poses
de connotaciones erdticas y los rostros imitaban muecas
de placer. La identificacion de estos modelos médicos con
Venus, diosa de la belleza, no deja ninguna duda sobre
la intencion estética de estos artefactos, adoptando “una

2 Grosso modo, por Pictorialismo se conoce la tendencia fotografica
que a finales del siglo XIX y en las primeras décadas del XX defen-
dia el estatus artistico de la fotografia, su meta era equipararla a la
pintura. En territorio nacional se afianza a partir de 1925. Carmelo
Vega, Fotografia en Espaiia (1839-2015). Historia, tendencias, es-
téticas (Madrid: Catedra, 2017), 309.
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Figura 2. Josep Masana, Entre la vida y la muerte, ca.
1925. Museu Nacional d’Art de Catalunya
Fuente: Generalitat de Catalunya.

serie de atributos caracteristicos que hacian referencia a
la blandura y suavidad de los femenino, asi como a la vo-
luptuosidad y fertilidad maternales, indica que se deseaba
representar un cuerpo perfecto”. En ese sentido, también
se sabe que estos objetos adquirieron popularidad en las
primeras décadas del siglo XIX, “al ser dotados externa-
mente de una belleza seductora” se evitaba sobre todo la
repulsion que suponia acudir a un cadaver para la forma-
cion y exploracion de la anatomia femenina®.

La artista contemporanea Zoe Leonard expuso en
una entrevista su impresion ante una de estas venus ana-
tomicas en Viena, describiendo la experiencia de esta
manera:

Comencé a fotografiar en museos de historia de la me-
dicina [...] cuando vi la foto de un modelo anatéomico
en cera de una mujer con perlas en una guia turistica en
Viena. Ella pulsé un acorde en mi. No pude parar de
pensar en ella. Contenia todo lo que deseaba decir en
ese momento, una sensacion intestina, mantenia deseo
y repulsion al mismo tiempo. También resultaba rele-
vante en términos historicos, era un ejemplar claro de
sexismo en la medicina la perversidad de esas perlas,
su pelo largo y rubio®.

Al mismo tiempo, la aparicion de la morgue en el
mismo XIX supuso un intento de normalizar la utiliza-
cion de los cadaveres en beneficio de la ciencia, aunque
como indica Mireia Ferrer, con cierto grado de teatrali-
zacion: “el lugar donde la muerte podia ser escenificada,
contemplada [...], consumida y digerida por la sociedad
fue la Morgue™. Existe un claro ejemplo que trasgrede

% Alicia Sanchez Ortiz, Nerea Del Moral y Roberta Ballestriero,
“Anatomia femenina en cera: ciencia, arte y espectaculo en el siglo
XVIII”, Laboratorio de Arte 2, no. 25 (2013): 604-605. Para una
aproximacion a la tradiciéon mencionada: Joanna Ebenstein, La Vene-
re anatomica (Mddena: Logos, 2017).

Pedraza, Espectra..., 340.

% Mireia Ferrer Alvarez, “Teatralizacion y cultura visual en el Paris de

la Belle Epoque”, Ars Longa 24 (2015): 190.
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los limites cientificos y pone en relacion la idea men-
cionada, la denominada L’Inconnue de la Seine. Segun
las investigaciones fue una mujer no identificada que
hallaron muerta en el rio Sena de Paris alrededor de
1880 sin signos de violencia posiblemente a causa de un
suicidio, como diria Louis Aragon, “jeune morte belle
éternellement’™!.

Una practica habitual en esa época por parte de los
ciudadanos era acudir a las inmediaciones de la mor-
gue para contemplar cadaveres andnimos expuestos con
la intencion de identificarlos, la mayoria pertenecian a
mujeres que se habian arrojado al Sena. A raiz de tro-
pezarse el forense de la morgue con el bello cadaver
de la muchacha sin identidad, quedo tan fascinado que
solicité un molde facial que seria eternamente reprodu-
cido. El rostro de la bella y joven desconocida, desde
entonces, ha sido motivo de inspiracion en numerosas
creaciones, traspasando incluso la esfera artistica. Tal
fue la pasion que desatd que, dejando atras las consi-
deraciones sobre la belleza de la muerte decimononica,
este rostro incognito se cold en el imaginario de futuras
generaciones hasta aterrizar en nuestros dias prestan-
do sus facciones placidas al primer maniqui de reani-
macion creado por Peter Safar y Asmund Laerdal en
1958%, que seria repetidamente besado por una multi-
tud con el mismo afan de devolver la vida que ya se vio
en las bellas durmientes (fig. 3). Quiza sea la sonrisa
placentera la causa del magnetismo de la imagen, por
eso la desconocida del Sena interpela al espectador ha-
ciéndole fantasear con que la muerte puede ser algo de-
seado y bello, pero si lo hace no es inicamente por las
caracteristicas expuesta, sino principalmente, como su
propio nombre indica, por la ausencia de identidad: ella
no es nadie y, por tanto, puede ser cosa, puede designar
una totalidad. La belleza de la muerte contenida en un
rostro de una joven mujer.

Figura 3. Asmund Laerdal con Resusci Anne, ca. 1958-
1960. Fuente: Science Alert, www.sciencealert.com/how-

dead-girl-paris-ended-up-most-kissed-lips-in-history-1-
inconnue-de-la-seine-resusci-anne-cpr-annie-death-mask
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Bronfen, Over her dead..., 207; Louis Aragon, Aurélien (Paris: Gal-
limard, 2000), 677.

Gorka Lopez de Munain, “Una genealogia de la mascara mortuo-
ria. Tiempo, imagen, presencia” (Ph. D., Universitat de Barcelona,
2016), 238-241.
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A partir de los afios treinta del siglo XX, el cine de
Hollywood regul6 el erotismo necréfilo por medio de
la construccioén del género fantastico. Entre las inspira-
ciones de dicha construccion cinematografica destaca
el legado literario de Poe, lleno de amores romanticos
necrofilos hacia la esposa muerta, personajes femeninos
enigmaticos, inmaculados o insondables como Bereni-
ce, Morella, Eleonora, Ligeia o la misteriosa mujer del
retrato oval, entre otras, que acabaron siendo encarna-
das en la gran pantalla con tanto éxito que practicamente
configuré un subgénero dentro del cine de terror*’. En
¢l la muerta alcanza, como nos dice Pilar Pedraza, su
mayor vitalidad, ya no es inicamente pasiva, sino que se
mueve, habla, actla; eso si, casi siempre sale perdiendo,
es destruida o conjurada a veces de forma verdadera-
mente cruel, para acabar desapareciendo. Algo similar
sucedia con lo que Maria Bonaparte denominaba “ne-
crofilia por fidelidad”, en donde los viudos invocaban a
sus mujeres-amantes fallecidas para que volvieran a la
vida, aunque como figuras espectrales o por medio de
simulacros corporales en forma de variadas imagenes®*.
De este modo, las muertas, reanimadas o inanimadas,
efigies o fantasmas, se muestran como imagenes ex-
puestas a la mirada publica con tintes necréfilos dentro
y fuera del matrimonio.

5. Artistas retratando a sus amadas muertas

En ocasiones, los artistas retratan a sus allegados fa-
llecidos. John Dwight esculpio6 a su hija en el lecho de
muerte para después resucitarla en efigie (1674); se dice
que Tintoretto se pintd a si mismo con su hija muerta,
versionada por pintores como Cogniet (1848) o Cano de
la Pefia (1856); Eduardo Rosales retrato a su hija falleci-
da en una delicada ilustracion, en sintonia con el dibujo
de Gustav Klimt de su hijo; al igual que haria Federico
Madrazo con su sobrina. Ya en el siglo XX y XXI foto-
grafos como Richard Avedon o Pedro Meyer capturaron
a sus padres difuntos, y en el campo pictorico, escapan-
do al habitual estereotipo de mujer joven y bella, Daph-
ne Todd compone el ultimo retrato de su madre (2009).
La lista podria ser enorme, pero lo que interesa resaltar
para el tema de estudio propuesto son esos artistas que
inmortalizaron a sus mujeres en el lecho de muerte.
Entre los artistas finiseculares que sucumbieron a
tal proceder contamos con Claude Monet, que en 1879
pintd a su mujer en el lecho de muerte al mas puro esti-
lo impresionista, rodeada de telas que volvian el lienzo
enigmatico. /Por qué Monet retratd a su mujer muerta
habiéndola retratado en vida y poseyendo fotografias
de ella? Para responder de forma genérica a esta cues-
tion podemos recurrir al pintor suizo Ferdinand Hodler,
que entre febrero de 1914 y hasta el dia de su muerte
el 27 de enero de 1915, hizo mas de setenta bocetos y
pinturas de su amante Valentine Godé-Darel mientras

3 Pilar Pedraza, “De Poe a Buiiuel. La amada en la cripta”, en Las
sombras del horror. Edgar Allan Poe en el cine, coord. Antonio José
Navarro (Madrid: Valdemar, 2009), 141-166.

Pedraza, Espectra..., 13, 17. Sobre las muertas que interactan en el
plano vivificado acudir al capitulo de la obra citada “Los consuelos
del viudo”, 129-188.
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padecia cancer. Durante su enfermedad, el pintor escri-
bi6 a su amigo Miihlestein, “This beautiful head, this
whole body, like a Byzantine empress on the mosaics of
Ravenna —and this nose, this mouth— and the eyes, they
too, those wonderful eyes— all these the worms will eat.
And nothing will remain, absolutely nothing”, amodo de
alegato de un hombre ante su profesion. El dia antes del
final hizo un boceto y cinco pinturas al 6leo del cadaver
(fig. 4), y en el ultimo retrato frontal de Godé-Darel, pin-
tado seis meses después de su muerte, la muestra limpia
de todo rastro de enfermedad y muerte como si hubiera
resucitado, como una imagen inmaculada en la memoria
de Hodler. En relacion a esta serie, Elisabeth Bronfen se
formula preguntas sobre los vaivenes ideolégicos, poli-
ticos y estéticos de la posibilidad de representar el cuer-
po femenino sin vida y su interés narrativo y artistico.
La autora expone la percepcion del pintor, el cual insiste
en la belleza formal de dichas imagenes, alejandose de
consideraciones interpretativas®.

4 _.urm..ll;‘ﬂu‘.u_,&}- "

Figura 4. Ferdinand Hodler, Valentine Godé-Darel on her
Deathbed, 1915. Nueva York, MET. Fuente: E. Bronfen,
Over her dead body. Death, femininity and the aesthetic

(New York: Manchester University Press, 1992), 41.

En sintonia con estos trabajos, una vez aparecio el
medio fotografico, la proliferacion de dichas imagenes
fue constante llegando la practica hasta el mundo ac-
tual. En las ltimas décadas del siglo XX el fotografo
Nobuyoshi Araki retratoé a su pareja enferma de cancer
en Sentimental Journey hasta componer capturando su
ultimo retrato Winter Journey (1971-1990), al igual
que hizo Annie Leibovitz con su pareja Susan Sontag,
retrantandola primero en sus sucesivos ingresos en el
hospital hasta capturarla muerta (1990-2005), imagenes
que como ella misma cuenta le ayudaron a superar su
ausencia’,

En todos los casos, pintores y fotografos trataron de
detener a sus amadas antes del ultimo viaje conservando
su estado fisico. Aqui la belleza del cuerpo muerto es
compartida con los instrumentos propios del lenguaje
artistico. Como dijo Susan Sontag al respecto del me-
dio fotografico: éste puede angustiar, pero la tendencia
estetizante termina por neutralizarla, el realismo que
contiene la imagen al ser filtrado por la cdmara crea
tal confusion que cualquier fotografia resulta al mismo

*  Bronfen, Over her dead..., 39, 44.
¢ Isabel Lafont, “Mis retratos de Susan Sontag me ayudaron a superar
su muerte”, E/ Pais, 19 de junio de 2019.
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tiempo analgésica y estimulante’’. Ademas, segun Serge
Tisseron la fotografia de los seres queridos desapareci-
dos tiene la virtud de “favorecer la asimilacion de sensa-
ciones, sentimientos y estados del cuerpo, cuya percep-
cién activa o cuya memoria reactiva”, por tanto, guarda
relacion con el hecho de “asimilar experiencias vividas
con ellos™®. Asi, cualquier retrato confeccionado por el
ser que ama refuerza el entendimiento, la complicidad
entre el artifice y su amado/a, privilegiando ese momen-
to “that significantly ocurred outside language™.

En consecuencia, la imagen de la mujer muerta para
la mirada privada que proporcionaba la pintura, en prin-
cipio, se convirtio a finales del siglo XIX, gracias a lo
avances del medio fotografico, en una oportunidad para
mas estratos de la poblacion de poseer, en algunos casos,
el tnico retrato de la persona querida®. Paraddjicamen-
te, algunas de esas bellas muertas pictoricas cuelgan de
las paredes de los museos ante la mirada del publico,
mientras las muertas del medio de masas contintan po-
blando alcobas andénimas o en el mejor de los casos os-
curos archivos. Cuando, ademas, el artifice o comitente
de la imagen mantenia o mantiene una relacion estre-
cha con la mujer muerta retratada se genera un vinculo
emocional y catartico, en donde mas que los atributos
de la muerte o la excitacion sexual, prima en principio
la adecuacion de su imagen en vida a los deseos de un
consenso, por tanto, se estd ante un retrato de la mujer
muerta conmemorativo.

6. La muerta como esposa o beata

Ya se ha visto como muchas fuentes recogen testimonios
que mencionan los atributos fisicos de las difuntas y el
engalanamiento de sus cuerpos fenecidos que, en algu-
nas ocasiones, como se expondra en este apartado, giran
en torno a la figura de la esposa y madre o, en su defecto,
de la beata muerta. La pureza de la mujer ha gravitado
durante largo tiempo entre la virginidad y el sacrificio,
por tanto, lo ideal era que ambas caracteristicas conver-
gieran en la novia-madre-monja-hogarefia mas alla de
la vida. Aqui se puede matizar que, a veces, las mujeres
deseosas de dejar una imagen bella de si mismas, cuan-
do la providencia les daba la oportunidad, tomaban las
medidas necesarias para acicalarse antes de expirar. Tal
fue el caso de la actriz Martine Carol (1920-1967) cuan-
do afirmo que si podia prever su muerte dispondria de

% Susan Sontag, Sobre la fotografia (Barcelona: Debolsillo, 2010),
112.

Serge Tisseron, El misterio de la camara licida. Fotografia e in-
consciente (Salamanca: Universidad de Salamanca, 2000), 24-25.

3 Bronfen, Over her dead..., 119.

Para mas informacion sobre usos, funciones, tipologias, evolucion
y demas aspectos de la fotografia post mortem recurrir: Emmanue-
lle Héran et al., Le dernier portrait (Paris: 2002); Jay Ruby, Secure
the Shadow. Death and Photography in America (Cambridge: MIT
Press, 1995); Montse Mocarte, “El album de los dolientes. Un reco-
rrido por las representaciones fotograficas de muerte y duelo en el
ambito doméstico”, en La imagen desvelada. Practicas fotograficas
en la enfermedad, la muerte y el duelo, eds. Montse Morcate y Re-
beca Pardo (Vitoria-Gasteiz: Sans Soleil, 2019), 125-161; Montse
Morcate, “Duelo y fotografia post-mortem. Contradicciones de una
practica vigente en el siglo XXI”, en Imagen y muerte, eds. Ander
Gondra Aguirre y Gorka Lopez de Munain (Barcelona: Sans Soleil,
2013), 24-46.
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instrucciones especificas sobre como debia ser su ima-
gen final para deleite de su publico*'.

En el primero de los casos, la muerta como esposa,
es a partir del siglo XIX cuando la consideracion de la
mujer pasaba irremediablemente por su estatus de casa-
da. Sus deberes eran la correcta educacion de los hijos,
la compafiia del marido, y el cuidado de ambos, todo con
una disposicion desinteresada y bondadosa; este retrato
femenino se unificaria en la categoria de “Angel del ho-
gar”. La consecuencia fue que a muchas mujeres muertas
se las enterrara con el traje de novia o, en su defecto, se
les daba sepultura vestidas completamente de blanco, re-
marcando asi su virtud metaforicamente virginal. Existen
variadas fuentes tanto literarias como visuales que asi lo
confirman, sobre todo, en el ambito fotografico, llegando
la practica hasta la época actual. Para Bronfen, “Along
with desired object (the bride), the portrait functions as
an objet a, repeating the maternal body in adult life”®.

Algunas de esas obras literarias en las que aparecia
el binomio novia-muerte con posterioridad, de nuevo, se
adaptaron al cine —recordemos las révenantes de Poe— o
inspiraron guiones originales. Luis Buiiuel seria prototipo
de ambas modalidades: adapto libremente Cumbres bo-
rrascosas (1847) de Emily Bronté en Abismo de pasion
(1954) y firmo el guion de la aclamada Viridiana (1961),
en ambas peliculas planea la impronta erotica de esta ti-
pologia. De hecho, para el director, la mujer muerta ves-
tida de novia no es una figura luctuosa o una imagen de
la pérdida sino un objeto del deseo®. En Viridiana, por
ejemplo, Don Jaime le pide a su sobrina novicia, a punto
de tomar los habitos, que cumpla unos de sus deseos, ves-
tir el traje de novia de su mujer muerta. Cuando ésta ac-
cede, a base de somniferos —aqui encontramos también el
paralelismo entre la muerte y el dulce suefio—, la deposita
en la cama y trata de entablar con ella un contacto sexual.

En cuanto a las representaciones de mujeres muer-
tas con habitos de 6rdenes religiosas el tema se expan-
de. Por un lado, los cuadros de monjas difuntas fueron
muy abundantes entre los siglos XVIII y XIX, se las
retrataba siguiendo la disposicion y atuendo que ha-
bian tenido durante el velatorio, poniendo de manifies-
to mediante atributos su virginidad y su disposicion al
matrimonio con Cristo*. Por otro lado, conocemos por
fuentes orales y por documentos visuales —es decir por
una cantidad considerable de fotografias post mortem
no pertenecientes a monjas sino simplemente a muje-
res beatas distribuidas en distintos fondos y archivos,
entre otras fuentes visuales—, que muchas de ellas es-
cogian vestimentas de 6rdenes religiosas femeninas —y
en algin caso también masculinas— como ultima in-

4 Michelle Perrot, Historia de las alcobas (Madrid: Siruela, 2011),
332-333.

4 Bronfen, Over her dead. .., 122.

 Pedraza, Espectra..., 54.

#  Paraun desarrollo mas detallado de retratos mortuorios de religiosas:
Sergi Doménech Garcia, “Vestidas a la espera del esposo. Imagen y
liturgia de la virginidad consagrada en los retratos de monjas”, en
Actas del Congreso Imagen y Apariencia, ed. Maria Concepcion de
la Pefia Velasco et al., (Murcia: Servicio de Publicaciones de la Uni-
versidad de Murcia, 2008), s/p.; Inmaculada Rodriguez Moya, ‘“Re-
trato mortuorio: imagenes regias en transito hacia la gloria”, en Actas
del XVIII Congreso CEHA, ed. Maria Dolores Barral Rivadulla et al.,
(Santiago de Compostela: Universidad de Santiago de Compostela,
2010), 622-641.
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dumentaria®. Tampoco debe extrafiar tal proceder en
pleno siglo XIX cuando la mujer se habia tornado la
guardiana de las costumbres del catolicismo, llegando
a hablar de una feminizacion de éste. Lo destacable en
estas fotografias en las que aparecen mujeres con di-
chos habitos religiosos en relacion al paradigma de la
belleza es observar como la mayoria, en contraposicion
a lo que sucedia con las mujeres con el traje de boda,
son mujeres entradas en edad, parece que la tipologia
se reserva para otro tipo de santidad. Pero esto también
encuentra respuesta si se tiene en cuenta que “todos
parecian estar de acuerdo en que la terrible figura de
la beata debia ser vieja, fea y murmuradora; era dificil
entender que una joven y bella muchacha se abonada a
los sermones eclesiasticos™®.

Es inevitable que estas fotografias de difuntas con
apariencia de religiosas remitan a los retratos pictoricos,
pues era también una practica habitual pintar a ciertas
damas en su lecho funebre con apariencia de beatas para
testimoniar asi su virtud y su vida intachable. Uno de
estos casos corresponde al retrato de la reina Mercedes
de Orleans y Borbon ejecutado por Nin i Tudé que, ade-
mas, como curiosidad decir que la misma reina cuenta
con una fotografia post mortem andénima en la que apa-
rece de blanco inmaculado depositada en la Biblioteca
Nacional de Espaiia (figs. 5-6)*".

Figura 5. Nin i Tudo, Reina Mercedes de Orleans y Borbon,
1860-1878. Fuente: M. Sanchez Camargo, La muerte y la
pintura espaiiola (Madrid: Editora Nacional, 1954), 515.

Gracias a un testimonio oral sabemos que algunas veces se enterraba,
previa peticion de la moribunda, con el habito de la orden a la que
rindiera tributo. En el caso de las mujeres en el territorio valencia-
no era habitual hacerlo con la indumentario de la orden de la Mare
de Deu del Carmen, de las Carmelitas. La vestimenta carmelita esta
compuesta por una tinica de color oscuro y un escapulario de un
tono similar, también se puede afiadir una capa blanca como simbolo
de la Virgen Maria. Es mas, muchas veces se acudia a la casa del
muerto con una estampa de esta advocacion, Rosa (Bufali, 1943),
“Museu de la paraula”, Arxiu de la memoria oral valenciana, Museu
Valencia d’Etnologia, www.museudelaparaula.es. En la pelicula de
Pedro Almodévar Dolor y gloria 1a madre le pide al hijo que le entie-
rre con el habito de Jests de Medinaceli.

#  Lopez Fernandez, La imagen de la mujer-..., 204-207, 210.

Para acudir al retrato pictorico: Manuel Sanchez Camargo, La muer-
te y la pintura espaniola (Madrid: Editora Nacional, 1954), 515. Para
acudir a la fotografia: Publio Lopez Mondéjar, Historia de la foto-
grafia en Espaiia. Fotografia y sociedad desde sus origenes hasta el
siglo XXI (Barcelona: Lunwerg, 2005), 72.

101

Figura 6. Anoénimo, Maria de las Mercedes de Orleans
antes de su ultimo viaje, 1878. Madrid, Biblioteca Nacional.
Fuente: P. Lopez Mondéjar, Historia de la fotografia en
Espania. Fotografia y sociedad desde sus origenes hasta el
siglo XXI (Barcelona: Lunwerg, 2005), 72.

Estas tipologias de retratos post mortem eviden-
cian de nuevo los roles asignados a las mujeres una vez
muertas en consonancia con los papeles desempenados
en vida, teniendo en la figura de la Virgen Maria el pa-
radigma mas excelso —recordar que el dogma de la In-
maculada Concepcion se resuelve en 1854—. Como dice
Bram Dijkstra, “las mujeres, casadas o no, habran de
aspirar a la pureza virginal de la monja™®. En suma, en
el imaginario artistico enterrar a las mujeres con la indu-
mentaria de novia era una practica comiin especialmente
cuando la difunta habia muerto joven, pues las dotaba de
cierto prestigio, la condicion de casada era un aliciente,
casi la razon de ser y practicamente el inico modelo so-
cial para el género femenino en época decimondnica. En
cambio, darles sepultura con apariencia de religiosas se
reservaba para damas de prestigio —o emulacion de éste—
y normalmente cuando se habian perdido los encantos
de la juventud.

7. El cuerpo muerto femenino en la cultura visual
contemporanea

En el mundo contemporaneo, la escenificacion de la mu-
jer muerta cobra “nuevos” sentidos bifurcandose, por un
lado, en el plano de la ficcion con sus multiples vias y,
por otro, en la visualidad cotidiana. La representacion
de la mujer moribunda o muerta que durante la historia
ha ocupado parte del mapa artistico, adquiriendo como
se ha mencionado en el XIX gran protagonismo, en es-
tos tiempos modernos se observa con sospecha y recibe
criticas desde ciertos colectivos tanto tedricos como ar-
tisticos preocupados en puntualizar aspectos alrededor
del tratamiento de las imagenes dependiendo del género.

En primer lugar y en relacion al propdsito exhibitivo
de la visualidad popular, a raiz del ultimo feminicidio
cometido en México a Ingrid Escamilla, se ha sefialado
no solo el atroz asesinato sino también el tratamiento de
las imagenes de la mujer asesinada por parte de ciertos
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Dijkstra, Idolos de perversidad..., 14.
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medios de comunicacion, violando doblemente su cuer-
po. Lo chocante, algo que también ha sido blanco de
criticas por parte de colectivos feministas, es que se si-
gan utilizando para informar de las agresiones frases del
tipo: “la matd por amor”, como si de algiin modo hiciera
mas llevadero el crimen y la contemplacion de las foto-
grafias que acompafian la noticia. Sin entrar a valorar
el porqué de la exposicion de dichas imagenes, Miguel
Lorente, forense especializado en violencia de géne-
ro, explica que la publicacion de las fotos del cadaver
puede incitar a mas actos violentos contra las mujeres®.
Asi, la circulacion de instantdneas de mujeres muertas
normaliza y acredita una barbarie. “Sin duda, el capital
produce asimismo una generalizacion banalizante del
cuerpo y del projimo. Dan testimonio de ello las obse-
siones fotograficas de las multitudes, de sus miserias, de
sus panicos, del nimero en tanto que tal, o de las manias
eroticas infiltradas por todas partes™’. Como el mismo
Lorente indica, mientras existen imagenes de cadaveres
ocultas conscientemente como ocurrié con el cuerpo de
Bin Laden, otras en cambio ocupan las portadas de algu-
nos medios haciéndose virales, s6lo tenemos que pensar
en las fotografias del pequefio Aylan Kurdi muerto como
consecuencia del drama migratorio en el Mediterraneo.

Sobre este dilema, Judith Butler incide en la dife-
rencia receptiva y afectiva que provocan unas muertes
u otras dependiendo del sujeto. Es mas, como indica, el
cuerpo es mortal, vulnerable y activo, estamos expues-
tos a las miradas de los otros, lo que implica violencia.
Aunque se luche por el dominio de nuestros cuerpos,
estos nunca son del todo nuestros. El cuerpo tiene una
dimension publica ineludible. Por consiguiente, nuestra
dimension corporal existe en tanto cuerpo social®!.

El feminismo de finales del siglo XX puso el cuer-
po en el centro de sus preocupaciones, como cuerpo
reproductor y cuerpo deseador. Pero, como recuerda
Dijkstra, ya en pleno siglo XIX cuando “las feministas
se habian vuelto vociferantes y atrevidas, proliferaron
antiimagenes ideologicas de mujeres enfermas, mori-
bundas o ya definitivamente muertas”, lo que induce
a pensar que la utilizacion de las imagenes de cuerpos
femeninos fenecidos nunca fue inocua. Conforme avan-
zaron los estudios de género la preocupacion fue reca-
yendo en aspectos en torno a la visibilizacion del cuer-
po femenino, su estetizacion. Y si existe una parcela en
la que literalmente se ha comercializado con el cuerpo
inmovil femenino esa es la publicidad. Artistas como
Guy Bourdin se hicieron famosos por lo que unos lla-
man romper esquemas tipicos de la fotografia de moda
y otros enaltecer la representacion de la mujer pasiva
como si se tratara de un cuerpo muerto (fig. 7). La

#  Carmen Moran Brefa, “Ingrid Escamilla: la atroz violencia de los
crimenes morales”, El Pais, 15 de febrero de 2020.

%0 Jean-Luc Nancy, Corpus (Madrid: Arena, 2010), 64.

Judith Butler, Marcos de guerra. Las vidas Illoradas (Barcelona:

Paidos, 2010); Judith Butler, Vida precaria. El poder del duelo y la

violencia (Buenos Aires: Paidds, 2006), 52-53.

2 Dijkstra, Idolos de perversidad..., 31.

Hilton Kramer en un articulo denuncié esta nueva fotografia de

moda. Hilton Kramer, “The Dubious Art of Fashion Photography”,

The New York Times, 28 de diciembre de 1975; Carles Gamez, “Guy

Bourdin: ;revolucionario de la fotografia de moda o el primer sadico

de la imagen femenina?”’, Smoda El Pais, 25 de julio de 2017.
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estela de esta tipologia calo en fotografos como Terry
Richardson y en campaiias para reconocidas marcas de
moda hasta practicamente la actualidad. En general el
cuerpo de la publicidad y de la imagen esta ligado a una
sexualidad normativa vinculada al deseo heterosexual,
de este modo se definen los papeles sexuales y sociales
en donde a la mujer se asocia a la pasividad y la acti-
vidad queda reservada al hombre, aunque la cuestion,
como recuerda Mari Luz Esteban, no es tan sencilla. El
cuerpo sexualizado es extensible tanto a cuerpos mas-
culinos como femeninos, y que la mujer aparezca cosi-
ficada no remite exclusivamente a un papel sexual o so-
cial pasivo, sino que reine activos como la libertad, la
solidaridad, el poder y emociones multiples*. Aunque
no se debe perder de vista que a pesar de que la socie-
dad hipercapitalista coloca a multiples cuerpos en esce-
na, las representaciones femeninas en la parcela de lo
comercial contintan siendo objetualizadas en beneficio
de la mirada patriarcal convirtiéndolas en mercancia®.
En definitiva, la imagen del cuerpo y los cambios que
operan en ¢l son termometros de las transformaciones
sociales y las carencias que perduran.

Figura 7. Anuncio de Duncan Quinn, 2008.
Fuente: © Henry Hargreaves.

% Terminologia prestada de Mari Luz Esteban, Antropologia del cuer-
po. Geénero, itinerarios corporales, identidad y cambio (Barcelona:
Bellaterra, 2013), 80-81.

Montserrat Hormigos Vaquero e Irene Ballester Buigues, “La mirada
feminista ante el espejo publicitario”, Asparkia. Investigacion femi-
nista 36 (2020): 11-13. En la practica algunas artistas han respondido
a la cosificacion del cuerpo de las mujeres utilizando y actuando des-
de el mismo medio publicitario. Para mas informacion sobre algunas
de estas acciones, Irene Ballester Buigues, E/ cuerpo abierto. Repre-
sentaciones extremas de la mujer en el arte contemporaneo (Gijon:
Trea, 2012), 187-218.
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Por su parte, a modo de denuncia, la artista britanica
Anna Fox compuso una serie de fotografias en colabora-
cion con la cantante Alison Goldfrapp en donde explora-
ban criticamente la vida de las mujeres que crecieron en
las zonas rurales del sur de Inglaterra que llevo por titulo
Country Girls (1996-2001). Dichas iméagenes, de gran
tension sexual, mostraban fragmentos de mujeres lite-
ralmente tiradas en plena naturaleza, estaticas, aparente-
mente muertas, sin rostro, pero siempre con zapatos de
tacon. Las composiciones recuerdan a la famosa y tardia
obra de Marcel Duchamp Etant donnés (1946-66), en
la que una mujer desnuda, joven e inmovil, con la cara
cubierta por su cabello es observada por el espectador a
través de una mirilla colocada en una puerta de madera.
La accion de mirar, a modo de voyeur, es la clave de la
pieza, al igual que las imagenes de Fox-Goldfrapp que
obligan al espectador a adquirir el rol de miron ante una
escena cargada de violencia sutil.

Cindy Sherman, unos afios antes, adoptando su ca-
racteristica mirada grotesca realizd Disasters and fairy
tales (1985) utilizando como es habitual su cuerpo, pero
esta vez afladiendo protesis y excrementos para mostrar
el lado mas desagradable, lo abyecto. En una de las ins-
tantaneas mas reproducida de la serie aparece inicamen-
te el rostro de la artista con la mirada perdida, congelada,
como su hubiera sido tomado por alguien que pasaba por
alli, a modo de fotografia forense. Como apunta Anna
Maria Guasch, con las imagenes de esta serie la artista
“en una metaforica actitud misogina” profana fronteras
sobre el cuerpo femenino que resultan incomodas®. No
parece casualidad, pues, que Sherman titule la serie de
esa forma aludiendo a los edulcorados cuentos de hadas
en donde se hayan un nutrido grupo de mujeres tendidas
a la espera del amado salvador, al mismo tiempo que
son envueltas de elementos asociados a la muerte y a la
belleza, en este caso sustituidos por decoracién vincu-
lada a lo repugnante femenino como restos de comida,
vomito y sangre.

8. Epilogo. El atractivo de la mujer muerta en el
tiempo

El vinculo entre lo erdtico y la muerte ha cruzado la
conciencia humana desde las primeras representaciones,
segun George Bataille, el saberse mortal seria la razon
de dicha relacion y también del tabtl que ambas cuestio-
nes provocan. La interrelacion entre muerte y erotismo,
impulsada por traspasar lo prohibido y su caracter sa-
crificial, conforman parte del legado visual de todos los
tiempos en donde la mujer ha sido clara protagonista®’.
El estereotipo visual de la mujer muerta se ha ido
configurando sobre elementos que se repiten asociados
habitualmente a la esfera femenina, lo que méas abunda
en este tipo de representaciones son cadaveres sin signos
de descomposicion, jovenes y que conservan intacta su
belleza. La anciana en cambio, cuando aparece, lo hace
revestida de una estética distinta, lo mas comun es que
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Anna Maria Guasch, El arte ultimo del siglo XX. Del posminimalis-
mo a lo multicultural (Madrid: Alianza, 2000), 508.
7 Georges Bataille, Las ldgrimas de Eros (Barcelona: Tusquets, 2007).
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lo haga bajo simbolos de una vida intachable o bien di-
rectamente como figura aterradora, simbolo de la decre-
pitud de la muerte. La vejez despoja a la mujer de uno
de sus atributos historicos de poder, por eso, la muerta
joven todavia conserva parte de ese poder, de ahi que
vuelva y opere en la esfera real con vitalidad.

Este hecho esconde un doble rasero de negatividad,
por un lado, como recuerda Naomi Wolf, desde la Re-
volucion Industrial la mujer doméstica dio paso al mito
de la belleza que la persiguié para perpetuar el control
social sobre las mujeres. Por otro, también con Wolf, pa-
rece que en la contemporaneidad sigue operando la fa-
mosa doncella de hierro, instrumento medieval de tortu-
ra que consta de un ataid con forma de cuerpo humano
en el que aparece pintada la cara de una hermosa joven
sonriente, persiguiendo la censura del rostro y el cuerpo
de la mujer real, es decir, sepultando a las mujeres bajo
idealizaciones de cuerpos normativos®®. De este modo,
las mujeres vivas o muertas deben mantener su aparien-
cia fisica para la mirada del espectador.

Desde la esfera psicoanalitica, para Julia Kristeva
el atractivo de la mujer muerta proviene de uno de los
aspectos asociados a la pérdida de la Madre, necesidad
emancipadora tanto biologica como psiquica. El matri-
cidio es vital para el individuo siempre y cuando suceda
de manera Optima y pueda ser erotizado. Dentro de las
distintas opciones, la que nos compete es la de metamor-
fosear el objeto ausente por medio de construcciones
culturales hasta obtener el objeto “sublimado”, es de-
cir, el objeto perdido debe ser reencontrado como objeto
erotico facturado por medio de la creacion. Las repre-
sentaciones de la mujer muerta, pues, ejercen de “freno
imaginario de la pulsién matricida”, contrarrestando la
tendencia melancolica y hasta el propio crimen®. Esta
reflexion, sin entrar en consideraciones que exceden la
investigacion, explicaria, en parte, la pervivencia y ca-
risma de dichas imagenes en la visualidad.

En sintesis, en todas las representaciones que se han
repasado: el cadaver femenino puesto al servicio de la
ciencia y el cuerpo de la mujer muerta o dormida en el
arte y la cultura visual, se puede apreciar la idea de la
mujer pasiva al servicio de una mirada libidinosa y pa-
triarcal. Segun la tedrica feminista Teresa de Lauretis,
las cuestiones de violencia no se pueden separar de las
consideraciones de género, porque el significado que
asume una determinada representacion de violencia
depende del género del objeto violado; de esta mane-
ra, el cuerpo femenino identificado con lo inanimado
e inmovil adquiere en dichas imagenes un caracter ob-
jetual®. A la mirada para la que operan estos cuerpos
se le suma las consideraciones estéticas de esposa, ma-
dre, virgen o beata como simbolo de una vida/muerte
digna de exponer. En cambio, como se ha resefiado, el
mundo contemporaneo se debate entre la critica a estas
mitologias a través de distintas estrategias y la puesta
en escena continuada del cuerpo muerto de las mujeres
con distintos fines ideologicos o comerciales. Con todo,

58 Naomi Wolf, El mito de la belleza (Barcelona: Emecé, 1991), 14-22.

% Julia Kristeva, Sol negro. Depresion y melancolia, (Caracas: Monte
Avila Editores Latinoamericana, 1991), 30.

€ Bronfen, Over her dead..., 50.
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se puede afirmar que las imagenes de cuerpos muertos  publica, como por extenderse y normalizar la idea de
femeninos siguiendo unos estereotipos visuales son al ~ deseo en intima relacion con el paradigma de cuerpo
mismo tiempo erotizadas y violadas, tanto por traspasar  inerte sin apenas reflexionar en los motivos y las inevi-
la esfera de lo privado y exponerse a la contemplacion  tables consecuencias.
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