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Resumen. Las mascaras mortuorias han ocupado tradicionalmente un lugar de escasa importancia dentro de la historiografia historico-
artistica. Esta investigacion se propone demostrar su destacado papel para el conocimiento de la cultura visual del momento en el que
fueron creadas, asi como su impacto en épocas posteriores. Las “mascarillas” vaciadas en Espafia, poco investigadas hasta la fecha,
pueden ser bien rastreadas a partir de la prensa del momento, donde encontramos abundante informacion sobre sus diversos usos.
Pero el objetivo de la investigacion no serd tanto una historia de las mascaras mortuorias en Espafia, cuanto un analisis de éstas en
relacion con la teoria de la imagen. Asi, veremos sus vinculos con otras practicas afines como la fotografia o el dibujo, obtenidos en
el lecho funebre, pero con especial importancia en su puesta en conexion con las esculturas memoriales que fueron creadas a partir
de la mascarilla del difunto. Por ultimo, analizaremos brevemente todas estas obras con relacion a la posfotografia, asumiendo asi la
naturaleza anacronica de estas imagenes, para comprobar como estos vinculos de las mascarillas con otras manifestaciones visuales
siguen operando a dia de hoy.
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[en] Objects for a Visual culture of Death. Death Masks in 19th Century Spain

Abstract. Death masks have traditionally occupied a space of little importance within historical-artistic historiography. This research
aims to demonstrate their important role in the knowledge of the visual culture of the time in which they were created, as well as their
impact on later periods. The “mascarillas” created in Spain, which have been little researched to date, can be well traced from the
Spanish press, where we can find a lot of information about their various uses. But the aim of the research will not be to create a history
of death masks in Spain, but to develop an analysis of them in relation to the theory of images. Thus, we will see their links with other
related practices such as photography or drawing, obtained in the funerary bed, but with special importance in their connection with
the memorial sculptures that were created from the mask of the deceased. Finally, we will briefly analyze all these works in relation to
post-photography, thus assuming the anachronistic nature of these images, to see how these links of the death masks with other visual
manifestations continue to operate in the present.
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1. Introduccion. Un olvido melancélico

Hay objetos que, por insospechado que pueda parecer,
definen con precision las aristas y los perfiles de toda
una €poca. Las historiografias tradicionales tienden a
fijarse en las grandes obras de cada periodo histdrico-
artistico, creyendo que son éstas las que nos ofrecen la
mejor estampa de su rica cultura visual; sin embargo,
son habitualmente las obras que se mueven en los mar-
genes, a las que no se les ha prestado mayor atencion,
las que permiten ajustar el foco y apreciar su fabulosa
heterogeneidad. De la misma manera que no es posible
comprender la verdadera dimension politico-ritual de la
retratistica romana sin ponerla en conexion con las ima-
gines maiorum, tampoco podemos ahondar en las ima-
ginerias de los siglos posteriores sin atender al papel que
en cada caso jugaron las mascaras mortuorias. A pesar
de ello, cuando se estudia la retratistica desde el ambito
de la Historia del Arte, rara vez se hace referencia a la
importancia que en su desarrollo tuvieron estas “masca-
rillas” y, por el contrario, cuando se han analizado des-
de otras disciplinas como la Filosofia, emergen como
recurso crucial de inexcusable valor epistemoldgico.
(Como restafiar esta fisura? ;Como recuperar la memo-
ria de unas imagenes olvidadas? ;Cuales son las causas
de este olvido? ;(Es un olvido generalizado o incide de
manera diversa en funcion del territorio? Y, si asi fuera,
(de qué son sintoma las mascaras mortuorias?

En los cada vez mas frecuentes estudios dedicados
a las mascaras mortuorias, podemos encontrar numero-
sos ejemplos europeos o norteamericanos, abundando la
mayor parte de las veces en un corpus conocido y rela-
tivamente estable’. En estos textos aparecen los rostros
cadavéricos de Shakespeare, Beethoven, Kant, Newton,
Lincoln y un largo etcétera de celebridades de lo mas va-
riado, quedando siempre un hueco que nadie parece que-
rer abordar: el caso espaiiol. ;Por qué no se ha prestado
atencion a las mascaras mortuorias creadas en Espana?
Como tendremos ocasion de comprobar, éstas existieron
y su creacion fue una practica extendida y ampliamen-
te conocida; por tanto, ;qué distingue la produccion de
mascarillas espafiolas de las realizadas en otros territo-
rios? Al igual que ocurre con todo interrogante que parte
de un planteamiento tan amplio, las explicaciones son
multiples y, mientras que unas pueden ser excluyentes,
hay otras que podrian complementarse. Es un problema
que podria enfocarse, entre otras, desde una vertiente

2 Labase de la que parten muchos de los que se han aproximado a las
mascaras mortuorias, tanto desde su vertiente historica como teorica,
ha sido: Ernst Benkard, Das Ewige Antlitz: eine Sammlung von Tot-
enmasken (Frankfurt-Berlin: Frankfurter Verlags-Anstalt, 1926). Su
temprana traduccion al inglés aument6 el impacto de su influencia:
Ernst Benkard, Undying Faces. A Collection of Death Masks with a
Note of Georg Kolbe, trad. Margaret M. Green (Londres: Leonard
and Virginia Woolf at the Hogarth Press, 1929). Sin embargo, no
tuvo una traduccion al castellano hasta el afio 2013: Ernst Benkard,
Rostros inmortales. Una coleccion de mdscaras mortuorias, ed.
Gorka Lopez de Munain (Barcelona: Sans Soleil Ediciones, 2013).
No obstante, es preciso recordar que el libro se conocid en Espaia
y pocos afos después de la publicacion original aparecieron algunas
referencias, reproduciendo incluso algunas de las imagenes: Pelayo
Vizuete, “La expresion de la muerte”, La Esfera, 21 de diciembre de
1929, 19. En este mismo periodo aparecio6 otra obra, heredera de la
de Benkard, pero menos ambiciosa e influyente: Egon Friedell, Das
Letzte Gesicht, ed. Emil Schaeffer (Zarich: Orell Fiissli, 1929).
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técnica —ahondando, por ejemplo, en los formatori que
llegaron a Espafia para trabajar en los moldeados de
obras artisticas y cuerpos humanos®— o desde una 6p-
tica mas afin a lo artistico —estudiando aquellas obras
que han sido ejecutadas a partir del vaciado facial de un
difunto—; pero dificilmente hallariamos a través de estos
acercamientos el motivo por el que se ha ocultado —o,
acaso, olvidado— la utilizacién y elaboracion de estas
piezas durante siglos.

Las mascaras mortuorias son, en esencia, el positivo
obtenido de un molde que ha sido creado en contacto
directo con el rostro de un difunto; son, por ello, image-
nes de memoria, huellas solidificadas de un organismo
evanescente, sometido a las leyes imparables de la pu-
trefaccion. La mascara mortuoria, como una suerte de
reliquia, se convierte en traza* de una vida de la que
ya no queda mas que el recuerdo. Es entonces cuando
entra en juego una variable crucial: su conservacion.
El culto al genio que tan de moda se puso a partir del
siglo XVIII®, con especial incidencia en paises centro-
europeos, pero también en Estados Unidos, motivé la
creacion de grandes colecciones de mascaras mortuo-
rias, tanto privadas® como publicas’, con el proposito de
garantizar la “voluntad de eternidad” que caracteriza al

Los “formadores” o formatori (o, también, vaciadores) eran en bue-
na medida artistas procedentes de Italia con una amplia formacion
en las técnicas de vaciados que desempenaron su labor en el Taller
de Vaciados de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando.
Para mas informacion: Gorka Lopez de Munain, Mdscaras mortuo-
rias. Historia del rostro ante la muerte (Vitoria-Gasteiz: Sans Soleil,
2018), 247; Alejandro Marcos Pous, “Copias y reproducciones de
piezas arqueologicas: resumen historico y funcion en los museos”,
en Actas de los XIII Cursos Monogrdficos sobre el patrimonio his-
torico (Reinosa, julio-agosto 2002), ed. Jos¢ Manuel Iglesias Gil
(Reinosa: Servicio de Publicaciones de la Universidad de Cantabria,
2003), 17-30.
Peter Geimer, “Image as Trace: Speculations about an Un-
dead Paradigm”, Differences 18, no. 1 (2007): 7-28, https://doi.
org/10.1215/10407391-2006-021.
Esperanza Guillén, Retratos del genio: el culto a la personalidad
artistica en el siglo XIX (Madrid: Catedra, 2007).
¢ Es particularmente interesante, por las dimensiones y riqueza de su
coleccion, el caso del coleccionista Laurence Hutton. Véase: Lau-
rence Hutton, Portraits in plaster, from the collection of Laurence
Hutton (New York: Harper & Brothers, 1894).
7 El Wien Museum (Museo de Viena, anteriormente conocido como
el Historisches Museum der Stadt Wien) posee una destacada co-
leccion de mascaras mortuorias creada a partir de una iniciativa na-
cida en el siglo XIX que buscaba documentar la historia de Viena a
partir de los retratos de sus mas destacados protagonistas. Actual-
mente este museo cuenta con unas doscientas ochenta piezas. Otra
notable coleccion es la del Schiller-Nationalmuseum de Marbach am
Neckar, fundado en 1903 y unido en 1955 al Deutschen Literatur
Archiv de la misma ciudad alemana, que cuenta con doscientas cua-
renta mascaras mortuorias (véase: Emmanuelle Heran, “Le dernier
portrait ou la belle mort”, en Le Dernier Portrait, ed. Emmanuelle
Heran (Paris: RMN, 2002), 25-94). Para mas informacion sobre la
exposicion Archiv der Gesichter que mostr6 al publico parte de esta
coleccion, puede consultarse: Michael Davidis y Ingeborg Dessoff-
Hahn, Archiv der Gesichter: Toten- und Lebendmasken aus dem
Schiller-Nationalmuseum: eine Ausstellung des deutschen Literatu-
rarchivs und der Stiftung Museum Schloss Moyland in Verbindung
mit dem Museum fiir Sepulkralkultur in Kassel (Marbach am Nec-
kar: Deutsche Schillergesellschaft, 1999). La reciente publicacion de
Ole Marius Hylland repasa algunas de las colecciones mas cono-
cidas y aporta novedades sobre la relacion de estas piezas con los
museos: Ole Marius Hylland, “Faces of Death: Death Masks in the
Museum”, en Museums as Cultures of Copies. The Crafting of Ar-
tefacts and Authenticity, eds. Brita Brenna, Hans Dam Christensen
y Olav Hamran (Londres: Routledge, 2018), 172-186, https://doi.
org/10.4324/9781351106498-16.
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genio®. Ademas, este interés por preservar la memoria
visual de estos sujetos no decay6 con el paso del tiempo,
pues hace escasos afios se organizd una importante ex-
posicion titulada Archiv der Gesichter, que recorri6 las
ciudades de Moyland y Marbach hasta parar en el Mu-
seum fiir Sepulkralkultur de Kassel, en la que se puso
de manifiesto el papel central que tienen las mascaras
mortuorias a la hora de exaltar el recuerdo de los prota-
gonistas de un pasado que busca ser glorificado’. Pero
también se han organizado exposiciones y muestras
de estas piezas con propositos muy diversos, e incluso
contrapuestos, como la celebrada en 1988 en el festival
Fringe de Edimburgo promovida por el departamento de
anatomia de la universidad de esta misma ciudad bajo el
sugerente titulo de “Death masks and life masks of the
famous and infamous”'’. Por ello, las mascaras mortuo-
rias se deben considerar como obras transdisciplinares
o, parafraseando a Roland Barthes, como objetos que no
pertenecen a nadie'!.

Sin embargo, esa “cultura de la conmemoracion”'?
que se observa en otros paises, tanto en su pasado
como en el presente'’, no es apenas rastreable en Es-

Josep Casals, Afinidades vienesas. Sujeto, lenguaje, arte (Barcelona:
Anagrama, 2003), 64.

Davidis y Dessoff-Hahn, Archiv der Gesichter. Sobre el coleccionis-
mo en Alemania: Isabel Richter, “Totenmasken im 19. Jahrhundert:
Rationalisierungen des Gefiihls zwischen Trauerkultur, Wissens-
chaft und Sammelleidenschaft”, en Rationalisierungen des Gefiihls,
eds. Uffa Jensen y Daniel Morat (Paderborn: Wilhelm Fink Verlag,
2008), 61-77, https://doi.org/10.30965/9783846746790_005.

10 Scotland’s Cultural Heritage, Death masks and life masks of the

famous and infamous: from the collection in the University of

Edinburgh Department of Anatomy (Edinburgh: Scotland’s Cultural
Heritage, 1988).
“Para conseguir la interdisciplinariedad no basta con tomar un
‘asunto’ (un tema) y convocar en torno de ¢l a dos o tres ciencias.
La interdisciplinariedad consiste en crear un objeto nuevo, que no
pertenezca a nadie”. Roland Barthes, El susurro del lenguaje (Bar-
celona: Paidos, 1994), 107. Sobre el objeto de estudio que emana de
una nueva perspectiva afin a los estudios de la cultura visual, y en
linea con lo apuntado décadas antes por Barthes, puede consultar-
se: Mieke Bal, “Visual Essentialism and the Object of Visual Cul-
ture”, Journal of Visual Culture 2, no. 1 (2003): 5-32, https://doi.
org/10.1177/147041290300200101.

2 Emmanuel Alloa, “Bare Exteriority. Philosophy of the Image and the
Image of Philosophy in Martin Heidegger and Maurice Blanchot”,
Colloquy 10 (2005): 70.

13 Una buena muestra del interés creciente que despiertan las masca-
ras mortuorias se puede apreciar en las exposiciones, de las que ya
hemos expuesto algunos casos de especial relevancia. Merece la
pena también recordar, desde una perspectiva mas tedrica, la apor-
tacion de Georges Didi-Huberman con la exposicion comisariada
en 1997 bajo el titulo L ’empreinte, pues sera uno de los impulso-
res del interés creciente por el vaciado del natural: Georges Didi-
Huberman, L’empreinte (Paris: Centre Georges Pompidou, 1997);
Georges Didi-Huberman, La ressemblance par contact: archéo-
logie, anachronisme et modernité de I’empreinte (Paris: Editions
de Minuit, 2008). Con el pretexto de abordar intensamente esta
tematica desde un punto de vista mas historico, Edouard Papet
comisarié en el Musée d’Orsay de Paris una exposicion titulada
A fleur de peau. Le moulage sur nature au XIXe siécle que durd
desde el 30 de octubre de 2001 hasta el 27 de enero de 2002. El
extenso catalogo dedicado a la exposicion, en el que participan di-
versos autores de prestigio en el campo de la Historia del Arte, se
convierte en una referencia fundamental para estudiar el desarrollo
de las méscaras mortuorias en el XIX francés: Musée d’Orsay, A
Fleur De Peau: Le Moulage Sur Nature Au XIXe Siécle: Paris,
Musée d’Orsay, 29 Octobre 2001-27 Janvier 2002 (Paris: Réu-
nion des musées nationaux, 2001). Papet también comisarié otra
exposicion en el mismo museo parisino del 21 de octubre de 2008
al 1 de febrero de 2009 con el titulo Masques. De Carpeaux a Pi-
casso en la que también tuvieron cierto protagonismo las mascaras
mortuorias, aunque mucho menor en comparacion con la anterior:
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pafia, donde las mascaras mortuorias yacen en los al-
macenes de multitud de museos sin que despierten el
mas minimo interés. No es que no se realizaran desde
al menos el siglo XV, con una fuerte incidencia en el
XIX y en la primera mitad del XX, sino que su ver-
tiente conmemorativa ha quedado tan mitigada que
hoy apenas pueden percibirse sus ecos. Quiza el animo
hispano, temeroso por avivar los fantasmas de su com-
plejo pasado, se ha aferrado con fuerza a la adverten-
cia que lanzara Ramoén del Valle-Inclan en su Lampara
maravillosa a proposito de la mascarilla del cardenal
Tavera: “jCuantas veces en el rictus de la muerte se
desvela todo el secreto de una vida!”'*. No deja de ser
revelador que una de las pocas piezas que puede verse
expuesta en un museo espaiol sea la del dictador Fran-
cisco Franco, colgada junto al vaciado de sus manos
en el museo toledano del ejército. Las obras, pasadas a
bronce por el escultor Santiago de Santiago Hernandez
a partir de los moldes que ¢l mismo obtuvo en el hospi-
tal, se acompaifian de una pegatina que identifica a los
“Héroes de Espafia”®. Esta dificil y tensa relacion que
Espafia ha tenido siempre al evocar su pasado, incluso
el mas cercano, es probablemente una de las princi-
pales causas de este olvido melancolico que se cierne
sobre las mascarillas hispanas.

Las imagines maiorum o imagenes de los anteceso-
res que tanta importancia tuvieron en el mundo romano
han fascinado a cuantos, siglos después, buscaron exal-
tar la memoria de sus ancestros. Las hazafas y las vir-
tudes de aquellos que habian abandonado esta vida tu-
vieron una importancia crucial “en la educacion y ética
de los grupos sociales predominantes y dirigentes en la
sociedad romana”'. Los discursos de los oradores y las
imagenes de los difuntos, a las que se referian en la /au-
datio empleando la categoria gramatical de la segunda
persona, como si realmente estuvieran vivas, han dejado
una huella tan profunda en la retratistica y en las ima-
genes memoriales que se han realizado desde entonces
que, atn hoy, no ha sido suficientemente enfatizada. Sin
embargo, este impacto ha encontrado ecos muy diversos
a lo largo de la historia, pues cuando se pierde el poder
hegemonico del que antailo se goz6, la memoria del pre-
sente se convierte en taciturna mirada de un pasado que
ya no es sino ruina. No es facil identificar los motivos
profundos que han podido estar operando para fraguar
este muro que se levanta sobre la imago del pasado, pero
la situacion de permanente crisis que arrastrara Espafia
en los siglos en los que se empezaron a crear con mayor
insistencia las mascaras mortuorias (a partir del XVIII),

Edouard Papet, Masques, de Carpeaux a Picasso (Paris: Hazan-
Musée d’Orsay, 2008). Entre el 5 de marzo y el 26 de mayo del
2002 se desarrollo la muestra Le dernier portrait, comisariada por
Emmanuelle Héran. El catalogo que se publico con motivo del
evento recoge importantes aportaciones sobre los usos que han te-
nido las mascaras mortuorias a lo largo del tiempo, con especial
atencion al siglo XIX, del que destacamos la contribucion ya cita-
da de: Heran, “Le dernier portrait...”.

4 Ramon del Valle-Inclan, Opera Omnia (Madrid: Imp. Artes de la
Tlustracion, 1922), 1: 191.

5 La pegatina podia verse en la visita realizada al museo en el afo
2017. Lopez de Munain, Mascaras mortuorias..., 251-52.

1o Javier Arce, Memoria de los antepasados (Madrid: Electa, 2000),
127.
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nos invita a pensar en una mas que probable relacion de
causa-consecuencia'’.

Pero, a pesar de todo ello, como tendremos ocasion
de ver, las mascaras mortuorias que se realizaron en Es-
pafa presentan unas caracteristicas propias que las con-
vierten en un objeto de estudio privilegiado para el ana-
lisis de la cultura visual de la muerte. Para conocer cuél
era la relacion que la sociedad espaiiola, especialmente
la del siglo XIX'®, tenia con estos objetos, emplearemos
como recurso central la prensa y publicaciones periddi-
cas del momento. En las paginas de los diarios de estas
centurias aparecen numerosas noticias de mascaras mor-
tuorias o mascarillas —que es como se denominaban en
la época tanto al positivo obtenido del molde como al
propio procedimiento de vaciado—, pero también pode-
mos leer anuncios de suscripciones populares para obte-
ner por un modico precio el vaciado de un busto creado
a partir del molde facial, reportajes extensos sobre im-
portantes ejemplares de celebridades foraneas o incluso
instrucciones pormenorizadas sobre como se elaboraban
estos moldes. En definitiva, la prensa espaiiola nos per-
mitird obtener una panoramica rica del fenémeno, de-
mostrando asi su incontestable existencia y la importan-
cia de la que gozo.

Pero el objetivo de este estudio no es tanto mostrar
una historia material de estas piezas cuanto su puesta en
dialogo con una teoria de la imagen que nos posibilite
comprender mejor su verdadera potencialidad episte-
moldgica. Las mascarillas espafiolas eran muchas veces
medios para otro fin, pues el objetivo tltimo solia ser la
creacion de un busto en materiales nobles, pero en otras
ocasiones eran las propias mascaras mortuorias las que
se convertian en la pieza autonoma a exhibir; también,
éstas convivian de forma estrecha con otras practicas
artisticas como las fotografias y los dibujos previos al
embalsamamiento del cadaver. Por todo ello, esta in-
vestigacion se propone estudiar las mascaras mortuorias
espafolas atendiendo prioritariamente a su produccion,
uso y posterior recepcion. Esta informacion recabada,
después, sera confrontada y puesta en didlogo con las
propuestas de una serie de tedricos de la imagen a fin
de comprender mejor la naturaleza de estas piezas. Asi,

17" Dado que no es nuestro proposito analizar el devenir historico y sim-
bolico del pasado espafiol, remitimos a la monumental obra de Fer-
nando Rodriguez de la Flor, E/ sol de Flandes. Imaginarios bélicos
del Siglo de Oro, 2 vols. (Salamanca: Editorial Delirio, 2018). Como
el autor afirma, su proposito es hacer una “historia simbolica” del Si-
glo de Oro, desplazando el pulso de su interrogacion al pasado desde
los hechos, la “historia material”, “hacia las representaciones simbo-
licas que de los mismos acontecimientos del pasado se hicieron (y, en
buena medida, todavia se hacen)”. Los siglos XVIII y XIX encuentra
al pais sumido en un proceso de perpetua tension redentora a propo-
sito de las atrocidades descritas en el relato que dibujan los “vence-
dores del Norte”. Esta ausencia de relato consensuado, sumada a la
definitiva pérdida o “vaciamiento simbdlico” de su historia, hace que
la evocacion de las glorias pasadas se convierta en una piedra en el
zapato tanto para los autores espafioles como para los extranjeros que
se interesaron por su historia. Es en este particular contexto en el que
las potencias mundiales comienzan a trabajar en las imagines de sus
ancestros, dejando al caso espafiol en un punto de indefinicion que, a
su modo, lo hace especialmente elocuente.

Para nuestro estudio, guiado por una perspectiva tedrica, tomaremos
como muestra la produccion de mascaras mortuorias en la Espana
del siglo XIX, ya que en ella encontramos los origenes de su produc-
cion a gran escala y la mayor parte de las caracteristicas que perdu-
raran a lo largo del siglo XX.
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veremos como las mascaras mortuorias no fueron un fe-
némeno aislado y marginal, sino un eslabon necesario
de la cadena que conforma la cultura visual de su tiem-
po!® —y cuyas ramificaciones se extienden hasta nuestro
presente—.

2. Los vaciados faciales post mortem anteriores y las
mascaras mortuorias

Antes de entrar a fondo con los objetivos fijados, me-
rece la pena dedicar unas breves paginas para caracte-
rizar mejor el objeto al que nos enfrentamos. Como ya
denunciara Patrick R. Crowley, en muchos estudios se
denomina como “mascaras mortuorias” de manera in-
distinta (y acritica) a los moldes (concavos) del rostro
como a las impresiones (convexas) creadas a partir de
ellos?®. Ademas, por la influencia de las técnicas foto-
graficas, cuyo nacimiento coincidié con el apogeo de
las mascaras mortuorias, se asumio de manera directa
tanto la terminologia como su conceptualizacion teori-
ca’l. Esto ha motivado, también, que se haya eludido la
importancia de la tridimensionalidad de estas piezas con
respecto a la fotografia, asi como la cualidad tactil que
inevitablemente presentan y que las hace tan poderosas
y magnéticas. Didi-Huberman propuso la nocion de “se-
mejanza por contacto” para estudiar este tipo de obras
creadas a partir de moldes, como si fueran auténticos
“hijos carnales” y no simples copias a distancia de un
modelo??. Al igual que ocurre con los negativos fotogra-
ficos, los moldes no muestran un rostro directamente re-
conocible debido al efecto conocido como “ilusion de la
cara hueca”, que hace que percibamos el vacio concavo
como un rostro convexo, creando una imagen incoémoda
y extrafia®® (figs. 1 y 2). Por otro lado, hay que tener en
cuenta que la presion que ejerce sobre la piel la masa
utilizada para crear el molde difumina la expresion fa-

Cuando hablamos de inscribir nuestra propuesta desde la perspectiva
de estudio de la cultura visual de un periodo, lo hacemos partiendo
de una linea de trabajo que viene desarrollandose desde hace déca-
das —que adopta expresiones y formulas distintas en cada contexto
académico: Visual Studies, Visual Culture Studies, Bildwissenschaft,
etc.— y que, entre otras cuestiones, ha propuesto una profunda revi-
sion del “objeto” de estudio. Somos conscientes, no obstante, que la
expresion “cultura visual” ha terminado por convertirse en una suer-
te de convencion vaciada de significado (Marquard Smith, Visual

Culture Studies. Interviews with key thinkers (Londres: Sage Publi-

cations, 2008), 3, http://dx.doi.org/10.4135/9781446213957), por lo

que, en nuestro caso, remitimos a ella con el propésito de enfatizar
una perspectiva bien definida. Estos nuevos campos de estudio han
permitido a disciplinas como la Historia del Arte incorporar otros

objetos de analisis que con anterioridad habian quedado excluidos o

marginados y, precisamente, es en este punto en el que este estudio

participa de estas corrientes. No nos es posible desarrollar con mas
profusion esta idea, pero remitimos a la reciente publicacion de Ser-
gio Martinez Luna en la que se ponen al dia los principales debates
suscitados por estas lineas de investigacion: Sergio Martinez Luna,

Cultura Visual. La pregunta por la imagen (Vitoria-Gasteiz: Sans

Soleil, 2019).

20 Patrick R. Crowley, “Roman Death Masks and the Metaphorics of
the Negative”, Grey Room 64 (2016): 67, https://doi.org/10.1162/
GREY_a_00197.

2l Mas adelante profundizaremos en los vinculos entre las mascaras

mortuorias y las fotografias.

Didi-Huberman, La ressemblance par contact...

3 Crowley, “Roman Death Masks...”, 67.
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cial y modifica ciertos rasgos, dando lugar a una efigie
del individuo que puede no ser facilmente reconocible.

Figura 1. W. S. J. Dunbar con el molde facial del
almirante George Dewey, Harris & Ewing Collection,
Library of Congress, 1917. Fuente: Library of Congress,
http://hdl.loc.gov/loc.pnp/hec.08164

ILFORD FP4 PLUS

Figura 2. Negativo fotogrdfico sobre soporte plastico.
Fuente: Jabi Soto Madrazo.

Por otra parte, es necesario recordar que los vacia-
dos faciales existen, como minimo, desde el periodo
amarniense del antiguo Egipto®, pero no sera hasta el

Gtinther Roeder, “Lebensgroe Tonmodelle aus einer altagyptischen
Bildhauerwerkstatt”, Jahrbuch der PreufSischen Kunstsammlungen
62, no. 4 (1941): 145-70; Dorothea Arnold, The Royal Women of
Amarna: Images of Beauty from Ancient Egypt (Nueva York: Me-
tropolitan Museum of Art, 1996), 46-47; Rune Frederiksen, “Plaster
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desarrollo romano de las imagines maiorum cuando este
uso del moldeado se cruce definitivamente con la muer-
te. Aunque suele ocurrir con frecuencia, es importante
no confundir las imagines maiorum con las mascaras
mortuorias decimononicas, pues responden a practicas,
motivaciones y técnicas muy distintas®. De hecho, se ha
especulado mucho sobre si, en realidad, estas piezas se
obtendrian del rostro del difunto o si, por el contrario,
podrian haber sido creadas con anterioridad®®. Durante
la Edad Media su uso desciende hasta practicamente
desaparecer, pues la retratistica de estos siglos no de-
manda una identificacion facial estricta y las practicas
finebres tampoco recurren a este tipo de piezas. Por
ello, habra que esperar hasta el siglo XIII para empezar
a tener las primeras noticias del uso esporadico de los
moldes faciales extraidos de los difuntos?’.

Pero a partir del siglo XIV, y con especial fuerza
entrado ya el XV, el panorama cambia por completo.
Como dice Jenette Kohl, “sin duda alguna, el Renaci-
miento europeo fue la era de los rostros™?, por lo que las
técnicas de vaciados faciales se desarrollaron con profu-

Casts in Antiquity”, en Plaster Casts, Making, Collecting and Dis-
playing from Classical Antiquity to the Present, ed. Eckart Marchand
y Rune Frederiksen (Berlin, Boston: De Gruyter, 2010), 15 y sig.,
https://doi.org/10.1515/9783110216875.
2 Una de las obras que introduce buena parte de los elementos a de-
bate es: Heinrich Drerup, “Totenmaske und Ahnenbild bei den Ro-
mern”, Mitteilungen des deutschen archdologischen Instituts, rémis-
che Abteilung 87 (1980): 81-129. Poco después, Flower realiz6 una
destacada contribucion que sigue siendo de gran utilidad: Harriet 1.
Flower, Ancestor Masks and Aristocratic Power in Roman Culture
(Nueva York: Oxford University Press, 2006). Para los usos de las
imagines en contextos finebres, véase: Javier Arce, Funus Impera-
torum: los funerales de los emperadores romanos (Madrid: Alianza,
1990). Crowley, con una voluntad revisionista, distingue, subrayan-
do la diferencia de ambos fendémenos, las posibles mascaras mor-
tuorias de la Antigliedad de las del siglo XIX, momento en el que
empieza a despertar gran interés el hallazgo de algunos ejemplares
procedentes del mundo clasico, generando importantes confusiones
que se han filtrado con posterioridad en multiples estudios: Crowley,
“Roman Death Masks...”.
La costumbre romana de crear las imagines maiorum, reservada,
en principio, a las clases mas altas de la sociedad, se mezcla con
una practica poco conocida de vaciados faciales que se desarrolld
en la antigiiedad romana y sobre la que han ido surgiendo importan-
tes aportaciones recientemente: Véronique Dasen, “Wax and Plaster
Memories. Children in Elite and non-Elite Strategies”, en Children,
Memory, and Family Identity in Roman Culture, eds. Thomas Spéth
y Véronique Dasen (Oxford: Oxford University Press, 2010), 109-
46,  https://doi.org/10.1093/acprof:0s0/9780199582570.003.0006.
Véase la importante contribucién para el conocimiento de estas
mascaras mortuorias, empleadas en conmemoraciones finebres de
grupos no pertenecientes a la élite: Kelsey Madden, “‘Breaking the
Mould’. Roman Non-Elite Plaster Death Masks: Identifying a New
form of Funerary Commemoration and Memory”, Assemblage 16
(2017): 13-31.
Para profundizar en la génesis de la retratistica semejante y en el pa-
pel que desempefiaron las mascaras mortuorias, resulta fundamental
la obra: Dominic Olariu, La genése de la représentation ressemblan-
te de I’homme. Reconsidérations du portrait a partir du XIII siecle
(Berna: Peter Lang, 2014). Para conocer la evolucion de la preocu-
pacion por el rostro a lo largo de la historia: Hans Belting, Faces:
Eine Geschichte des Gesichts (Munich: C. H. Beck Verlag, 2013);
Jean-Claude Schmitt, “For a History of the Face: Physiognomy,
Pathognomy, Theory of Expression”, en EN FACE. Seven Essays on
the Human Face, eds. Jeanette Kohl y Dominic Olariu (Marburg:
kritische berichte - Zeitschrift fiir Kunst und Kulturwissenschaften,
2012), 7-21.
Jeanette Kohl, “Casting Renaissance Florence. The Bust of Giovanni
de’ Medici and Indexical Portraiture”, en Carvings, Casts and Co-
llectors. The Art of Renaissance Sculpture, eds. Peta Motture, Emma
Jones y Dimitrios Zikos (Londres: Victoria & Albert Museum,
2013), 58.
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sion durante este periodo. Por ejemplo, E! libro del arte
de Cennino Cennini, escrito entre el siglo XIV y el XV,
recoge con detalle como debian realizarse los moldes
faciales de individuos en vida para facilitar las labores
de los escultores y pintores®. Georges Didi-Huberman,
en un articulo titulado “Ressemblance mythifiée et res-
semblance oubliée chez Vasari”®, uno de esos textos
que transforman por completo el modo de entender una
época, una técnica y, sobre todo, una disciplina, se es-
forzo6 por comprender los exitosos argumentos de Vasari
y demostr6 como, mientras se privilegiaba un tipo de
semejanza, otra (la realizada “por contacto”), quedaba
ensombrecida y relegada a un mero recurso técnico. Esta
Historia del Arte que inaugura Vasari sera la que triunfe
y la que nos legue un modo de acercarnos a las image-
nes del pasado que atn late con fuerza en nuestro pre-
sente. “[...] si el retrato “sur le vif” de Dante realizado
por Giotto es un totem de la historia vasariana, ;cual es,
entonces, el taba?”, se interrogaba el filésofo francés®'.
Cuando lleguemos a los siglos XIX y XX veremos que,
en realidad, el tabu no es otro que el empleo de moldes,
extraidos del cuerpo del modelo, para la creacion de una
obra posterior. Si bien este uso estd plenamente docu-
mentado en el Renacimiento, tanto para la creacion de
moldes sobre un modelo vivo como para la elaboracion
de mascaras post mortem®, la historiografia posvasa-
riana tendid a obviar, cuando no ocultar, estas practicas
para asi enfatizar la genialidad artistica de sus creadores.

En todo caso, algunos ejemplares conservados, o
desaparecidos pero bien documentados, demuestran
que la realidad era muy distinta. De hecho, en algunas
regiones italianas se crearon clipeos laureados de gusto
clasico en los que aparecian los rostros cadavéricos de
los efigiados sin intervencion posterior alguna, sacados
directamente del molde®. También los moldes post mor-
tem formaron parte activa en las estrategias iconografi-
cas desarrolladas para la configuracion de las imagenes
devocionales de santos de nueva creacion**. En Espafia

Resulta especialmente relevante el capitulo 81, De la utilidad de

realizar vaciados del natural. Cennino Cennini, El libro del arte,

trad. Fernando Olmeda la Torre y ed. Franco Brunello (Madrid: Akal,

1988).

Georges Didi-Huberman, “Ressemblance mythifiée et ressemblance

oubliée chez Vasari: la 1égende du portrait sur le vif”, Mélanges de

I’Ecole frangaise de Rome. Italie et Méditerranée 106, no. 2 (1994):

383-432.

31 Didi-Huberman, “Reseemblance...”, 409.

32 Joost Keizer, “Portrait and Imprint in Fifteenth-Century Italy”,
Art History: Journal of the Association of Art Historians 38, no.
1 (2015): 10-37, https://doi.org/10.1111/1467-8365.12132. Para
conocer a fondo el caso florentino: Moritz Siebert, Totenmas-
ke und Portrit: Der Gesichtsabguss in der Kunst der Florentiner
Renaissance (Baden-Baden: Tectum Verlag, 2017), https:/doi.
0rg/10.5771/9783828868182.

3 Eric MacLagan, “The Use of Death-Masks by Florentine Sculptors”,
The Burlington Magazine 43, no. 249 (1923): 302-304; Siebert, 7ot-
enmaske und Portrdt...

3 Esta especialmente bien documentado el caso del fraile Antonio Pie-

rozzi, canonizado en 1523 por el papa Adriano VI: Urte Krass, “A

case of Corporate Identity: The Multiplied Face of Saint Antonino

of Florence”, Representations 131, no. 1 (2015): 1-21, https://doi.
org/10.1525/rep.2015.131.1.1. Uno de los ejemplos mas conocidos
tal vez sea el de San Ignacio de Loyola, cuyo reconocible rostro par-
ti6 de la mascarilla elaborada tras su muerte. Véase el capitulo “La
mascarilla de San Ignacio en: Pedro de Leturia, Estudios Ignacianos.
Estudios biogrdficos (Roma: Institutum Historicum, 1957); Alfonso
Rodriguez Gutiérrez de Ceballos, “La iconografia de San Ignacio de
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se utilizaron de igual modo estas técnicas, como lo de-
muestra, por ejemplo, la famosa mascarilla del Cardenal
Juan Pardo Tavera, extraida tras su muerte* y conserva-
da en el Hospital Tavera (fig. 3), que fue empleada por
Alonso de Berruguete para crear su famoso sepulcro de
marmol*,

Figura 3. Mascara mortuoria de Juan Pardo de Tavera,
Hospital Tavera, Toledo, 1545. Fuente: Gorka Lopez de
Munain.

Pero hay también un caso, tal vez menos conocido,
aunque quizd mas revelador, que demuestra hasta qué
punto se recurrio a los vaciados post mortem a partir del
siglo XV. Se trata de un busto del turolense Gil Sanchez
Mufioz y Carbd, quien fuera nombrado hasta 1429 an-
tipapa avifionés bajo el nombre de Clemente VIII. Sus
ultimos afos de vida los desempend como obispo de
Mallorca y muri6 en esta ciudad en 1447. En un inven-
tario familiar de 1484 aparece citada una extrafa pieza
de cera, aportando sucintas pero interesantes pistas al
respecto: “La cara del bispe de Mallorca fecha de cera,
en una caxeta de roure™’. No sabemos a qué se refiere,
pues el inventario no ofrece mas datos sobre esta “cara de
cera”, pero si que tenemos noticia de la existencia de una
efigie del antipapa, de material incierto, que se conservo
en la antigua Sala Capitular de los Presbiteros Racione-
ros de Teruel y que desaparecid durante la Guerra Civil.
En el Catdlogo artistico-monumental de la provincia de
Teruel redactado por Juan Cabré Aguild se especificaba
que la obra estuvo “encarnada” y en las imagenes que lo
acompaiian se puede ver que era ademds una imagen de

Loyola y los ciclos pintados de su vida en Espafia e Hispanoaméri-

ca”, Cuadernos Ignacianos 5 (2003): 39-65.

Pedro Salazar y Mendoga, Chronico de el Cardenal Don Iuan Taue-

ra (Toledo: Pedro Rodriguez, 1603), p. 374, http://bdh.bne.es/bne-

search/detalle/bdh0000115040.

3 Maria José Redondo Cantera, El sepulcro en Espaiia en el siglo XVI:
Tipologia e iconografia (Madrid: Ministerio de Cultura, Direccion
General de Bellas Artes y Archivos, Centro Nacional de Informacion
y Documentacion del Patrimonio Historico, 1987), 123.

37 Curt J. Wittlin, “Un inventario turolense de 1484: Los Sanchez
Mufioz, herederos del papa Clemente VIII”, Archivo de Filologia
Aragonesa 18-19 (1976): 211. Para conocer mas a fondo su figura y
legado: German Navarro Espinach y Concepcion Villanueva Morte,
“Gil Sanchez Munoz (1370-1447), el antipapa Clemente VIII: docu-
mentacion inédita de los archivos de Teruel”, Anales de la Universi-
dad de Alicante. Historia Medieval 15 (2006-2008): 239-254, http://
dx.doi.org/10.14198/medieval.2006-2008.15.12.
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vestir®® (fig. 4). La pérdida de la pieza nos impide cono-
cer el material y la técnica empleada, pero sin duda nos
muestra que estos bustos post mortem eran conocidos y
utilizados a partir de la Edad Moderna en Espana®. De
hecho, sin salirnos de la provincia turolense, hallamos
otro caso en el que vuelven a aparecer las mascarillas de
cera. En la publicacion Misceldnea Turolense del 15 de
agosto de 1893 dan cuenta de la exhumacion del sepul-
cro de Jeronimo Bautista Lanuza, obispo de Albarracin
fallecido en 1624, cuyos huesos fueron posteriormente
trasladados a la catedral de Nuestra Sefiora del Pilar de
Zaragoza. Durante el analisis de los restos, el doctor Ma-
nuel S. Pastor descubrid en el arca “un busto en yeso y
una mascarilla en idem del venerable Obispo sacados de
otra en cera después de muerto”, piezas que recuerdan
inevitablemente a las del inventario del antipapa.

i Mgl i
- ‘“?J i 1 i “Le
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Figura 4. Efigie de Gil Sanchez Murioz y Carbo.
Catalogo artistico-monumental de la provincia de Teruel
(Manuscrito sin publicar, 1909-1910), 3:35. Fuente: Juan

Cabré Aguild.

Juan Cabré Aguild, Catdlogo artistico-monumental de la provincia
de Teruel (manuscrito sin publicar, 1909-1910), 3: 35. Puede verse
una reproduccion en: “Los papas espafoles”, Alrededor del mundo,
6 de agosto, 1903, 82; y, desde otra perspectiva, en: Manuel Garcia
Miralles, “Teruel presente en un acto trascendental de la historia de
la Iglesia”, Revista Aragon 255 (1960): 9.

3 Pueden consultarse algunos ejemplos mas de este periodo en: Lopez

de Munain, Mdascaras mortuorias..., 228 y sig.

4 F. de P. M., “El venerable obispo Batista de Lanuza”, Misceldnea
turolense 13 (15 de agosto de 1893, Madrid).
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Estos antecedentes nos han permitido conocer a
grandes rasgos cudl era la situacién con respecto a la
elaboracion de mascaras mortuorias hasta el siglo XVIII
y, también, cudl es el estado de la cuestion con relacion a
su estudio y conocimiento*'. Afortunadamente, en los tl-
timos afios han aparecido importantes publicaciones que
han ido llenando un vacio que no hacia sino reafirmar,
siguiendo a Didi-Huberman, esa condicion de “tabt”
que arrastran las obras obtenidas por contacto para una
buena parte de la historiografia artistica. Veamos ahora
coémo se desarrolld la creacion de mascaras mortuorias
en Espafia a partir del siglo XIX y como dialoga esta
practica con las aportaciones de diversos teoricos de la
imagen.

3. Las “mascarillas” en la prensa espaiiola

Debido a la situacion de escasez de estudios anterior-
mente aludida, se ha hecho necesario recurrir a una
metodologia de trabajo especifica, a fin de lograr un
acercamiento al fenomeno lo mas rico posible. En la pu-
blicacion Mascaras mortuorias. Historia del rostro ante
la muerte avanzamos algunas ideas a proposito de una
“breve” historia de las mascaras mortuorias en Espana,
pero quedaron multitud de referencias y noticias funda-
mentales en el tintero*?. Con el animo de seguir defi-
niendo aquel boceto inicial, para este estudio nos hemos
propuesto llevar a cabo un vaciado mas exhaustivo em-
pleando las potentes hemerotecas digitales actualmente
disponibles®. De esta manera, hemos podido seleccionar
un corpus lo suficientemente representativo como para
analizar de manera eficaz el fenomeno de las mascarillas
y su particular relaciéon con otras expresiones artisticas,
como la fotografia, el dibujo y los retratos memoriales.

Desde inicios del siglo XIX, las noticias en la prensa
espafiola relacionadas con las mascarillas de personali-
dades extranjeras son constantes, siendo las de Dante,
Napoledén y Beethoven las mas recordadas. De todas
ellas, tal vez sea la de Napoleon la que mas fascinacion
despert6 a lo largo de toda esa centuria, ocupando pa-
ginas exclusivamente dedicadas a los pormenores que
rodearon la obtencion del molde facial. Es probable que
las elogiosas palabras que recibian estas obras foraneas
animaran la creacion, y especialmente a la conservacion,
de los ejemplares espafioles que, cada vez con mas fre-
cuencia, iran apareciendo en la prensa:

4 Para ampliar las referencias aqui aludidas, desde una perspectiva mas

panoramica, puede consultarse la obra de Moshe Barasch, “The Mask
in European Art: Meanings and Functions”, en Art the Ape of Natu-
re: Studies in Honor of H. W. Janson, eds. Moshe Barasch y Lucy
Freeman Sandler (Nueva York: Harry N. Abrams, 1981), 253-234.
Para un analisis mas actual a las mascaras mortuorias y afin a los re-
cientes enfoques a proposito de la materialidad de los objetos, resulta
fundamental: Marcia Pointon, “Casts, Imprints, and the Deathliness
of Things: Artifacts at the Edge”, The Art Bulletin 96, no. 2 (2014):
170-95, https://doi.org/10.1080/00043079.2014.899146.
Lopez de Munain, Mdscaras mortuorias..., 226-253.
4 Las bisquedas mas importantes se han realizado utilizando princi-
palmente la Hemeroteca Digital de la Biblioteca Nacional de Espana
y la hemeroteca del periodico ABC. Para facilitar la consulta de los
resultados, hemos publicado una tabla con todas las referencias lo-
calizadas en nuestro blog de la plataforma Hypotheses: https://post-
mortem.hypotheses.org/715.
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Por lo demas, la muerte misma no ha logrado alterar su
rostro, y su busto vaciado sobre el natural por el doctor
Auton-marchi (sic) conserva una grande majestad. Por
una singular metamorfosis parece haber retrocedido
Napoleon a la época del consulado, tinicamente tiene
algun aumento en las dimensiones de su semblante. El
busto del héroe ofrece diferentes cosas dignas de notar-
se. Su frente parece mas ancha y mas elevada; los ojos
que no estan enteramente cerrados conservan cierta de-
licadeza de expresion que vuelve a hallarse en la boca
a pesar de su alteracion [...]*.

Poco importaba que la tantas veces replicada masca-
ra mortuoria de Napoledn fuera auténtica o una intere-
sada recreacion®; la mera contemplacion entusiasmada
del “busto del héroe” colmaba todas las ansiedades de
glorias que la crisis que en aquellos convulsos periodos
de regencias y luchas sucesorias atravesaba Espafia no
podia satisfacer. Pero, ;por qué la atencidn se centrd con
tanta insistencia en la mascarilla del militar francés y no
tanto en sus retratos, realizados en vida por pintores de
mayor fama, como el de Jacques-Louis David? ;Qué la
hacia tan magnética? La mascarilla tiene una relacion
carnal, tactil, con su referente. Como una reliquia por
contacto, conserva en los pliegues de la piel, en el rostro
tenso o en las pestafias grabadas con finura en el yeso la
presencia del cadaver. ;Pero qué clase de presencia es
la de alguien fallecido que, por definicion, ha iniciado
ya su camino hacia la ausencia? La mdscara mortuo-
ria condensa la presencia de la memoria que desea ser
recordada; la ausencia radical del cuerpo muerto es el
punto de partida para la creacion de una presencia nue-
va. El cadaver se esfuma, la mascara queda, perdura, se
hace presente. Maurice Blanchot, quien tanto ha inspi-
rado a quienes se han preocupado por las relaciones que
unen a las imagenes con la muerte, lo expreso de forma
magistral:

Miremos una vez mas este ser espléndido que irradia
belleza: lo veo, es perfectamente semejante a si mismo;
se parece. El cadaver es su propia imagen. Con este
mundo donde todavia aparece, solo tiene las relacio-
nes de una imagen, posibilidad oscura, sombra siempre
presente detras de la forma viva y que ahora, lejos de
separarse de esta forma, la transforma enteramente en
sombra. El cadaver es reflejo que domina la vida re-
flejada, absorbiéndola, identificandose sustancialmente
con ella, al hacerla pasar de su valor de uso y de verdad
a algo increible, inusual y neutro. (...) Es lo semejante,
semejante en un grado absoluto, trastornante y maravi-
lloso. Pero ¢a qué se parece? A nada*.

A pesar de que la mascara mortuoria presenta unas
cualidades que la hacen divergir notablemente con res-
pecto a los retratos artisticos —entendidos éstos como la
obra, generalmente realista, creada por un artista que ha

4 “El semblante de Napoledn”, Semanario pintoresco espariol, 29 de

junio, 1836, 80.

+ Gorka Lopez de Munain, “La mascara mortuoria de Napoleén Bona-
parte: El rostro de una obsesion”, E-imagen, Revista 2.0 2 (2015).

46 Maurice Blanchot, El espacio literario (Barcelona: Paidds, 1992),
247.
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tenido como modelo la mascarilla—, lo cierto es que, en
el caso que nos ocupa, resultan practicamente insepa-
rables. La prensa del siglo XIX, con especial frecuen-
cia en su segunda mitad, ofrece multitud de ejemplos
de ello, ya que era habitual que en las notas referidas a
las defunciones de personajes de interés publico hubiera
una seccion en la que se narraban los pormenores del
cuerpo difunto desde sus aposentos mas intimos hasta
el funeral. En este apartado, solian darse los nombres de
las personas que obtenian la mascarilla y el del escultor
que después seria el encargado de ejecutar el busto —en
ocasiones, estas labores eran realizadas por una misma
persona—. Por ejemplo, en el afio 1845, un afio después
de la muerte de Agustin Argiielles, sali6 en la prensa una
suscripcion para “para moldear y publicar un busto en
escultura, bajo la direccion del profesor Don Julian Del-
gras, que posee los medios necesarios para labrar el tras-
lado con la debida verosimilitud, uno de los cuales es la
mascarilla tomada cuidadosamente de la faz natural™’.
El anuncio, después de glorificar los méritos en vida del
politico de Ribadesella, se cerraba con la significativa
frase: “Honremos su memoria: honrémosla de un modo
digno”.

La memoria del individuo iba estrictamente ligada
a la conservacion veraz de su fisionomia, anhelo que
pocos recursos como los moldes faciales podian garan-
tizar. Asi lo vemos en la nota dedicada a la muerte del
insigne matematico José Mariano Vallejo, fallecido en
1846, que se abre con un retrato a media pagina. Al final
del texto, su autor, el arquitecto Juan Bautista Peyron-
net, se lamenta recordando cémo estuvieron a punto de
perder para siempre el recuerdo de su rostro de no ser
por la rapida intervencion de su entorno: “A pesar de
tantos méritos, si no fuera porque sus discipulos y ad-
miradores, D. Agustin Pascual y el autor de estas lineas,
propusieron & la Sociedad Econdémica Matritense que
formase un busto por la mascarilla que el segundo hizo
sacar de D. José Mariano Vallejo 4 su fallecimiento, no
habria medio de perpetuar la fisonomia de un hombre
que tantos trabajos ejecutd y tan gran celo desplego6 en
favor de su pais”™*.

Uno de los usos mas habituales de las mascarillas
era la creacion posterior de bustos escultoricos, por lo
que no deberiamos analizar ambas creaciones por se-
parado, sino como elementos necesarios de un mismo
proceso visual de memorializaciéon. Antes deciamos
que las mascarillas preservan y presentan la presen-
cia de la memoria de quien estd ausente, pero, el bus-
to creado a partir de ellas, jtiene estas mismas cua-
lidades? Jean-Luc Nancy ahonda en las posibilidades
del retrato y defiende que, en realidad, lo que hace es
“inmortalizar” al retratado. Veamos con mas detalle su
argumentacion:

El retrato esta hecho para guardar la imagen en au-
sencia de la persona, se trate de un alejamiento o de
la muerte. El retrato es la presencia del ausente, una
presencia in absentia que estd encargada no solo de

47 “Don Agustin Argiielles”, El Laberinto, 16 de febrero, 1845, 128.
4 Juan Bautista Peyronnet, “El Ilmo. Sr. D. José Mariano Vallejo”, Se-
manario pintoresco esparniol, 28 de diciembre, 1856, 410.
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reproducir los rasgos, sino de presentar la presencia
en tanto ausente: de evocarla (y hasta de invocarla), y
también de exponer, de manifestar, el retiro en el que
esa presencia se mantiene. El retrato [...] hace volver
de la ausencia, y rememora en ausencia®.

Nancy sostiene que los retratos y las mascaras mor-
tuorias son esencialmente distintos, pues ésta toma la
impronta del muerto, mientras que el retrato “pone a
la muerte misma en obra”. Tal vez esta distincion sea
pertinente cuando hablamos de un retrato realizado en
vida, pero cuando éste se hace tras la muerte de la per-
sona y, ademads, para ello se recurre a la mascarilla,
creemos que debe ser analizado de manera distinta. En
multitud de ejemplos, como en el caso del busto de
Argiielles, se hace hincapié en que éste fue ejecutado
a partir de la mascarilla. De nuevo, vuelve a aparecer
la l6gica de la reliquia: en esta ocasion nos hallamos
ante un contacto de segundo nivel, pero su eficacia es
tan fuerte que merece ser subrayada —y asi lo vemos
en la prensa—; no es algo que deba ser ocultado, sino
todo lo contrario. Por ello, estos retratos post mortem,
merecedores de toda una categoria propia dentro de
la Historia del Arte, distinta desde luego a la de los
retratos realizados en vida, presentan unas cualidades
que los hace significativamente afines y cercanos a las
mascarillas.

Tampoco los artistas espafioles que se dedicaban a
la elaboracion de esos bustos rechazaban que se publi-
citasen los detalles técnicos de su obra, a pesar de las
controversias que despertaba el uso de moldes en las
academias de Bellas Artes europeas®. Algunos notables
escultores como Mariano Benlliure o Antonio Susillo
aparecen con asiduidad en las paginas de los diarios
como autores —siguiendo estas técnicas de moldeado—
de importantes mascarillas. En su creacién, muchas
veces entran en juego motivaciones mas intimas, como
la amistad que les unia a los artistas con los fallecidos,
pues no se abrian a cualquiera las puertas de las “ca-
sas mortuorias” en las que descansaba el cadaver antes
del funeral. Benlliure se encargd de obtener el molde
facial del general Cassola porque éste le “profesaba gran
afecto™! al escultor y, aflos mas tarde, acudio apresurado
a Cercedilla para crear la mascarilla de Joaquin Sorolla,
a quien estaba “unido por fraternal amistad™?. ;Como
excluir estas emociones de la Historia del Arte? ;Como
estudiar las obras de Benlliure sin tener en cuenta que se

4 Jean-Luc Nancy, La mirada del retrato (Buenos Aires: Amorrortu
editores, 2006), 53-54.

3 Algunos artistas como Adolphe-Victor Geoffroy-Dechaume emplea-
ron de forma intensa el moldeado (Carole Lenfant, “D’aprés ou sur
nature? Le moulage comme objet d’étude et source d’inspiration”, en
Dans l'intimité de ['atelier. Geoffroy-Dechaume (1816-1892). Sculp-
teur romantique, eds. Laurence de Finance y Carole Lenfant (Arles:
Editions Honoré Clair, 2013), 85-117), mientras que otros se movie-
ron en un terreno de indefinicion que suscité importantes polémicas:
Edouard Papet, A fleur de peau. Le moulage sur nature au XIXe sié-
cle (Paris: Editions de la Réunion des musées nationaux, 2001). Tal
vez el caso mas sonado fuera el de la obra L 'dge d airain (La edad de
bronce) de Rodin, presentada en el Saloén de 1877, que fue criticada
por haber sido supuestamente creada a partir de un vaciado del natu-
ral. Este y otros ejemplos han sido abordados en: Lopez de Munain,
Mascaras mortuorias..., 157 y sig.

31 “El general Cassola”, La Justicia, Madrid, 15 de mayo, 1890, 2.

52 “La muerte de Sorolla”, La Epoca, Madrid, 13 de agosto, 1923, 1.
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crearon a partir del molde vaciado sobre el cadaver de
su amigo? Hubo algunos casos de singular crudeza en
los que la intensidad del dolor debi6 alcanzar cotas inso-
portables, como el de la mascarilla que tuvo que extraer
un discipulo de Susillo sobre el rostro desfigurado de
su querido maestro sevillano, quien se habia suicidado
disparandose en la cabeza™.

En esta dialéctica entre la mascarilla y el busto, en-
tre su presentacion y su representacion™, los intelec-
tuales espafloles también tomaron partido y expusieron
sus preocupaciones tedrico-artisticas. Marcelo Macias,
en un articulo titulado “El ideal artistico”, defendia con
firmeza que “para que la obra sea verdaderamente artis-
tica, es preciso que muestre de algiin modo el alma, la
esencia invisible de las cosas; que aparezca banada por
la luz magica del genio”. De lo contrario, “si el arte hu-
biera de concretarse 4 darnos la verdad, y la verdad pu-
ramente exterior de los objetos [...] {Quién no habia de
preferir una mascarilla de cera al mas hermoso busto de
marmol?”*. Macias ejerce aqui de critico de arte, pero
también de sacerdote u “orador sagrado”, en palabras
de la redaccion de la revista, pues sostiene que el artista
debe estar “al servicio de los grandes intereses religio-
sos y sociales, realizando la belleza sin perder jamas
de vista el orden universal”*®. Sin embargo, el sentir
popular transitaba por otros derroteros menos elevados.
El periodista y dramaturgo Eugenio Sellés narraba en
una nota para E/ liberal un punto de vista muy distinto:
“Obsérvese al vulgo: cuando lee algo de la muerte de
un personaje, se detiene con cruel complacencia en los
pormenores de su enfermedad y de su agonia; inquie-
re antes cOmo murié que coOmo vivid; le interesa mas
el gesto que hizo al expirar que las obras que hizo al
vivir. Prefiere la mascarilla al retrato”’. Con un tono
agrio y critico, Sellés traza los perfiles de una sociedad
sedienta de sangre, que ama el crimen por encima de la
virtud —tendencia alimentada por una prensa morbosa
y escasamente critica—, pero lo que aqui nos interesa
es comprobar como recurre para ejemplificarlo a una
contraposicion mascarilla/retrato. El texto de Sellés de-
muestra lo comunes que eran las alusiones en prensa
sobre los pormenores de la muerte de los personajes
notables de su tiempo, advirtiendo que “la familiaridad
con lo monstruoso atenda su horror, como el trato dia-
rio con los muertos quita al sepulturero el horror de la
muerte”.

3 “El suicidio de Susillo”, El Liberal, Madrid, 24 de diciembre, 1896,
3.
Distincion que ha sido profusamente comentada a partir de su
equivalente en aleman: Vorstellung (representacion) y Darstellung
(presentacion). Véase: Josep Casals, “Imagen, palabra y pensa-
miento: una vision histérico-filosofica”, en Estudios de la imagen.
Experiencia, percepcion, sentido(s), eds. Gorka Lopez de Munain
y Ander Gondra Aguirre (Santander: Shangrila, 2014), 60. Para una
revision de estos conceptos a partir de las propuestas hermenéuticas
de Hans-George Gadamer, puede consultarse: Nicholas Davey, “The
Hermeneutics of Seeing”, eds. Ian Heywood y Barry Sandywell,
Interpreting Visual Culture. Exploration in the Hermeneutics of the
Visual (Londres y Nueva York: Routledge, 1999), 3-30, https:/doi.
0rg/10.4324/9780203984598.
Marcelo Macias, “El ideal artistico. En sus relaciones con el senti-
miento religioso”, Revista contemporanea 97 (1895): 9.
%6 Macias, “El ideal artistico...”, 10.
57 Eugenio Sellés, “La fama efesia”, E/ Liberal, Madrid, 18 de febrero,
1903, 1.

54

55


https://doi.org/10.4324/9780203984598. 
https://doi.org/10.4324/9780203984598. 
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Frente a esta situacion de aparente dependencia de la
mascarilla con respecto al retrato, encontramos ejemplos
en los que aquélla emerge con una insolita autonomia,
apropiandose en algunos casos de la potencialidad ex-
hibitiva propia del retrato. Veamos el caso del cardenal
asturiano Zeferino Gonzalez y Diaz Tufion. El periodista
y escritor Angel Lasso de la Vega publico en el diario
religioso La Union Catdlica un extenso comentario so-
bre la mascarilla de Zeferino que ademas iba acompafia-
do de un dibujo que reproducia la mascarilla que sobre
el cadaver del religioso extrajo en noviembre de 1894
“el laureado escultor asturiano” Cipriano Folgueras®,
Aqui, como vemos, de nuevo el retrato y la mascarilla
se funden en una unién indiscernible. En su texto, Las-
so de la Vega hace un breve pero curioso recorrido por
la historia de las mascarillas, desde Egipto hasta la de
Dante Alighieri, destacando la capacidad de este pro-
cedimiento de vaciado para “perpetuar los principales
rasgos fisiondmicos de los hombres mas notables”. Pero
fijémonos ahora en el cierre de su nota, donde se repiten
algunos temas ya discutidos y aparecen otros que pasa-
remos a comentar a continuacion, como el recurso a las
fotografias y su relacion con las mascarillas:

El Sr. Folgueras se propone hacer varias reproduccio-
nes de aquella mascarilla, cuyo original hemos visto en
su estudio; asi como hemos visto también el busto que
estd modelando con la misma, y teniendo ademas a la
vista fotografias del insigne dominico. Con estos ele-
mentos, y dada la reconocida competencia del Sr. Fol-
gueras, no dudamos en que su obra, una vez terminada,
sera una escultura digna del eminentisimo Cardenal P.
Fray Zeferino Gonzalez>.

Por un lado, tenemos el busto que hizo Folgueras ba-
sandose en la mascarilla que conservaba en su estudio.
Este retrato, ademas, se sirvio de otros apoyos visuales
como las fotografias, de manera que asi pudiera con-
seguirse su mas digna vera efigie®®. Una vez concluida
la obra, la prensa recogio que el escultor habia “con-
seguido dar a la fisonomia un parecido tan admirable,
que sorprende a cuantos le han visto y conocieron en
vida al difunto Cardenal”®'. Pero, por otro lado, llama
la atencién el hecho de que se propusiera crear varias
reproducciones de la méascara mortuoria, aspecto no tan
frecuente y que abunda en la idea de que, en ocasiones,
ésta adquiere un caracter autbnomo con respecto al busto
escultorico para el que ha servido como modelo. Como

3 “Lamascarilla del P. Zeferino”, La Unién Catdlica, 10 de diciembre,
1894, 1.
3 “La mascarilla del P. Zeferino”, 1.
Salvando las distancias temporales, el procedimiento recuerda mu-
cho al que se llevo a cabo con San Ignacio de Loyola. Como es sa-
bido, el fundador de la Compaiiia de Jesus no permiti6é que le retra-
taran en vida, pero eso no impidio que tras su muerte se obtuviera su
mascarilla y algunos pintores tomaran apuntes del cadaver. Pedro de
Ribadeneyra obtuvo una copia de la mascarilla y, ayudado de sus re-
cuerdos, se uni6 al pintor Alonso Sanchez Coello para crear el retrato
pictorico, la vera efigie, que diseminaria la reconocible faz del santo
guipuzcoano por todo el mundo. Rodriguez Gutiérrez de Ceballos,
“La iconografia de San Ignacio de Loyola y los ciclos pintados de su
vida en Espafia e Hispanoamérica”.
o “E] busto del padre Zeferino”, La Unién Catdlica, 23 de enero de
1895, 3.
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vamos comprobando, Espafia no siguio el ejemplo de
otros paises vecinos en los que las mascaras mortuorias
se coleccionaban, tanto por personas privadas como por
instituciones, creando con ello un olimpo de las imagi-
nes del pasado. Sin embargo, existen abundantes ejem-
plos que nos demuestran que estas piezas adquirieron
una independencia mayor de la que cabria sospechar®.

Por otro lado, a medida que van desarrollandose las
técnicas fotograficas, empieza a verse como conviven
de manera mas o menos armonica tanto los vaciados fa-
ciales post mortem como las fotografias, o incluso los
apuntes rapidos de dibujantes, para captar los ltimos
instantes del cadaver antes de que se inicie la putrefac-
cion. Pronto apareceran noticias de vaciados y daguerro-
tipos realizados al otro lado de los Pirineos®, mientras
que en Espafia las fotografias de difuntos comenzaran a
ser cada vez mas frecuentes hacia finales del siglo XIX.
Cuando muri6 el cardenal Antolin Monescillo y Viso el
11 de agosto de 1897, se obtuvo “una mascarilla [...]
por el artista Sr. Tovar, y por el fotégrafo Sr. Sancho,
tres fotografias del finado en el lecho mortuorio”. Este
ejemplo nos permite volver sobre una pregunta que ha
ocupado a algunos de los tedricos de la imagen mas
destacados: ;qué diferencia a una mascara mortuoria
de una fotografia?, a lo que podriamos afadir, al igual
que hemos hecho con relacion al retrato: ;qué es lo que
las une? Hemos insistido en que uno de los valores que
hacen tan poderosas a las méascaras mortuorias es su co-
nexion directa, por contacto, con el rostro del efigiado;
si el molde logra retener la huella tactil de una presencia
que se esfuma bajo la lenta e imparable degradacion de
los tejidos, entonces, ;cual es la huella que captura la
fotografia?

En su obra Antropologia de la imagen, Hans Belting
sostiene que “la fotografia fue alguna vez el vera icon
de la Modernidad”, recordando poco después que, cier-
tamente, “ésta es la hipoteca que desde entonces conti-
nua pagando”®. Y es que, como explica Peter Geimer,
“la fotografia, mas que cualquier otro medio visual, ha
sido habitualmente descrita como traza, huella o indice
de lo real”®, dejando tras de si unos fecundos debates
que se han intensificado con la llegada de la fotografia
digital y la teorizacion de la posfotografia. En el marco

2 Era habitual que las mascarillas las conservasen las familias y, en

caso de que se hicieran réplicas, éstas fueran distribuidas en el entor-
no mas cercano. Cuando se celebro el centenario del nacimiento del
musico Joaquin Gaztambide, una de sus hijas don6 una mascarilla
al Conservatorio de Madrid (La Voz, Madrid, 8 de febrero, 1922, 7).
En otros casos, la mascara mortuoria reposa como recuerdo en el
despacho o en alguna estancia especial para el difunto, como el ejem-
plar que se exhibia en el despacho del escritor Ramoén de Mesonero
Romanos décadas después de su muerte (puede verse una fotografia
en: ABC, Sevilla, 20 julio, 1933, 7). Otro caso conocido, y que hoy
dia se puede ver en su Casa Museo, es el de la mascarilla de Zorrilla,
creada, con la ayuda de otros artistas, por el escultor Aurelio Carre-
tero. De nuevo, pese a que el vaciado facial se extrajo para realizar
una obra monumental posterior, la mascarilla se conservo y termind
siendo un objeto digno de exhibir.

S “Parte indiferente”, El Heraldo, Madrid, 8 de abril, 1843, 4.

%4 “El cardenal Monescillo”, La Correspondencia de Espaiia, 13 de

agosto, 1897, 3. La mascarilla, en este caso, fue un encargo de la

familia: “El cardenal Monescillo”, EI Movimiento catdlico, 13 de

agosto, 1897, 1.

Hans Belting, Antropologia de la imagen (Madrid: Katz Editores,

2007), 266.

Geimer, “Image as Trace...”, 7.

65

66



Lopez de Munain, G. Eikén Imago 10 (2021): 161-176

de estas discusiones, la mascara mortuoria se ha con-
vertido en un habitual ejemplo con el que comparar la
fotografia para, la mayor parte de las veces, ahondar en
la afirmacion de las cualidades descritas por Geimer. Sin
embargo, serd necesario atender a estos vinculos sin caer
en generalizaciones, pues existen importantes diferen-
cias en funcion de los autores que aborden su analisis.
Las reflexiones de André Bazin, Roland Barthes y Susan
Sontag a propoésito de la fotografia son las que una y
otra vez siguen repitiéndose hasta generar convenciones
historiograficas dificiles de sortear. En este sentido, nos
guiaremos del atento trabajo de analisis emprendido por
Lourdes Esqueda Verano para recuperar el potencial de
la huella baziniana, procurando no mezclarlo con el tér-
mino semidtico de indexicalidad con el que a menudo
se asimila®”.

Bazin, en su famosa ontologia de la imagen fotogra-
fica, argumentaba que “la fotografia se beneficia con una
transfusion de realidad de la cosa a su reproduccion”®®
—lo que ha situado al autor en la esfera semiotica, a tra-
vés de la nocion de “indexicalidad”, de la que ¢l nunca
particip6®—, abriendo la puerta a la conexion de esta
practica con otros objetos como las méascaras mortuo-
rias. Roland Barthes, si bien de manera no explicita, si-
guio la senda baziniana al sostener que “la foto es literal-
mente una emanacion del referente. [...] Una especie de
cordon umbilical une el cuerpo de la cosa fotografiada a
mi mirada: la luz, aunque impalpable, es aqui un medio
carnal, una piel que comparto con aquel o aquella que
han sido fotografiados™”. A estos pensadores se sumara
también Susan Sontag quien, ademas, no s6lo profundi-
za en los postulados de Bazin y Barthes, sino que ade-
mas introduce una analogia explicita entre la fotografia
y la mascara mortuoria:

Esas imagenes son de hecho capaces de usurpar la rea-
lidad porque ante todo una fotografia no es solo una
imagen (en el sentido en que lo es una pintura), una
interpretacion de lo real; también es un vestigio, un ras-
tro directo de lo real, como una huella o una mascara
mortuoria. Si bien un cuadro, aunque cumpla con las
pautas fotograficas de semejanza, nunca es mas que el
enunciado de una interpretacion, una fotografia nun-
ca es menos que el registro de una emanacion (ondas
de luz reflejadas por objetos), un vestigio material del
tema imposible para todo cuadro’.

Lourdes Esqueda Verano, “El cine mas alla del signo: revisitando

el concepto de indexicalidad en la teoria de André Bazin”, Signa:

Revista de la Asociacion Espariola de Semiotica 28 (2019): 599-630,

https://doi.org/10.5944/signa.vol28.2019.25071.

% André Bazin, ;Qué es el cine? (Madrid: Rialp, 2006), 28.

% Como explica Esqueda Verano, “Bazin no plante6 su teoria a par-
tir de términos semioticos, sino que utilizoé una serie de términos
que se asemejan a lo que C. S. Peirce denomind como indexical:
huella, rastro, impresion, mascara, molde, etc. [...] La importacion
del término indexicalidad a la teoria baziniana data del afio 19691,
cuando, en Signs and Meaning in the Cinema, Peter Wollen realiza
una clasificacion de corte estructuralista sobre las principales teorias
cinematograficas”. Esqueda Verano, “El cine mas alla...”, 602-603.

70 Roland Barthes, La camara licida (Barcelona: Paidos, 2009), 126-
27. La deuda de Barthes con respecto a Bazin se analiza en: Louis
Kaplan, “Photograph/Death Mask: Jean-Luc Nancy’s Recasting of
the Photographic Image”, Journal of Visual Culture 9, no. 1 (2010):
47-48, https://doi.org/10.1177/1470412909354255.

7 Susan Sontag, Sobre la fotografia (México: Alfaguara, 2006), 216.
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Sontag se centra en el hechizo que le produce la
técnica fotografica y en la capacidad de ésta para obte-
ner un vestigio, una emanacion, de aquello que se situa
ante el objetivo. La muerte se convertird, por tanto, en
el momento cumbre, pues “una vez concluido el acon-
tecimiento, la fotografia aun existira, confiriéndole una
especie de inmortalidad (e importancia) de la que jamas
habria gozado de otra manera””. Bazin fue especial-
mente explicito al enfatizar esta conexion con la muerte.
En su comentario sobre la ontologia de la imagen fo-
tografica, se remonta al antiguo Egipto y sus procesos
de embalsamamiento para ahondar en ello: “fijar artifi-
cialmente las apariencias carnales” era la inica mane-
ra de luchar contra la muerte, por lo que la civilizacién
egipcia volcd todos sus conocimientos y dedicacion
para intentar con ello salvar “las apariencias mismas del
cadaver”™. En el marco de una intensa fijacion por el
realismo o la “necesidad de la ilusion”, el critico de cine
francés se interesara también por las mascaras mortuo-
rias, comparandolas con la fotografia en los siguientes
términos: “Habria que estudiar sin embargo la psicolo-
gia de las artes plasticas menores, como por ejemplo las
mascarillas mortuorias que presentan también un cierto
automatismo en la reproduccion. En este sentido, podria
considerarse la fotografia como un modelado, una hue-
lla del objeto por medio de la luz”™.

“Emanacion del referente” (Barthes), “rastro directo
de lo real” (Sontag), “huella del objeto por medio de la
luz” (Bazin), todos ellos bordean la nocion de contacto
—casi de carnalidad— con la que la fotografia parece her-
manarse con respecto a las mascaras mortuorias’. Pero
sera Bazin quien elabore de una manera mas compleja,
y también mas interesante, el concepto de “huella”, hu-
yendo de las limitaciones peirceanas de la “indexicali-
dad”. Para ello tom6 como referencia las artes plasticas
y su relacion con la idea de “presencia”, recuperando la
metafora del “molde de luz” y los ecos del Sudario de
Turin’, la auténtica vera icon de la que hablaba Belting:

Hasta la aparicion de la fotografia y mas aun del cine,
las artes plasticas, sobre todo el retrato, eran los inicos
intermediarios posibles entre la presencia concreta y la
ausencia. La justificacion se centraba en el parecido,
que excita la imaginacion y ayuda a la memoria. Pero
la fotografia es una cosa distinta. No es ya la imagen
de un objeto o de un ser, sino su huella. Su génesis au-
tomatica la distingue radicalmente de otras técnicas de
reproduccion. El fotografo procede, con la mediacion
del objetivo, a una verdadera captura de la huella lumi-
nosa: llega a realizar un molde””.

A pesar de todas estas tentativas de conectar la mas-
cara mortuoria con la fotografia y su teorizacion, Esque-
da Verano recuerda que “la huella fotografica no solo es

2 Sontag, Sobre la fotografia, 26.

3 Bazin, ;Qué es el cine?, 23.

" Bazin, 27, n. 4. En la edicion original se emplea el término “moula-
ge” que, en vez de “modelado”, debe traducirse como “moldeado”
para conservar el sentido de la metafora que emplea el autor.
Geimer, “Image as Trace...”, 9 y sig.

6 Esqueda Verano, “El cine mas alla...”, 618.

7 Bazin, ;Qué es el cine?, 173.
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distinta de otras huellas, sino también de otras imagenes
—pictdricas o escultéricas— cuya existencia se reduce a
la representacion, es decir, a la referencia a realidades
autébnomas””®. Desde una perspectiva diferente, y apo-
yado en este caso en la obra de Maurice Blanchot, Jean-
Luc Nancy vuelve a situar a la mascara mortuoria en el
centro de la teorizacion de la imagen reconduciendo, en
palabras de Kaplan, “la teoria fotografica de la reflexion
en el indice a la reflexion en la exposicion””. Con ello,
pasamos de una comparacion mas o menos relevante de
la fotografia con las mascaras mortuorias, para subrayar
la huella (y, acaso, la indexicalidad) que ciertos autores
identifican en las fotografias analdgicas, a una rotunda
afirmacion de “la fotografia en si misma como mascara
mortuoria”®. Sin embargo, como vamos comprobando,
en realidad, para comprender bien el fenémeno al que
nos enfrentamos, la cultura visual post mortem del siglo
XIX, debemos considerar en una dialéctica unién —y no
de forma independiente— tanto al caddver como a sus
representaciones circundantes: mascarillas, retratos ar-
tisticos post mortem, fotografias, dibujos, publicaciones
en prensa, etc.

Por todo ello, para ir cerrando el estudio, nos gusta-
ria proponer, en un ejercicio de consciente afirmacion
anacronica —y saliéndonos del marco espafiol que nos
habiamos propuesto—, la posibilidad de estudiar todas
estas representaciones (especialmente la mascarilla, la
fotografia y el retrato artistico post mortem) no tanto en
su interrelacion, sino desde su confrontacién con otro
fenomeno de nuestra cultura visual contemporanea®': la
posfotografia. Al pensar los bustos que se hacian em-
pleando las mascarillas, deciamos que nos hallamos ante
una categoria propia dentro de la retratistica que no ha
sido suficientemente atendida. Estos bustos contienen
una presencia y gozan de una naturaleza que no se ex-
plica por su simple conexién con el molde del difunto;
no representan esa supuesta verdad que parece contener
la mascarilla: presentan un objeto nuevo. Quiza, pues,
la mejor manera de pensar estos retratos sea visualizan-
dolos a la luz de la “posfotografia”. Como explica Joan

Esqueda Verano, “El cine mas alla...”, 620.

7 No nos es posible desarrollar ahora estas argumentaciones, pues nos
obligarian a abundar en aspectos que nos alejan de nuestro objetivo,
por lo que remitimos al texto de Kaplan, quien desarrolla una profusa
e inteligente argumentacion, tomando como base, entre otras, la obra
recopilatoria de Jean-Luc Nancy, Au fond des images (Paris: Galilée,
2003). Véase: Kaplan, “Photograph/Death Mask”, 49 y sig. También
recomendamos leer las observaciones de Alloa, especialmente a pro-
posito de las lecturas que hace Nancy sobre la obra de Heidegger y
sus sorprendentes comentarios sobre las mascaras mortuorias en el
libro Kant y el problema de la metafisica. Véase: Alloa, “Bare Exte-
riority...”. Estas ideas las hemos desarrollado con mas profusion en
las conclusiones de la Tesis Doctoral: Gorka Lopez de Munain, “Una
genealogia de la mascara mortuoria. Tiempo, imagen, semejanza”
(Tesis doctoral, Universitat de Barcelona, 2017).

8 Kaplan, “Photograph/Death Mask”, 50.

Como recuerda Martinez Luna, “el pasado pasa a actualizarse en su

totalidad como ahora extendido. La dialéctica entre presencia y au-

sencia debe ahora medirse continuamente con la logica del presente
expandido”. Martinez Luna, Cultura Visual, 140. Véase la reciente
publicacion a proposito del tiempo en la Historia del Arte elabora-
da por Dan Karlholm y Keith Moxey, donde sus editores recono-
cen la capacidad de los objetos para dar forma a su historia y, sobre

todo, para escapar de una periodizacion concreta. Dan Karlholm, y

Keith Moxey, eds., Time in the History of Art: Temporality, Chro-

nology and Anachrony (Nueva York: Routledge, 2018), https://doi.

org/10.4324/9781315229409.
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Fontcuberta, la fotografia, en realidad, no esté al servi-
cio de la verdad, sino que presenta una “naturaleza cons-
tructiva —y por tanto intencional—" que ha manifestado
su verdadero rostro con la llegada de las tecnologias di-
gitales®?. Podriamos decir que el retrato post mortem es a
la mascarilla lo que la fotografia procesada digitalmente
es a la fotografia argéntica. Una contiene las ansiedades
y las emociones de la sociedad que la crea, la otra guarda
para si la huella de la presencia, su “cordon umbilical”
con la imagen del cadaver.

Todos estos nexos entre cada uno de los elementos
estudiados ni son estables ni permanecen inalterables
en una misma correlacion. Por ejemplo, la mascara
mortuoria o mascarilla, esa pieza que formaba parte
de un proceso en el que intervenian mas factores, pero
que también podia lograr ciertas cotas de autonomia,
en manos de las tecnologias de procesamiento de ima-
genes digitales pueden recobrar un inaudito reverdecer
y hacer saltar por los aires el esquivo protagonismo
que tuvieron durante el siglo XIX y parte del XX. En
nuestro vibrante siglo XXI no nos conformamos con
las imagenes desvaidas y carentes de color de los si-
glos precedentes, ahora “todos queremos mirar caras
y poner una historia detras de ellas™®. Estas palabras
pertenecen a Matt Loughrey, artista grafico especializa-
do en la reconstruccion digital de fotografias antiguas
que lleva afios imaginando cémo serian los rostros de
personajes histéricos de los que sdlo teniamos fotogra-
fias en blanco y negro. Loughrey también ha trabajado
sobre mascaras mortuorias, fascinado por su capaci-
dad para hacernos viajar en el tiempo: “Las mascaras
mortuorias son como un conducto hacia otro tiempo,
son como un agujero de gusano [...]. La fotografia ha
existido por muy poco tiempo, pero hay una tecnologia
que puede llevarnos miles de afios atras, para ver ros-
tros que solo habiamos imaginado™®. Asi, obteniendo
una imagen por fotogrametria de la mascara mortuo-
ria, Loughrey desarrolla un modelo digital sobre el que
posteriormente trabaja afiadiendo capas de color y tex-
turas para dotar del mayor realismo posible al resulta-
do. Por ejemplo, decidio probar a ponerle una generosa
barba a la efigie mortuoria de Enrique VII —creada pro-
bablemente por Torrigiano a partir de la mascara mor-
tuoria®—, “teniendo en cuenta las modas del momento”

(figs, 5y 6).

82 Joan Fontcuberta, La camara de Pandora. La fotografi@ después de

la fotografia (Barcelona: Gustavo Gili, 2012), 10.

Mindy Weisberger, “Death mask of King Henry VII is brought to

astonishing life in a digital restoration”, Livescience, 21 de mayo,

2020, consultado el 1 de septiembre de 2020, https://www.livescien-

ce.com/henry-vii-reconstruction-death-mask.html. Recomendamos

leer el comentario que el tedrico de la fotografia André Gunthert
realiza sobre un proyecto similar, esta vez dedicado a la recreacion
de los rostros de emperadores romanos: André Gunthert, “Des em-
pereurs romains photoréalistes?”, L’image sociale. 11 de agosto de
2020, consultado el 3 de septiembre de 2020, http://imagesociale.
fr/8853. Sin embargo, el caso de Loughrey es distinto, ya que no
parte de una obra creada por un escultor, sino directamente de la
madscara mortuoria, como hizo en el caso de Cromwell.

8 Mindy Weisberger, “Death mask of King Henry VII...”.

% Roberta Panzanelli, “Compelling Presence. Wax Effigies in Rei-
naissance Florence”, en Ephemeral Bodies: Wax Sculpture and the
Human Figure, ed. Roberta Panzanelli (Los Angeles: Getty Publica-
tions, 2008), 23.
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Figura 5. Pietro Torrigiano (atrib.), Efigie funeraria de
Enrigue VII, 1509, abadia de Westminster, Londres.
Fuente: Gorka Lopez de Munain.

Figura 6. Reconstruccion digital del rostro de Enrique VII
a partir de su efigie funeraria. Fuente: Matt Loughrey,
https://www.mycolorfulpast.com/

No deja de ser paraddjico que, en pleno siglo XXI,
ayudados por potentes programas y tabletas digitales,
los artistas graficos acaben emulando las labores de los
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escultores que, siglos atras, componian su obra con los
materiales y técnicas de su tiempo, pero con idéntico fin.
Mientras que Torrigiano tomo la mascara mortuoria de
Enrique VII para moldear en terracota su famoso busto
del monarca, Loughrey parti6 de su efigie finebre para
crear un retrato que presentara la faz del rey intentando
escamotear las leyes ingobernables del tiempo. La pos-
fotografia y, en general, las imagenes creadas o trans-
formadas digitalmente, nos demuestran que la cultura
visual del pasado no pertenece al tiempo en el que fue
creada; desborda anacronicamente sus fronteras tempo-
rales para llamar a la puerta de nuestro presente, por in-
esperado que pueda parecernos®.

4. Conclusiones

El presente estudio nos ha permitido sumergirnos en
la rica cultura visual mortuoria del siglo XIX espaiiol
para comprender cual fue el papel que tuvieron las
mascaras mortuorias en todo ello. Del analisis han ido
desprendiéndose una serie de ideas que pasaremos a
resumir a continuacion. Por un lado, iniciabamos este
recorrido subrayando el olvido al que han sido some-
tidas estas piezas en la historiografia artistica, donde
apenas se mencionan los ejemplares espafioles. Este
olvido contrasta con la fuerte presencia que tuvieron
las mascarillas en la sociedad de la época; una socie-
dad que no solo conocia los ejemplares internacionales
mas famosos (Napoleon, Dante, Beethoven, etc.), sino
que estaba absolutamente familiarizada con su uso en-
tre las personalidades de su tiempo. Asi, vemos desfi-
lar las mascarillas de politicos, escritores, periodistas,
actores, toreros... pero en todo momento se advierte
una sensacion distinta a la observada con respecto a las
mascaras mortuorias de otros paises. No hay una exal-
tacion tan evidente y su conservacion queda en muchos
casos en el ambito familiar, sin que ningun museo ni
institucion concreta emprenda la labor de conservar
este legado. La larga crisis “simbolica” con la que en-
tra Espafa en el siglo XIX hace que su modo de evocar
sus “ancestros, tanto pasados como presentes, se lleve
a cabo de una forma propia y ajena a las dinamicas
caracteristicas del momento”.

Por ello, pensamos que las mascarillas espafiolas
constituyen un caso de estudio de enorme riqueza para
adentrarnos en la cultura visual de la muerte decimo-
nénica. Y es que, como se ha visto, no tiene sentido
estudiarlas de forma aislada, sino que resulta mucho
mas provechoso ponerlas en conexion con otras ima-
genes afines, como son las fotografias sacadas en el
lecho mortuorio, los apuntes rapidos de los pintores o,
finalmente, las obras artisticas derivadas de todas ellas.
En nuestro caso, nos hemos centrado en los bustos es-
cultéricos post mortem —no tanto en los casos concre-
tos, sino en las noticias de su elaboracion—, dejando a

% Como ya recordara Mieke Bal, “las imagenes existen para los es-
pectadores, que pueden hacer con ellas lo que les plazca [...], ajus-
tandose a los marcos de referencia que la sociedad ha establecido
para ellos”. Mieke Bal, Tiempos trastornados: Andlisis, historias y
politicas de la mirada (Madrid: Akal, 2016), 22.
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un lado las obras de otra naturaleza —como la pintura—,
pues requeririan de un estudio propio que desborda
nuestros objetivos. De este enfoque hemos podido con-
cluir la necesidad de estudiar los bustos escultéricos
creados a partir de mascaras mortuorias como una ti-
pologia propia que debe ser analizada como fendmeno
independiente, atendiendo a las particulares condicio-
nes en las que han sido creados.

Por ultimo, nos ha parecido oportuno subrayar la
necesidad de abrir las fronteras de cada periodo para
permitir que los objetos producidos en ¢l dialoguen con
otras temporalidades, por ajenas que puedan parecer. Si
bien no ha sido nuestro objetivo principal, y por tanto
no hemos podido analizarlo a fondo, la confrontacion de
las mascaras mortuorias del pasado con algo tan aparen-

Lépez de Munain, G. Eikon Imago 10 (2021): 161-176

temente ajeno como la imagen digital, nos ha permitido
volver al punto anterior —el retrato post mortem— con
nuevos y mejores argumentos para reforzar cuanto de-
ciamos: no s6lo debemos considerar este particular tipo
de retrato como un mero objeto histoérico sino que, fun-
damentalmente, comprobamos que estamos ante una
imagen anacronica, que no corresponde a un tiempo
dado o, mejor dicho, que pertenece a cada presente que
quiera reapropiarse de ella. De ahi que, recuperando el
espiritu barthesiano con el que arrancabamos el estudio,
podamos concluir que las mascarillas, asi como los ob-
jetos u obras con las que se relacionan, no pertenecen
a nadie ni estdn sometidas a temporalidad alguna; son
solamente los eslabones de una cultura visual (inevita-
blemente) anacronica.
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