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“... la muerte para la conciencia colectiva es claramente el trinsito de la sociedad visible
a la sociedad invisible...”

(Hertz, 1990: 92)

A lo largo de la historia, las tradiciones populares han constituido un reflejo
de la relacién del ser humano con la muerte en cada momento y lugar. La imagen,
como ingrediente fundamental de esas costumbres, ha supuesto un indice privilegiado
del proceso de cambio de dicha actitud. Un primer extremo de esa evolucién puede
localizarse en la abundante representacién iconografica durante la edad media donde
se refleja una concepcién de la muerte como hecho cotidiano al que resignarse. En
el otro polo se encuentra la actual ausencia casi total de la visualizacién de la muerte
por causas naturales dentro de la sociedad desarrollada, tal vez sintoma de un intento
de negacion de su inexorabilidad.

Autores como el sociélogo britdnico Geoffrey Gorer (1965) han apuntado la
idea de una evolucién inversa de la preeminencia en el imaginario de las ideas de
sexo y muerte. Asumiendo la existencia de un nexo entre sexo y muerte previo al
siglo XIX', Gorer vino a sugerir una transicién aparentemente discontinua desde
una hegemonia temdtica de 1a muerte en detrimento del sexo hasta la inversién total
de esta jerarquia en el siglo XX. A modo de doble sublimacién, se habria producido
una ascension del sexo hacia el baricentro temdtico de las formas de expresion y
relacion humanas mientras que la muerte habria sido objeto de un destierro al
inconsciente colectivo.

I. Cuando Freud acufié definitivamente la asociacién de estas dos nociones en su tardia proposicion
del debate entre eros y thanatos como motor psiquico fundamental (1968).
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Tanto s1 realmente existia una tension sexo - muerte antes del siglo XIX como
si se trata de un invento decimondnico, el dato objetivo es que el memento mori
medieval dejo de tener un andlogo evidente a principios del siglo XX. En ese sentido
pareceria l6gico coincidir con quienes afirman que la actitud hacia la muerte durante
el siglo XIX estd mads proxima, en el plano de las ideas, a la de la edad media que
a la del siglo inmediatamente posterior y apoyaria la tesis de un singular punto de
inflexién en el cambio de siglo (Meinwald, 1998).

El proposito de este articulo es rastrear de un modo amplio en la representacion
popular las pistas de una conversion gradual de la aceptaciéon medieval a la contempo-
ranea negacién por omisién de la muerte.

1. LA MUERTE COTIDIANA

Durante la edad media, el memento mori era algin tipo de imagen destinado
a recordar a su poseedor la inevitabilidad de la muerte. A tal fin, el memento mori
representaba moribundos, cadaveres en descomposicion o a la propia muerte en su
guisa de segador esquelético. Este icono mantiene su vigencia en obras alegéricas
posteriores como La muerte del avaro de El Bosco, Las postrimerias de la vida de
Valdés Leal, el grabado La muerte y el abad de Hans Holbein en Les simulacres
et historiees faces de la mort o Las tres edades y la muerte de Hans Baldung’.

Eran testimonios gréficos del final que aguarda a toda vida, reiterando a quien lo
contemplara: “Recuerda que has de morir”. Generalmente se ha considerado que el
caracter grotesco de estas imagenes era tan solo la herramienta de la iglesia para
controlar a una masa temerosa. Sin embargo, Philippe Aries, mds que como fuente de
miedo, ha interpretado el memento mori como una reafirmacioén del amor a la vida
y unreconocimiento apacible de que finalmente hay que renunciar a ella (2000: 350).

Durante la edad media, el escenario idéneo de la muerte era el propio lecho,
donde se orquestaba una ceremonia de acompainamiento en la cual cada uno de los
asistentes adoptaba un papel en torno a la figura principal del moribundo. Gracias
al invento de la imprenta, esta especie de rituales fue recogida y protocolizada en
textos surgidos en el siglo XV y conocidos en general como ars moriendi (Aries,
2000: 107ss). Entre las inspiraciones iconograficas de las férmulas de los ars moriendi
y que en ocasiones se incluian como ilustraciones en los mismos, eran las represen-
taciones medievales de la muerte de la Virgen Maria, rodeada por los discipulos

2. Mencion aparte merecen otras obras de Baldung como La muerte y la doncella, La muchacha
ylamuerte, Lamujerylamuertey El caballero, la joven y lamuerte, donde la muerte es representada
asaltando a una mujer joven y que apuntan a la relacién sexo-muerte discutida mads arriba.
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de Jesucristo y enlas que sélo se alteran pequefios detalles de unos ejemplos a otros.
El correcto cumplimiento por parte del malogrado protagonista y sus dolidos
secundarios de cada uno de los pasos marcados por estos textos revestia al primero
de unadignidad ante la muerte que proporcionaba un cierto consuelo alos dolientes.

Esta generalizacion conductual respondia a una concepcion colectiva de la vida
que afectaba a los ritos funerarios y que sélo iria extinguiéndose a medida que
emergiese una conciencia de individualidad en el mundo occidental. Obviamente
€ésta comenzo a manifestarse en todas sus facetas en las clases econémicamente
privilegiadas, que, concretamente en el campo de los ritos fiinebres, fueron las
primeras en poder permitirse tanto un espacio privado de sepultura como, en el terreno
iconografico, una representacion personalizada de la muerte de sus familiares.

Estos retratos, que comenzaron a realizarse en Europa a finales del siglo XV
y sobre todo a partir del siglo X V1, se caracterizaron en buena medida por trasladar
el motivo de su figuracién a los momentos posteriores a la expiracion del sujeto.
En otros muchos casos, el difunto era representado en posicién sedente, como la
c€lebre Giovanna degli Albizzi Tornabuoni del retratista florentino Domenico
Ghirlandaio. En tales retratos el dato de su cardcter péstumo sélo es revelado por
la presencia de pistas ocasionales como los ojos cerrados del modelo o el
acompafiamiento de algtin objeto simbolo de muerte’. En otros casos sélo la historia
en torno a la obra permite identificarla como una imagen p6stuma. Por esta razon,
algunos historiadores del arte han sugerido que gran parte de los retratos realizados
entre los siglos XVIy X VIII, considerados hasta ahora representaciones de modelos
en vida, eran en realidad efigies conmemorativas de personas recientemente fallecidas
(Halliday, 1999).

Asi pues existe una diferencia fundamental entre las representaciones genéricas
de la muerte del memento mori o las ilustraciones de los ars moriendi y la represen-
tacion privada de los retratos péstumos. Mientras que las primeras cumplian el
cometido de aleccionar a sus espectadores sobre la llegada irremediable de la muerte
y como enfrentarla correctamente, los segundos responden a un afdn conmemorativo
y al deseo creciente de conservar la imagen del muerto.

3. El uso de estos simbolos, de procedencia diversa, se prolongé hasta principios del siglo XIX.
Abundan los retratos de difuntos representados con apariencia de vida pero acompaiiados de algtin
motivo que delatala muerte, algunos tan obvios como las ldpidas y otros mds sutiles. Entre los dltimos:
unarosa sostenida hacia abajo o con el tallo partido, flores blancas y flores de un solo dia, que simbolizan
la muerte prematura en el caso de nifos y jovenes; una barca sobre aguas tranquilas en caso de una
muerte apacible o sobre aguas agitadas en caso contrario; y ciertos drboles, como el sauce llorén, simbolo
del llanto finebre, o el ciprés, asociado a la muerte desde la Antigiiedad cldsica porque, una vez talado,
no vuelve a crecer.
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2. LA FOTOGRAFIA Y LA MUERTE
a. El rechazo a la muerte

Desde finales del siglo XVIII y durante todo el siglo XIX se operaron ciertos
cambios en la actitud hacia la muerte que anunciaban el camino hacia la evasién
y el eufemismo que se terminarian por establecer como formas de relacién imperantes
durante el siglo XX. Lo que se plantea abiertamente en el siglo XIX es la discon-
formidad con respecto a laresignacion tradicional. Las causas de esta nueva rebeldia
son de diversa naturaleza:

— Desde el punto de vista social se habia producido una emergencia de la con-
ciencia individual en detrimento del sentimiento comunitario. Esto habia
provocado un progresivo estrechamiento del circulo de los afectados por
cada muerte hasta cefiirse cada vez mds a un pequefio nicleo de familiares
cercanos y amigos intimos. En sentido inverso y como consecuencia de esta
reduccién del nimero de dolientes, se produjo una intensificacién del dolor
acarreado por la pérdida.

— Porotra parte, conquistas intelectuales de lahumanidad en la forma de leyes,
sistemas de gobierno, reglas morales y adelantos cientificos habian sido
capaces de establecer barreras contra el orden natural en diversos frentes.
La propia muerte podia ser relegada hasta cierto punto gracias al desarrollo
de la medicina. Esta forma de pensamiento, que podria remontarse hasta
la doctrina filoséfica de Platén, es resumida por Isaiah Berlin: “Existen
verdades axiomaticas, cristalinas e inquebrantables de las que es posible,
gracias a una légica severa deducir ciertas conclusiones absolutamente
infalibles... podriamos organizar nuestras vidas en funcion de este saber,
de estas verdades... Asi, podria esperarse que todo sufrimiento, toda duda,
toda ignorancia, toda forma de vicio o locura humana desaparecieran de la
tierra” (1999: 20-21).

— Unode estos frutos del intelecto humano, la teoria de la evolucién de Darwin,
hizo tambalear la fe religiosa en la que se fundamentaba la resignacién
cristiana. La publicacion de The Origin of Species en 1859 constituy6, tanto
por su contenido como por el proceso seguido en su elaboracién, un fuerte
ataque a la aceptacion literal de los escritos biblicos. La aplicacion de un
meétodo cientifico habia conducido a conclusiones que afectaban al plano de
lareligién y ponfan en duda toda la informacién ofrecida por ésta. Se plan-
teaba asi el dilema de elegir entre ciencia y fe o el reto de hallar una via de
conciliacién de ambas. Este dltimo fue el camino elegido por pensadores como
William James que trataron de compatibilizar los nuevos avances cientificos
con elementos de la tradicion cristiana como la existencia del alma.
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— Enel extremo opuesto al triunfo de larazén, el movimiento roméntico también
afecté alos términos de la relacion del hombre con la muerte. Su fascinacién
por la muerte resulta de una concepcion de la misma como culminacion de
una vida de sacrificio por algiin elevado ideal. La muerte supone para los
romdnticos el final 16gico de un argumento vital y el suicidio no es sino la
expresion maxima de un deseo por controlarla y dotarla de sentido. La muerte
real, arbitraria y extempordnea, no encaja en esta concepcion pues estd exenta
del elemento de martirio, de subordinacion a una causa. Existe pues un recha-
zo implicito a la muerte como truncamiento gratuito y antiestético de la vida.

b. Retratos de difuntos y de espiritus

En el seno de esta confluencia de factores se produjo el ingreso de una revolu-
cionaria herramienta de registro visual de la realidad, la fotografia®. La esperanza
de perpetuar en el retrato la vida del difunto encontré un poderoso aliado en la aparente
fidelidad al mundo real de la imagen obtenida mediante el invento fotogréfico. Como
resultado, surgieron dos aplicaciones principales de la fotografia a la forma de
relacionarse popularmente con la muerte durante el siglo XIX: la fotografia post
mortem y la fotografia de espiritus.

Aunque existen pruebas de retratos fotograficos de difuntos en otros paises
(Meinwald, 1998), esta costumbre fue mucho més habitual en los Estados Unidos
que en el resto del mundo, hasta el punto de que algunos autores han caido en el
error de considerarla exclusiva de ese pais (Welling, 1976). La préctica de fotografiar
difuntos comenz6 cuando el invento fotografico era aiin muy reciente y se trataba
de un servicio mds entre los prestados por los fotégrafos comerciales. Se incluye
pues en la primera —cronolégicamente— de las tres categorias de la fotografia popular:
la fotografia de gente’.

4. La primera fotografia conocida, Point de vue, estd fechada en 1926 y fue tomada por Nicéphore
Niepce en la localidad francesa de Saint Loup de Varenne tras ocho horas de exposicién. Pero la primera
técnica que obtuvo reconocimiento mundial fue la presentada por Louis J. M. Daguerre. En 1837,
logré fijar de modo permanente una imagen sobre lo que 1lamo un daguerrotipo: una limina de cobre
tratada con sales de plata para hacerla fotosensible y que, tras exponer en una camara obscura, revelo
con vapores de mercurio. Los detalles técnicos del proceso fueron hechos piiblicos en una convocatoria
conjunta de la Academia Francesa de las Ciencias y de la Academia de Bellas Artes, el 19 de agosto
de 1839. En los cinco meses siguientes, mas de treinta ediciones de un manual de Daguerre difundirian
esa informacién por Europa y los Estados Unidos.

5. Mastellar (1982: 254) clasifica la fotografia popular entres categorias segiin el lugar que lamasa
ocupe en el esquema de la comunicacién: la fotografia de gente (la masa como sujeto); la fotografia
para gente (la masa como espectador); y la fotografia por gente (la masa como emisor), precedente
del emisor-receptor electrénico de la era de los self-media (Cloutier, 1978).
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La posibilidad de constituirse en sujeto fotografico se abrié antes y en més rapida
progresion inicial que las otras categorias de la fotografia popular. El daguerrotipo
y sus sucesores, como el ferrotipo o la carte-de-visite, proporcionaron retratos a
miles de personas en EE UU, ya fuese en sofisticados estudios en las grandes ciudades,
en instalaciones provisionales en hoteles de poblaciones menores o incluso en barracas
de fotografos ambulantes en las zonas rurales.

A principios de la década de los cuarenta del siglo XIX, los avances técnicos
permitieron disminuir los tiempos de exposicion, mejorar la calidad de la imagen
y rebajar los costes. Como consecuencia crecid el nimero de fotégrafos y éstos
hubieron de bajar relativamente sus tarifas para hacerlas mds competitivas. Asi
aumento la popularidad del daguerrotipo como medio de registro de las grandes
ocasiones, entre las que se hallaban también las muertes. Aunque los paisajes,
naturales o urbanos, eran comunes, el lugar predominante entre los motivos de los
daguerrotipos correspondia a los distintos tipos de retratos, incluidos los de difuntos.

En 1849, en la publicacién Godey's Lady’s Book se escribia que los autores de
daguerrotipos estaban produciendo retratos “‘a un ritmo tal que promete hacer pronto
de cada casa una galeria daguerriana” (cit. en Masteller, 1982: 255).

Ladesventaja bdsica del daguerrotipo para la democratizacion auténtica de sus
imagenes era la unicidad pues el tinico modo de multiplicar la imagen obtenida por
daguerrotipia era hacer sucesivamente daguerrotipos de daguerrotipos. A lo largo
de la década siguiente, se super6 este problema con la aparicién de los primeros
sistemas negativo-positivo. Sin embargo, en un principio, la calidad de imagen de
éstos no era capaz de competir con la del daguerrotipo®. A ello se debi6 que, en esos
primeros tiempos, un retrato tan valioso como una fotografia post mortem se valiese
preferentemente del daguerrotipo, cuya nitidez de imagen habia hecho de este proce-
dimiento el favorito de los retratistas comerciales. La dificultad de su manipulacion
y el elevado coste de los productos salvaguardaban el papel necesario del fotografo
como instancia mediadora y limitaban el niimero de estos profesionales pero también
convertian sus servicios en un lujo sélo accesible a las clases acomodadas.

La conjuncion del sistema negativo-positivo y la imagen de calidad llegd con
la combinacion del colodién para la obtencién de los negativos y el albumen para

6. El proceso de registro sobre papel tratado con albumen que Blanquart-Evrard anunci6 en Francia
en 1850 no reunia las condiciones de calidad de la imagen que le permitieran competir con el
daguerrotipo. Un ano después F. S. Archer present6 en Inglaterra negativos, obtenidos en colodién
sobre placas de vidrio, cuya imagen era aceptablemente precisa y sus tiempos de exposicién mucho
mas breves. El colodion seria la base de sistemas tan populares como el ambrotipo (1854), la carte-de-
visite (1854) o el ferrotipo (1856).




El sujeto efimero: la fotografia como culminacion del lugar de la muerte en la imagen... 155

las copias en papel. Este sistema se impondria hasta finales del siglo y, especialmente,
la carte-de-visite, un pequefio retrato pegado sobre una gruesa tarjeta, adquirié, gracias
a su rapidez y su precio asequible, una popularidad que terminarfa por desplazar
al daguerrotipo. A este nuevo formato se destinaria el grueso de la produccion de
retratos durante el resto del siglo pero las fotografias postumas no dejarian de ser
un lujo a pesar del abaratamiento general de los servicios fotograficos.

Dentro del cardcter memorable de cualquier retrato fotografico de la época, la
realizacion de uno péstumo era una ocasion especialmente sefialada y los fotégrafos
lo reflejaban en sus tarifas. Estas llegaban a alcanzar los setenta y cinco délares a
mediados de siglo (Meinwald, 1998: 33), frente al precio medio de otros retratos,
que, incluso enel caso de los daguerrotipos, oscilaba entre dos y ocho délares, aunque,
dependiendo de sistema, tamafio y presentacion, podian adquirirse desde veinticinco
centavos o encarecerse excepcionalmente hasta los cincuenta délares (Masteller,
1982:256). Entre las explicaciones de estos altos precios pueden contarse la explo-
tacion de un momento de la circunstancia emocional del cliente, la necesidad del
fotografo de desplazarse con su equipo del estudio al domicilio y, ocasionalmente,
las complicaciones especiales de los preparativos en la composicién del retrato.

La mayoria de las fotografias post mortem se limitaba a captar la imagen del
cuerpo, ya preparado por el servicio de pompas fiinebres o por la propia familia pero
existe, sobre todo en los primeros afios, una cierta variedad de composiciones en
las que se pretende dotar de vida al caddver. En algunos casos se le presentaba fuera
del ataid, sentado o incluso sostenido en pie pero lo mas habitual era recurrir a la
ilusion del suefio. En las dltimas décadas del siglo, estos intentos de simular una
actividad vital en el difunto se volvieron cada vez mds escasos pero se produjo una
tendencia creciente a la ornamentacion floral que hacia que el caddver perdiese
protagonismo en la composicion en claro avance del eufemismo del siglo siguiente.
Estos arreglos florales recuperaron la tradicion simbélica de las pinturas péstumas
con considerable sofisticacion: cruces como simbolos de fe; las anclas, de esperanza;
los corazones de caridad; un libro cerrado representaba el final de la vida de un adulto:
una columna o una corona rotas, la muerte de un nifio; una gavilla de trigo como
recuerdo de la cosecha simbolizaba la muerte de una anciano.

Como ya habia ocurrido en los retratos pictéricos personalizados, la representacion
de los momentos previos a la muerte habia sido abandonada casi por completo. Se
puede postular que el realismo atribuido a la fotografia la dotaba de un dramatismo
excesivo. A ello se debi6 que fuera prohibida la publicacién de la fotografia del
entierro de Lincoln y, en su lugar se difundieran litografias del evento (Meinwald,
1998: 15). Resulta por tanto paradéjico que Fading Away (1858), obra del britanico
Henry Peach Robinson y una de las mds famosas fotografias post mortem, fuese
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la recreacion de la agonia de una joven enferma de tuberculosis. Pero, en realidad
esta fotografia no se puede incluir en la categoria de la fotografia popular sino que
se trata de un destacado ejemplo del movimiento pictorialista, que animaba a aplicar
a la fotografia una filosofia basada en la obra pictorica. En el caso de Robinson,
esta intencion se reflejo basicamente en una composicion cldsica influida por el
prerrafaelismo y obtenida mediante la combinacion de negativos, lo que le convierte
en uno de los padres del moderno fotomontaje. Concretamente, Fading Away es
un montaje realizado a partir de cinco negativos distintos al colodién y unidos sobre
papel al albumen. Asi como el pictorialismo era un movimiento intencionadamente
distante de la dimension popular de la fotografia, este ejercicio pictorialista concreto
no representa en absoluto el cardcter de la fotografia popular de muertos.

La otra gran modalidad de relacion fotografia-muerte en el siglo diecinueve
también tuvo su origen en Estados Unidos. Desde 1780, en un entorno de agitacion
politica y con el arranque del romanticismo, el ocultismo experimento un resurgir
en Europa en general y, especialmente, en Francia donde el mesmerismo y las visiones
del mas alla de Swedenborg despertaron un entusiasmo inusitado. A finales de las
décadas de los veinte y durante la de los treinta del siglo XIX, las teorias del
mesmerismo y la organologia de Gall cautivaron a una importante porcion de los
estadounidenses por hallarse sus metas en sintonia con las aspiraciones de su pais
de promover mejoras de salud y bienestar para sus ciudadanos’.

Alolargo de la década siguiente, las teorias antes mencionadas se combinaron,
en Estados Unidos, con nuevas religiones, revelaciones utdpicas y movimientos
de reforma sanitaria y social. De su compleja interaccion nacié en 1848° el espiritismo,
la mas importante contribucion estadounidense al heterogéneo mundo del ocultismo.
El espiritismo se apoyaba en dos creencias basicas: que la personalidad humana
sobrevive de algin modo a la muerte del cuerpo; y que es posible comunicarse con
esos “espiritus” a través de algtin intermediario humano o médium. Tal sistema era
especialmente atractivo para quienes buscaban, en la forma de alguna prueba empirica
de vida después de la muerte, el consuelo por la pérdida de seres queridos. Un afén
de conciliar las direcciones aparentemente incompatibles de la fe religiosa y el

7. Concretamente el mesmerismo planteaba la curacién a través del control del flujo por el cuerpo
de un supuesto “magnetismo animal o vital”.

8. El 31 de marzo de 1848, se descubrié que existia una pauta en el ruido de golpes de causa
desconocida que venia molestando desde 1846 a los inquilinos de un domicilio de la localidad
neoyorquina de Hydesville. Se consiguio desarrollar una especie de cédigo Morse que, segtin la familia
Fox, ocupante de la vivienda, les permitié saber que los ruidos eran causados por un comerciante
asesinado alli cinco anos antes y cuyo cuerpo se hall6 posteriormente en el sotano. Aunque los ruidos
extranos habian comenzado antes de que la familia Fox se instalase alli, fue atribuida a las hijas una
capacidad mediumistica pues al mudarse una de ellas, los fenémenos sonoros la acompafiaron.
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materialismo cientifico causé el énfasis del espiritismo en la demostracién empirica
de la inmortalidad del alma, entonces llamada supervivencia de la personalidad,
y la vida después de la muerte.

Asinaci6 una amplia variedad de fendmenos como medios de supuesta comuni-
cacion con espiritus, desde los simples ruidos de golpes hasta otros mas espectaculares
como la “mesa volante™, la escritura automdtica, el control de la voz y, con gran éxito
durante algunos afios, la fotografia de espiritus. Rama fundamental de la investigacion
ocultista hasta entrado el siglo XX, Bonin la define como “fotografiar espiritus, pero
tambi¢n objetos invisibles con ayuda de espiritus o en razén de capacidades especiales,
paranormales, del fotégrafo” (1983: 324). Aparentemente, el iniciador de la fotografia
de espiritus fue el grabador y fotégrafo de Boston William H. Mumler, que en 1862
hizo publico un retrato fotografico en el que se apreciaba una imagen adicional
inesperada que identificé como la de un difunto.

La resonancia de la noticia convencié a Mumler de ofrecer sus servicios como
fotgrafo-médium y vender los retratos con espiritus afiadidos por unos diez délares
frente a los pocos peniques de un retrato convencional de las mismas caracteristicas.
Mumler fue acusado de fraude dos afios después, cuando los “extras” en un par de
sus fotografias fueron identificados como sendos bostonianos vivos’. Inhabilitado
para ejercer en Boston, se trasladé a Nueva York, donde fue arrestado y juzgado
por fraude. Personajes como J.W. Edmond del Tribunal Supremo de Nueva York
y Lincoln se pronunciaron en defensa de Mumler y finalmente fue absuelto en 1869,
a pesar de lo cual su negocio no volvié a gozar del éxito pasado.

Lafotografia de espiritus llegé a Europa en 1872 a través de Inglaterra, precedida
de una gran expectacion. Sus importadores fueron la famosa médium inglesa Agnes
Nichol y el fot6grafo Frederick A. Hudson, que establecieron la modalidad de un
fotgrafo que trabaja en presencia de un médium para atraer a los espiritus, una
especializacion que Mumler no habia llevado a cabo al asumir ambos papeles en
sus trabajos.

La otra gran variedad de la fotografia de espiritus se constituy6 paralelamente
en Francia y eliminaba el lugar del médium. Allf el espiritismo se habia fundido
con el ya popular mesmerismo porque los sintomas de los médiums en trance y los
de los pacientes tratados con “magnetismo animal” eran a menudo coincidentes.
El francés Edouard Isidore Buguet tuvo la iniciativa de aplicar esta doctrina mixta

9. Estono excluiria la posibilidad de que tales imagenes se hubiesen registrado por via paranormal,
segun la hipétesis de su sucesora, la psicofotografia o fotografia mental: la captacion de sujetos que
no se hallan fisicamente ante la c4mara fotografica (Bonin, 1983: 666).
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alafotografia de espiritus a partirde 1874. A tal fin, €l mismo y su cimara se “magne-
tizaban™ antes de cada sesion fotogréfica con el propésito de atraer por si mismos
a los espiritus.

Con independencia de su especialidad y casi invariablemente los practicantes
de la fotografia de espiritus fueron acusados de fraude como el pionero Mumler.
Esto se acentu6 a medida que las técnicas de manipulacion fotografica se fueron
difundiendo y la propia fotografia perdia su carécter casi magico. W.E. Woodbury
(Photographic Amusements, 1896, cit. en Gettings, 1978: 37) atribuy6 las imdgenes
fantasmales de estas fotografias a técnicas laboriosas como el empleo de sustancias
fluorescentes, invisibles a la vista pero a las que son sensibles las soluciones fotogra-
ficas. Sin embargo, en la mayoria de los casos, los trucos empleados eran mucho
mds simples. Habia dos tipos basicos de apariciones: las cabezas flotantes y las figuras
completas. En el primer caso, las imdgenes espectrales eran superpuestas por medio
de una doble exposicién de las placas. Este tipo de manipulacién se podia llevar
acabo durante el proceso de “mesmerizacién” de las placas y a su inventor, Buguet,
le fueron descubiertas en su estudio 299 fotografias de cabezas recortadas y montadas
en carton (Krauss, 1995: 130).

Las apariciones de cuerpo entero eran atiin més sencillas pues aprovechaban los
prolongados tiempos de exposicién de tal modo que una figura que tan s6lo posara
durante unos segundos no era registrada perfectamente y aparecia semitransparente
enelrevelado. Este truco se habfa descubierto de modo accidental en paisajes urbanos
en los que algin transetinte s6lo permanecia ante la cdmara durante una porcién
de laexposicion necesaria. Este método era especialmente ttil en sistemas fotograficos
como el daguerrotipo, carentes de negativos susceptibles de ser manipulados. Exigia
la complicidad de los modelos “vivos” que tenian que compartir el cuadro con
maniquies, ayudantes del fotégrafo o con éste mismo disfrazado".

Esta cadena de fraudes y el paso de la propia moda hicieron que la fotografia
de espiritus, como el propio espiritismo, cayera en desgracia y, sobre todo, se abando-
nase como medio para probar la supervivencia del alma. Las nuevas orientaciones
parapsicologicas de la fotografia apuntarian mas bien hacia la manifestacién en ella
de facultades mentales como la telequinesia.

10. Hudson fue sorprendido disfrazado con una tinica para aparecer como espiritu en una de sus
fotografias (Permutt, 1983: 17) y a Buguet le fueron descubiertos varios maniquies que —declar6-
eran usados por sus ayudantes en su ausencia (Krauss, 1995: 130).
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CONCLUSION: LA MUERTE OLVIDADA

Durante el siglo XX, el principal método para enfrentarse a la separacién
permanente derivada de la muerte ha sido no pensar en ella (Fulton, 1976). El tema
es evitado, ya sea por pura omision o a través del empleo de eufemismos. Asi como
el sexo era algo que ocurria en un ambiente de absoluta privacidad y del que nada
era comentado puiblicamente, la muerte ha tomado su lugar como un hecho de mencién
rehuida y que, generalmente incluso cuando afecta a los més allegados, es mantenido
a distancia.

La creciente importancia de la ciencia, incluida la psicologfa, y la menguante
relevancia de lareligion han creado unarelacién con la muerte que es, cuando menos,
de extrafieza. Por otra parte, el concepto de familia ha cambiado de uno en el que
varias generaciones de una misma familia convivian bajo un mismo techo a otro
en el que, a menudo, no hay més de dos generaciones en la misma vivienda a causa
del aumento de residencias para ancianos y a la movilidad requerida por el mercado

laboral. Como consecuencia, cada vez menos nifios ven morir a sus abuelos o
experimentan de modo intenso su ausencia definitiva. En general, muy pocos mueren

ya en su casa. En las sociedades desarrolladas y en estado de paz, los accidentes
de trafico son la tinica causa importante de muerte cuya escena escapa al dmbito
hospitalario, por lo que la mayor parte de la poblacion vive sus tltimas horas en
el aséptico entorno de un hospital, siendo receptores de los discutibles beneficios
de los procedimientos de prolongacion de la vida (Armour y Williams, 1982: 94ss).

Si raro es morir en el propio lecho, igualmente lo es hacerlo en compaiifa de
los seres queridos, que suelen ser mantenidos a distancia mds alla de las puertas
cerradas de los pabellones de cuidados intensivos. Puesto que tras la muerte se pone
inevitablemente en marcha una eficiente cadena de montaje que arrebata definitiva-
mente el cuerpo a sus familiares, es un extrafio y cuestionable privilegio poder
contemplar el momento de la muerte. De hacerlo, laimagen mental supera con mucho
todo el realismo que incluso los mds acérrimos defensores de la diafanidad de la
fotografia hayan podido atribuirle.

Es 16gico pues que, en un entorno hostil a la idea de la muerte y desencantado
con la idea del alma inmortal, la sociedad actual, familiarizada con la herramienta
fotogréafica y escéptica de su capacidad para capturar sin manipulacién un instante
de vida, haya prescindido de una representacion equivalente del retrato post mortem
pictérico o fotografico.
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