N

N

Retrats per al dol. El retrat infantil de difunt a
Cataluny : similituds i divergencies
Virginia de La Cruz Lichet

» To cite this version:

Virginia de La Cruz Lichet. Retrats per al dol. El retrat infantil de difunt a Cataluny: similituds
i divergencies. Revista d’Etnologia de Catalunya, 2018, Dossier A 1’hora foscant. Mirades sobre la
mort, 43, pp.54-65. hal-02144491

HAL Id: hal-02144491
https://hal.univ-lorraine.fr /hal-02144491

Submitted on 12 Jan 2020

HAL is a multi-disciplinary open access L’archive ouverte pluridisciplinaire HAL, est
archive for the deposit and dissemination of sci- destinée au dépot et a la diffusion de documents
entific research documents, whether they are pub- scientifiques de niveau recherche, publiés ou non,
lished or not. The documents may come from émanant des établissements d’enseignement et de
teaching and research institutions in France or recherche francais ou étrangers, des laboratoires
abroad, or from public or private research centers. publics ou privés.


https://hal.univ-lorraine.fr/hal-02144491
https://hal.archives-ouvertes.fr

54 _ Dossier

UNIVERSITE DE LORRAINE

Doctora en Historia de I'Art per la Universitat Complutense de Madrid
(2010). Especialitzada en la fotografia post-mortem a Espanya. Actualment
és professora en la Universitat de Lorraine (Franca), i esta desenvolupant
la seva segona tesis doctoral amb el titol “Identitat i memoria. Construccio,
re-construccio a través de I'art contemporani colombia”.

Revista d’Etnologia de Catalunya _ Desembre 2018 _ Num. 43

Paraules clau: retrat, fotografia, difunt,
memoria, Catalunya.

Retrats per al dol.
El retrat infantil de di
a Catalunya.

Similituds i divergéncies.’

uan la fotografia va

veure la llum el 1839,

la societat vuitcentista

es va enfrontar a una

nova manera de mirar

el mén. Des del petit

objectiu de la cambra,

el fotograf profes-

sional —i més tard I'amateur— captara la rea-

litat que 'envolta, el seu entorn, el paisatge,

perd també la gent d’aquella ¢poca, en la
seva intimitat i en la vida publica.

Des de l'inici de la fotografia, el retrat de
difunt ha tingut un gran protagonisme i ha
continuat realitzant-se fins ben entrada la

Gracies no només al progrés de les ciencies,
siné també a 'ascens de la burgesia, la foto-
grafia i, en especial, el retrat, va conéixer la
maxima esplendor durant la segona meitat
del segle xmx. A partir del 1789, els libera-
lismes economics i politics van portar al
capitalisme i a la democracia. La burgesia
es presenta amb una nova mentalitat posi-
tivista, que intenta emular un estatus social
que pugui emular el de la noblesa. De la
mateixa manera que l'aristocracia utilitzava
el retrat com a mitja per reflectir el nivell
social del model, els burgesos també van fer
seu l'art del retrat —tant pictoric com foto-
grafic—a fide representar-se dins d’'una nova
societat que s estava configurant. Lestil que

Desde el inicio de la fotografia, el retrato de
difunto ha tenido gran protagonismo y ha
seguido realizandose hasta bien entrada

segona meitat del segle xx; una practica
que acabara per integrar-se com una
etapa més dins del ritu funerari. Malgrat
que hi ha un mode de representacié co-
mu per a aquest tipus de retrat, la majoria
de les vegades existeixen particularitats
—que tenen a veure amb el lloc geografic
de la seva execucio i amb la mirada del fo-
tograf— que fan que cada retrat sigui unic.
En aquest estudi, es presenten quatre
casos d'estudi comparatiu de fotografies
fetes a la zona de la Mediterrania (des de
Girona fins a Valéncia) amb similituds i
diferencies.

la segunda mitad del siglo xx; una préctica
que terminara por integrarse como una
etapa mas dentro del rito funerario. Pese

a que existe un modo de representacion
comun para este tipo de retrato, la mayoria
de las veces existen particularidades —que
tienen que ver con el lugar geogréfico de
su ejecucion y con la mirada del fotégrafo—
que hacen que cada retrato sea Unico. En
este estudio, se presentan cuatro casos de
estudio comparativo de fotografias reali-
zadas en la zona del Mediterréneo (desde
Girona hasta Valencia) con sus similitudes
y dliferencias.

Palabras clave: retrato, fotografia,
difunto, memoria, Cataluna.
Keywords: portrait, photography,
deceased, memory, Catalonia

Les imatges presents en aquest
article formen part de 'exposicio

Imatges de mort. Representacions

fotografiques de la mort ritualit-
zada, desembre 2017-juny 2018,
al Museu Valencia d’Etnologia

de Valéncia, el qual n'ha cedit la
reproduccio.



defensaven era el realista, perque era el més
atil i fidel als proposits desitjats. Per aquesta
raé la fotografia es va convertir enI'eina més
adequada per representar la realitat, en usur-
par a la pintura aquesta funcié, almenys en
un primer moment.’

Es cert que els anys quaranta van ser molt
importants en la historia de la practica foto-
grafica. Siel 1842, un daguerreotip costava
10,50 francs, el 1846 se'n seguien pagant 10
francs, per la qual cosa en quatre anys amb
prou feines n’havia disminuit el cost. En un
primer moment, aquest va sorgir com un
procés magic, avantguardista, pero aviat les
necessitats comercials van donar un tomb a
aquesta hegemonia (McCauley, 1994:49).
A més de 'augment notable de la burgesia
i de les nombroses investigacions entorn de
les millores de la técnica fotografica, arri-
bada al poder a Franca de Lluis Napoled
Bonaparte, el desembre del 1848, va donar
llocaun periode d’estabilitat, després d’'un
periode de revolucions que va concloure
aquell mateix any. Aixi doncs, la segona
meitat del segle x1x a Franga va ser una
epoca prospera en tots els sentits (desenvo-
lupament comercial, industrial, etc.). I, en
aquest context, la fotografia se’'n va veure
beneficiada. La repercussié de la noticia de
linvent del daguerreotip va ser immedi-
ata a Europa. Tan sols uns dies després de
la presentacié d’aquesta técnica per part
d’Aragé a I’Académia de les Ciencies i les
Arts de Paris, £/ Diario de Barcelona esmenta
aquest nou invent—tal com assenyala Publio
Lépez Mondéjar (1999:15). De la mateixa
manera, al Semanario Pintoresco Espanol, del
27 degenerdel 1839, unarticleanonim dela
seccié Ciencies i Arts, amb el titol «El daguer-
rotipo. Nuevo descubrimiento», assenyala:

Mr. Daguerre ha hallado el medio de fijar
las imdgenes que se pintan en el fondo de
una cdmara oscura, de manera que ya no
son el reflejo pasajero de los objetos, sino
laimpresién fijay permanente de ellos, la
cual puede trasladarse fuera dela presencia
de dichos objetos como si fuese un cuadro
6 una estampa. (p. 27)

A Espanya, la competéncia entre els fotografs
va ser tal que els preus van baixar sensible-
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ment. No obstant aix0, variaven en fun-
ci6 de la reputacié del fotograf i, com bé
indica Publio Lépez Mondéjar, la majoria
oscil-lava entre els 60 reals d’'un vell6 (un
vell6 equivalia a 25 ceéntims de pesseta) que
cobrava Constant el 1842 i els 30 establerts
per Clifford el 1852 probablement per als
retrats estandard d’un quart o sis¢ de placa.’
Tanmateix, el daguerreotip no deixava de ser
una peca Gnica i luxosa, tan sols accessible
per a uns quants.

Louis Désiré Blanquart-Evrard va tornar a
posar en evidéncia la necessitat d’industri-
alitzacié de la fotografia quan el 1851 va
dirigir una carta, amb data del 4 d’abril,
a la Société Héliographique* (Identités...,
1986:14). El daguerreotip arribava a valer
cinc vegades més que un sou normal —els
alts preus d’una prova en positiu ascendia
alo 1,5 francs fixat per la comissi6. A més
del cost elevat que frenava la democratit-
zacié d’aquest mitja, hi havia limitacions
técniques que resultaven molt pesades
per als fotografs, tals com la necessitat de
positivar tinicament en els dies de sol, el
temps d’exposicié que era massa llarg, etc.
Per a aix0, proposa una serie d’iniciatives
com unes instal-lacions que permetrien
fer el treball de positivacié independent-
ment del sol (a través de reactius quimics),
la disminucié del temps de treball per a
cada positivacid, i la reduccié necessaria
dels preus. Blanquart-Evrard projecta una
fabrica capag¢ d’oferir entre 5.000 i 6.000
fotografies positivades i permetre aixi reduir
els costos i assolir un preu d’entre 5 i 15
centims en funci6 del format de la imatge
(Gautrand, 1986:199-200). D’aquesta
manera, augmentaria la demanda ja que
seria accessible a més clients potencials.

El 28 de setembre del 1851, La Lumiére
publica una altra carta de Blanquart-E-
vrard en qué¢ anuncia la creacié d’una
«impremta fotografica» a prop de Lilla, i
pren com a exemple la casa d’Hippolyte
Fockeday (3 bis quai de la Haute-Deule,
a Loos). La idea era perfecta, pero la seva
empresa no va funcionar pels preus encara
elevats de les tirades en paper (Sagne,

1984:161).

Dossier _ 55

A proposit de I'ascens de la
burgesia a Europa durant el segle
xix i la introduccié de la fotografia,
consulteu, entre d'altres: Bicknell,
A. (Setembre-octubre del 1895).
Life in the Tuileries under the
Second Empire. By an inmate of
the Palace. Century Magazine 50,
5-6,709-7261915-931; Johnson,
W. S. (1990). Nineteenth-Cen-
tury Photography. An Annotated
Bibliography. 1839-1879. Boston:
G. K. Hall & Co.; Fréres, M., i
Pierson, P. L. (1862). La photo-
graphie considerée comme art

et comme industrie. Histoire de

la découverte, ses progres, ses
applications, son avenir. Paris:
Hachette; McCauley, E. A. (1994).
Industrial madness: Comercial
Photo in Paris. 1848-1871. Dexter,
Michigan: Yale University Press.
Col. Yale Publications in the History
of Art; McCauley, E. A. (1981).
Likenesses: Portrait Photography
in Europe 1850-1870. Alburquer-
que: Art Museum. University of
New Mexico; Melchior-Bonnet, S.
(1994). Histoire du miroir. Paris:
Auzas Editeurs; Nori, C. (1978). La
fotografia francese dalle origini ai
nostri giorni. Modena: Biblioteca di
Storia della Fotografia. Col. Punto
e Virgola; Pellerin, D. (1995). La
photographie stéréoscopique
sous le Second Empire. Paris:
Bibliothéque Nationale de France;
Rouillé, A., i Marbot, B. (1986). Le
corps et son image. Photographies
du dix-neuviéme siécle. Nancy:
Contrejour; Rouillg, A. (1989). La
photographie en France. Textes

et Contreverses: une anthologie.
1816-1871. Paris: Macula.

El sou mitja dels treballadors oscil-
lava entre els 6 i els 10 reals diaris,
toti que com bé indica Publio
Lopez Mondéjar: «Els obrers de la
industria catalana guanyaven entre
47 reals per jornades de finsa 11
hores diaries, mentre que els cam-
perols andalusos no passaven dels
dos reals [diaris...]. S’entén aixi que
només anéssin als primers estudis
fotografics els membres de les
classes acomodades, propietaris
de terres, alts funcionaris o perso-
nes pertanyents alanoblesaoala
burgesia ascendent ». p. 22-23.

La creacio de la Société Hélio-
graphique va ser anunciada a La
Lumiére del 13 d'abril del 1851,
citat a: /dentités. De Disderi au
photomaton. (1986). Cataleg
d'exposicid en el Centre Nacional
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En certa manera, Blanquart—Evrard havia
intuit el que uns anys més tard canviaria
per complet la historia de la fotografia. La
urgencia de la democratitzaci6 de la fotogra-
fia, juntament amb els avencos técnics que
van tenir lloc a partir de la decada dels anys
cinquanta—com I'invent de les emulsionsal
col-lodi6 ial’albimina, el format targeta de
visita, etc.— donaran lloc al naixement d’'un
nou tipus de comer: I'estudi fotografic. Una
professié novas'organitza entorn d’un espai
tancat, 'estudi, com a resultat d’una necessi-
tat sociologica: la de fer-se un retrat fotogra-
fic. La creacié d’un estudi estava vinculada
a la presencia d’'una clientela potencial. A
Parfs, aquests establiments passen de dotze
el 1844 a cinquantael 1851. A Espanya, els
anys setanta i vuitanta van veure una massifi-
caci6 d’estudis fotografics, com bé assenyala
Lépez Mondéjar (1999:65). A Barcelona,
per exemple, es comptabilitzava un total
de 57 estudis en '¢poca esplendorosa dels
estudis, que ascendien a 73 a finals de segle;
Valéncia també eraimportanten aquest sen-
tit, amb 32 estudis fotografics (Lépez Mon-
déjar, 1999:65). I ésen aquesta dinamica de
democratitzacié de la fotografia en la qual
caldria incloure el retrat fotografic de difunts.
Si bé aquesta practica va tenir lloc a tota la
Peninsula Iberica, és interessant comparar
les diferéncies i semblances entre el retrat de
difunts realitzaten diferents zones de la costa

mediterrania, en un marc geografic que va
des de Girona fins a Valencia.

Els primers retrats fotografics realitzats dins
del marc del ritu funerari tenien per missié
«retratar» el difunt. Al principi, tan sols es
feia una tnica fotografiad’aquell moment, a
causa dels costos elevats d’aquest tipus d’en-
carrec. Es important ressaltar que en la noti-
ciasobre'invent del daguerreotip publicada
al Semanario Pintoresco Espariol (1839:28)
sinsisteix que la millor manera de realitzar
un daguerreotip és agafant objectes immo-
bils, sense moviment, dient aixi: «<En lo que
triunfa, pues, el invento del Mr. Daguerre es
en la naturaleza muerta, 6 en laarquitectura.
En el cas del retrat de difunts és evident pen-
sar que aquest tipus d encarrec podia resultar
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més facil ja que ho podriem considerar una
naturalesa morta o un bodegd. El cos del
difuntiels elements que 'acompanyaven es
disposaven seguint una determinada com-
posici6 per dur a terme la presa fotografica.
Aixd no obstant, cal puntualitzar que, mal-
grat tot, en aquest tipus de retrat hi havia
altres complicacions, com el fet d’haver de
realitzar la presa fora d’'un entorn controlat
com és I'estudi del fotograf, que havia de
desplacar-se al domicili del difunt, amb els
seus problemes d’il-luminacié respectius, el
decorat compositiu, etc.

Al segle x1x, al m6n occidental, es pot apre-
ciar una evolucié tipologica en aquest tipus
de representacions fotografiques de difuntsal
llarg de gairebé cinquanta anys; evolucié que,
d’altra banda, respon a un canvi d’actitud
davantla mort que, simplificant-ho molt, es
podria resumir en dues actituds clarament
oposades: la negaci6 de la mort i 'accepta-
ci6 d’aquesta mateixa. Responent a aquesta
actitud, es poden distingir tres tipologies
diferenciades, tal com identifica Jay Ruby
en el seu llibre Secure the shadow (1995):
una primera tipologia, que predomina entre
la década dels quaranta i cinquanta, seria la
que anomena as alive, caracteristica sobretot
en el cas dels nens. Consistia a represen-
tar-los com si fossin vius, en actitud de joc,
fins i tot amb els ulls oberts en molts casos.
Una segona tipologia, denominada as asleep
—que funciona com a etapa de transicié—
semmarca entre els anys 1860 i 1880. En
aquesta ocasio, es tracta de representar el
difunt com si estigués adormit, entenent el
son com a primera idea de mort. Finalment,
hi hauria la tipologia as dead, ja de finals del
XIX, que coincideix amb un canvi d’actitud
davant la mort, en que el difunt es mostra
sense simulacres i es presenta amb el seu nou
estatus social.’

Si considerem la fotografia realitzada a la
costa mediterrania, és possible observar
la manera en que aquestes tres tipologies
romanen. En un primer moment, eracomu
retratar el nen com i fos viu, imitant posats o
situacions que es podien veure en la vida quo-
tidiana com, per exemple, el petit envoltat
de joguines, assegut en una cadira ajustada

de la Photographie (Palais de
Tokio). Paris: Centre Nacional de
la Photographie et Sainte Nouvelle
des Editions du Chéne. (Col-leccié
Photocopies), p. 14.

Aquesta evolucid i analisi de
tipologies, a tall d'introduccio, esta
extreta de I'estudi esmentat de Jay

i Ruby del qual caldria puntualitzar
que se centra exclusivament en
exemples nord-americans. Aquesta
tipologia es pot estendre a altres
exemples europeus, tot i que amb
cronologies una mica diferents en
funcio de I'evolucié de la fotografia i
de les mentalitats en cada lloc.

Hi ha tres fotografs registrats
durant la segona meitat del segle
xix amb el nom de Canto: Joan
Canté Esclus (ca. 1833- 1874),
August Cant6 Mas (1856-1879) i
Joan Canté Mas (ca. 1858- ?). El
primer desenvolupa la seva activitat
professional com a fotograf entre
187411879, situat al Conde del
Asalto, 18, entresol (entre 1872
1874), i després al pis baix (entre
1876 i 1877). August Canté Mas va
desenvolupar la seva activitat entre
187411879, al mateix entresol. Es
pot pensar que va agafar I'estudi
de Joan Canto Esclus. Mentre que
Joan Canté Mas va desenvolupar
la seva activitat entre 187411893
també situat al Conde de Asalto,
18, amb el nom comercial de Canto
i Otnac, perd no en tenim més
informacid. En tot cas, es pot dir
que aquest retrat el va fer 'estudi
Cantd entre 1864 i 1893. | per

les caracteristiques del retrat és
possible pensar que es va realitzar
més aviat a la decada dels anys
seixanta, probablement el va fer
Joan Canto Esclus, tot i que no és
possible assegurar aquesta dada.
(parentiu entre aquests fotografs?
No podem assegurar-ho)



a la seva mida o reclinat sobre un sofa, etc.
En el retrat de Canté, fotograf de Barcelona
quevadesenvolupar lasevaactivitatdurantla
segona meitat del segle x1x,° podem apreciar
aquest tipus de representacio al retrat rea-
litzat pel fotograf d’'un nen difunt. Davant
I'horitzontalitat imponent imposada pel cos
sense vida, en aquest tipus de retrats'observa
el desig i la pretensié d’ocultar I'evidéncia
del'esdeveniment. Aqui Canté mostra tota
I'escena, encara que molt minimalista en el
decorat,amb un fons neutre i fosc i les rajoles
del terra en escaquer que permeten crear la
profunditat en I'escena, tal com feien els
pintors per representar les escenes d'interior
des del Renaixement. Ltinic element que
apareix en la imatge és el sofa amb la petita
nena reposant damunt seu. El petit coix{
permet algar i sostenir el tors de la nena i
sobserva la manera en que s’han ajuntat

Canto (Barcelona). Retrat de nena difunta sobre sofa. Targeta de
visita. ca. 1865-1901. COLLECCIO JULIO JOSE GARCIA MENA.
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els seus peus, amb les petites botes, per evi-
tar que caiguin cap als costats d’'una forma
matussera, la qual cosa revelaria l'artifici de
total'escena. El mateix passaamb les mans de
la petita que reposen sobre el seu ventre per
evitar que caiguin agitadament i, tot i aixi,
podem notar la rigidesa de la part inferior
del seu petit cos dificil d’amagar (de la Cruz
Lichet, 2017:39).

Menys habitual, perd també una tipologiaa
la qual se sol recérrer, és la representacié del
nen al bressol, o al llit, com passa en el retrat
d’un nen al bressol d’Antoni Esplugas Puig
realitzatentreel 1896iel 1899.” Enaquesta
fotografia s’observa la manera en que el
fotograf ha decidit optar per representar el
petitde mig perfil, i evitar aixi la frontalitat
rigida i el perfil rigords que s’havia donat
en aquesta mateixa ¢poca en altres llocs
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Podem datar aquesta fotografia
entre 1896 i 1899, ja que al revers
de la fotografia podem apreciar
certa informacio com I'adrega de
I'estudi situat a la plaga del Teatre,
num. 7, 4t. Gracies al directori
Clifford. Portal dels fotografs del
segle xix a Espanya, un projecte de
FotoConnexio, podem comprovar
i apropar les dates de produccio
d'aquest tipus de material.
Consulteu: http://www.fotoconne-
xio.org/clifford/

A. Esplugas (Barcelona). Retrat de nen difunt al bressol. Cabinet.

ca. 1876-1904. COLLECCIO JAVIER SANCHEZ PORTAS.



http://www.fotoconnexio.org/clifford/
http://www.fotoconnexio.org/clifford/
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com és el cas del fotograf gallec Maximino
Reboredo. Aquesta opci6 permet donar
una mica més de suavitat a la imatge ja
que realitza un retrat més proper i menys
cru. De la mateixa manera, en aquest cas
podem observar que el petit és al bressol i
que té els ulls semioberts. Com que no hi ha
flors i esta col-locat d’'una manera que pot
semblar més natural, es pot posar en dubte
si es tracta 0 no d’un retrat postum, perd
el fet que aquest retrat estigui fet al bressol
dona a entendre que es tracta d’un retrat
post mortem, ja que i fos viu probablement
Popci6 de la familia no hagués estacaquesta®
(de la Cruz Lichet, 2017:48).

A poca poc, lavisié del nen representat com
si fos viu resultara forcada, poc natural, i
soptara per una imatge més adequada per
a les representacions de nens morts: la dor-
micié del nen. Es passa, doncs, de la repre-
sentaci6 del nen en el seu entorn quotidia
a una representaci6 del nen col-locat sobre
una post o taula, delicadament decorada, a
fi de presentar-lo davant de la comunitat. Per
tant, s optara pel moment de lavetlla, que és
I'etapa del ritu funerari que es correspon amb
la presentacié del difunta totala comunitat
per realitzar els Gltims adeus i les pregaries
necessaries, i perque és també el moment
idoni per fer el retrat fotografic.

La paraula vetlla prové del verb veure, i
expressa la voluntat de voler vigilar i prote-
gir el cos dels esperits abans que aquest sigui
inhumat. Tanmateix, aquest moment té un
significat i unes funcions molt més comple-
xes: la disposicié del cadaver, el benestar de
I'anima del difunt i la necessitat psicologica
dels familiars. D’aquesta manera, aquesta
etapa permet normalitzar les tensions gene-
rades tant en els individus més afectats com
en el grup que viu l'experiencia (Gondar
Portasany, 1987:32; Puckle, 1929:61-62).
El costum de vetllar els morts és molt antic,
perd no sempre va tenir la mateixa funcio.
Segons Habenstein i Lamers, aquest cos-
tum se situa entre els hebreus, quan es feia
amb forma de vigilia a la mateixa sepultura.
En la tradicié grega era costum esperar tres
dies abans d’enterrar el difunt, durada que
es manté segons Kephart entre els polone-
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sos i els italians, encara que I'habitual en
aquests casos era una nit. A posteriori, els
romans van agafar aquest costum com a seus
i d’aqui va passar als primers cristians i es
va mantenir, tot i que amb variants, fins als
nostres dies (Habenstein-Lamers, 1955:67;
Kephart, 1950:640-641). Per quinarad es fa
aquesta veillée (vetlla)? En I'época romana,
segons Apuleu, tenia per objecte impedir
que les bruixes mutilessin el cos; entre els
antics germanics, es feia una festa en honor
al difunt; i entre els anglonormands existeix
una llegenda que explica que el cos podia
ser posseit pel diable i per aixd no shavia
d’abandonar el cadaver fins que sinhumés
(testimoni del clergue Wace a La crénica
ascendente de los Normandia, 1160). Per tant,
desdel seglexir, laidea generalitzada éslade
vetllar els difunts per evitar que un esperit
sapoderi del seu cos, recordant aixi el corpo
aperto gallec. Per aquesta ra, ala Franga del
seglexa, es dipositava el cadaveral’Església i
es tancava durant la nit (Héran, 2000:46-47;
Lecouteux, 1999:74-76). Pero si ens situem
més enl'¢poca contemporania—els segles xrx
ixx—, lavetlaadquireix un significat de rees-
tructuracié psicologica, ja que funciona a
la manera d’un instrument manipulador
de les tensions que es produeixen durant
aquesta etapa.

Com bé afirma Howard C. Raether, la pos-
sibilitat de visualitzar i observar el cos sense
vida d’un ésser estimat és una experiencia
positiva, ja que permet que els qui'envolten
sadaptinala novasituacié que se'ls ha presen-
tat. Segons Raether, la no visié del cos es con-
verteix en una possibilitat de negar la mort
i convéncer-se que aquest fet traumatic no
s’ha produit; la seva visié és un primer pas per
acceptar la mort, afirmar-la i evidenciar-la
(Raether, 1978:292-293). Lavetlla es carac-
teritza per un element fonamental en el si de
la comunitat, 'hospitalitat, ja que afavoreix
labona execucid del ritu funerari. La familia
shadesentiracompanyadaiaquest moment
s'acaba convertint en una expressié del culte
als morts, perd també en un motiu de reunié
comunitaria (Van Gennep, 1998:558; Villa
Posse, 1993:121-125). El grup té per objec-
tiu desviar l'atencié dels familiars afectats i
disminuir la tensié provocada per la per-

Consulteu del cataleg de I'exposi-
cié Imatges de mort: Imatges de
mort. Representacions fotografi-
ques de la mort ritualitzada. (2017).
Cataleg d'exposicio. Valéncia:
Museu Valencia d'Etnologia.



dua. Existeixen, segons recull Gondar Por-
tasany, tres elements que permeten aquesta
distensié, als quals anomena «mecanismes
de desviacié de 'atencié»: 'entrada o visites,
la leria i els jocs i falcatruadas (Gondar Por-
tasany, 1982:117-135).” Aquests moments
salternen amb d’altres la finalitat dels quals
és canalitzar I'angoixa i 'agressivitat a través
de vies minimament destructives: com és el
cas del planto (plor). D’aquesta manera, s'es-
tableixen uns mecanismes que permeten que
la comunitat s'apropi iacompanyi el familiar
que pateix. Davant el trauma delamortiels
efectes que produeix (perdua de gana, abs-
traccid, en definitiva, una apatia absoluta), la
vetlla es converteix, d’'unabanda, en un lapse
temporal que permet una certa adaptacié
entre lavidad’abansila de després dela mort
—la reestructuracié social conseqiient de la
familia dins la seva comunitat—i, de I’altra,
en una terapia comunitaria en la qual tots
els elements que la constitueixen permeten
accentuar els aspectes més vitals de la vida
per combatre la mort —tals com el menjar i
beure, les bromes al mort, les rialles—; tot en
un grau excessiu amb ['inic proposit d’en-
frontar-s'hi, de manera que el ritu funerari es
converteix en un ritual d’accié (Di Martino,
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1975:214-229; Di Nola, 2007:46-49, Met-
calf-Huntington, 2006:68-71).

D’aquesta manera, els retrats de difunts se
solien fer durant la vetlla. A poc a poc, el
nen apareixera presentat i representata fide
buscar-ne una tltima visi6 cada vegada més
realista, pero sense oblidar que havien de ser
suaus i delicats. Per aix0, una de les opcions
va ser la de representar el nen com si fos
una Of¢lia, és a dir, envoltat de mandorles
vegetals per simular un cert paradis celestial,
com passa en el retrat fet pel fotograf M.
Piqué de Vilassar de Dalt. Encara que, a poc
apoc, sanird incorporant el tatiten 'escena,
com a continent d’un cos florit, simbol al
seu torn del naixement d’una nova vida sota
el seu embolcall vegetal com apreciem a la
fotografia de M. Verdés, 'estudi del qual
estava situat al carrer ' Emparo Guillén,
ndam. 6, al Cabanyal (Valéncia). En el cas
del retrat de Piqué, datat capa 1932-1933,
Its del difuminat permet eliminar els ele-
ments que envolten I'escena—habitualment
no disposats per al retrat— per concentrar
la nostra mirada en el petit cos. Aixd no
obstant, es pot apreciar la col-locacié d’unes
teles de color neutre que funcionen com a
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Sobre aquest tema, vegeu: Di
Nola, (2007: 243-279); Gondar
Portasany (1987: 34-47); Gondar
Portasany (1982: 117-135);
Puckle (1926, 102-111); Walter
(1990:151-158).

M. Piqué (Vilassar de Dalt,
Barcelona). Retrat de nen
difunt envoltat de flors.
Targeta postal. ca. 1932-1933.
COLLECCIO JAVIER SANCHEZ PORTAS.
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tel6 de fons i I'ts d’elements vegetals per
cobrir lestructura del llit i el fons. El petit
éslleugerament girat cap ala cambra, com
era costum. Al retrat de Verdés, datat entre
1928 i 1945, sobserva la manera en que
el fotograf ha fet un pas més en el tipus
de representaci6 del nen difunt: el nen ja
no apareix disposat sobre una taula, siné
al tatit, i aquest esta col-locat sobre una
estructura que permet alcar-lo per la part
superior. Aquest recurs permet ressaltar un
nou tipus de representacié: el nen altar. Ja
no es tracta de fer només un retrat del peti,
sind de santificar-lo en imitar aquells grups
escultorics barrocs de sants. Aquests altars
permeten combatre 'horitzontalitat impo-
sada pel taiit mitjancant diferents nivells
de profunditat. La composicid, 'enqua-
drament, la presentaci6 del nen, tots els
elements resulten aqui d’allo més cuidats.
No hi ha res que pertorbi I'escena.

Si un dels elements evolutius del retrat del
nen difuntvaser el pas dela disposicié del cos
del sofa al taiit, tal com sha pogut observar,
un altre element que va anar sorgint en el
canvi de segle —del x1x al xx—va ser la repre-
sentaci6 del nen al'exterior. Al retrat realitzat
per un fotograf andnim a Valencia a finals
del segle x1x (o principis del xx), sobserva
la representacié d’un nen col-locat sobre
una taula, potser també a la caixa tapada
subtilment, o girat cap a nosaltres gracies a
la col-locacié d’uns coixins. Sorprén que el
fotograf no hagi retallat més la imatge, jaque
apreciem als dos costats un filat, la qual cosa
ens indica de nou el simulacre d’un retrata
I'interior, quan es tracta d’un exterior en el
qual s’ha realitzat aquesta posada en escena
per a la presa fotografica. En 'tltim retrat,
fotografia feta per Ldzaro Vert, San Andrés
del Palomar (Barcelona), el 1902, ja estem
en un exterior sense necessitat d’ ocultar-ho.
Es més, s'aprofita el fons natural del mur per
fusionar-lo amb la decoracié floral col-locada
sobre la taula i amb la decoracié pintada del
suport secundari de cartré decorat amb un
emmarcat vegetal, sent els mateixos elements
vegetals els que apareixen per fer aquesta
sensacié de continuitat visual (de la Cruz
Lichet, 2017:68). En aquest cas, el fotograf

ha utilitzat de la seva creativitat artistica per

M. Verdés (Cabanyal, Valéncia). Retrat de nen difunt al taiit.
Targeta postal. ca. 1928-1945. COLLECCIO JAVIER SANCHEZ PORTAS.



crear una unitat compositiva i iconografica
del conjunt.

A més delafotografia del nen difunt, coma
retratindividual pres en el moment dela vet-
lla o al’exterior de la casa, no podem oblidar
els retrats per al dol, els retrats de grup en els
quals la mare o el pare —o tot dos—apareixen
representats juntament amb el nen difunt
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entre els seus bragos, com si fos un retrat
familiar. El retrat postum de dol funciona
com una icona per al familiar afligit. El fetde
poder-lo contemplar forma partdel ritual de
dol, i és habitual quelartista pintor primer, i
el fotograf després, representi el difunt com
sifosviu. La produccié de retrats postums va
tenir el moment més puixant entre el 1830
i el 1860. Van ser denominats per Phoebe
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Anonim (Valéncia). Retrat de
nen difunt sobre taula. Targeta
postal. Finals del segle xix-
principis del xx. ARXIU JOSE
HUGUET.

Lazaro Vert (Sant Andreu del
Palomar, Barcelona). Retrat de
nen difunt a I'exterior. 23,4 x
28,2 cm. 11 d’agost del 1902.
COLLECCIO JAVIER SANCHEZ PORTAS.
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Lloyd posthumous mourning portraits, que
significa retrats postums de dol. Els va donar
aquest nom ja que, com bé indica, eren
encarrecs dels familiars a fi de ser utilitzats
durant el periode del dol. Per tant, el retrat
era contemplat repetides vegades, sobre-
tot coincidint amb la data de la defuncié
(Ariés, 1983:268; Frank, 2000:280; Juillerat,
2000:6; Lloyd, 1981:105). Perd, al seu torn,
es realitzaven aquests retrats de dol que per-
metien contemplar la imatge integrant-laen
aquesta consolidacié filial mare (o pare)-fill.

D’aquesta manera, el retrat realitzat per 'es-
tudi Masaguer Fotdgrafo, el nom comercial
del qual va ser J. Masaguer i Fotografia de
Joaquin Masaguer i l'activitat del qual es va
produir entre els anys 1858 i 1876, permet
observar un retrat d’'una mare amb el seu fill.
En aquests caos és més dificil afirmar que es
tractad’un retrat de difunt. Aixo no obstant,
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moltes vegades es poden detectar certs ele-
ments que ens ho indiquen com, per exem-
ple, ladisposicié del nen, la col-locacié de les
mans caigudes, la rigidesa, o bé l'actitud de
la mare o el pare. Aquesta fotografia, feta a
Girona —probablement al voltant dels anys
de 1870-1876-"° presenta la mare asseguda
amb el nen en bragos sobre un fons neutre.
Molt semblant és el retrat d’Eduardo Ruiz
realitzat entre 1860 i 1880. Aquest fotograf
tenia el seu estudi al carrer de les Barques
nim. 17 de Valéncia. Enaquest cass'observa
un pare amb la seva nena en bragos. Aqui
el posat de la nena és més evident: la nena
cau pel seu propi pes, endormiscada sobre
I'espatlla del seu pare. En aquests casos, I'evi-
denciadela mortqueda oculta, dissimulada;
es busca més una representaci6 «comsi fossin
vius». Aquests dos retrats coincideixen en
dates amb la tipologia «com a viu» definida
per Jay Ruby, la qual cosa no sorpren pel

Masaguer Fotografo (Girona).
Retrat de mare amb nadé
difunt. Targeta de visita.

ca. 1860-1880.

COL-LECCIO JAVIER SANCHEZ PORTAS.

Podem afinar aquesta data ja que
al revers de la fotografia observem
el segell de tinta publicitari de
I'estudi fotografic en que s’hi indica
I'adreca, situat a la plaga de les
Cols, num. 2, 1r pis. Segons el
directori Clifford, aquest fotograf
va tenir I'estudi en aquesta adrega
entre 1870 1876, la qual cosa
permet afinar una mica més la data
de realitzacio d'aquest retrat. Con-
sulteu: http://www.fotoconnexio.
org/clifford/.



tipus de posat. Més tard, aquests retrats can-
vien també i deixen veure el taiti els pares al
voltant, mentre observen per tlltima vegada
el seu petit.

A través d’aquests exemples catalans i valen-
cians shan pogut observar les similituds i
diferencies que existeixen entre diferents
retrats de difunts. Aixo no obstant, hi ha
elements coincidents que responen més a
una ¢poca i a les seves actituds respectives
davant la mort, que no pas a una particula-
ritat geografica. Tot i aixi, hi ha petites dife-
réncies en alguns com, per exemple, en la
vestimenta del nen difunt o en'eleccié dels
teixits de fons que podien ser més o menys
decoratius. Malgrat tot, el retrat post mor-
tem—o de difunts— té unes particularitats que
l'universalitza, almenys en la societat occi-
dental de tradici6 catolica, amb una etapa
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del ritu funerari que apareix representada
en aquests retrats: la vetlla. Es més, lacte
fotografic sacabara convertint en una etapa
més del ritu funerari ja que la realitzacié del
retrat sera un moment de summa impor-
tancia per a la familia, tant per recordar el
rostre del difunt, com per retratar aquell dia
fatidic. Ara bé, la imatge permet retre culte
ala memoria, integrar el difunt, malgrat la
seva mort prematura, a 'album familiar i,
per tant, a la historia de la familia. Aques-
tes imatges eren a vegades ['tinic retrat que
es tenia del difunt, el qual permetia també
portar el doli superar el periode de dol. Aixi
doncs, aquest tipus de retrat tenia moltes
funcions que s'anaven superposant les unes
a les altres: des de la necessitat psicologica
de les persones més properes que necessiten
superar el fet traumatic fins a la representacié
del diadelaseva morten el si de la comuni-
tat. D’aquesta manera, la imatge no només
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Eduardo Ruiz Fotégrafo
(Valéncia). Retrat de pare amb
nadoé difunt. Targeta de visita.
ca. 1860-1890.

COL-LECCIO JAVIER SANCHEZ PORTAS.
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integra el difunt en la historia familiar, siné
que registra la bona execucié del ritu quan es
tractava de reportatges. Tots aquests elements
romanen en aquests retrats. I, al seu torn, ens
mostra 'evolucié quant a les mentalitats de
cada ¢poca: des d’'una negaci6 de la mort a
través de les representacions del difunt «com
aviu» 0 «com a adormit» fins a 'acceptacié
inevitable d’aquesta —ja al segle xx—amb la
incorporaci6 del taiit en la imatge.

Com bé afirma Philippe Dubois (2002), a
la fotografia:

[...] se la ha atribuido una credibilidad,
un peso real absolutamente singular. Y
esta virtud irreductible del testimonio
descansa principalmente en la concien-
cia que se tiene del proceso mecdnico
de produccién de la imagen fotogréfica:
[...] la fotografia como espejo de lo real,
la fotografia como transformacién de lo
real, y la fotografia como huella de lo real
(Dubois, 2002: 19-21)

Pero, al seu torn, «la fotografia no es sélo
una ‘imagen’, es también, de entrada, un
verdadero acto icénico, una imagen, si se
quiere, pero como trabajo ‘en accién’ |...]
una ‘imagen-acto» (Dubois, 2002:11) i «de
cortar en lo vivo para perpetuar lo muerto»
i preservar-ho aixi de ‘la seva propia per-
dua’ (Dubois, 2002:148-149; I'émfasi és
de l'autor). Si bé, en els seus inicis, el retrat
fotografic de difunts va heretar i va adoptar
els tipus de representacié pictorics, moltaviat
la fotografia post mortem va anar adquirint
al llarg dels anys el seu propi llenguatge. Les
imatges esmentades d’aquells jacents immo-
bils s6n la prova irrefutable de la seva exis-
téncia, i es van convertir en veritables fetitxes

de la memoria. Va arribar un moment que,
com indica Belting (2007:181):

[...] era mds importante la ‘creacién de
imdgenes que la posesién de imdgenes’,
pues era un modo de reaccionar activa-
mente contra la distorsién en lavida dela
comunidad, y al mismo tiempo restituia
el orden natural: alos miembros fallecidos
de una comunidad se les devolvia asf el
estatus que necesitaban para estar pre-
sentes en el nicleo social [...] Laimagen
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no era Uinicamente una compensacion,
sino que, con el acto de la suplantacién,
adquirfa un ‘ser’ capaz de presentar en
nombre de un cuerpo, sin que esto fuera
refutado por la apariencia del cuerpo que
dej6 de ser. (Belting, 2007:181)

D’aquesta manera, el retrat de difunt té
dues funcions principals que depenen de
dos moments ben diferenciats: el moment
de l'acte fotografic, durant la vetlla, i el
moment de contemplacié de la imatge,
que té lloc en un temps-espai que pot ser
més o menys dilatat. En el primer cas, el
retrat adquireix un paper que es defineix
per un acte d’accid, integrat dins del ritu
funerari, capag de reaccionar de manera
activa contra la mort i de restituir 'ordre
natural dins de la comunitat, com bé indica
Belting. Mentre que, en el segon cas, es
passa de'accié ala noacci6é —oaunacte de
contemplacié— més o menys descontextu-
alitzat del fet que forma part de la historia
familiar i comunitaria. Si és contemplat pels
membres de la familia que el van encarregar,
llavors funciona com a mitja per superar
el periode de dol i com a culte a la memo-
ria del mort. Perd si son ja les generacions
posteriors les que el contemplen, menys
aferrades al difunt, o fins i tot per persones
alienes incapaces d’identificar-lo, llavors la
contemplacié d’aquests retrats esdevé una
reflexié sobre nosaltres mateixos, sobre la
nostra actitud davant la perdua i 'absencia
i, sens dubte, davant la mort. Malgrat tot,
ens diu Antonio Ansén:

Ademds tenemos los retratos de la muerte.
Ya no vemos ausencia en estas imdgenes.
Laausencia corresponde a una fotografia
que, perteneciendo a un tiempo concluso,
reside, habita todavia. Laausenciano deja
nunca de enriquecerse en la medida que
pertenece al discurrir delos vivos. Se trata
de una imagen latente, porque no cesa de
bombear corriente al fluir de la mirada
interior. Los retratos de la ausencia estdn
para crecer, hasta volverse una fotografia
que de vivir con ella se ha trasmutado en
costumbre opaca, y pierde la nitidez del
acontecimiento para desmigajarse en la
memoria (Ansén, 2007:79) m
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