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1. Introduccion

El estudio de las relaciones entre sociedad de masas y cultura, bajo los procesos de
nacionalizacion, lucha de clases y negociacion identitaria en la Barcelona del periodo de
entreguerras ha tenido un amplio desarrollo historiografico desde la década de 1970 (por
ejemplo Ucelay Da Cal; Termes; Abello & Sobrequés; Roca; Oyon 1998; Fabre & Huer-
tas), y con una creciente atencion hacia el estudio de la constitucion de entidades cultura-
les, deportivas, cooperativas y ateneos obreros de barrio y la sociabilidad formal e informal
entre los miembros. Con sus respectivas diferencias metodoldgicas y los matices en las
perspectivas de analisis y las conclusiones de cada trabajo, esta produccion cientifica ha
contribuido a entender la sociedad barcelonesa de ese momento desde una malla compleja
de afinidades, paradojas, contradicciones y luchas entre las €lites politicas, econdémicas y
civicas del pais, las emergentes clases media y las clases obreras. Para todas ellas la cul-
tura, de formas originariamente burguesas, pero ahora distribuidas de modo interclasista,
se convirtio en uno de los campos fundamentales para la negociacion y confrontacion de
intereses, jerarquias y procesos de emancipacion de la nueva sociedad de masas.

Dentro de este marco, el desarrollo de investigaciones alrededor de areas culturales
especificas ha ido en aumento con una particular atencion hacia el estudio del deporte,
la cultura popular o la educacion. Sobre la interseccion de los medios de comunicacion
de masas, han predominado los estudios entorno al impacto del cine, la prensa grafica o
la radio (Espinet). En lo que se refiere al ambito especifico de la fotografia, las ultimas
aportaciones historiograficas se han centrado en el estudio del desarrollo del fotoperiodis-
mo moderno (Adam et al.) y del entrecruce de las vanguardias artisticas con la fotografia
publicitaria o propagandistica del periodo (Giori), lineas que han ampliado los trabajos
hasta ahora dedicados a la extension del pictorialismo, es decir, del primer movimiento
internacional con aspiraciones estético-artisticas de la fotografia, y su derivacion hacia la
nueva vision (por ejemplo Zelich & Hammond; Naranjo). En el conjunto de esta preocu-
pacion historiografica y tedrica, a pesar de contadas excepciones (Fontcuberta; Insenser;
Baldoma) poca atencion ha recibido, en general, el estudio del consumo fotografico per-
sonal o doméstico y, en particular, el analisis de la practica fotografica de aficionado. No
obstante, su extension fue notoria y ubicua entre los distintos grupos sociales de la ciudad,
heterogénea en su concepcion y materializacion y totalmente asumida y connaturalizada
en este entramado de discursos politicos, sociales, urbanos, tecnoldgicos e identitarios
que constituyo lo cultural en la Barcelona de entreguerras.

El presente articulo se propone recuperar y estudiar una serie de practicas fotograficas
de naturaleza amateur que se desarrollaron en Barcelona antes de la Guerra Civil y que,

! Dicho trabajo se inscribe en el grupo de investigacion Gracmon de la Universidad de Barcelona, en los
proyectos [-Media-Cities. Innovative e-environments for Research on Cities and the Media (UE, Horizon
2020), en colaboracion con la Filmoteca de Catalunya; y Entre ciudades: paisajes culturales, escenas
e identidades (1888-1929) [HAR2016-78745-P]. Nuestro agradecimiento a Elizabeth Edwards (PHRC),
John Mraz (BUAP), Pablo Giori, Jep Marti (Arxiu Municipal de Valls), Jordi Calafell (AFB), Berenguer
Vidal (CEC), Pep Parer, al coleccionista Artur Cafiigueral y al colectivo Observatori de la Vida Quotidiana.
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como intentaremos argumentar, no fueron meros ejercicios tecnologicos pasivos. Por el
contrario, la camara fotografica y su uso jugaron un rol activo en tanto que mediadores
entre grupos de personas, discursos ideoldgicos y experiencias cognitivas y emocionales
para con una serie de lugares y practicas domésticas, sociales y ciudadanas. De acuerdo
a este posicionamiento epistemologico, abordaremos el uso de la fotografia de aficio-
nado atendiendo su concatenacion con los propios discursos que entorno a la fotografia
se hilvanaron de forma multiple y heterogénea en los distintos territorios en los que lo
fotografico se insertd y se promovio, a saber: la mediana y pequefia burguesia, la clase
media constituida mayoritariamente por trabajadores del emergente sector terciario y en
estructuras asociativas de amplio espectro de entre las cuales haremos hincapié en las
secciones de fotografia de las cooperativas y ateneos obreros. En definitiva, la fotografia
de aficionado se insertd en multiples espacios sociales y su ductilidad permiti6é un aco-
modo segun las logicas socio-afectivas y discursivas de cada espacio, es decir, segiin sus
necesidades identitarias politicas, culturales, familiares, locales o de clase.

La ciudad de Barcelona constituye a principios del s. XX un estandarte de la nueva
cultura urbana y de masas en la Espafia contemporanea. Su eleccion como laboratorio de
observacion para el presente estudio se explica por tratarse, en consecuencia, de una de
las ciudades con la cultura fotografica mas extendida y normalizada entre sus ciudadanos.
La difusion de lo que llamaremos ahora en adelante “practicas fotograficas™ tuvo lugar
en el seno de una constelacion de fenomenos y desarrollos sociales, econdmicos y cultu-
rales. El primero de estos desarrollos es el de la propia ciudad de Barcelona. Después de
1897 y la unificacion municipal mediante la anexion de los ntcleos de alrededor (Gracia,
Sants, Sant Gervasi, etc.), el fortalecimiento industrial y comercial que tuvo lugar entre
1910y 1930 supuso un crecimiento inédito de la poblacion hasta convertirse en la prime-
ra ciudad espafiola en alcanzar el millon de ciudadanos (Ucelay Da Cal, 48). En segundo
lugar, de forma articulada con el primer elemento, la mutacién de la Barcelona contem-
poranea, bajo la concepcion cultural del Noucentisme y el programa politico de la Lliga
Regionalista, acarre6 consigo la constitucion de una serie de lugares-emblema y eventos
portadores de los nuevos valores promovidos, como el de la modernidad, la nacidn, el
orden y el civismo, y que un sector de la ciudadania asumié y se identific6. En tercer
lugar, la extension del capitalismo comercial y emocional transformé la cultura material
y urbana de los mismos ciudadanos. La multiplicacion de almacenes comerciales, al com-
pas de un nuevo diseno del espacio urbano destinado al consumo y el ocio modificaron
los hébitos de los ciudadanos, cada vez mds tecnologizados. Finalmente, la articulacion
asociativa y ateneista en los barrios de Barcelona, planted distintas formas identitarias y
de sociabilidad entre pares, en las que la fotografia jugo6 un rol central en la emancipacion
social, técnica y cultural de sus miembros.

2. Para una comprension material y relacional de lo fotografico y su condicion
interclasista

Tradicionalmente entendida como un dispositivo que refleja las condiciones sociales
de la realidad, la fotografia es, no obstante, mediadora y activa en el seno de las propias
relaciones sociales, culturales e identitarias. De acuerdo con Elizabeth Edwards, las foto-

2 Nuestro estudio pone el acento en fotografias auto-producidas pero que, a su vez, plantean, porque esca-
pan, los limites exclusivamente domésticos y no comerciales. Asi, el uso del plural y el énfasis en el caracter
practico rehuye la concepcion unitaria y homogénea del lenguaje fotografico. En este sentido, entendemos
que la fotografia es una tecnologia cuyos valores asociados y usos difieren dependiendo del espacio social y
cultural en el que se activan. Es en el ejercicio y la practica, inscrita en marcos discursivos dispares, donde
dichas diferencias se materializan.
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grafias, desde su vertiente practica y material, son “profoundly social objects of agency
that cannot be understood outside the social conditions of the material existence of their
social function [...]” (Elizabeth Edwards 2012, 230). Abordar un estudio alrededor de
la fotografia, cualquiera que sea su género o condicion, presenta un campo de abordaje
mas complejo que el de la simple instancia visual y que abraza aspectos tecnoldgicos,
materiales, narrativos, cognitivo-emocionales, orales, pragmaticos, circulatorios, entre
muchos otros. Esta nueva perspectiva de enfoque entorno a lo fotografico es fruto del
giro culturalista que el estudio historiografico y teérico ha efectuado en los ultimos afios,
auspiciado por las aportaciones efectuadas desde la antropologia, la geografia cultural
o la sociologia en un mar de campos de estudio, a menudo entrecruzados, como son los
estudios de la memoria y la identidad, los estudios de género, los postcoloniales o los de
la ciencia, tecnologia y sociedad. La comprension de la fotografia —dispositivo y valores
asociados— en tanto que tecnologia activa, reproductora, mediadora y transformadora es
fundamental para entender las implicaciones de la practica fotografica en la edificacion
identitaria de los distintos grupos sociales que hicieron uso de la camara. Precisamente, el
desarrollo de esta nueva perspectiva de analisis abre las puertas, para su consideracion de
estudio, a una produccion fotografica miriada, que hasta ahora se quedaba al margen del
cuerpo fotografico tradicionalmente asumido como artistico-documental en las narrativas
historiograficas que han dominado el relato historico de la fotografia, acorde a los crite-
rios de seleccion y clasificacion de la Historia del Arte. Nos referimos, precisamente, a las
fotografias personales, domésticas o de aficionado (Batchen; Edwards 2006; Pasternak).
En el area de estudio de la fotografia, la atencion sobre los juegos de agencia y redes
abarca un espectro amplio de nodulos: la esfera del disefio, produccion y distribucion de la
tecnologia y los materiales propiamente fotograficos; la esfera del consumo del mercado
fotografico; la esfera de la produccion fotografica o la esfera de los usos y circulaciones
de las imagenes. Estas dos ultimas esferas son el objeto de atencion primordial de nuestro
articulo. Si atendemos la perspectiva Latouriana de la simetria entre agentes humanos, no
humanos y discursos, y los juegos de codependencia, en la toma de una fotografia, inter-
vienen, por un lado, los marcos de pensar y sentir del fotografo, asi como sus habilidades,
ademads de la propia accidn o inaccidn de los sujetos acompanantes y las relaciones que se
establecen entre si y el mismo fotografo; mientras que, por otro lado, lo fotografico, como
ejercicio semantizado y camara fotogréfica, dependiendo del modelo y formato, permiten
o limitan las asociaciones y posibilidades de accion. A su vez, el espacio del acto fotogra-
fico facilita o impide, fisica, discursiva o emocionalmente, una serie de acciones. Eje al
que cabe anadir el del tiempo horario, climatologico, de ocio, etc., también actante en esta
red. Asi, las agencias humanas y no humanas no hacen cosas por si solas mas mediante
la interdependencia de todas ellas. Las agencias se distribuyen a lo largo de la red que, a
su vez, existe y se activa gracias a las asociaciones y relaciones de todos los actantes. En
conclusion, ideas, comportamientos y artefactos son co-dependientes (Knappett, 100). En
este marco de comprension, el presente articulo toma la fotografia como una tecnologia
que contribuye a la formaciéon y modelacion de ideales sociales y que participa, como
nddulo, en la interdependencia entre los sujetos cognitivos y emocionales y el mundo.
Uno de nuestros argumentos principales es comprender el ejercicio fotografico como
una practica, al tiempo que herramienta de mediacion, del proceso de apertura y negocia-
cion del terreno cultural como un espacio en el que las masas pueden jugar un papel acti-
vo e, incluso, emancipador. Su dimension relacional situa la préactica fotografica de forma
hilvanada con otras practicas culturales como el turismo, el excursionismo, el arte o el
deporte, no sin perder de vista los juegos de asuncion y resistencia que se establecieron

ISSN 1540 5877 eHumanista/IVITRA 13 (2018): 34-58



Nuria F. Rius 37

entre las clases dominantes y las clases subalternas, a pesar de la distribucion interclasista
de las formas culturales hegemonicas entonces. Segun Ucelay Da Cal, al referirse a estas
practicas en la Catalufia populista de los afios treinta, “les idees, en elles mateixes, son
sovint semblants, el que compta ¢€s el seu contingut de classe” (Ucelay Da Cal, 16). No-
sotros argumentamos que asi sucedid también en el terreno de lo fotografico.

& |

Fig. 1. Retrato de un fotdgrafo aficionado en los jardines de Montjuic, c¢. 1930. Coleccion particular.

3. Una red industrial, comercial, periodistica y discursiva de masas para la fotografia

La extension y normalizacion de la préctica fotografica amateur y de aficionado fue
posible, en parte, por la introduccion y desarrollo de un entramado de industrias, comer-
cios y revistas, locales o de importacion, especializadas en fotografia. En este sentido,
uno de los canales mediante el cual se planted una apertura del sistema politico mas alla
de la burguesia, fue la ampliacion progresiva del mercado de consumo, incluyendo el
consumo fotografico.

El primer sintoma de esta creciente aficion e interés es la multiplicacion de publi-
caciones especializadas, que tuvieron en Catalufia una cuna singular dentro de Espaia,
superando la decena en el periodo de entreguerras (Insenser). De entre las publicaciones
predominaron aquellas con una apuesta elitista de la practica fotografica, con fuertes as-
piraciones técnicas y estéticas, como Lux o El Progreso Fotografico, aunque otras se sig-
nificaron por su compromiso con el tejido amateur y asociativo de Barcelona, como fue
el caso de Art de la l[lum. Por otro lado, se multiplicaron las publicaciones impulsadas por
las propias marcas fotograficas como fue el caso de Revista Agfa, Revista Kodak —entre
otras de esta compafia— o Radium, de la Antiga Casa Riba. En paralelo, y a menudo de
forma implicada con el impulso de las mismas revistas, una incipiente industria fotografi-
ca local emergio por aquel entonces, con empresas como Industria Fotoquimica Nacional
del ingeniero Rafel Garriga e Higini Negra Vivé o Papeles Llimona, entre otras que con-
vivieron con la introduccién de la industria norteamericana y, sobretodo, europea.

Al compas de esta logica, Barcelona fue acogiendo paulatinamente numerosos puntos
comerciales dedicados no s6lo a la venta de material fotografico, sino también a actuar
como espacios activos para el encuentro, informacion e intercambio de experiencias de
los fotografos (Sanchez-Vigil; Olivera Zaldua, 92). En la década de 1890, cuando emerge
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la mayoria de los primeros establecimientos de articulos para la fotografia, Barcelona
contaba con las casas de Arenas, Teixidor, Busquets y Duran, Rus, concentrados todos
entre la calle Regomir y la Ronda Sant Pau. Sélo diez afios mas tarde, el nimero de
establecimientos habia ascendido a una veintena. Es entonces cuando aparecen tiendas
que capitalizaran buena parte de la actividad comercial del periodo como la casa Cuyas,
la tienda Cosmos Fotografico, ademas de Kodak (4nuari Riera 1896, 270-271; Anuari
Riera 1916, 559). A estos puntos de venta, hay que afadir las secciones dedicadas a la
fotografia de los grandes almacenes de la ciudad como El Siglo, activa ya en la década de
1890, o los Almacenes Alemanes, fundados en 1917.

Todos ellos aplicaron estrategias de venta propias del capitalismo de consumo, es
decir, con grandes campafias publicitarias —a menudo a base de paginas enteras de pu-
blicidad, compuestas alrededor de la fuerza visual de la imagen, asi como el uso de cu-
pones y rebajas. Al discurso comercial y tecnoldgico, se agregaban otros reclamos que
dan cuenta del imaginario fotografico promovido en la época: la facilidad y rapidez de
accion —sin necesidad de conocimientos—, junto al ahorro econdmico, la fotografia de y
para nifios, el autorretrato con el grupo, la congelacion del tiempo, especialmente de los
momentos ‘felices’, estos son las vacaciones, las excursiones, y en general el tiempo de
ocio. En conjunto, se trata de un imaginario que sitia el presente en el centro de la accion
fotografica y su perdurabilidad, aun a pesar del inexorable avance del tiempo. También, la
posibilidad de anotar personas, lugares y fechas en una concepcion mas holistica del acto
fotografico que incluye la escritura, el visionado posterior o la conversacion alrededor de
las imégenes sincronica y diacronicamente.
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Fig. 2. Publicidad de los Almacenes Alemanes. La Vanguardia, 26.07.1931, 25.
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El mercado fotografico, globalmente, habia apostado por una apertura y diversifica-
cion de productos, en un mayor rango de precios, conocimientos técnicos y formatos para
abrirse al mayor espectro posible de consumidores. Precisamente, la promocion de la
fotografia de aficionado, también en Barcelona, sigui6 un hilo comercial homogéneo a es-
cala internacional. Es un caso paradigmatico el de la misma casa Kodak cuyas aspiracio-
nes mundiales de mercado, geograficas y sociales, planteaban aparentes paradojas entre
publicidad y consumo. Por un lado, Kodak, como otras marcas de la época, ilustraba sus
imaginarios publicitarios con un modelo idealizado de familia de clase media, no obstan-
te, sus posibilidades materiales y econdomicas eran asequibles a diferentes grupos sociales
a quienes su discurso aspiracional también iba dirigido. Para todos, el mensaje de estas
marcas era la fiabilidad de la tecnologia fotografica, con o sin conocimientos, con o sin
capital economico del aficionado. De acuerdo con John Taylor, al referirse a Kodak, “the
advertisements represented photography as a communal affair” (Taylor, 33-35). (Pero,
quiénes componian esta “comunidad” de aficionados en Barcelona?

Es todavia hoy comun argumentar que la fotografia fue, durante largo tiempo, una prac-
tica restringida a los grupos sociales mas acomodados, dado su elevado coste econémico.
No obstante, un repaso a los precios del mercado fotografico en el primer cuarto del siglo
XX en Barcelona demuestra que, rapidamente, este ofrecid un abanico de posibilidades
tanto a nivel tecnoldgico como, sobretodo, monetario. Hasta alrededor de 1920, el precio
de los aparatos para aficionados oscilaba entre las 100 y las 200 pesetas, si bien las camaras
para nifios Brownie de Kodak ya estaban disponibles entre 9 y 82,50 pesetas.® En los afios
veinte y treinta, y después de la inflacioén vivida en tiempos de la Primera Guerra Mundial,
los precios bajan considerablemente, siendo posible adquirir aparatos Kodak a partir de las
60 pesetas, aunque otros modelos y marcas eran igualmente asequibles un poco por debajo
de este precio. Poco antes del estallido de la Guerra Civil, la cAmara Brownie 127 —desmar-
cada del ambito estrictamente infantil— se podia adquirir por 12,90 pesetas.

Establecer una relacion entre esta oferta de mercado y su consumo real en la pobla-
cion barcelonesa es complejo y no poseemos todavia datos suficientes para una evalua-
cion sélida. Si bien, por un lado, la Barcelona del periodo de entreguerras desarrollé una
fuerte diversificacion productiva, con la mejora de los costes de vida de un sector de la
poblacion cualificada, e incluso no cualificada de algunos sectores productivos, por otro
lado, las desigualdades socio-econdmicas persistieron y limitaron la movilidad de una
importante capa obrera de la ciudad y la transformacion de sus modos de vivir (Oyén
2010, 181). El ascenso de las crecientes clases medias que adoptaron la figura de “colls
blancs”, dependientes, empleados y trabajadores de rango bajo, constituian a principios
de 1930 poco menos del 10% de la poblacion y su adopcion de formas culturales burgue-
sas les convirtio, sin lugar a dudas, en fotografos potenciales de este mercado. Ademas
de los numerosos ejemplos concretos que hemos localizado a lo largo de nuestra investi-
gacion, podemos constatar esta asociacion entre el sector de los empleados y la fotogra-
fia mediante algunos concursos organizados en Barcelona, como los destinados solo —y
exclusivamente— a los empleados de la banca de Barcelona, por ejemplo, en el afio 1927
(La Vanguardia, 22.01.1927, 11), o para los empleados de la casa Fill de Miquel Mateu,
destacada fabrica de construcciones metalicas, en 1934 (Art de la llum, 09.02.1934, 88).

* No podemos detenernos en este aspecto mas sefialarlo, este es el hecho que las distinciones tecno-eco-
némicas de cada aparato iba cargado de distinciones de género, generacion y tipo y dedicacion fotografica.
La oferta iba desde camaras estercoscopias (doble objetivo), de formato 4,5 x 10,7 cm y cuyo uso se exten-
deria hasta la década de 1930, hasta camaras de “cajon”, de facil manejo y mas econdmicas, normalmente
de formato 6 x 9 cm. Entre medio, numerosos modelos de fuelle, plegables, de facil portabilidad y de uso
exclusivamente amateur cuyo formato también solia ser 6 X 9 cm.
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A pesar de esto, a nuestro modo de ver, las practicas fotograficas, ademas de estar
sujetas a las posibilidades econdmicas de los agentes, eran una cuestion cultural que se
insertd, adoptando nuevas estructuras practicas, en espacios obreros heterogéneos y que
facilité una primera agencia auto-representativa, como intentaremos argumentar en el
penultimo apartado de este articulo.

4. La fotografia de aficionado en, con y para la ciudad civico-burguesa

La expansion de la fotografia de aficionado va en paralelo a las transformaciones de
la propia Barcelona, tanto en lo que atafie al nimero y estratificacion de poblacion, a la
nueva semantizacion de los lugares significativos de la ciudad, asi como la celebracion
de eventos extraordinarios como fue la Exposicion Internacional de 1929 —a su vez, pa-
lanca de transformaciones urbanisticas. Asi, las practicas fotograficas de entreguerras se
activan al son del rediseno de Barcelona ahora desde el orden, la “ciudad-jardin” y la
monumentalidad.

Este redisefio y posicionamiento de la Barcelona industrial, consumista, cosmopolita
y civico-burguesa no correspondia a todas las capas de la ciudadania ni mucho menos a
su realidad geo-social, econdmica e ideologica. Pero se convirtié en un centro articulador
de la vida social y afectiva, no solo para la misma burguesia y los profesionales liberales,
sino también para la creciente clase media y ese tanto por ciento de la poblacion que pudo
desplazarse social, cultural y econdémicamente. Para este segmento de la ciudadania, los
distintos espacios urbanos y de ocio, producto de las iniciativas municipales y privadas
desarrolladas entre 1890 y 1929, como la Placa Catalunya, el conjunto de Montjuic, el
Parc Giiell, el Zooldgico o el parque de atracciones de Tibidabo, constituyeron espacios
para el desarrollo de una cierta salud emocional ciudadana, ratificadora —en un juego de
reconocer y reconocerse— en un entramado discursivo entorno a la ciudad, la familia o el
goce del tiempo libre.

it

Fig. 3. Retrato familiar en el Parc Giiell, c. 1930. Coleccion particular.
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Uno de los primeros ejemplos que queremos abordar aqui, a modo de antecedente,
es el de la produccion de fotografias de aficionados con motivo de celebraciones festivas
en la ciudad, como los Carnavales, las Batallas de Flores o las nuevas fiestas de la Mer-
ce, renovadas en 1902 por parte de Francesc Cambo y Josep Puig i Cadafalch, jovenes
miembros de la Lliga Regionalista, y que repensaron el evento como una “Festa Major
de Catalunya” donde se aunaran modernidad, renovacion y catalanidad. Las imagenes de
los aficionados denotan el proceso de asuncion y encarnacion del discurso civico desarro-
llado desde las élites politicas. Este tipo de celebraciones comunales cogieron impulso a
finales del s. XIX, no obstante, en una Barcelona cada vez mds polarizada socialmente y
para la que grupos politicos como la misma Lliga Regionalista buscaron en este tipo de
iniciativas civicas disefiar espacios y momentos de unién y paz. Estos actos singulares en
el devenir diario de la ciudad atraian la atencioén de los emergentes fotoperiodistas, pero
también de los burgueses amateurs, que fueron los primeros en corporeizar dichos even-
tos y su discurso mediante la practica fotografica.

Fig. 4. Josep Torent i Garrigoles, Cercavila amb gegants i capgrossos pels carrers de Barcelona, 1902.
Arxiu Fotografic Centre Excursionista de Catalunya.

Buena parte de estas manifestaciones festivas se desarrollaban mediante el uso de carro-
zas, comparsas y cercaviles, que desfilaban ante la atenta mirada de la ciudadania-especta-
dora, en lo que resultaba una exhibicion dinamico-festiva, que ocupaba sobretodo el espacio
urbano del Eixample. Ante el fotografo aficionado se acompasaban estructuras, colores,
sonidos, grupos de personas, ademas de numerosos carteles publicitarios de diferentes casas
comerciales de Barcelona. Sucedia que, a menudo, de nuevo en un juego de circularidad,
los mismos agentes que se encontraban detras del impulso de ciertas actividades como el
desfile de Gegants, nanos i monstros tipichs de la Merce de 1902, eran luego parte entre
los amateurs que registraban con la camara. Este fue el caso del Centre Excursionista de
Catalunya (CEC) y algunos de sus socios.* Sus imagenes, en tanto que objeto ratificador,
asumen la nacionalizacion catalana de manifestaciones culturales regionales, como eran los
castellers o les sardanes, y que buscaban, en el terreno de una cultura comun y nacional, la
unificacion social, a pesar de las fuertes desigualdades sociales y econdmicas.

4 Véanse estas, y otras imagenes, en el fondo fotografico del CEC, digitalizado y accesible en el portal
Memoria Digital de Catalunya: <http://mdc1.cbuc.cat/>
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Fig. 5. Rossend Flaquer, La familia Flaquer i Gil al Carnestoltes de Barcelona, 1915.
Arxiu Fotografic Centre Excursionista de Catalunya.

La concepcion, impulso y desarrollo de la Exposicion Internacional de 1929 en la
montafia de Montjuic es otro ejemplo paradigmatico de este entrecruce de discursos y
practicas. Articulada alrededor de los pilares de la industria, el arte y el deporte, la orga-
nizacion de la muestra supuso, por un lado, la metamorfosis de la montafia barcelonesa
ahora en un conjunto de arquitectura deportiva y cultural, ademas de jardines y especta-
culo acuatico-luminico; por el otro, la reurbanizacion de plazas como la de Espanya y Ca-
talunya. El global de estos cambios abrazaban transformaciones no solo de usabilidad del
espacio sino también emocionales y sensoriales para el ciudadano. Montjuic, que hasta
entonces habia acogido un barrio de barracas, el cementerio y la cantera, era ahora ‘con-
quistada’ e integrada para una Barcelona de masas, en pleno desarrollo urbanistico-tec-
noldgico hacia su conversion en metropolis europea moderna. El discurso triunfal que
se hilvan6 a raiz de la Exposicion fue asumido y vivenciado por parte de la ciudadania,
como lo prueba su acercamiento e interaccion con el nuevo espacio mediante el ejercicio
fotografico. La cdmara se activdo como mediadora en los procesos de sobre-estimulacion
sensorial y cognitiva del lugar, desde la experiencia estética del conjunto luminico hasta
el goce de los nuevos espacios de ocio, en una suerte de personificacion de los mismos
efectos y afectos descritos, visual y narrativamente, por prensa y guias de la ciudad. En
palabras de la Sociedad de Atraccion de Forasteros:

El conjunto principal de la Exposicion [...] ofrece espectaculos maravillosos. /
Las aguas vivas, que hemos visto cantarinas y bailadoras en los jardines, brotan a
chorros y en voliimenes enormes, adecuados al grandioso escenario. En la avenida
de ingreso [...] sucédense las aguas estruendosas [que] llenan el ambito de una
plaza, proyectadas al aire, derramadas en madejas verticales formando pasillos
encantados. Y en el primer rellano, brota con tremenda furia un surtidor titanico,
un brazo de agua pulverizada que el viento agita, en medio de un rebullir de cho-
rros y de saltos. Mas arriba las cascadas cubren el espacio central con cortinas
de diamantes, llevadas a despefiarse por la energia eléctrica, que otras cascadas
crearon en el Pirineo. [...] Es un resplandor maravilloso que llega a deslumbrar,
difuso en el aire, reverberando en las superficies blancas de los edificios. (Barce-
lona. Guia de la ciudad y de la exposicion, 47-48).
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Es importante atender a la dimension corporal de la experiencia estimulante del cam-
bio urbano, del espacio propio. La instalacion eléctrica, de forma escalonada en terra-
zas ascendentes, alrededor de los distintos juegos de agua, configuraba un escenario que
transfiguraba el entorno urbano real para convertirse en un espectaculo espacial “distant
pero propera i familiar alhora” (Caralt, 264). El conjunto espectacular fue disefiado por
Carles Buigas quien calculé de forma pormenorizada la harmonia, los aspectos forma-
les mediante la proporcion y el color, el efecto monumental y la busqueda de misterio e
impacto de la novedad estético-tecnologica generada por la potencia de la luz eléctrica
(Caralt, 269). El sentido decorativo visual se acompafaba, a la vez, del sentido auditivo
y, en conjunto, de una experiencia sinestésica que se experimentaba no solo con la con-
templacion audiovisual estatica mas en el deambular del visitante a lo largo del recorrido
disefiado. Un deambular que se acompasaba o interrumpia segun la toma de imagenes
que, a su vez, canalizaba parte de este conjunto de sensaciones y emociones.

A

L] [T iy

Fig. 6. Fidel Periu i Tirigall, Secuencia de fotografias de la Exposicion Internacional de 1929,
Coleccion particular.

Un ejemplo ilustrativo de este proceso de mediacion experiencial puede ser la cons-
tante repeticion de los mismos objetos de atencion, que se acumulan en las fotografias de
muchos aficionados del periodo, incluso en la produccion interna de un mismo fotografo.
La instalacion de luz eléctrica y la Font Magica de Montjuic, en el actual paseo de Maria
Cristina, son uno de estos objetos centrales de interés, como lo prueban las fotografias
producidas, de nuevo, por socios del CEC. Es el caso de Fidel Periu i Tirigall, empleado
de Catalana de Gas y Electricidad o de Carles Fargas y Bonell, propietario de la tienda de
chocolates Fargas, entre muchos otros que podriamos citar. Fuera de este circulo, en otros
fondos fotogréficos de la ciudadania, es recurrente, ademas del conjunto de Montjuic, la
fascinacion y atencion hacia el monumental dirigible aleméan Graf Zeppelin, que sobre-
volo la ciudad en el mes de octubre de 1929. Las imagenes agrupan, de forma recurrente,
la singularidad visual del dirigible, estandarte de progreso en el ambito de los transportes,
con el perfil arquitectonico de la ciudad, en lo que era una asociacion entre los valores de
modernidad y la propia Barcelona. En todos los casos, la repeticion sistematica del acto
fotografico, de los mismos objetos de atencion, como ejercicio mnemotécnico, se consti-
tuye aqui como una herramienta relacional entre sujetos, espacio, discurso y experiencia.
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Fig. 7. Josep Albert Navarro, El dirigible aleman Graf Zeppelin sobrevolando la Plaza Catalunya, 1929.
Arxiu Municipal de Valls.

Tanto en unos ejemplos como en otros, se establece una dindmica de retroalimenta-
cion discursiva entre los valores asociados al lugar para con el ciudadano, los del propio
ciudadano con sus pares en ese lugar y los especificos de la fotografia como tecnologia
que media entre los sujetos y este marco discursivo-emocional y, por lo tanto, que acti-
va situaciones vivenciales y representacionales a la vez, posibles gracias a los valores
asociados al lugar y a los pares. Es decir, el acto fotografico es posible porque su red de
relaciones se concatena con los del propio lugar en el que se activa, pero al mismo tiempo,
los usos emocionales y relacionales de la fotografia refuerzan y contribuyen al sentido de
pertenencia al lugar y al grupo o, lo que es lo mismo, funciona como herramienta para la
identificacion y reproduccion de ideas hegemonicas. Asi, el sentido de pertinencia y reco-
nocimiento del sujeto con el marco espacio-social se ejerce mediante la practica fotogra-
fica que, a su vez, funciona como una palanca de reafirmacion de presencia y desarrollo
emocional e ideologico.

No podemos perder de vista que, parte de este reconocimiento corporal y visual, ve-
nia facilitado o inducido por la propia densificacion y refinamiento iconografico sobre
Barcelona. En efecto, como respuesta y soporte al redisefio de la urbe moderna de princi-
pios de s. XX, se construy6 y difundié toda una cartografia visual de lugares y puntos de
vista sobre la ciudad modélica, mediante guias, publicaciones y prensa ilustrada, ajenas
a cualquier “sospita de conflictivitat” (Navas, 10). Organismos como la propia conce-
sionaria grafica de la Exposicion Internacional de 1929 pretendieron capitalizar parte de
este juego relacional, motor para la produccion de iméagenes, ahora, para su explotacion
comercial. Asi lo prueban anuncios publicados en prensa, donde se informaba tanto a
fotografos profesionales como aficionados que “a fin de aumentar las colecciones que se
propone editar [Concesionaria Grafica de la Exposicion Internacional], todos los dias, de
4 a 6 de la tarde, admitira ofertas de clichés representando motivos y aspectos distintos de
la Exposicion, los cuales habran de ser presentados con una prueba directa sobre papel”
(La Vanguardia, 19.07.1929, 9).

Lo que se define aqui es un espacio liminal entre la produccion profesional y la ama-
teur, entre el régimen comercial, artistico y el afectivo, donde cualquier aficionado con-
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tiene el potencial de convertirse en sujeto constructor de narrativas visuales para su uso
publico. Esta comprension y aprovechamiento del motor productivo del aficionado se
enmarca en el plan de explotacion de la ciudad como destino turistico, que emergio a
principios de siglo y tuvo en la exposicion de 1929 uno de sus hitos. Se trata de una logica
comun del periodo, tanto en lo que atafie a las propias posibilidades de la fotografia de
aficionado como a la propia promocion turistica de Barcelona, y por extension Cataluna
y un cierto sentir de catalanismo cultural, mediante la fotografia. Lo ilustra, por ejemplo,
el articulo “Foto Turistica”, publicado en el primer nimero de la revista Art de la llum
en junio de 1933. En ¢l se defendia la promocion de este tipo de fotografia dado su “alt
valor d’expansio cultural.” Es decir, que los aficionados constituian un motor de genera-
cion de imagenes que, dedicando parte de su tiempo en la produccion de fotografias de
las “belleses geografiques 1 urbanes de la nostra terra”, podian constituir una coleccion
destinada a la propaganda y divulgacion del turismo en Catalufia, de la que luego se
beneficiarian instituciones como la Generalitat de Catalunya. En una logica parecida, la
Sociedad de Atraccion de Forasteros organizaria desde 1930 concursos fotogréaficos tanto
para profesionales como amateurs, dentro de su programa de divulgacion y lo que pode-
mos denominar consumo del territorio, prestando una atencidn particular a la Barcelona
antigua, la Barcelona moderna y los paisajes de Catalufia, y cuyas fotografias ganado-
ras pasarian a ser propiedad de la Sociedad para su libre reproduccion (La Vanguardia,
04.01.1930, 21; La Vanguardia, 28.03.1931, 9). Mientras que en 1934 el periddico El Dia
Grafico impulsaria el magno concurso Catalunya 1934, que aglutind mas de seiscientos
fotografos y fotografas amateurs y alrededor de 2.000 imagenes, que debian ingresar en
el fondo del Institut d’Estudis Catalans con el objetivo de legar una documentacién his-
torico-documental del pais y “que transita de 1I’objecte museistic —pertanyent a I’ambit de
la recreacio estetica— a 1’objecte d’arxiu —per la seva funcio6 instrumental i descriptiva—"
(Baldoma, 19).

En conclusion, los diferentes ejemplos mencionados parecen evidenciar una dina-
mica circular entre sujetos fotografos, organismos y entidades, tanto publicas como
privadas, en vistas a la contribucion y reafirmacion, entre unos y otros, directa o indi-
rectamente, de la Ciudad ideal y de la Catalufia-ciudad. Ideales urbanos y civicos que
encontraron en la fotografia de aficionado un terreno fecundo para su materializacion
practica y visual y en el que los aficionados, consciente e inconscientemente, tomaron
parte activa desde su experiencia identitaria, es decir, con el desarrollo, una y otra vez,
de la percepcion dual entre la experiencia individual y Unica, pero a la vez, de fendmenos
y escenarios de lo mismo. La fotografia no s6lo toma formas locales especificas, sino
que “produces localities, that create and negotiate individual stories” (Sandbye, 3). No
nos referimos aqui s6lo a una asuncion racional y deliberada, sino también a una com-
prension del acto fotografico desde su instancia més fenomenoldgica y en la que paisaje
urbano, discursos, emocion y actividad se conectan con cuerpos, movimiento e ideas de
localidad e imaginacion ciudadana y nacional en tanto que experiencia material vivida
(Edwards 2014, 178).

5. La asuncion de una cultura fotografica desde la emancipacion tecno-cultural y la
sociabilidad

Las cuantiosas noticias publicadas en prensa entorno a la actividad fotografica de la
ciudad arrojan inmediatamente un dato: las secciones fotograficas en entidades civicas
de Barcelona fueron profusas. De caracter multiple y diverso, la fotografia se connatura-
liz6 a menudo bajo la forma de “seccion” o “agrupacion” fotografica, pero en el seno de
entidades tan dispares como ateneos obreros, partidos politicos, casals, orfeones, centros
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excursionistas o catolicos, asi como asociaciones de deporte, ademés de las entidades in-
dependientes y exclusivamente fotograficas como la Agrupaci6 Fotografica Saint-Victor
o la Agrupacié Fotografica de Catalunya (AFC). Segin Baldoma:

Aquest engranatge planteja un teixit de practicants —fonamentalment associatiu
perd no de manera exclusiva— que es deriva directament de la realitat social del
pais, de tal manera que la practica fotografica d’aquells anys és intensa pero hete-
rogenia. Aixi [...] el perfil de I’amateur arriba a agrupar fotografs amb diferents
interessos 1 capacitats [...] (Baldoma, 5).

Muchas entidades vieron la luz en estos afios y se organizaron, a menudo, alrededor
de la revista Art de la Llum, destinada al ambito amateur, como era el caso de la Seccio
Fotografica del CADCI, la Secci6 Fotografica de I’Orfed de Sans, la Agrupacid Fotogra-
fica del Centre Excursionista de Gracia, la Agrupacio Fotografica Icaria, la Agrupacio
Fotografica del Ateneu Obrer de Sant Marti, la Agrupacié Fotografica Jupiter, la Seccid
Fotografica de La Falg o la Agrupacio Fotografica del Partit Nacionalista Catala. Mu-
chas otras entidades operaban desde la adhesion periférica como la Agrupacioé fotografica
Abad Oliva, la Agrupacié Tres Torres de Sarria, la Associacié Intima de Fotografia, la
seccion fotografica del Casal dels Lluisos de Gracia o la seccion fotografica de la Unid
Excursionista de Catalunya, entre tantisimas otras organizaciones.’ Otras coexistieron en
Barcelona, a pesar de no guardar una vinculacion directa con Art de la llum, como fue el
caso de la seccion de fotografia del Ateneu Popular Enciclopedic, la del C[entro]. B[e-
néfico]. S[ocial]. Parthenon, la de la Agrupacidé Excursionista Tagamanent, la del Casal
Esquerra de Gracia, la de la asociacion El Rebost o la del Centre Moral, ambas también en
Gracia, entre otros grupos fotograficos cuyas noticias se encuentran dispersas en la prensa
generalista y especializada del periodo.

Esta red de espacios tenia su embrion en entidades burguesas del Ochocientos como
el ya citado CEC, fundado en 1891 después de la fusion de la Associacié Catalanista
d’Excursions Cientifiques y la Associacié d’Excursions Catalana, que desde sus inicios
aglutind una constelacion de précticas alrededor del conocimiento cientifico, historico
y territorial sobre Catalufia. Bajo el paraguas nacional-culturalista de la Renaixenca, el
CEC capitalizo el impulso del excursionismo y el ‘redescubrimiento’ tanto del patrimo-
nio natural como artistico del pais en lo que en realidad era una construccion colectiva 'y
asumida de lo que Benedict Anderson (1983) acuiié como “comunidades imaginadas.” La
camara fotografica acompand y medio, desde los inicios, en este proceso social y emo-
cional de los miembros del CEC con la biisqueda, reconocimiento e identificacioén con los
lugares y los objetos que creian ser el germen y los origenes de la nacion catalana. Una
préctica, vivida y proactiva de construccion de imagenes, que se desarrolld al compas de
la propia difusion visual, e imaginarios nacionales, que propugnaron publicaciones ilus-
tradas del ultimo cuarto del siglo XIX como La [lustracio Catalana (Mallart). Aunque la
adopcion e integracion del dispositivo fotografico fueron connaturales y ldgicas a los pro-
pios valores implicitos en los objetivos programaticos del CEC, en 1904 se cred la Seccio
Fotografica.® La fuerza motriz de la seccidon era congregar aquellos socios con interés

5 Elrol de esta revista fue capital, no s6lo por aglutinar en sus paginas impresas buena parte de la actividad
amateur de la ciudad, sino también por impulsar iniciativas de encuentro y mancomunidad del mismo tejido
asociativo. Lo ejemplifica su intervencion en la organizacion de la Fiesta de la Fotografia, celebrada en la
primavera de 1934.

¢ La seccion de fotografia del CEC se constituy6 el 13 de diciembre de 1904, con una junta directiva for-
mada por Cristofol Fraginals, Pere Bonet, Manel Font y Torné, Lluis Llagostera y Lluis Batlle. Butlleti del
Centre Excursionista de Catalunya, enero de 1905, pp. 27-28.
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tanto en el excursionismo y la fotografia y cuya actividad pudiera contribuir a constituir
un archivo fotografico compuesto por todos aquellos elementos naturales y patrimoniales
de interés.

Poco antes, se habia creado la seccion fotografica del Cercle Artistic (1902) que fue
seguida, en 1905, de la homdnima del Cercle Artistic de Sant Lluc bajo el impulso del
artista Alexandre de Riquer. Tanto una entidad como la otra constituian los dos centros
gravitatorios dominantes de la escena artistica de Barcelona del cambio de siglo y su
asuncion de la cdmara propugnaba una linea paralela de la concepcion y uso de la foto-
grafia en tanto que forma potencialmente artistica, en la linea internacional del estilo pic-
torialista. Las diferentes actividades, como concursos y exposiciones, organizadas desde
dichos circulos, buscaban promocionar y defender la potencialidad artistica del medio
fotografico, toda vez que premiaban aquellas fotografias que reuniesen la condicion de
obra de arte (F. Rius 2013). Estos dos discursos, el exploratorio-cientifico y el artistico,
apuntalaron el marco discursivo dominante sobre el uso de la fotografia en las entidades
culturalistas y deportivas de principios del s. XX, pero como intentaremos argumentar, di-
cho marco pronto se hizo mas complejo con el fortalecimiento de otros valores y usos de
la fotografia, sobretodo en el &mbito de los ateneos obreros. Dos conceptos atravesarian
ahora de forma contundente el marco: la sociabilidad y la emancipacion tecno-cultural.

En el plano de la sociabilidad, todas las entidades, fuera cual fuera su naturaleza,
siguieron un mismo patron de desarrollo practico y social para con la fotografia. La ma-
yoria de las secciones fotograficas articulaban su actividad entorno a acciones colectivas
como eran las excursiones fotograficas,’ las proyecciones de diapositivas con imagenes
producidas por los socios o los encuentros destinados a consultas e intercambio de impre-
siones entre los miembros de la seccion. Es decir, el ejercicio fotografico no se circunscri-
bia unicamente en la experiencia individual del sujeto-fotégrafo mas en la comunicacion
e intercambio de experiencias e ideas con los pares. También, en muchas ocasiones, acti-
vidades como las proyecciones fotograficas eran sesiones colectivas abiertas al publico,
en las que cualquier ciudadano interesado en fotografia podia acudir.

Mencion aparte merecen las exposiciones y los numerosos concursos fotograficos
tanto para socios como aficionados en general de la ciudad, en los que a menudo, y de
forma explicita, el fotografo profesional quedaba excluido.® Cualquier ocasion era buena
para organizar una competicion para los socios y el conjunto de los aficionados de la ciu-
dad: conmemoraciones fundacionales de las mismas entidades, fiestas mayores de barrio
o festejos civicos. Un hecho que pone de relieve el alto grado socializador de la misma
practica fotografica y su concepcion festiva y celebratoria entre los conciudadanos foto-
grafos y la propia Barcelona, ademas del sesgo artistico que imperd en este tipo de ma-
nifestaciones. Estas competiciones-muestras seguian un patron hibrido entre los antiguos
salones y exposiciones de pintura del sistema académico de las artes y el sentido compe-
titivo propio de una comprension de la fotografia, también, como actividad deportiva. El

7 Es importante subrayar la reiteracion de los mismos destinos, aun las diferencias entre los grupos, en lo
que era una red ya establecida de lugares simbodlico-identitarios como era el caso de Montserrat, Poblet,
Viladrau o la Costa Brava, entre muchos otros.

8 Véase, por ejemplo, la convocatoria del concurso fotografico organizado por el Ateneu Obrer Marti-
nenc en 1927: “Con motivo de celebrarse el IV aniversario de la seccidon excursionista de este Ateneo, la
agrupacion fotografica, de acuerdo con ésta, organiza un segundo concurso y exposicion de fotografias,
solo y exclusivamente para aficionados. Con este fin, se dirige un llamamiento a todos los que tienen vo-
cacion para éste arte; a todos aquellos que, no en pocos esfuerzos y buscando lugares bonitos de nuestra
tierra, convierten en «obra» su coleccion, y practican esto como deporte sin pretensiones” (La Vanguardia,
05.06.1927, 15).
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amateur debia presentar sus trabajos de forma anénima o bajo un pseudénimo, a menudo
series de minimo tres fotografias, y un jurado era el encargado de valorar los méritos
técnicos y estilisticos de las fotografias. Las imagenes seleccionadas eran expuestas en
muestras publicas y las recompensas solian oscilar entre premios econdmicos y premios
materiales, ademas de los honorificos.

Por numerosos, resulta complejo disefar una relacion de todos los concursos y expo-
siciones fotograficas que se impulsaron en Barcelona, desde entidades y empresas de la
ciudad hasta aquellas fomentadas por ateneos populares y obreros, pasando por las exhi-
biciones impulsadas desde las agrupaciones fotograficas mas destacadas como la AFC o
la Agrupacion Saint-Victor. Podemos afirmar sin vacilaciones que cada afio se contaban
por decenas. También, que esta cartografia expositiva era heterogénea y multidimensio-
nal, que iban desde los Salones Internacionales de Arte Fotografico, como los de 1929 y
1933, hasta numerosas competiciones de barrio. Cabe sefialar la colaboracién comun de
las casas de material fotografico de la ciudad, que a su vez se veian beneficiadas gracias
a este entramado. Por ejemplo, para el concurso fotografico organizado en 1924 por el
Ateneo Obrero del Distrito Segundo (barrio de Sant Pere) entidades como la Sociedad
de Atraccion de Forasteros de Barcelona y casas como Industrias Fotoquimicas Garriga,
Cosmos Fotografico o Agfa, entre otras, contribuian con premios econdmicos y materiales
tales como aparatos fotograficos, pelicula, tripodes, ademas de vales para ampliaciones y
otros servicios de laboratorio.” Esta estructura brindaba la posibilidad de tener acceso a
recursos materiales que, a su vez y en la mayoria de los casos, alimentaba la continuacién
del ejercicio fotografico.

Todo este conjunto de actividades se sustentaba en una red de conceptos y valores
comunes como el de concurso social, lucha, esfuerzo moral o valor artistico. Una hete-
rogeneidad semantica que refleja la hibridez de campos y universos que se cruzaban en
el ejercicio de la fotografia de aficionado y que abrazaban la sociabilidad, la superacion
individual y colectiva propia del deporte y, claro estd, el desarrollo y demostracion de
un gusto estético-creativo. En este sentido, la asuncion y ejercicio de la fotografia en el
seno de estas entidades culturales y, en particular, en los ateneos de los distintos barrios
de Barcelona, plantea una negociacion con los discursos ideoldgicos y practicos ejercidos
desde la industria fotografica. La concepcion ‘comunal” kodakista, aun manteniéndose,
se ve modificada por las propias necesidades socializadoras, e incluso ideoldgicas, de los
distintos grupos. La arquitectura grupal de la ‘familia’ se ve aqui reemplazada por lazos
y complicidades existentes entre los miembros de las entidades que, dependiendo de la
naturaleza de estas, podian ser complicidades vecinales, culturales o politicas.

En los inicios del s. XX, se crearon o expandieron numerosas cooperativas y entidades
ateneistas en Barcelona, bajo un amplio elenco de tendencias y posicionamientos ideolo-
gicos y practicos (republicanos, catalanistas, socialistas, populares, etc.), en lo que era una
linea continuadora y creciente de la gestacion de entidades cientificas, culturales y obreras
del siglo anterior. La historiografia entorno a las relaciones entre clase, cultura y conflicto,
parafraseando a Chris Ealham, de la Barcelona de la primera mitad del s. XX han tenido
en el estudio de los ateneos uno de sus centros de atencion primordiales (Sola; Arnabat &
Ferré; Aisa; Marin; entre otros), entendiendo estos como elementos estructurales de la cre-
ciente esfera publica proletaria en la ciudad y sus barrios (Ealham, 41) y como entidades
que articularon el tejido social y cultural de la Cataluia civil antes del estallido de la guerra
(Aisa, 31). Por un lado, los ateneos populares ofrecian servicios y facilidades como podia
ser la venta cooperativista de comida. Por el otro, constituian espacios de ocio asequible

 Véase la convocatoria del concurso en La Vanguardia, 05.061924, 8.
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para sus miembros, con el desarrollo de actividades en el &mbito cultural —musica, teatro,
etc.—y finalmente de deporte, con una especial relevancia de la practica del excursionismo
fuera de Barcelona, en la costa o en la montafa. A medio camino entre lo cultural y lo de-
portivo, la difusion del conocimiento y el ejercicio fotografico también ocup6 un espacio
entre las numerosas actividades destinadas a la emancipacion de sus miembros.

Buena parte de las secciones fotograficas organizaron cursos tanto tedricos como prac-
ticos en fotografia e incluso instalaron sus propios laboratorios. Este fue el caso, por ejem-
plo, del Esbart fotografic del Ateneu Popular Enciclopedic (AEP) que, s6lo un afio después
de su constitucion en 1916, ya disponia de laboratorio propio.' También contaban con un
laboratorio el Ateneo Popular de Gracia, o el Ateneu Obrer de Sant Marti, ademas de la
“Seccio de Fotografia i Muntanya” del Casal d’Esquerra de Gracia o la seccion de fotogra-
fia del Partit Nacionalista Catala, entre otras entidades. El CADCI, por su parte, que habia
fundado su Seccion Especial de Fotografia en 1913, bajo la seccidon de Instruccion e inte-
grada por primeras espadas del mundo profesional de la fotografia como Pere Catala Pic,
también construy6 un laboratorio en 1914, entre otras iniciativas como organizar concur-
sos, excursiones y conferencias (Lladonosa i1 Vall-llebrera, 418, 749). Edit6, ademads, uno
de los manuales fotograficos de referencia del periodo, como fue el caso del libro Curs de
fotografia (1921) escrito por el industrial de productos quimicos Rafel Garriga e ilustrado
por el prestigioso retratista y fotografo pictorialista Rafel Arenas Tona."

Si bien las secciones fotograficas precedentes del Cercle Artistic y del Cercle Artistic
de Sant Lluc ya habian impulsado sendos laboratorios y la programacion de clases tedri-
cas y técnicas, la disposicion de laboratorios propios en los ateneos, casals y cooperativas
suponia dos beneficios, ahora explicitos. Por un lado, el laboratorio se convertia a veces
en espacio de aprendizaje para los socios noveles, gracias a la ayuda y soporte de los
veteranos. A menudo, la transmision de conocimientos se activaba mediante clases técni-
cas de preparacion, papeles o revelado.'? Por el otro, la posibilidad de revelar y elaborar
copias fotograficas por cuenta propia economizaba enormemente los costes. Gracias al
trabajo de Aisa (330), sabemos que en el mismo AEP por 10-15 céntimos era posible con-
tar con 100 centimetros cubicos de revelador y que por otros 15 céntimos el socio podia
hacer uso libremente de la ampliadora del laboratorio.

Una de las funciones principales de los ateneos era la del empoderamiento cultural
que se traducia en la formacion de bibliotecas, salas de lectura, cafés y auditorios, entre
otras instalaciones. La formacion de los miembros, y la consecucion de su propia autono-
mia en el conocimiento de distintas areas cientificas y humanistas, respondia a la creencia
de que este era el camino para hacer frente a la hegemonia capitalista (Ealham, 41). El
impulso en pro de una autonomia fotografica, tanto en el plano econdmico como técnico,
convivio con los puntales discursivos que hemos mencionado al principio. Los ateneos y
las cooperativas buscaban en la fotografia, del mismo modo que en otras areas culturales

19 No obstante, ya en el curso 1912-1913, el grupo fotografico de la Seccion de Ciencias del AEP proyectaba
la necesidad de crear un laboratorio propio: “Habiendo notado esta Seccion la mucha aficion que en Barce-
lona existe a la fotografia, y las deficiencias con que la mayoria de sus aficionados tienen que operar, hemos
concebido la idea de formar un laboratorio fotografico [...] Periddicamente se daran cursos de fotografia
teorica y practica, cursillos de fotografia en colores y conferencias sobre dichos temas” (Aisa, 436-437).

" El CADCI se significo por entablar relaciones de colaboracion con algunos de los fotografos mas re-
levantes de la época como el mismo Rafael Arefias o0 Miquel Renom, ambos discipulos del retratista Pau
Audouard y destacados fotografos de la corriente artistica del Pictorialismo, quienes pronunciaron distintas
conferencias.

12 Véase la cronica sobre la Seccion Fotografica del Ateneu Obrer de Sant Marti en Full oficial del Dilluns,
23.07.1934, 5.
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como podian ser las bellas artes, la musica, la literatura o el teatro, una formacion eman-
cipadora de sus miembros que, en el caso concreto de la cdmara, les acercara al campo
estético-intelectual del arte. Asi, por ejemplo, la seccion de fotografia del AEP animaba
a sus socios a alistarse al Esbart Fotografic proclamando que “s’engresquin avui com a
senzills afeccionats i que esdevinguin dema veritables artistes” (Aisa, 331)."

No obstante, y a pesar de tratarse siempre de la misma tecnologia, el modo de ejercer
la préactica fotografica en el seno de los ateneos y cooperativas vivio un desarrollo prac-
tico distinto a los mencionados hasta el momento. La modificacion era connatural a los
modos diferenciados de socializacion en el seno de los ateneos y de activar practicas que,
aun siendo originariamente burguesas, su concepcion, materializacion e impacto respon-
dian a las necesidades inter-grupales de las clases obreras cuya movilidad social, como
ya hemos apuntado antes, era casi inexistente. Esta variacion del ejercicio fotografico es
claramente visible en la produccion de fotografias con motivo de la celebracion de ex-
cursiones grupales. De nuevo, si bien los ateneos también practicaban el excursionismo
en los mismos emplazamientos que las clases acomodadas de Barcelona, la motivacion
guardaba otras implicaciones. Para estos, el excursionismo permitia salir de la opresion
urbana —fisica y discursiva—, ganar un contacto directo con la naturaleza, ademas de faci-
litar espacios para la discusion politica, el juego y el desarrollo socio-afectivo (Ealham,
41). Las fotografias preservadas subrayan estas distinciones. Por un lado, las imagenes
destacan por el caracter grupal de la representacion de los sujetos, con composiciones
visuales complejas que permitieran el encuadre de todos los participantes. Ademas, es
comun ver en las fotografias simbolos politicos y culturales que los propios fotografia-
dos se esfuerzan por visibilizar. Finalmente, resulta obvio que la ratio entre personas y
camaras era menor que en otros espacios sociales, aunque esto no era un impedimento
para promover el acceso a la auto-representacion mediante la produccion de copias y su
distribucion entre los miembros del grupo.

Fig. 8. Autor desconocido, Miembros de la cooperativa Flor de Maig, c. 1930. Coleccion particular.

Atendiendo las implicaciones identitarias, la introduccién de la fotografia de aficio-
nado —y su estudio historiografico— en el ambito de los ateneos resulta capital puesto que

13 Los discursos entorno al posicionamiento de la practica fotografica y los valores culturales asociados a
ella eran ubicuos y comunes en distintos espacios fotograficos de Barcelona. Un ejemplo de esta adaptabi-
lidad del discurso es el Centro Artistico de Oficiales Fotografos, formado por profesionales que, de forma
concomitante al impulso y crecimiento de las secciones fotograficas de aficionado, apelaba a la formacion
artistica como una salida a la explotacion laboral a la que se veian sometidos los trabajadores de la industria
fotografica barcelonesa, entonces en plena expansion. Véase F. Rius (2013, 282-285, 287).
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esta ofrecio alternativas de auto-representacion enfrente de una ciudad, y de un patrimo-
nio fotografico que nos ha llegado hasta hoy, que por su desarrollo circular entre discur-
s0s, espacios y grupos sociales relacionados entre si, negaba la existencia de la ciudad
subalterna y, por ende, las tensiones y la conflictividad social de la Barcelona de entregue-
rras. Asi, la fotografia de aficionado propia de los ateneos supone, desde la perspectiva
contemporanea, una grieta frontal en el juego de espejos caracteristico de la produccion
fotografica de las clases media y burguesa.

6. Epilogo: transferencias y remediaciones tecnologicas y representacionales en la
fotografia de aficionado

Hasta ahora hemos analizado las relaciones entre practica fotografica e identidades
en la Barcelona de entreguerras, atendiendo los ejes analiticos del discurso civico-bur-
gués y las posibilidades emancipadoras y socializadoras de la caAmara en entidades cultu-
rales, deportivas y ateneos obreros de la ciudad. No queremos dejar de abordar, aunque
sea de forma sumaria, las relaciones identitarias del propio lenguaje fotografico personal
del periodo en relacion a otros medios visuales y sonoros anteriores y contemporaneos
a la fotografia, asi como a distintas formas de representacion vinculadas a la practica
gimnastico-deportiva y que parte de la ciudadania hizo cohabitar con su propia aficion a
la fotografia. La fotografia personal se constituye asi en una suerte de territorio de recep-
cion, hibridacion o remediacion de formas y motivos de representacion ajenas y propias
al campo fotografico. En parte, porque la ciudadania que adquiere camaras es también
aquella que va al estudio del fotdgrafo retratista, al cine, e incluso que compra aparatos
cinematograficos amateurs y radios. También, la que consume la prensa grafica del pe-
riodo, en un momento de profundas renovaciones del lenguaje fotoperiodistico. Se trata
de una ciudadania-fotégrafa, y consumidora de iméagenes en general, que desarrolla sus
habilidades y predilecciones representacionales al compas de su propia tecnologizacion,
con unos medios que no s6lo operan en la instancia visual, sino también en la auditiva
o la narrativa, ademas de la ideologica. La fotografia personal del periodo, a pesar de
su diversidad, suele manifestar de forma constante y repetitiva esta heterogeneidad y
entrecruce de imaginarios, tecnologias y practicas deportivo-culturales en una dindmica
a veces transartistica y transhistorica.

Fig. 9. Fotografo aficionado desconocido, Minutero en el Parc Giiell, c¢. 1930. Coleccion particular.
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Por un lado, la misma genealogia fotografica de la cultura del retrato aporta uno de
los sustratos basicos de estos modos de representacion, que a su vez es deudora de la
tradicion pictdrica. El retrato estatico, originariamente en el interior del estudio o galeria
del fotografo, facilita unos cddigos de presentacion para los individuos, solos o en grupo,
atendiendo a disposiciones y objetos que aludian a posiciones de clase, género y genera-
cion. Esta cultura visual se traslada, a principios de 1900, al espacio privado o doméstico
del fotégrafo o los fotografiados, desplazando de este modo la estandarizacion espacial y
objetual del estudio en favor de un momento fotografico mas personal e intimo, aunando
en la dimension individual y biografica de los sujetos. Todavia en el eje genealdgico del
retrato, la aparicion y multiplicacion del formato postal y el universo visual del paisaje
—urbano, rural o maritimo— en el cambio de siglo, colision6 con la propia cultura retratis-
tica del Ochocientos dando lugar a unos nuevos modos de consumir imagenes personales
ahora bajo la forma del retrato ambulante o al minuto en dreas monumentales o de ocio de
la ciudad o en las afueras. En ¢l caso de Barcelona, el Monumento a Colon, las Ramblas
o el Parc Giiell se constituyeron como las areas predilectas de estos nuevos fotografos,
al compas de la propia constitucion de dichos espacios en areas centrales para el ocio y
la salud afectiva de las familias y grupos de amigos. No por casualidad, buena parte del
ejercicio fotografico de aficionado del periodo, como hemos visto, se activa y se ejerce en
los mismos emplazamientos en los que se ubican los fotdgrafos minuteros y producen sus
imagenes, a menudo, divertidas y afectuosas. Finalmente, a principios de 1930, y bajo la
influencia técnica y visual del cine, el retrato al aire libre muto al retrato dindmico y en mo-
vimiento del cinetrista, quien retrataba a los transetintes con una cdmara cinematografica
en las avenidas mas transitadas de la ciudad, como las mismas Ramblas, el Paseo de Gracia
o la Diagonal. Estas practicas fotograficas se desarrollan no s6lo por crecientes facilidades
técnicas propias de la fotografia sino, sobretodo, por la apertura y heterogeneizacion de
los significados vinculados a lo fotografico que, en parte, se construyen y se fortalecen al
compas de otros cambios semanticos y practicos del espacio publico y privado, ademas de
la coalicion de la fotografia con otras tecnologias e imaginarios (F. Rius 2016):

Fig. 10. Retrato cinetrista, c. 1930. Coleccion particular.
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El lenguaje fotografico personal del periodo de entreguerras recoge otras influen-
cias y referencias representacionales, procedentes de dmbitos visuales y practicos aje-
nos a la misma fotografia de retrato, pero pertenecientes a los medios de comunicacion
de masas. Una primera influencia capital es la ejercida por las nuevas retoricas visuales
desarrolladas desde el fotoperiodismo profesional, que inundaron las paginas de las
entonces pujantes revistas y semanarios graficos del periodo como /matges (Barcelo-
na), Estampa o Cronica (Madrid). La generacion de fotoperiodistas que desarrolld su
actividad a lo largo de los afios 1920 y 1930 impulso la renovacion del lenguaje foto-
periodistico, en parte, porque tenian que hallar su especificad comunicativa enfrente
de la rivalidad que le planteaba el nuevo medio radiofonico. De ahi emergieron nuevas
morfo-sintaxis visuales, mas dindmicas, incluso espectaculares, que dirigieron su aten-
cion no solo a la actualidad politica y social, sino también a la informacién de aspectos
mdas mundanos y sociales alrededor de personajes publicos como actores, misicos o
deportistas, ademas de los mismos politicos. Por su parte, el cine fue otro medio de
comunicacion de masas que irradié una fuerte influencia a base de imaginarios narrati-
vos, a menudo, procedentes de otras culturas como la norteamericana. Las imagenes de
cowboys, ganster o de personajes populares como Charles Chaplin son luego asumidas
y recreadas por numerosos aficionados barceloneses. En este sentido y de acuerdo con
Francesc Espinet (16-17), los medios de comunicacion ejercieron una fuerte influencia
en la actitud de las personas, el desarrollo de modos de vida, el gusto e incluso su for-
macion, siendo los nifios los que mas y mejor naturalizaron estos imaginarios y estruc-
turacion de valores.
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1an». Abans només servia per ca- som0ro també em va molt bé. Per
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Fig. 11. Reportaje dedicado a los boxeadores Flix, Gironés y Ros. Publicado en /matges, 06.08.1930.
Biblioteca de Catalunya.
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Para terminar, el culto a la gimnasia conform¢ otro nddulo de influencia para la repre-
sentacion fotografica del aficionado. Muchas de las fotografias en grupo de familiares y
amigos se disefian desde la puesta en escena de construcciones escenograficas o atléticas.
En Espaiia, la relevancia e institucionalizacion del deporte y la gimnasia, en su articula-
cidén con nuevas preocupaciones pedagdgicas y asociaciones, asi como la introduccion de
una cultura del ocio vinculada al ejercicio corporal, mediante por ejemplo espectaculos
acrobaticos, tuvo su primer desarrollo singular en el ultimo cuarto del s. XIX bajo la
influencia de paises como Gran Bretafia. Si bien ya entonces se comprendi6 la practica
gimnastico-deportiva como motor para la regeneracion fisica, moral e intelectual de los
jovenes, la difusion de la cultura deportiva y del deporte de masas después de la Prime-
ra Guerra Mundial derivo hacia una vinculacion ideologica del deporte con “la defensa
de un modelo de sociedad democratica, republicana y catalanista, [que] permitié que el
fendmeno deportivo llegase a sectores sociales tradicionalmente alejados” (Pujadas; San-
tacana, 153).

Fig. 12. Maria Teresa Mas Marsell, Retrato de su hermano pequefio trepando un arbol, 1936.
Coleccion particular.

En las fotografias de aficionados, ademas de referencias al futbol o al boxeo, destaca
el recurso a la gimnasia de conjuntos que tuvo en la construccion de falcons (halcones) o
sokols uno de sus juegos predilectos. Los falcons aunaban ejercicio fisico, mediante com-
plejas construcciones humanas, con el componente estético. Eran originarios de los gru-
pos gimnastas checos independentistas Soko/, impulsados por el doctor Miroslav TyrS en
el contexto de confrontacion entre checos y germanos en la region de Bohemia. Los fal-
cons se caracterizaban por su naturaleza colectiva y la necesidad mutua, de unos con los
otros, para la consecucion de la forma final. Asi, en lugar de promover la competitividad,
se podia adquirir una perfeccion atlética mediante el equilibrio entre individuo y grupo.
En la década de 1930, la Federacio de Joves Cristians de Catalunya, una de las entidades
deportivas juveniles mas destacadas del pais, introdujo estas formas gimnastas (Torreba-
della i Flix, 26). El modelo Soko! reunia la promocion social del deporte con la defensa
nacional y patriotica y su difusion en Cataluna queda patente cuando las propias image-
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nes fotoperiodisticas de personajes destacados de la época se basaban en estas formas de
representacion, reforzando asi modos de hacer comunes, transmediaticos e identitarios.

El ejemplo de los falcons integra de forma mas amplia unos modos de representacion
generalizados, basados en la fotografia en grupo que buscaba un resultado estético me-
diante composiciones humanas. Nos referimos a distribuciones escalonadas de las perso-
nas, seglin su estatura, cadenas humanas mediante la sujecion por la espalda o distribucion
de los sujetos a modo de equipo de deporte, por citar s6lo algunos ejemplos recurrentes en
las iméagenes. En todo caso, se trata de distribuciones que pueden entenderse como formas
corporeizadas de marcos comunes de identidad, siendo el juego o la habilidad corporal un
canal de expresion inconsciente e informal de habitos y disposiciones socio-culturales e
incluso nacionales (Edensor, 81).

Fig. 13. Fotografo aficionado desconocido, miembros de la familia Navarro ejercitando una forma sokol,

c. 1930. Coleccion particular.

No podemos cerrar este apartado sin hacer hincapié en las transferencias de la fo-
tografia de aficionado del periodo hacia otros lenguajes coetaneos. En concreto, quere-
mos mencionar la transmedialidad entre el conjunto de practicas que aqui hemos querido
describir con el ejercicio del cine amateur. Una tecnologia que, a pesar de tener menos
presencia que la fotografia, encontramos desde 1920 y sobretodo a lo largo de 1930 entre
algunas familias acomodadas y unos pocos trabajadores de coll blanc de la ciudad. Una
tecnologia nueva no implica, de forma mecénica, nuevos métodos de representacion y
si en Barcelona hubo una primeriza extension del cine amateur esto fue posible por la
preexistencia, solida y arraigada, de una cultura fotografica de aficionado. Esto ayuda a
comprender el alto grado fotografico de los filmes amateurs del periodo, que redundan en
temas y métodos de representacion ya mencionados: la Ciudad Ideal —con la Exposicion
Internacional de 1929, el excursionismo, el ambito doméstico asi como el juego comuni-
cativo y afectivo con los pares.!* En todos ellos, sobresalen tanto la cultura fotografica del
retrato —con largas tomas de sujetos posando enfrente de la camara— como la de la toma
de vistas, urbanas o paisajisticas en las que, de nuevo, se activan los mismos mecanismos
cognitivos, fisicos, emocionales e identitarios ya mencionados entre el sujeto, la tecnolo-
gia, el espacio y la accion.

!4 Partimos del estudio que estamos realizando actualmente, en el marco del proyecto /-Media-Cities (UE,
Horizon 2020), con el fondo de la Filmoteca de Catalunya y que comprende, entre las producciones ama-
teurs, peliculas de familias como Andreu, Julia, Gorina, Amat, Calonge y Solsona, entre otras.
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7. Conclusion

Las relaciones que se establecen entre la fotografia de aficionado y la construccion y
desarrollo de identidades estan sujetas a una negociacion permanente entre imaginarios
globales y particulares. Dicha negociacion, a su vez, estd sometida a una tension cons-
tante entre discursos comerciales, tecnoldgicos, politicos, artisticos, locales y de clase.
El conjunto de este juego de transferencias, adopciones y contra-practicas son las que
posibilitan y delimitan a la vez la fotografia de aficionado en su ejercicio e incidencia
social e individual. Una mencién especial merece la concatenacion de estos factores con
los procesos de nacionalizacion de la sociedad, ya sea en forma de cultura popular y vida
cotidiana, en las geografias y paisajes ‘nacionales’ o en la performatividad de la identidad
mediante formas rituales como fiestas, deportes, carnavales, etc.
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