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Resumen

Esta comunicacion se centra en los fotografos amsatkel Centre Excursionista de Catalunya de
Barcelona y su produccién fotografica alrededor lde arquitectura del Modernisme.
Argumentaros que la relevancia de su produccidrcaess en la performatividad y la
experiencia encarnada de la ciudad y un sentimiectd mas que en su resultado visual final.
De acuerdo con las emergentes perspectivas anigpad y de los nuevos materialismos sobre
la fotografia, las imagenes son solo el resultaglard proceso activo mediador entre personas,
objetos, espacios e imaginarios. La arquitecturaMdelernismo fue parte de una red discursiva
de identidad local y nacional que estuvo constagtéenpuesta en accidén por los amateurs a
través de sus registros fotograficos de lugaredifices. Asi, el Modernisme fue fotografiado a
la par que el patrimonio medieval o las celebrazsoeolectivas en el contexto de una Barcelona

en plena redefinicion bajo el civismo urbano.

Palabras clave: Centre Excursionista de Catalunya, Barcelona dgugreas, arquitectura
modernista, fotografia amateur, ciudad y tecnokdm la visualidad, comunidades imaginadas,
imaginacién histérica, fotografia como tecnologialacional, rituales de interaccion,

Modernisme vernaculo, cultura de masas.

! Este trabajo se inscribe en el grupo de investigaGracmon de la Universidad de Barcelona, erptogectos -
Media-Cities. Innovative e-environments for Reskeane Cities and the Medi@E, Horizon 2020), en colaboracion
con la Filmoteca de Catalunya; Entre ciudades: paisajes culturales, escenas e tidates (1888-1929)
[HAR2016-78745-P].
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Abstract

Modernisme Snapshoted. Technological Performance dn Embodied Experience of
Barcelona by Amateurs from the Centre Excursionistade Catalunya®

This paper focuses on the amateur photographetiseo€entre Excursionista de Catalunya in
Barcelona and their photographic activity arounddstmisme sites as a case study of amateur
logics that would resonate later in amateur filge will argue than the relevance of their
production lies on the performance of an embodiqukeence of the city and localist feeling
rather than the final visual corpus. According toeeging anthropological and new materialist
perspectives on photography, photographs are jussat of an active intermediary process
among people, objects, spaces and imaginaries., Wodernisme architecture was part of a
discursive network of local and national identibat was constantly performed by amateurs
through their visual records of places and buildingn this sense, Modernist sites were
snapshotted simultaneously and under the same slotfian medieval heritage or local
celebrations and communal activities in the cont#xBarcelona redefinition under the urban

civism.

Keywords: Centre Excursionista de Catalunya, Interwar Bar@ldModernisme architecture,
amateur photography, city and visual technologi@®agined communities, historical
imagination, photography as a relational technalogiual interactive chains, vernacular
Modernisme, mass culture.

2 Este trabajo se inscribe en el grupo de investigaGracmon de la Universidad de Barcelona, erpfogectos-
Media-Cities. Innovative e-environments for Reskeane Cities and the Medi@E, Horizon 2020), en colaboracion
con la Filmoteca de Catalunya; Entre ciudades: paisajes culturales, escenas e tidates (1888-1929)
[HAR2016-78745-P].
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Introduccién

Cultura fotografica amateur y empuje de la arqtutecen tiempos del Modernisme tuvieron
lugar al unisono en el paso de 1880 a 1890, trat&nde dos fendmenos producto de las mismas
coordenadas socio-econdémicas en el marco de |@laason de la ciudad moderna e industrial
y sus formas culturales. Los vasos comunicantes embas realidades son numerosos. Uno de
ellos es la estrecha relacion de algunos de lastaoos mas notables del periodo con el disefio
de estudios fotograficos de la ciudad, como fueasb de Josep Puig i Cadafalch y el estudio
fotografico amateur de Antoni Amatller (1898-1900);luis Doménech i Montaner y la galeria
de retratos del profesional Pau Audouard en logsbdg la Casa Lleé Morera (1905). Otro, la
propia practica fotografica de los propietarios abitantes de las casas del Modernisme en
interaccion y didlogo socio-familiar con sus espacidomésticos y universos estéticos.
Finalmente, la practica amateur de los mismos tacpos del Modernisme en Barcelona que se
significaron por adoptar, ellos también, la nuemblogia amateur, bien para su actividad como
arquitectos, bien como herramienta de mediaciéetiagey familiar con sus respectivos nucleos.
Para la presente comunicacién, queremos fijar rauggencion a los procesos y modos de
fotografiar mediante los cuales las nuevas formasitecténicas del Modernisme se insertaron
en el imaginario urbano y visual de los socios @ehtre Excursionista de Catalunya, los
primeros aficionados a la fotografia significadosBarcelona alrededor de 1900. Observaremos
de qué modo determinados edificios son asumidashglitan con otros referentes identitarios
como fueron algunos monumentos y edificios de origeedieval o los nuevos espacios
urbanisticos de la ciudad, fruto de sus transfoionas urbanisticas del s. XIX y principios del
XX.

Fotografia amateur y arquitectura modernista, dos énémenos sincronicos

Entre 1839 y la década de 1880, el desarrollo iprAale la fotografia estuvo sobretodo
circunscrito al ambito profesional. Retratistas gederia o fotografos de "campafia”, que

elaboraron vistas urbanas y de paisajes de laabatarpara su comercializacion en la incipiente
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cultura del turismo, fueron durante casi mediocsigls principales productores de imagenes

fotograficas. No obstante, en el ultimo cuarto sleKIX la introduccién en el mercado de la
denominada "placa seca", es decir, la instantade@ta fotografia, subvirtio las formas de
comprender y ejercer la cultura fotografica impé&rdmasta entonces. Esto fue posible gracias a
una produccion industrializada de negativos, eladeo de camaras mas manejables —sin
tripode— y una serie de mayores facilidades tésmice abrieron las puertas de par en par a la
emergencia del ejercicio amateur y de aficionado lalefotografia. Ahora, industriales,
comerciantes y profesionales liberales adoptarém rageva tecnologia visual cuyos primeros
afos les pertenecio casi en exclusiva, a la eslgegaie la apertura comercial y el abaratamiento
econdmico de la industria fotogréfica tuviese lugiarel periodo de entreguerras para permitir la
inclusion de nuevos agentes fotograficos, comdrkisajadores de «coll blanc» o miembros de

ateneos populares y cooperativas obreras.

La expansion de una primera cultura fotogréficataoratuvo lugar de forma concomitante a
otros dos fendmenos del periodo que creemos fundales puesto que, a nuestro parecer, se
entrecruzaran entre 1900 y 1930. Nos referimosupdado, a la densificacion de una cultura
visual distribuida mediante la prensa grafica ynehdo editorial que vivié su empuje definitivo
en el Ultimo cuarto de siglo, al compas de los gs0s de nacionalizaciéon de la sociedad
catalana; por el otro, al estimulo que vivi6 laustertura en Barcelona en la doble circunstancia,
entrecruzada, de la refundacion urbanistica déuldad mediante el proyecto del Eixample de
Cerda y la consolidacion progresiva de la burguiesiastrial y comercial como nuevos agentes
dominantes y, por ende, activos fundamentales gladtasarrollo arquitectonico que se vivio en
la ciudad entre 1880 y 1920.

De forma practicamente paralela a la extensionogrnesiva normalizacion de las practicas
fotograficas amateurs en Barcelona, se creaba a8ré y 1875 la Escola Provincial de
Arquitectura de Barcelona. Tanto Eliges Rogentpemer director hasta 1889, como Lluis
Domenech i Montaner, sucesor en 1900 y 1905-19&9significaron por usar la camara

fotografica amateur en sus campafas de estudimmerada arquitectura medieval catalana, a la
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vez que fueron unos destacados promotores en@bsela escuelaEn este sentido, Doménech

i Montaner impulsé en 1900 la instalacion de urotatorio de fotografia para que profesores y
alumnos integrasen la camara en su trabajo ineektigy propositivo como arquitectds.

Seguramente fruto de este impulso, discipulos cedts como fueron Antoni Gaudi y Josep
Puig y Cadafalch naturalizaron la tecnologia fohdfiga. El primero lo hizo, en parte, mediante
el trabajo de su asistente Ricard Opisso, cuyasgtfatias sirvieron de herramienta de
documentacion, estudio y pre-visualizacion iconficga El segundo fue un amateur con una
produccién de imagenes considerable, hoy dia pr@das en distintos fondos y colecciones
tanto privados como publicos, y que consideré kad@fia una tecnologia fundamental e
insignia que garantizaba la base cientifica, sis&m comparativa de la nueva historia del arte.

De acuerdo con Puig i Cadafalch en 1930:

"El dibuix i la fotografia sén el llenguatge d’agties disciplines. Ell supera les paraules; mai
una forma artistica no podra ésser descrita pepuliatge usual ni per I'especial llenguatge
cientific. Ell, després, traspassa les frontemglllistiques, i, com la paraula divina, €s entes per

tots els pobles i cada un el sent en la propialafi.

Las afinidades entre arquitectura y fotografia loeos sintetizado de forma minima, se repiten
en otros espacios de interés como fue el ambitexiairsionismo cientifico y el empuje por
iniciar una empresa historiogréfica entorno al artmitivo catalan. De hecho, tanto Doménech
como Puig, ademas de coincidir en la Escola Pr@alinie Arquitectura de Barcelona, también
eran unos habituales de la Associacio Catalanigtecdrsions Cientifiques, embridon parcial del

futuro Centre Excursionista de Catalunya.

% Vvéanse las explicaciones de Puig i Cadafalch,ueady Goday y Casals &farquitectura romanica a Catalunya
Barcelona, Palau de la Diputacié, Institut d’Essu@atalans, 1909, 1, p. 11: "nosaltres en aqubse,ligracies a
I'amabilitat de son altre fill D. Joseph [Rogemhdrem aprofitar una part dels plans que aixeca ksl fotografies
gue tragué, de gran valor arqueologich”.

* Véase Lluis DOMENECH MONTANER, "En defensa de d¢@a d’Arquitectura” (1909), efscrits politics i
culturals 1875-1911Barcelona, Diputacié de Barcelona, Edicions lggMaa, 1991, p. 221.

® Puig i Cadafalch, Barral i Altefiosep Puig i Cadafalch. Escrits d'arquitectura, igpblitica: 208-209.
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La Associacido Catalanista d'Excursions Cientifiq#876) y la Associacid d'Excursions

Catalana (1878) fueron dos instituciones cientifiotiurales cuya creacion tuvo, en su propia
génesis, la integracion y naturalizacion de ladtagia fotografica, que fue de uso comun en las
numerosas excursiones y conferencias que ambata@edi impulsaron. Su tejido asociativo
estaba formado tanto por fotografos amateurs cawiegonales. En el caso de estos ultimos,
fotografos como Marcos Sala, Miguel Aragonés o béati Mariezcurrena estuvieron detras de
algunas de las primeras fotografias impresas ems@yesiendo el arte medieval su centro de
atencion. En el caso de Mariezcurrena, fue un@slétpulsores del primer volumen ddbum
Pintoresch-Monumental de Catalungae incluia una descripcion del claustre del Monesst
Sant Cugat a cargo de Doménech i Montaner (18D8).hecho, el mismo arquitecto pronuncié
s6lo un afio mas tarde la conferéncia "Caractergipme I'Arquitectura catalana a través de
diferentes épocas Yy estils artistichs" en la sed&di\ssociacido d'Excursions Catalana y para la
que utilizé tanto dibujos como fotografias paratiar el discurs6.En todos estos casos, lo que
tenia lugar era la concatenacién de dos discursessg pertenecian y se retroalimentaban: el
discurso entorno a la imaginacion historica y lasilgilidades del conocimiento artistico-
arqueologico del pasado, y el discurso entorna @dsibilidades documentales de la tecnologia
fotografica. Es decir, estos agentes no utilizalmaa tecnologia nueva para abordar el pasado,
sino que la misma idea de "pasado histérico" y ég#gico” era coetdnea a la comprension de
la nueva tecnologia de la fotografia y su confiaerzdo que el historiador Steven Edwards ha
descrito como la confusion entre la dimension icaré indicial de la tecnologia fotografica: el
equivoco en equiparar correspondencia iconica pelidy como prueba fehacieft®ronto, a
los fotografos profesionales y primeros amatews,siguieron un pelotén de aficionados que,
resiguiendo sus pasos, conjugaron excursionisnatogfafia, pero a la vez que afiadieron la

experiencia y vinculacion con las imagenes deddad moderna.

® RamonGranell, «La “Historia de I'’Art Romanic a Cataluriyal0-11.

" Butlleti de I'’Associacié d’Excursions Catala(@0 abril 1879): 82-85.

8 Steven EDWARDSPhotography. A very short introductiq®xford Very Short Introductions), Oxford, New
York, Oxford University Press, 2006, p. 81-84.
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Los fotografos amateurs y aficionados del CEC y ldmaginacién” de la ciudad y la nacién

El Centre Excursionista de Catalunya (CEC) fuedwesn 1891 a raiz de la union entre las dos
entidades excursionistas preexistentes ya mena@asn&ksde sus inicios, el CEC aglutind una
serie de practicas volcadas al conocimiento cientifistorico y territorial de Catalufia, bajo el
marco nacional-culturalista de la Renaixenca. ECGE significO por recoger el testimonio de
las entidades precedentes e impulsar el excursionig el "re-descuscribimiento” tanto del
patrimonio natural como el artistico del pais. Banara fotografica fue integrada y naturalizada,
desde los inicios, en esta empresa social, culyrembién, afiadimos, emocional, de los
miembros del CEC en su busqueda, identificaciima@én y reconocimiento con los lugares y
los objetos que creian ser el germen y los origdeda nacion catalana. Lo hicieron al son de la
promocion y extension de la fotografia amateur @&rciuidad de Barcelona, puesto que en
paralelo y fuera del CEC, tuvieron lugar iniciaiveomo laSociedad Fotografica Espafiola
(1891) la primera asociacion mas o menos estable de ffiago el arranque de la revidta
Fotografia Practica(1893) del catedrético de la Universitat de Banta)dosé Balta de Cela.

Aunque la adopcion e integracion del dispositivtodoafico fue connatural y l6gico a los
propios valores implicitos en los objetivos progaticos del CEC, el 13 de diciembre de 1904 se
cre6 la Seccié Fotografitacon una junta directiva formada por Cristofoldinals, Pere Bonet,
Manel Font y Torné, Lluis Llagostera y Lluis Batllea fuerza motriz de la seccién era
congregar aquellos socios con interés tanto exalrsionismo como en la fotografia y cuya
actividad pudiera contribuir a constituir un arahifotografico compuesto por todos aquellos

elementos naturales y patrimoniales de interes.

La dinamica social y cultural del CEC fue partewestiral y estructurante del disefio de espacios
y redes sociales, culturales y cientificas volcadasstudio de la historia, la literatura, el aele,

folklore catalan, ademas de las preocupacionesepaonocimiento geoldgico, botanico o

° Butlleti del Centre Excursionista de Catalungaero de 1905, p. 27-28.
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arqueoldgico, entre otros campos. Estrechamenteitaido con agentes puntales del periodo, el

CEC fue casa madre para el impulso de proyectosodancreacion del Institut d'Estudis
Catalans (1907), organismo cientifico, culturalcademico con vocacion normalizadora de la
cultura catalana. También de la Seccido d'Arquitactlel CEC emergeria la figura de Jeroni
Martorell, mas tarde director del Servei de Catabiq i Conservacio de Monuments de la
Mancomunitat, y que fue uno de los promotores deyqrtoInventari Grafic de Catalunya
planteado y presentado publicamente en el mismo &EL909. El estimulo para la edicion de
un canal de comunicacion, escrito y grafico, prageola entidad se tradujo en la creacion del
Butlleti del Centre Excursionista de Cataluryae, paulatinamente, fue dando mayor cabida a la
imagen fotografica. Fue en Butlleti, aunque no de forma exclusiva, donde la mayoriksle
fotografos amateurs integrantes del CEC publicatmimagenes. Una circulacion de la propia
produccién que se extendié también en la celebmat@#dproyecciones abiertas y publicas en las
gue los socios exhibian su trabajo delante dedosspa la vez que se articulaba una conversion,
técnica y tematica, en torno a él. Asi pues, lasgfafias de los socios del CEC no se
circunscribian Unicamente al consumo personalmsiquiera su valor y juego se limitaba a su
instancia visual. Formaban parte de un engranajectoed y socializado de una cierta
imaginaciéon colectiva tanto como fotégrafos amaecwmo sobretodo como ciudadanos y

habitantes de una misma comunidad.

Precisamente, la produccion amateur de imagenegaienjes y restos arquitectonicos
medievales se desarrollé al compas de lo que Ludiddlart ha descrito como el papel
articulador de la visualizacion en el proceso dino&n y construccion de la nacion catalana
desde el dltimo cuarto del siglo XIX y mediante lzdriones del periodo y, en particular, de la
prensa ilustrada. De acuerdo con Mallart, la imaggmesa jugd un papel central en el disefio de
una imaginacion nacional catalana con y, en partieavés de la construccién de una imagen
imaginada de la ciudad de Barcelona. Mallart seyapen el concepto de "comunidades
imaginadas" del tedrico de los nacionalismos BanAdderson (1983) quien argumenta que, en
los procesos nacionalizadores de la contemporahgidaa que la nacion moderna se haga real

debe poder imaginarse. La imaginacién de una coildatl, que no puede ser aprehendida de
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forma empirica y material por sus dimensiones,rdmnte, a su vez, a regular la accion préactica

de aquellos individuos que la conforman. Asi, cafioma Mallart, "la difusié publica de les
imatges que tenen un referent real és el que Ertelupas entre la imatge real i la imatge
imaginada, entre la Catalunya parcial i la Catadutoyal, i €s en aquest transit on la nacio esdevé
real"’. Las imagenes construidas y distribuidas medismtprensa del periodo se movian
principalmente entre dos areas geogréficas y ughdataluiia como un todo y la ciudad de
Barcelona, en su proceso de refundacion semanfibanistica y arquitectonica. En los dos
casos, la articulacion historica-temporal se delalra entre el pasado medieval, epitome de los
supuestos origenes de la nacion, en sus formatsi@nshales y socio-culturales, y el desarrollo
contemporaneo del progreso tecnologico y las nuraszas de organizacion social y cultural.
Imagenes de la extension del ferrocarril a lo ladgd territorio o los nuevos espacios y
emblemas materiales de la ciudad, como plazas, memios publicos y nuevos edificios,

contribuyeron a este devenir "real" de la comunidad

De acuerdo con Jo Labanyi, apoyandose en Jiurgeeridab, los procesos de nacionalizacion de
un pais, con sus respectivos debates internogrtuviugar en el espacio publico, de forma
separada y auténoma a las estructuras adminissatiel Estadd® ¢En qué medida, la

produccién de las fotografias amateurs particip@&stes procesos de disefio de la comunidad
imaginada, es decir, de la comunidad "Barcelonaklemarco de una nacion catalana? ¢Qué
cuestiones y procesos cognitivos y emocionalesmtren juego con y a través de la tecnologia

fotografica?

19| ucila MALLART, "Premsa il-lustrada i construcciimaginaris nacionals a la Catalunya de finals sigjle
XIX: 'La llustracié Catalana' com a cas d'estwi’,Joaquim CAPDEVILA, Joana SOTO, Mariona LLADONQSA
Imaginaris nacionals moderns: segles XVIII-XL¥eida, Edicions de la Universitat de Lleida, 20{5199.

1 Jo LABANYI, "Relocating Difference: Cultural Histp and Modernity in Late Nineteenth-Century Spaiet,
Bradley S. EPPS, Luis FERNANDEZ CIFUENTESpain Beyond Spain: Modernity, Literary History,dan
National Identity Lewisburg, Bucknell University Press, 2005, p9.16
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El valor relacional de la fotografia entre personaslugares y marcos de pensar y sentir

En las Ultimas décadas, en el campo de estudia kiistbria y teoria de la fotografia, ha cobrado
una relevancia cientifica inédita la atencion hdasapracticas amateurs y vernaculas. También,
se han impulsado nuevas lecturas y perspectivaandéisis de lo fotografico —practicas,
imagenes y cultura— mas materialistas, en detrisnéatla atencion, hasta ahora casi exclusiva,
hacia la instancia visual de la imagen. Es decacigs a la influencia de campos de estudio
como la antropologia y la geografia culturales,detidios de la materialidad o los llamados
estudios de la ciencia, tecnologia y sociedadyiascupaciones y enfoques de andlisis para con
la fotografia se han desplazado estrictamente dadgen hacia el objeto y lo que sucede a su
alrededor. Interrogantes en torno a los perfiledodefotografos y fotografas, asi como a las
situaciones potencialmente fotograficas, a lasiocapiones fenomenoldgicas y corporales en el
acto de tomar u observar una fotografia, al valergado a la maquina fotogréfica, a la imagen y
a su circulaciéon o uso son sélo unos pocos ejemdosna nueva forma de comprender la
tecnologia y la cultura fotografica desde su cdodi@bierta, ubicua y sobretodo relacional. Es
decir, se entiende ahora la fotografia como unaotegia que pone en relacion y media entre
personas, lugares, objetos y marcos de pensarty. $2@ acuerdo con Elizabeth Edwards, una
de las maximas exponentes de este giro culturajisséamtropoldgico: photographs are not
merely a result of social relations but active withthem, maintaining, reproducing and
articulating shifting relations*? incluido, a nuestro entender, la relacién soaisl el espacio y

la arquitectura circundante.

Las practicas fotograficas en un espacio concresoisyresultados visuales de representacion
estan conectadas, y son dependientes, aunque guiamtea negociacion, de una malla

heterogénea mas amplia de imagenes, simbolos yrslisca su vez interconectados entre si.
Estos son fruto de una progresiva sedimentaciofsgra distribuida, asumida y encarnada por

los usuarios de ese espacio. Asi, la fotografimjocberramienta y experiencia, juega un rol

12 Elizabeth EDWARDS, "Photographs and the soundstbty”, Visual Anthropology Review@1:1-2, p. 29.
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altamente relacional. Es decir, aquello que seiderss un momento fotografico y la propia

gestacion de la toma de una fotografia activa, @eirspa de forma inconsciente, la red de
relaciones entre personas con personas, persomaseemomento y personas y momento con un
espacio determinado. Se trata de una serie despomrdencias que integran, de forma implicita,
el conjunto de ideas y valores asociados a esa égplaciotemporal. La operatividad relacional
de la fotografia supone hablar de ella en una diansocial y cultural que trasciende su

instancia meramente visual.

Tal y como estudié la propia Edwards con motivosdanvestigacion sobre las excursiones de
fotografos amateurs britanicos en el transito desiglos XIX-XX, la toma de una fotografia
constituye un acto complejo dentro del cual lo geectiva es un juego dinamico, discursivo y
emocional, en el que el fotdgrafo/a, mediante faatae imagenes, reconoce, se reconoce y se
compromete con la relacion histérica del paisajel ynonumento, toda vez que fija asi y
mediante este proceso su propia identidaBero Edwards insiste, y nos parece oportuno
subrayarlo, que lejos de comprender estas practiegdn modelos epistemoldgicos globales
sobre los nacionalismos del siglo XIX, es pertieestiender al fuerte sentido localista de dicho
ejercicio fotograficd”* A nuestro entender, lo local como sentimiento yn@mo sentido de
arraigamiento se hacen reales, toman cuerpo, éstide la observacion y el acto de fotografiar
una serie de espacios y formas arquitectonicas diedad.

También opera aqui la dimension tecnoldgica deuldad moderna desde el siglo XIX. Lo que
Scott McQuire ha descrito como "media city"Es decir, el disefio de la ciudad como una
tecnologia en si misma que se apoya, a la vez qieela, tres realidades: la arquitectura, las

nuevas tecnologias hijas de las diferentes rewvalesi industriales —como la fotografia— y las

13 Elizabeth EDWARDS, "Out and About: Photography,p@graphy, and Historical Imagination”, en Olga
SHEVCHENKO (ed.),Double Exposure: Memory and Photographyew Brunswick, Transaction Publishers,
2014, p. 177-209.

14 E. EDWARDS, "Out and About: Photography...", p518

15 Scott McQUIRE, TheMedia City. Media, architecture and urban spates Angeles, London, Delhi, Singapore,
Sage Publications, 2008.
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relaciones sociales ciudadanas. Segun McQuirdtdasformaciones urbanisticas del siglo XIX

subvirtieron la escala de comprension y vivencitadeiudades modernas. La desaparicion de la
calle como medida para las relaciones socialeswd#eque pertenecian al barrio dieron lugar a
nuevas formas y medidas de socializacion mas abstra incluso espectaculares. Asi, la nueva
ciudad se disefia, en parte, de acuerdo con lalidadaen tanto que sentido preeminente y

caracteristico de la ciudadania moderna.

Los fondos fotograficos de los amateurs del CE@nespnstituidos principalmente por imagenes
estereoscopicas —doble objetivo— y con los sigegm/jes tematicos: los circulos sociales y
familiares del amateur, el espacio doméstico propiasmo estatal y extranjero, montafiismo,
parajes naturales, asi como patrimonio medievahnaby rural. Mencién aparte merece la
progresiva presencia, a medida que se entra en &Xs de la Barcelona moderna y
contemporanea, a traves de sus festividades oraelebes ciudadanas, los espacios urbanisticos
sensibles en el imaginario local, asi como los asesmblemas arquitectonicos tales como

algunas arquitecturas modernistas.

La arquitectura del Modernisme como nuevo objeto de@bservacion, juego e identificacion

mediante la fotografia

El Centre Excursionista de Catalunya presentab@obsts conexiones entre algunos de sus
socios, los arquitectos de la ciudad, asi canmmso propietarios de algunas de las casas
domeésticas mas significativas del modernisme aqidhico. Por ejemplo, Antoni Gaudi ya

integraba la Associacidé Catalanista d'Excursiorentffiques antes de la creacion del CEC y
colabor6 con las actividades de este ultimo cemiediante su amistad con el ya citado Jeroni
Martorell. En coordinacion, organizarian, por ejémplistintas visitas a la Sagrada Familia en

las que los socios podian conocer de la mano dpigarquitecto el avance de la construccion
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del templo'® Se realizarian otras tantas visitas, ademéas deormumentos medievales de

Barcelona, a edificios en vias de construccion cehttospital de la Santa Creu i de Sant Pau de
Lluis Doménech i Montaner. También a domiciliosojecciones particulares, como asi sucedio
con la Casa Amatller de los igualmente socios dmtalad Antoni Amatller y su hija Tere¥a.
Estas actividades integraban lo que en ocasioneerseminaba "excursions ciutadanes" y se
estructuraban del mismo modo que las excursiora#ificas y deportivas, es decir, en un
sentido grupal y social del colectivo. Visita deg&r, explicaciones y desarrollo de un cierto
conocimiento a su alrededor, a veces la toma agifatias, eran algunas de las acciones que
articulaban estas salidas, ademas de su resefid@letén de la entidad. En paralelo, los socios
del CEC, por su cuenta, desarrollaron su dedicagidam fotografia integrando estos mismos
lugares en su universo de intereses, en lo queumgiasuerte de conectividad fluida entre

imaginarios, aficion y lugar.

Si observamos los fondos personales hoy presengmtad Arxiu Fotografic del CEC (AFCEC)
parece imponerse una evidentiaLos edificios y formas arquitecténicos que anajela
atencion de estos amateurs fueron, sobretodo, lagu@n una dimension o integracion en el
espacio publico. La evolucion constructiva de lgr&da Familia a lo largo de las décadas de
1890-1930 o, en particular, el conjunto del Par@lGéncabezan una lista que sigue con el
Hospital de la Santa Creu i de Sant Pau, los jagdde los Pabellones Guell, los interiores del
Palau de la Mdasica y algunos edificios del Pardad€iutadella como el Castell dels Tres
Dragons. A parte, debemos mencionar series fotogesafdedicadas a espacios privados,
elaboradas por diferentes socios. En primer lugaya citada Casa Amatller, sin lugar a dudas,

es la casa particular méas fotografiada de todamsOtomo la Casa Marti, la Casa Burées o la

% David GALI, Raquel LACUESTA, "Antoni Gaudi i JeroMartorell", Quaderns Cientifics i Técnics de
Restauracié Monumental4, 2004, p. 13.

7 véase, por ejemplo, la visita organizada en aleril903Butlleti del Centre Excursionista de Catalungril de
1903, p. 91.

18 E|l AFCEC preserva sélo los fondos fotogréficosadeellos socios que los donaron. No obstante, @eemue,
aunque parciales, son validos para una primera@pagion de lineas de fuerza y sintomas de lo cae ietereses
compartidos. Véase el archivo digitalizado en etgddlemoria Digital de Catalunya: http://mdcl.cluad/.
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Torre dels Pardals, adquieren una presencia rdevam fondos particulares como el del

chocolatero Carles Fargas i Bonell. También debemescionar el Estudio-Museu Masriera.
Por el contrario, edificios como la Casa Lle6 Marda Casa Batlld, la Pedrera o la Casa de les
Punxes, ademas de la propia fachada de la Casdlé&mador citar ejemplos previsibles— no
atraen esta atencién amateur, a pesar de que &t@BCpreserva imagenes de dichos edificios,
de fotografo desconocido, muy probablemente profesi y cuyo uso debid ir destinado a los
objetivos del CEC de estudiar las formas culturatesalanas. En conclusion, aquellas
arquitecturas mas medievalistas, aquellas con t¢aciooes museisticas o las que tenian un
impacto e interconexion con la esfera publica senduea grosso modoatraen y activan la

camara fotogréafica amateur.

Las aproximaciones visuales hacia estos conjuntpgtactonicos son heterogéneas, pudiendo
ser un mismo edificio objeto de atenciones diveiggenUtilizaremos la expresion "modo

fotografico” como herramienta conceptual para awhnt en cada modo, un conjunto de
objetivos, motivaciones y construcciones visualés gn su conjugacion permiten distinguir un

tipo de fotografias de otro.

Un primer modo fotografico, de dialogo con estgsaems, es el monumental y museistico. Las
fotografias se centran en registrar los conjuntosti@os y los detalles ornamentales que
configuran el espacio: desde estructuras comogmigiventanas hasta objetos particulares como
sillas o0 mesas, ademas de los programas escufidlies fotografias buscan tanto captar el
efecto del conjunto arquitecténico y objetual, &da que, en algunas ocasiones, aislan el motivo
fotografico del entorno. En una suerte de juegoesipejos, el modo de representacion se
desplaza de la atencion del monumento medievalnartma rural al objeto arquitectonico
modernista, a menudo, inspirado en este mismoergtemedieval. Prueba de la instauracion de
ciertos objetos de interés, desde unos puntosstie especificos, es la repeticion de los mismos
motivos y desde las mismas perspectivas que podeaitzs en las fotografias de diferentes
socios del CEC. Sucede con la atencion hacia ¢lbws del Hospital de la Santa Creu y Sant

Pau, el ventanal gético de la casa Amatller (Fjgo &l portal del Roser de la Sagrada Familia,
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por citar soOlo algunos ejemplos. Mencion aparte fugra del ambito estrictamente

arquitectonico— merece la réplica de la esculReaconsoue Josep Llimona elaboré en 1917
para el estanque ovalado del Parc de la Ciutagejlee resulta, de forma abrumadora, uno de los
objetos mas fotografiados por los amateurs.

Un segundo modo es aquel cuya motivacion se centrdocumentar y testimoniar el avance
constructivo del edificio y las consiguientes tfan®aciones visuales. El Hospital de la Santa
Creu i de Sant Pau, asi como la Sagrada Familiatirean la mayor parte de esta produccion
fotografica. Se trata de las dos grandes empregqagextonicas del periodo, una muy cerca de
la otra, y que por su proyeccion publica —paraemisio médico o para un servicio religioso—
arrastran una atencion particular. En el caso dmpiial de la Santa Creu i de Sant Pau, su
desarrollo arquitectdnico tuvo lugar entre 1902080, a la par que esta produccion fotografica
amateur. La primera fase, bajo las 6rdenes de Daisénech i Montaner hasta 1911, constituye
la mas caracteristica con los cuerpos destinaddsniistracion y operaciones, ademas de parte
de los pabellones aislados alrededor del jarditralefor su parte, el crecimiento constructivo
del Templo Expiatorio de la Sagrada Familia se enith en la atencion hacia la expansion de
las torres en el portal del Nacimiento, primerdéaSant Bernabé y, a la muerte del arquitecto en
1926, las tres torres restantes bajo la direccéyddmenec Sugrafies (Fig. 2). También, las
mutaciones urbanas del entorno arquitectonico agi@ templo, de una inicial ruralidad de los

alrededores a una mayor densificacién de pisosvitndas, certifican ese avanzar del tiempo.

Precisamente, un tercer modo es aquel que intagradva forma arquitectonica con y a traves
de la ciudad. Hablamos normalmente de fotograf@asogamicas en las que se explicita la
mutacién de la forma urbana por la nueva presatetiguerpo arquitectonico. Sucede, también,
gue los fotografos utilizan los nuevos puntos abgade dichas construcciones para devolver su
mirada a la ciudad, ahora aprehendida desde lasasiestructuras de los edificios. Las
fotografias integran detalles arquitectonicos difi@o como pretexto para enmarcar el nuevo
punto de vista. Son formas visuales que certifmpag Barcelona es ahora vista asi, de un modo

diferente, desde esta nueva forma arquitectoniggecéica. Son marcos, puntos de vista
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delimitados particularmente a partir de ese "mararavés de" (dicho edificio). Las torres de la

misma Sagrada Familia operan como miradores deutiad, en una época en que, no por
casualidad, otras formas de comprender la tramanarh vista alzada proliferaban en Barcelona,
como son los casos paradigmaticos del funicularMimtjuic o el avion del parque de
atracciones del Tibidabo, ambos de 1928.

Un cuarto modo fotogréfico es el mas especificaegatnaculo. Es decir, aquel por el cual el
espacio arquitectonico y urbano no es observadaedds exterioridad del sujeto, sino
precisamente desde una plena inmersion ciudadadiea] incluso familiar. Son fotografias que
atienden al caracter de pertenencia del lugar,ysolos sujetos desarrollan parte de su cultura
civica y ludica en su seno. Nos referimos, sobmgtados conjuntos arquitectonicos integrados
en espacios de ocio como parques Yy jardines. Buwctndel Parc Guell (1900-1914) o las
arquitecturas del Parc de la Ciutadella (1888) worbuen ejemplo. El primero, un encargo
privado de Eusebi Glell a Antoni Gaudi, fue tramsfdo en parque publico en 1926. Los
jardines y, en patrticular, el juego constante esncolumnas en areas como el viaducto o la sala
hipostila, protagonizan buena parte de las fotéasafFig. 3). Los edificios del considerado
"proto-modernismo"” como el Arc de Triomf de Josealad&ca o el Castell dels Tres Dragons de
Domenech i Montaner son formas asumidas, connaadals, con la misma concepcién ociosa,
ludica y civica del espacio. Por este motivo, s@ncia suele actuar como un telon de fondo de
la escena que se esté representando. Eso explibéétauna mayor presencia de personas en las
fotografias, puesto que el motivo de su producsiggle ser la misma interaccion de los sujetos
apoyandose en la arquitectura. Constituyen pattpaigaje urbano de Barcelona y participan, o
son activadas, como motores de accion tanto cimdadamo fotografica: a menudo, sucede que
retratos de familiares y amigos se construyen &mdocion con las formas arquitectonicas que,
en parte y por el conjunto de ideas de pertenestianidas a su alrededor, posibilitan la misma
toma de la imagen. Debido quizas a esta connota@émacula, estos conjuntos son los que
aparecen de forma mas recurrente en aquellas &btagrpropias de contextos excepcionales
como una fuerte nevada ocasional en la ciudadlteeeaion de lo familiar es el motor del acto

fotografico.
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En este sentido, suele entenderse el acto de &fitrgpaisajes, monumentos y entornos urbanos

como un ejercicio mnemotécnico. Es decir, el faémusaria la camara como una herramienta
con la que observar y memorizar aquello que tiamfeeete de si. Pero a nuestro parecer
debemos afadir otros, como es el del juego o lauo@macion afectiva con las personas que
acompafan al fotografo y que dialogan y usan ehaspy la forma arquitectonica del

Modernisme para la accion fotografica. Si retomataosoncepcion relacional de la fotografia,

podemos comprender como algunas de estas imagamesnsel fondo, solo el resultado final de

una serie de concatenaciones y asociaciones estsenas, arquitecturas e ideas vinculadas
tanto al momento como al lugar. De repente, suugagiOn provoca espacios propiamente
fotograficos, sensibles a la toma de una fotogadigue las relaciones entre el fotografo y sus
acompafantes, en ese contexto ciudadano y ludioty g la presencia de la cdmara y el valor

afectivo que los sujetos asocian a ella, asi lmjper

Finalmente, y de forma transversal a todos los ‘eddtograficos”, debemos mencionar el uso
del procedimiento del autocromo en la toma purdeahlgunas fotografias. La placa autocroma
fue un procedimiento fotogréafico patentado porHeamanos Lumiéere en 1907 y supuso durante
un tiempo el modo por excelencia de tomar vistascelor. Sobre una placa de vidrio
emulsionada en blanco y negro, pero con la adha®obnna capa hecha a base de granos de
almidon tefiidos de colores primarios, los autocdaban como resultado unas copias Unicas y
de notable resultado cromatico. No obstante, elm@kcio de los autocromas los convirtié en un
procedimiento sobretodo extendido entre los amstewomodados. En las colecciones del
AFCEC es posible encontrar algunos ejemplos. Laadpd para generar imagenes en color del
autocromo, precisamente, lo hizo particularmentraado para registrar las gamas cromaticas
de la arquitectura y los jardines del Modernisme.eBte sentido, merece la pena mencionar la
serie de Francesc Blasi i Vallespinosa entornakduPde la Musica (Fig. 4) o los que él mismo,

junto a Manuel Pinilla Campoamor, dedicaron al Rziell.
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Epilogo: Del CEC a la cultura interclasista de logfios de entreguerras

Ya hemos ido apuntando los numerosos vasos conmiegcantre los miembros del CEC y una
serie de agentes, ideas y proyectos. La estrectwalacion entre una parte de su actividad
fotografica y algunos emblemas del Modernisme &eqtonico puede entenderse como
resultado de lo que el sociélogo Randall Collinsdleaominado como rituales de interac¢ion
Es decir, como resultado de un mecanismo mutuce €iferentes miembros de un grupo, en el
gue su capital cultural les aporta una energia Emak Los mecanismos, mediante los cuales se
focalizan atenciones y emociones comunes, produesiidades compartidas que, en
consecuencia, generan solidaridad y simbolos dergarcia a un grupo. Es, en parte, en los
factores emocionales y de interaccion —en nuesso,@n el seno del CEC y en los respectivos
grupos sociales compartidos— que esta vinculaaime éotografia y objetos de atencién, como
ciertas formas del Modernisme, adquieren signiianSi atendemos a los campos de lo
econdémico, lo politico, lo cultural y lo social,gr@emos comprobar como los miembros del CEC
compartian recursos materiales, alianzas ideolégidaales culturales y redes sociales en una
constelacion dentro de la cual los agentes vinosladla arquitectura del Modernisme también

tenian su lugar.

No obstante, esta vinculacion e identificacion @gunos edificios y espacios modernistas
discurren de forma paralela al descrédito tedridotelectual que sostuvieron y propagaron
pensadores y poetas como Eugeni d'Ors, Carles Bdlsador Espriu o J. V. Foix desde
principios del s. XX. El Noucentisme, que propugnébracionalidad, la civilidad y los valores
de la cultura mediterranea, consideraba barbaexdrgnjeros los presupuestos de la arquitectura
del Modernisme, heredera del culturalismo de laadR@mca ochocentista. Sucedia, no obstante,
que, en el marco de la definicion de la Barceloeaedtreguerras, en términos de discursos,
lugares y experiencias ciudadanas se concatenabamégenes de la ciudad y la nacion del

siglo XIX con las nuevas, mas espectaculares, déutzad metropolitana y de masas. La del

19 Randall COLLINS Interactual Ritual ChainsNew Jersey, Oxford, Princeton University Pre§84
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Tibidabo o la Exposicion Internacional de 1929. ddeerdo de nuevo con Mallart, a partir de

1880 se empezo6 a percibir la nacion como real yesesta base, tanto historica como material,
tuvieron lugar los procesos de construccion paliticcultural de la Catalunya contemporaneas
del s. XX°. De este modo, siguiendo los pasos de la préafiitcgrafica de los amateurs del
CEC, un elenco de fotografos ambulantes y fotografwionados con camaras mas econdémicas
se multiplicé a lo largo de 1920 y, en particulde, 1930. Parte de su actividad fotogréfica
personal, doméstica o familiar se desarrollaracipaenente, en estos lugares del Modernisme
vernaculo como el Arc de Triomf, el monumento al Robert en la Plaga Universitat o el Parc
Guell, en una completa integracion de algunos emdedel modernismo arquitectonico y
monumental a las formas de vivir, sentir y encammaa cierta barcelonidad para la que la
tecnologia fotografica contribuyd en su edificacidfsta extension social y cultural del
Modernisme vernaculo, junto a la propia normali@gacde las practicas fotogréficas, puede
entenderse dentro de lo que Enric Ucelay Da Calldsrrito como la nueva cultura urbana
catalana de masas articulada desde el inter-cleSisfero este capitulo ya pertenece a otra

investigacion.

20| MALLART, "Premsa il-lustrada i construccié déginaris...", p. 211-212.
2 Enric UCELAY DA CAL, La Catalunya populista: Imatge, cultura i politiea |'etapa republicana 1931-1939
Barcelona, La Magrana, 1982, p. 58-60.
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