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Introduccion

Este estudio presenta un recorrido amplio pero rdpido y sintético por las
representaciones fotograficas de Barcelona, desde la primera proliferacién de
dlbumes a partir de 1860 hasta el presente, aunque con algo de mayor detalle
a partir de la segunda mitad del siglo xx." Es una contribucién para una posi-
ble historia de la fotografia en Barcelona y propone un modelo interpretativo
que articula historiografia artistica e historiografia urbana. Siguiendo la
pauta de una transformacion urbana determinada por la celebracién de gran-
des acontecimientos internacionales, caracteristica de Barcelona, intenta estu-
diar la correspondencia entre los varios paradigmas fotogrdficos dominantes
en los diferentes momentos del periodo, y las ideas y las actuaciones sobre la
ciudad que han determinado los debates y los cambios urbanos: {cémo las
fotografias visualizan el modelo urbano que emerge de cada gran transforma-
cién? Este ha sido el método interpretativo aplicado en dos exposiciones de las
que he sido comisario recientemente, la del trabajo de Manolo Laguillo sobre
Barcelona (Barcelona 1978-1997... Manolo Laguillo, MACBA, marzo - mayo,
2007), en donde el seguimiento de la evolucién del estilo del autor planteaba
un paralelismo con los cambios en la ciudad, y la exposicién Arxiu Universal.
La condicié del document i la utopia fotografica moderna (MACBA, octubre

1. Elorigen de mi work in progress sobre la imagen fotografica de Barcelona estd en la invitacion que nos
hizo Joan Roca al grupo Madeinbarcelona a participar en una sesién sobre los conflictos y las luchas
por la imagen de la ciudad, en el marco del curso Politica urbanistica i transformacio de la ciutat, 1953-
2004, dirigido por el propio Roca y dentro del programa de Cursos d’'Historia de Barcelona del Seminari
d’Historia de Barcelona (Arxiu Historic de la Ciutat), en mayo de 2002. El paso siguiente fue mi confe-
rencia del 28 de mayo de 2007 en el curso La construccio fotografica de Barcelona, que codirigi con Joan
Rocay que formaba parte asimismo del programa del Seminari d’Historia de Barcelona, y que fue orga-
nizado en colaboracién con la Fundacié Antoni Tapies (Projecte Majories Urbanes 1900-2025), de marzo
a mayo de 2007. Algunas partes del texto han sido publicadas anteriormente: «La imagen fotografica de
Barcelona en los afios 90», en la revista Ars Nova, Dossier Cataluna, Barcelona, 2002 (vol. 1, artistas y
ensayos), pag. 190-201 (las ilustraciones en ese articulo fueron publicadas inexplicablemente sin pie de
foto); «E1 modelo Barcelona. La imagen de la ciudad como espacio de conflicto (1994-2004). Apuntes
para un estudio», en Maia Creus (ed.), Fotografia i paisatges de la contemporaneitat, Sabadell, FUNDIT-
ESDI (Papers per a debat), 2006, pag. 17-34; «Representaciones de la reconstruccién de Barcelona (1979-
1992). Notas para un estudio», en Jorge RiBALTA (ed.), Barcelona 1978-1997. Manolo Laguillo, Barcelona,
MACBA, 2007, pag. 9-24; y en la guia de la exposicién Arxiu Universal. La condicié del document i la
utopia fotografica moderna, Barcelona, MACBA, 2008. Quiero expresar aqui mi agradecimiento a Joan
Roca y a los miembros de Madeinbarcelona, en particular a Noemi Cohen y Perla Zusman, por sus apor-
taciones a lo que aqui presento. Agradezco también, y particularmente, a Ramon Grau su agudeza cri-
tica, tanto a lo largo del curso de 2007 como en el proceso de elaboracién de este escrito. Sus contribu-
ciones han sido decisivas.
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2008 — enero 2009), que incluia una sala titulada La construccion fotogrdfica
de Barcelona 1888-2004, puesta en escena expositiva de la periodizacién que
este texto plantea y que las imdgenes ilustran.

Plantearé en este recorrido una comprension de la representacién fotogra-
fica de Barcelona como un espacio simbélico del conflicto y antagonismo
social, indisociable de las luchas por la ciudad. En este sentido, examinaré en
mayor o menor medida la tensién entre la construcciéon de imdgenes oficiales
y de contraimdgenes. Aun a riesgo de una simplificacién maniquea, este estu-
dio de la oposicién entre los diversos paradigmas institucionales de represen-
tacién de la ciudad y sus réplicas o contra-modelos me parece 1til de cara a
visibilizar una periodizacién clara y relativamente eficaz (y también, sin
duda, discutible) de los cambios fundamentales del siglo.

La aportacion de este estudio es sobre todo una periodizacién que permi-
ta establecer un marco interpretativo general sobre la evolucién de los para-
digmas, mds que documentar exhaustivamente todas las producciones foto-
grificas significativas del extenso periodo que se aborda aqui. Se atiene prin-
cipalmente a imdgenes de amplia circulacién publica, mayoritariamente a tra-
vés de la pdgina impresa (sobre todo de libros y revistas), que constituye el
espacio discursivo por excelencia de la fotografia en la esfera publica en el
siglo xx.

El recorrido que haré se divide en cinco partes:

La primera es un prolegémeno en torno a la época de la Exposicién
Universal de 1888, el momento de una primera proliferacién publica de dlbu-
mes de la ciudad y del establecimiento de un primer repertorio de imdgenes
emblemdticas.

La segunda plantea el surgimiento de una construccién fotogrdfica oficial
moderna de la “gran Barcelona” a lo largo de los afios veinte, tomando como
caso de estudio algunos de los libros fotogrdficos y guias de la ciudad en torno
a la Exposicién Internacional de 1929.

La tercera aborda la relativamente larga hegemonia del paradigma neorre-

alista o humanista, desde la “nueva vanguardia” fotografica de los cincuenta
hasta el nuevo fotoperiodismo de la transicién, en correspondencia con la ciu-
dad gris del desarrollismo bajo la dictadura franquista.
La cuarta describe el surgimiento del estilo documental “neo-topogrdfico” de
los ultimos setenta y primeros ochenta en relacién a la recuperacién urbana
de la ciudad y de las instituciones democrdticas. Es también en este periodo
cuando se puede hablar de la emergencia de un nuevo papel de la imagen en
las politicas de promocién urbana ligadas a la transformacién olimpica de la
segunda mitad de los ochenta.

La quinta y dltima parte intenta dar cuenta de las nuevas luchas sociales
por la imagen en el cambio de siglo, entre los grandes hitos de los Juegos
Olimpicos de 1992 y el Forum Universal de las Culturas de 2004. Aqui se apun-
ta un nuevo contexto determinado por el paso del modelo urbano socialdemé-
crata de los ochenta a un nuevo modelo post-industrial y extrovertido, la “ciu-
dad del conocimiento”, en el cual la imagen adquiere una nueva centralidad
tanto en la gestién municipal como en el conflicto social.
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Misiones fotograficas y patrimonio nacional

La Exposiciéon Universal de Barcelona en 1888 cataliz6 los procesos de moder-
nizacién en la ciudad a finales del siglo xix. Respondia a las aspiraciones de la
burguesia industrial a lo largo del siglo, cuya expresién mds depurada fue el
plan Cerda de 1859, paradigma de los ensanches construidos en las ciudades de
sur de Europa. Los planes de ensanche, cuyo emblema europeo del periodo fue
la reforma interior de Paris dirigida por el barén Haussmann en las décadas de
1850 a 1870, respondian a nociones de higienizacion, eficiencia en la movili-
dad, estandarizacién y homogeneizacién propias del urbanismo moderno, fun-
dado en la filosofia del positivismo y su traduccién en la gestién publica.

La reforma haussmanniana correspondié a la época de las primeras campa-
nas fotograficas de inventario del patrimonio nacional en Francia y al surgi-
miento de la nocién de patrimonio urbano. En 1851 se fundé en Francia la
Societé Héliographique, precursora de las organizaciones y asociaciones fotogra-
ficas de anos venideros. Al mismo tiempo, se puso en marcha la Mission
Héliographique, la primera gran campaia fotografica promovida por el Estado.
En la Mission participaron fotégrafos de prestigio de su época, como Edouard
Baldus, Hippolyte Bayard, Gustave Le Gray, Henri Le Secq y Auguste Mestral. A
cada uno de ellos se le asigné una serie de monumentos del territorio francés.
Los monumentos incluian principalmente edificios de la antigiiedad romana y
medievales, romdnicos y goticos. El objetivo de la Mission era contribuir a un
archivo fotogrdfico ptblico de los monumentos histéricos y, por otro lado crear
obras artisticas. Promovido por el escritor Prosper Merimée, responsable de la
Comission des Monuments Historiques, el encargo sintetizaba las dos fuerzas
que han determinado la inscripcion histérica de la fotografia: el positivismo y el
romanticismo. Si, por un lado, se trataba de tener documentos cientificos, por
otro lado, se expresaba la identidad nacional a través de la singularidad de sus
artistas. En si mismo, ese encargo puede verse como el embrién de las politicas
culturales que conoceremos en el siglo xx. A la vez, la intencién del proyecto era
la preservacién y la memoria, pero también la denuncia y la busqueda de crear
opinién a favor de la restauracion y conservacion de los monumentos.”

La Mission Héliographique marcé el paso de la época del daguerrotipo al
calotipo, al uso del negativo de papel, que permitia por primera vez la obten-
cién de multiples copias. Se trata de un periodo de rdpida innovacién tecnolé-
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gica de la fotografia en la primera mitad de la década de 1850, que conlleva
un primer florecimiento de la industria de los dlbumes fotogrdficos en
Francia. La posibilidad de multiplicacién de las copias es explorada por Louis
Désiré Blanquart-Evrard, célebre editor fotogrdfico de Lille que innovoé en el
positivado fotogrdfico e invento6 la copia a la albimina. Su empresa estuvo
activa entre 1851 y 1855 y fue el mds importante impresor de su época. Llegd
a realizar unas 100.000 copias para 24 dlbumes de temas que incluian el arte,
la arquitectura, la arqueologia, el paisaje urbano y las escenas de género, a
partir de negativos realizados por los mds importantes fotégrafos de su época.’

La difusién de técnicas de positivado fotografico a la albimina y la proli-
feraciéon de dlbumes en la década de 1850 suponia un cambio estructural en
la incidencia publica de la fotografia y en el mercado fotografico. La posibili-
dad de crear opinién a través de la fotografia empezaba a ser un hecho. En esta
época se daban por primera vez las condiciones para el surgimiento de una
esfera publica fotogrdfica, aunque atn no en su forma de cultura de masas
(que se producird en la década de 1920, con la eclosién de la prensa ilustrada
y el fotoperiodismo). Si en la primera proliferacién de imdgenes del patrimo-
nio artistico y paisajistico se construia simultdneamente un discurso sobre la
fotografia en el marco de las bellas artes y una legitimacién archivistica del
discurso sobre la nacién, otros géneros fotograficos emergentes contribuyeron
al discurso imperial o colonial, propio del capitalismo de mitad del siglo xix.
Era el caso de la fotografia de vistas de Oriente, que prolifer6 en esa década,
junto con la documentaciéon de campanas militares.

En Espana, varios fotégrafos extranjeros contribuyeron a la imagen oficial
del pais a través de la documentacién de los procesos de modernizacién y del
patrimonio nacional de mediados del siglo xix. El britdnico Charles Clifford
fué el primero y quizd el mds importante de todos ellos. Fotégrafo de la corte
de Isabel II, fue el autor del conjunto fotogrdfico documental mds importante
de la Espana de la década de 1850. Document¢ las obras de construccién del
Canal de Isabel IT en la regién de Madrid en 1855, asi como varios viajes reales
a diferentes regiones espafolas, entre aproximadamente ese mismo ano y
1863, fecha de su muerte. El conjunto de su trabajo constituye, por un lado,
una aportaciéon fundamental a la construccién de una primera imagen foto-
grifica oficial de Espafia, que se deriva de las grandes obras publicas, los pro-
cesos de ensanche del centro urbano de Madrid, asi como de los lugares histé-
ricos emblemadticos del patrimonio artistico nacional.* Y por otro lado, es un

2.  Sobre la Mission Héliographique ver Anne pE MONDENARD, La Mission héliographique. Cing photogra-
phes parcourent la France en 1851, Paris, MONUM-Editions du Patrimoine, 2002. Ver también sobre la
cultura del paisaje y el discurso de los estados-nacion el articulo de Jean-Francgois CHEVRIER, «La fotogra-
fia en la cultura del paisaje», en su libro La fotografia entre las bellas artes y los medios de comunica-
cion, Barcelona, Gustavo Gili, 2006, pdg. 41-99.

3. Sobre Blanquart-Evrard ver el estudio de Isabelle Jamm™es, Blanquart-Evrard et les origines de 1'édition
photographique francaise. Catalogue raisonné des albums photographiques édités 1851-1855, Geneéve-
Paris, Librairie Droz, 1981.

4. La principal monografia sobre Clifford es la de Lee FoNTANELLA, Clifford en Espana. Un fotografo en la
Corte de Isabel II, Madrid, Ediciones El Viso, 1999.
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testimonio de la cultura popular de la época, que Clifford registra bajo el pris-
ma romdntico y hasta cierto punto orientalizante. El legado isldmico hace
que, desde el punto de vista de la construcciéon de una imagen nacional a par-
tir del patrimonio artistico, Espafia haya tenido una posicién singular respec-
to a otros paises europeos, como puente entre Oriente y Occidente. En este sen-
tido, hay confluencias sorprendentes entre las imdgenes de la Alhambra, el
gran icono monumental espafol, o de ciertas regiones del Levante y el Sur,
con las vistas de Oriente Medio realizadas por los fotégrafos viajeros ingleses
y franceses, como Du Camp, Salzmann o Frith en las décadas de 1850 y 1860.

Esa dualidad entre la imagen oficial y el testimonio de la vida popular apa-
rece también en el trabajo de los mds importantes fotégrafos activos en la
Espana de 1860. El francés afincado en Madrid Jean Laurent y su socio José
Martinez Sdnchez documentaron una serie de grandes obras de ingenieria en
1867 para la Direcciéon General de Obras Publicas a fin de llevar las fotografi-
as a la Exposicién Internacional de Paris de ese mismo ano y promover una
imagen de modernidad de Espana a través de las nuevas infraestructuras del
transporte. Laurent fue quizd el mds importante fotégrafo-empresario de las
décadas de 1860y 1870 en Espafia. A la muerte del fotégrafo, en 1892, su archi-
vo ofrecia mds de 5.000 vistas de Espafia y Portugal que iban a tener una
amplia difusién mediante la fototipia y mantendrian su vigencia durante
décadas, con una explotacién posterior bajo diferentes nombres.?

El galés Robert P. Napper, fotégrafo de la empresa de Francis Frith, realizé
varios viajes a Espana en la década de 1860. De ellos surgi6 un dlbum dedica-
do a Andalucia en 1864, que combinaba paisajes, vistas arquitecténicas y estu-
dios de figuras.®

Reforma urbana

El surgimiento de la nocién de patrimonio urbano fue simultdneo a la Mission
Héliographique en la década de 1850 y fue consubstancial a la reforma de
Paris. El critico britdnico John Ruskin articulé un discurso sobre la ciudad his-
térica con la publicacién en esa misma década de sus libros The Stones of
Venicey Seven Lamps of Architecture. Ruskin defendia la necesidad de preser-
var las ciudades historicas y prevenia de los efectos homogeneizadores y empo-
brecedores de la modernizacién urbana segun criterios puramente funciona-

5. Ver Félix GoNzALEz DOMINGUEzZ, Ana Maria Victoria GuriiRrez y Carlos TEIXIDOR, J. Laurent I, Madrid,
Ministerio de Cultura, 1983; y David BarskLLs, Rafael LEVENFELD y Valentin VALLHONRAT (ed.), De Paris a
Cadis. Calotipia i collodid, Barcelona, MNAC, 2004.

6. Lee FoNTaNELLA (ed.), Napper i Frith. Un viatge per la Ibéria del segle xix, Barcelona, MNAC, 2007.
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les, que en ese momento ya se estaba produciendo en las grandes ciudades
europeas. Segun Ruskin, la ciudad histérica jugaba el papel memorial del
monumento y era necesario preservar la ciudad pre-industrial europea de las
nuevas tendencias urbanisticas, que favorecian la movilidad y las grandes ave-
nidas como los Campos Eliseos pero que carecian de historia. El lugar propio
para la modernizacién era la gran ciudad americana.

La necesidad de construir una documentacién minuciosa de los edificios y
calles del viejo Paris que iban a desaparecer con la reforma comportaba su
nueva lectura en términos de monumentos del pasado. En 1865, Charles
Marville recibié el encargo de fotografiar la ciudad para la Comission des
Travaux Historiques, encargada de elaborar una historia general de Paris.
Marville realizé entre 1865 y 1869 una documentacién exhaustiva de las calles
del viejo Paris condenado a desparecer por la reforma de Haussmann, precisa-
mente en su momento dlgido. En afos sucesivos recibiria encargos para docu-
mentar otros aspectos de la reforma, las nuevas calles y avenidas, asi como el
mobiliario urbano, que incluia fuentes de iluminacién, kioscos, urinarios, jar-
dines, y que consistia en uno de los aspectos esenciales de la reforma. Estas
fotografias tuvieron una amplia presencia en la Exposicién Universal de Paris
de 1878, que dio un gran eco internacional a Haussmann como creador del
Paris moderno.”

La tensién dialéctica entre lo viejo y lo nuevo, entre las nociones de patri-
monio urbano y memoria histérica, por un lado, y el discurso reformista e
higienista modernizador, por otro lado, estd en el centro de los proyectos foto-
grificos de documentacién de las ciudades histéricas de la segunda mitad del
siglo xix. Si el ejemplo de Marville constituye la expresién de la voluntad de
producir una nueva imagen oficial de la ciudad moderna, nos encontramos
con proyectos que se concentran en las formas de vida popular que desapare-
cen en los procesos de cambio urbano, como es el caso de John Thomson en
Londres, Thomas Annan en Glasgow o, algo mds tardiamente, de Atget en el
Paris de 1900.® Un aspecto y otro parecen complementarios en el sentido que
las imdgenes de las clases trabajadoras y subproletarias y de los ambientes
oscuros de los centros urbanos histéricos se convierten en legitimadoras de las
intervenciones urbanas de propoésito regenerador, cuya presuposicién es que
el urbanismo es un instrumento igualitario que mejora las condiciones de
vida de las clases populares. Después de varias exploraciones fotograficas en el
sudeste asidtico y China en la década de 1860, el escocés John Thomson publi-
¢6 su libro sobre la vida de la calle en Londres en 1877, con la voluntad de
representar la ciudad de los pobres y del trabajo. Street Life in London es un
libro fundacional en muchos aspectos. Precursor del documental reformista

7. Sobre la estructura de la documentacion de la reforma de Paris a cargo de Marville ver la monografia
de Marie DE THEZY, Marville Paris, Paris, Hazan, 1994.

8.  Existen reediciones recientes de estos libros: John THoMSON, Victorian London Street Life in Historic
Photographs, New York, Dover, 1994; Thomas ANNAN, Photographs of the Old Closes and streets of
Glasgow 1867/1877, New York, Dover, 1977; sobre Atget ver las monografias de John Szarkowski y Maria
Morris HaMBOURG, The Work of Atget, New York, Museum of Modern Art,1981-1985, 4 vol.; y de Molly
NEsBIT, Atget’s Seven Albums, New Haven-London, Yale University Press, 1992.
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de Lewis Hine, busca construir una memoria de las clases desfavorecidas en la
ciudad y preludia los elementos esenciales de la gramdtica del género docu-
mental del siglo xx, a la vez que establece de manera premonitoria el escena-
rio de la calle en la gran ciudad como el tema por excelencia de la fotografia
moderna.

Bellezas de Barcelona

Las imdgenes fotograficas de la Barcelona de ese periodo previo a la era de la
fotomecdnica de distribucién masiva se hacian publicas principalmente en
forma de dlbumes con copias fotogrdficas. Tras las imdgenes pioneras de la
década de 1860 a cargo de autores-empresarios célebres como Clifford, que
documenté el viaje real a Baleares, Cataluna y Aragén de 1860, Laurent o
Napper, que incluyeron a Barcelona en sus viajes y repertorios fotograficos de
Espana,’ la primera publicacién monogrdfica que podemos considerar como
aportacién fundacional en su género, esto es de construir la imagen oficial de
la ciudad, es el dlbum de Joan Marti Bellezas de Barcelona, de 1874, realizado
en colaboracién con el encuadernador Pere Vives. De este dlbum aparecieron
diversas ediciones y constituye el primer repertorio fotogrdfico de los lugares
emblemadticos y monumentos de la ciudad.”

En esta misma época, en la fotografia de la nueva arquitectura destaca
Francisco Javier Alvarez, que en los primeros afios de la década de 1870 foto-
grafia algunos edificios del Ensanche con una elegancia y sobriedad cldsicas
que evocan el estilo frontal y funcional de Marville. Alvarez inicia la publica-
cién de un Album fotogrdfico de los monumentos y edificios mds notables que
existen en Barcelona, y su correspondiente descripcion, que se publica por
entregas entre 1872 y 1873."

Es alrededor del periodo de la Exposiciéon de 1888 cuando se detecta una
primera proliferacién de dbumes, como los de J. E. Puig, Vistas de Barcelona
(1887), y A. Folcra, Recuerdo de Barcelona (1888), asi como el dlbum oficial de
la Exposicién, con fotografias de Pau Audouard y que, a diferencia de los ante-
riores, estaba impreso en tinta. Audouard, cuyo estudio habia sido nombrado
como fotégrafo oficial del evento, documenté la construccién de los pabello-
nesy el recinto de la exposicién. El dlbum estaba compuesto por 100 fototipias
de los diferentes edificios del recinto.

La Exposicién Universal de 1888 comportaba un modelo de desarrollo y
crecimiento de la Barcelona industrializada moderna que tendrd consecuen-
cias a lo largo del siglo xx y hasta la actualidad. La celebracién de grandes

9. Ver BALSELLS, LEVENFELD y VALLHONRAT, De Paris a Cadis..., y FONTANELLA, Napper 1 Frith...

10. Ver el estudio de Rafel TorreLLA, Joan Marti, fotograf. Belleses del XIX, Barcelona, Ajuntament de
Barcelona, 2008.

11.  Ver TORRELLA, Joan Marti..., pag. 18.
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acontecimientos internacionales de masas ha sido desde entonces el motor de
la transformacién urbana de Barcelona, en tanto que han servido como aglu-
tinantes de recursos y consensos amplios para abordar grandes proyectos,
dada su condicién de capital sin Estado. Ha sido, pues, la sucesiéon de eventos
de este tipo la que ha ido marcando los saltos cualitativos en la historia urba-
na de la ciudad en el siglo xx.

La Exposicién se concentro en la zona del Parque de la Ciudadela, previa
demolicién de parte de la infraestructura militar que ocupaba la zona. La
intervenciéon comporté una gran renovaciéon del entorno. Era caracteristica
del momento una idea de ciudad monumental que conllevaba la construccién
de algunos de los monumentos desde entonces emblemadticos de la ciudad,
como el monumento a Colén o el Arco de Triunfo, que marcaba la entrada al
recinto expositivo.

Este periodo del dltimo tercio del siglo xix se caracterizé por la busqueda
de una arquitectura nacional catalana de la que surgié el Modernismo como
corriente innovadora, que consistié en una particular combinacién de retéri-
cas histéricas y de nuevas técnicas del movimiento moderno internacional.
Este estilo impulsé la trama urbana disefiada por Cerda, cuyo plan habia sido
aprobado en 1859, y contribuyé a la consolidacién del Ensanche como nuevo
centro urbano, con la conversién del Paseo de Gracia en la nueva via burgue-
sa de la ciudad. En ese contexto, se introdujeron mejoras en el mobiliario
urbano y tuvo lugar la aparicién de la iluminacién eléctrica publica.

En esta era previa a la fotografia instantdnea, predominan las imdgenes
topograficas. No hay que olvidar que ésta es la era del colodién himedo, de
cdmaras y negativos de gran formato y de exposiciones largas —en suma, con-
diciones que hacian de la toma un proceso largo y laborioso-, anteriores a la
posibilidad de la retérica fotogrdfica de la instantaneidad, tal como la enten-
demos hoy. La ciudad es representada como un paisaje. Los dlbumes combinan
la voluntad de dar a conocer la ciudad internacionalmente con la aspiracién
de hacer un inventario de la ciudad histérica y monumental. Les es implicita
una légica de recorrido, de exploraciéon geografica, una nocién de representa-
cién descriptiva que no es ajena a la cartografia, a la elaboracién de mapas. En
este sentido, estas publicaciones materializan el paradigma topografico que
emerge en la década de 1850, con el inicio de las campanas fotogrdficas del
paisaje y los monumentos nacionales, las exploraciones de Oriente y las colo-
nias, o las campanas bélicas, que se traducen en la primera generacién de las
industrias fotogrdficas de multiplicacién de la imagen a través de dlbumes.

La metodologia topografica comporta que, en la secuencia de imdgenes del
dlbum, se empiecen a formalizar nociones del zoning urbano, una cierta clasi-
ficacién de las diversas tipologias geogrdfico-urbanas que hacen de cada drea o
barrio un entorno singular y diferenciado. Esta nocién clasificatoria se puede
vincular con los usos tipolégicos y clasificatorios de la fotografia, propios de su
encaje en la cultura positivista del siglo x1x, con el espacio discursivo del archi-
vo como una de las condiciones culturales en la historia de la fotografia.”

Afios mds tarde, en el trdnsito al siglo xx, la arquitectura del Modernismo
encuentra su principal documentalista en Adolf Mas, que recibe encargos para
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documentar las obras de Puig i Cadafalch y puntualmente las de otros arqui-
tectos, como Domeénech i Montaner o Antoni Gaudi. La figura de Adolf Mas es
de gran importancia, no solamente por sus imdgenes, sino por la organizacién
de su archivo fotogrdfico para uso publico desde principios del siglo xx y por
su papel en la documentacién del patrimonio arquitecténico cataldn. De este
modo, el Archivo Mas se ha convertido en una institucién de referencia para
el estudio del arte y la arquitectura en Cataluna.”

En las representaciones de la vida popular en la ciudad en el cambio de
siglo destaca Frederic Ballell, precursor local del fotoperiodismo, que empieza
a publicar imdgenes en revistas ilustradas como [lMustracié catalana o
L’Esquella de la Torratxa en la primera década del siglo xx, en una época en
que la tecnologia fotomecdnica es atin primitiva.” Ballell documenta amplia-
mente diversos aspectos de la vida publica de la ciudad, incluyendo los suce-
sos de la Semana Trdgica de 1909, y su trabajo es sintomadtico de la aparicién
de nuevas retoricas de la instantdnea, ya en la época de la placa seca y de la
primera industrializacién de los materiales fotograficos, que sientan las bases
para un nuevo paradigma en la fotografia del siglo xx.

12. Algunos de los textos fundamentales sobre el espacio discursivo del archivo en relacién a la fotografia
son: Rosalind Krauss, «Los espacios discursivos de la fotografia», en su libro Lo fotogrdfico. Por una teo-
ria de los desplazamientos, Barcelona, Gustavo Gili, 2002; Allan SexuLa, «El cuerpo y el archivo», en
Gloria Picazo y Jorge RiBaLtA (ed.), Indiferencia y singularidad. La fotografia en el pensamiento artistico
contempordneo, Barcelona, Gustavo Gili, 2003; o Allan SekuLa, «Photography Between Labour and
Capital», en Benjamin H. D. BucHLOH y Robert WILKIE (ed.), Mining Photographs and Other Pictures 1948-
1968. A Selection from the Negative Archives of Shedden Studio, Glace Bay, Cape Breton, Halifax, The
Press of the Nova Scotia College of Art and Design, 1983.

13. Ver Josep CASAMARTINA I PARAssoLs, L’interior del 1900. Adolf Mas, fotograf, Barcelona, Centre de
Documentaci6 i Museu textil, Institut Amatller d’Art Hispanic, 2002.

14. Montserrat GustA y Silvia DomiNEcH (ed.), Frederic Ballell fotoperiodista, Barcelona, Ajuntament de
Barcelona, 2000.



16 Topografias de la gran ciudad, 1860-1909

Album del viaje real a Aragon, Catalunia y Baleares, de Charles Clifford (1860). Arxiu Fotografic de Barcelona.
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Albumes de . Marti, Bellezas de Barcelona (1874), J. E. Puig, Vistas de Barcelona (1887) y A. Folcra, Recuerdo
de Barcelona (1888). Arxiu Fotografic de Barcelona y Biblioteca Nacional.
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Antoni Esplugas, construccién del monumento a Colén (c. 1888). Arxiu Fotografic de Barcelona.
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El Paris del Sur, circa 1929

Hacia la Gran Barcelona

Es a lo largo de la década de los afos veinte cuando la fotografia se hace pro-
piamente moderna y renace de un periodo designado como de decadencia e
identificado con el pictorialismo. En efecto, en el cambio de siglo y en conso-
nancia con las estéticas del Art Nouveau, prolifera un movimiento fotografico
internacional de corte simbolista y tardorromdntico, caracterizado por el uso
de procedimientos pigmentarios. La decadencia de la fotografia previa a los
anos veinte se deberia a que la fotografia intentaba parecerse a la pintura y
buscaba su legitimidad a través de los viejos modelos de las bellas artes.

La ruptura con esa estética, después de la Primera Guerra Mundial, es el
aglutinante de los discursos de modernidad fotogrdfica internacional y se arti-
cula a través de algunos textos canénicos, empezando por los de Walter
Benjamin, que son fundadores del discurso de la fotografia moderna en el siglo
xx."” Lo que hace moderna a la fotografia es, por tanto, el reconocimiento de su
singularidad como medio y su ruptura con modelos heredados de la pintura.
El uso de papeles brillantes, la nitidez y la precisién, el aprovechamiento del
detalle y la definicién fotogrdficas, la atencién a la vida cotidiana en la ciudad
y a la arquitectura y tecnologia modernas son algunos de los rasgos principales
de este renacimiento o “reapariciéon” de la fotografia que ocurre a lo largo de
los aflos 20 y que se materializa en el trabajo de autores como Atget, Sander,
Blossfeldt, Germaine Krull, Moholy-Nagy, Rodchenko, Paul Strand o Walker
Evans, entre otros. La consagracién simbdlica en la esfera publica y en las ins-
tituciones del arte moderno de estas nuevas practicas fotograficas la constitu-
ye la célebre exposicién Film und Foto, que tuvo lugar en Stuttgart en 1929.%

15.  Algunos de los textos canénicos de este relato histérico del renacimiento de la modernidad fotogréfica en
los afios veinte y treinta son, sin afdn de exhaustividad: Walter BENjamIN, «Pequena historia de la fotogra-
fia», en Discursos Interrumpidos I, Madrid, Taurus, 1973; Walker Evans, «The Reappearance of
Photography», en Alan TRACHTENBERG (ed.), Classic Essays on Photography, New Haven, Leete’s Island Books,
1980; Beaumont NEwHALL, Historia de la fotografia, Barcelona, Gustavo Gili, 1983. Entre los autores espa-
noles del periodo se puede citar a Pere CATALA-PIC, algunos de cuyos escritos estdn recogidos en Pilar
PARCERISAS (ed.), Pere Catala i Pic. Fotografia i publicitat, Barcelona, Lunwerg i Fundaci6 La Caixa, 1998.

16. Film und Foto, organizada por el Deutsche Werkbund, Stuttgart, 1929. Ver el estudio de Ute ESKILDSEN y
Jan-Christopher Horak, Film und Foto. Der zwanziger Jahre, Stuttgart, Gerd Hatje, 1979; y el articulo
de Beaumont NewHALL, «<Photo Eye of the 1920s: The Deutsche Werkbund Exhibition of 1929», en David
MELLOR (ed.), Germany. The New Photography, 1927-33, London, Arts Council of Great Britain, 1978, pag.
77- 86.
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Sin afdn de exhaustividad, algunas de las condiciones para ese renacimiento
o modernizacién de la fotografia son los siguientes: 1) La aparicién de las
cdmaras de pequefio formato y de peliculas de alta sensibilidad que permiten
la consolidacién de una estética fotogrdfica de la instantaneidad. 2) El naci-
miento del reportaje en la prensa alemana, y con él de las industrias vincula-
das a la circulacién masiva de imdgenes en los medios impresos. Reportaje
debe ser entendido aqui no s6lo como la captacién instantdnea de imdgenes
no escenificadas de la vida cotidiana sino también como la articulacién
secuencial de texto e imagen en la pdgina impresa. 3) El perfeccionamiento y
masificacién de las técnicas de fotograbado, que permiten la reproduccién de
fotografias con una calidad aceptable e incluso excelente. 4) El nacimiento de
la publicidad tal como la entendemos hoy; es decir, el uso de combinaciones
de imagen y texto con el fin de promover el consumo de mercancias median-
te técnicas de seduccién y persuasiéon visual.

Se dan por tanto las condiciones para la circulacién masiva de fotografias
y, con ello, para su entrada en las industrias de la generacién de opinién publi-
ca, en la prensa moderna, en lo que Hans Magnus Enzensberger ha llamado la
“industria de la conciencia”” y que aqui podemos denominar como el surgi-
miento de una esfera publica fotografica.

Estos son algunos de los rasgos principales y ampliamente divulgados de
la modernidad fotografica. {Cémo vincularlos con las condiciones de la vida
urbana del momento? {Cudl es la correspondencia entre la modernidad foto-
grifica y los debates urbanisticos? {Qué pasa en Barcelona en esa década cru-
cial de los anos veinte?

Con un cierto retraso respecto a otras capitales europeas, en los afios vein-
te se dan en Barcelona ciertas condiciones nuevas que coinciden con la apari-
cién de la arquitectura moderna en las ciudades y culminan en cierto modo
los procesos de transformacién, de ensanche y “haussmanizacién” de los
nucleos urbanos iniciados internacionalmente en el siglo x1x, y con la masifi-
cacion, tecnificacién y modernizacién de servicios publicos e infraestructuras
metropolitanas. La transformacién de la ciudad tiene dos focos principales: la
apertura de la Via Laietana, iniciada en 1909, y la reforma de la montana de
Montjuic, a partir de 1915.

La Barcelona de los afios veinte tiene en la Exposicién Internacional de
1929 su gran catalizador en términos de transformacién urbana, aunque tal
evento sin duda debe entenderse en una mads larga duracién, esto es, en el con-
texto del proceso urbano de la ciudad a lo largo del primer tercio del siglo, la
configuracién de la “gran Barcelona”. El hecho de construir un proyecto ver-
tebrador y ambicioso de gran capital, que tiene una primera culminacién en
1929, ha de verse dentro del proceso de modernizacién ya iniciado a mitad del
siglo x1x, y relanzado por la Lliga a partir de 1901, con la idea de generar una
gran capital segtn el ejemplo de Paris, Nueva York, Berlin o Viena, con la

17. Hans-Magnus ENZENSBERGER, Elementos para una teoria de los medios de comunicacion, Barcelona,
Anagrama, 1972.
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voluntad de hacer de Barcelona un “nuevo Paris del sur”, segin formulé Puig
i Cadafalch.”

Ese proceso se materializa en la anexién de municipios del Llano de
Barcelona: Sants, Les Corts, Sant Gervasi, Gracia, Sant Andreu i Sant Marti en
1897, Horta en 1904, y, finalmente, Sarrid en 1921. De este modo el gran pro-
yecto del Ensanche recibe finalmente su espacio natural.” En ello juega un
papel crucial asimismo el plan Jaussely, de 1905, que introduce nociones de
zonificacién, de sistematizacién de los espacios verdes y de disenio de calles y
paseos, y que tiende a una articulacién nueva entre el centro y la periferia.

El paso del discurso del Modernismo al Novecentismo implica también la
adopcion sui generis de lenguajes de corte cldsico, anti-ornamentales, en
donde las influencias vienesas de Otto Wagner y Adolf Loos conviven con una
mitologia mediterrdnea y rural. La modernizacién del primer tercio de siglo
se produce, pues, con lenguajes formales eclécticos y académicos: modernidad
y anti-modernidad se articulan de manera singular.*® Podemos ver esa articu-
lacién en los grandes proyectos urbanos del periodo, como en la apertura de
la Via Laietana, que es la primera gran operacién de renovacién urbana en la
Barcelona del siglo xx y que nace de la voluntad de unir el Ensanche con el
puerto, siguiendo un trazado concebido ya por Cerda. En los afios veinte, la
Via Laietana puede verse como el principal espacio urbano de modernidad ins-
pirado en modelos americanos del Chicago de la misma época, aunque fuerte-
mente contrarrestados por la escala y el lenguaje ecléctico de la arquitectura
académica, una “modernidad moderada”, tal como ha escrito Tomads Llorens a
propdsito del proyecto noucentista, una modernidad metropolitana pero
rural.” La apertura de la moderna Via Laietana es simultdnea al proceso de
reinvencién de la ciudad antigua, del Barri Gotic, con el conjunto de la cate-
dral y su entorno, un proceso de reconstruccion historicista de la ciudad his-
térica y monumental ya estudiado.” La mayor innovacién arquitecténica y
urbanistica es por tanto simultdnea a la reinvencién del pasado y a la remo-
numentalizacién de la propia historia local.

Asimismo, el gran proyecto de la Exposicién Internacional de 1929 y de la
urbanizacién de Montjuic se produce segin esos mismos esquemas de innova-
cién y monumentalizacién, de construccién de grandes avenidas, de ejes y
nuevas centralidades y de espectdculo urbano (la arquitectura de los pabello-

18. Joan BusQuEts, Barcelona. La construccion urbanistica de una ciudad compacta, Barcelona, Ediciones
del Serbal, 2004, pdg. 192.

19. BUSQUETS, Barcelona..., pag. 191.

20. Ignasi DE SoLA-MorALES, Eclecticismo y vanguardia. El caso de la Arquitectura Moderna en Catalunya,
Barcelona, Gustavo Gili, 1980.

21. Tomds LLORENS, «La modernitat moderada», en AAVV, Katalanische Kunst des 20. Jahrhunderts. Art i
modernitat als Paisos Catalans, Berlin, Staatliche Kunsthalle, 1978.

22. Ver el catdlogo de la exposicion del Museu d’Historia de la Ciutat de Barcelona, La construccio de la
Gran Barcelona: L'obertura de la Via Laietana 1908-1958, Barcelona, Ajuntament de Barcelona, 2001. Es
particularmente relevante el concurso fotogrdfico convocado en 1909 para documentar las calles obje-
to de demolicién por la reforma. Ver el texto de Rafel Torrella incluido en ese libro.
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nes nacionales, la iluminacién y las fuentes espectaculares, el Pueblo Espanol,
etc.), pero al mismo tiempo a través de nociones de ciudad-paisaje propios del
modelo académico de las bellas artes articulado en el plan Jaussely. La opera-
cién de la Exposicién en Montjuic consolida la nueva centralidad de la Plaza
de Espana y del eje hacia el Llobregat como polo de desarrollo futuro de la ciu-
dad, una opcién cuyas consecuencias se prolongan hasta el siglo xx1.*

El primer tercio del siglo xx en Barcelona comporta también procesos de
mejora en la red viaria, la ampliacién de las redes de ferrocarril y transporte
publico, la implantacién del metro (que recibe un impulso con motivo de la
Exposicién), la electrificacién completa y la configuraciéon de un sistema de
parques publicos a partir de la implantacién en 1918 de una directriz munici-
pal a tal fin. La ciudad se hace cargo de diversos servicios, como el sistema
escolar y el mencionado de parques, que anteriormente estaban en manos de
la Administracién central. En este sentido, es conocida la tarea de Rubi6 i
Tuduri en la direccién de los parques y la de construccién de escuelas publi-
cas a cargo del arquitecto Josep Goday en el periodo de 1916 a 1920, una de las
formalizaciones mds contundentes del programa noucentista.**

Las guias y albumes de Barcelona en torno a 1929

En torno al periodo de la Exposicién de 1929 aparecen una serie de publica-
ciones fotogrdficas surgidas con la voluntad de dar a conocer internacional-
mente la ciudad. A través de ellas se puede visualizar el programa de la cons-
truccién de una ciudad histérica y monumental pero, a la vez, moderna y
“europea”, que es el proyecto urbano de la Gran Barcelona del primer tercio
del siglo xx. De estas publicaciones surge una imagen oficial de la ciudad lar-
gamente perdurable.

Las publicaciones a las que me referiré son en concreto cinco. La primera
es el volumen de Francesc Carreras Candi titulado Barcelona, que es el primer
cuaderno de la serie Cataluna ilustrada, editada por Alberto Martin hacia
1925.” Esta publicacién posiblemente sea una de las mds importantes del siglo
xx en el sentido de que aparece como un eslabéon con los dlbumes y las repre-
sentaciones pre-fotograficas del siglo anterior” y en tanto que establece los ele-

23. Sobre la documentacion fotogrdfica de la reforma de Montjuic ver Silvia DOMENECH (ed.), Montjuic 1915.
Primera mirada, (catdlogo de la exposicién del Arxiu Historic de la Ciutat-Arxiu Fotografic), Barcelona,
Barcelona, 2007, y en particular el texto de Rafel Torrella incluido en ese volumen. Recientmente, ha
aparecido un estudio mds profundo del mismo autor: Rafel TorreLLA, El registre fotografic de Montjuic,
1915-1923. La metamorfosi d’'una muntanya, Barcelona, Ajuntament de Barcelona (Quaderns del
Seminari d’Historia de Barcelona, 21), 2008.

24. Una sintesis eficaz de este proceso se encuentra en BUsQUETS, Barcelona..., que ha sido mi principal refe-
rencia sobre la historia urbana de este periodo.

25. F. CARRERAS Y CANDI, Cuaderno I: Barcelona, coleccion Cataluna Ilustrada, Barcelona, Alberto Martin, s. a.
Se puede deducir que es posterior a 1922 y anterior a la Exposicién de 1929.

26. Ver en este sentido el segundo volumen de Albert Garcia EspucHE y Teresa Navas (ed.), Retrat de
Barcelona, Barcelona, CCCB y Ajuntament de Barcelona,1995.



El Paris del Sur, circa 1929 23

mentos fundamentales de una gramdtica visual que posiblemente permanez-
ca relativamente invariada en las publicaciones fotogrdficas de Barcelona a lo
largo del siglo. Las dos publicaciones siguientes son dos dlbumes en torno a la
Exposicién de 1929: el dlbum oficial de ldminas en huecograbado de la
Exposicién® y la Enciclopedia grdfica de Barcelona, de Vicente Clavel, publica-
da por la editorial Cervantes en 1929.” Las dos udltimas son inmediatamente
posteriores a la Exposicién: Barcelona por Zerkowitz, de 1931, un dlbum de
imdgenes del fotégrafo Adolf Zerkowitz,” y Barcelona, publicada por el
Departamento de Turismo del Estado espafiol presumiblemente a principios
de los afios treinta, con fotografias de varios autores.”

Es importante senalar que estas publicaciones no son las unicas sobre la
Barcelona del periodo. Los afios veinte comportan la proliferacién de publicacio-
nes graficas sobre Barcelona, sin duda motivadas por la Exposicién Internacional
(que cuenta con su propia revista) y que son sintomadticas de la gran eclosién en
ese momento de las industrias fotomecdnicas y de una nueva oferta y demanda
de imdgenes impresas en los medios de comunicacién. Con todo, creo que limi-
tarme a estas publicaciones se justifica porque son de difusién amplia y son elo-
cuentes de las ideas dominantes sobre Barcelona propias del momento. Por
tanto, materializan de forma significativa el paradigma fotogrdfico de la época.

Hay que sefialar también que en la proliferacién de diversas publicaciones
sobre Barcelona a menudo nos encontramos con las mismas imdgenes, de
modo que tentativamente podemos afirmar que las imdgenes que circulan
masivamente estdn hechas por un nimero reducido de fotégrafos y constitu-
yen un repertorio iconogrdfico relativamente limitado. Esto en si mismo es
significativo y se puede establecer una relacién entre este hecho y las retéri-
cas dominantes o paradigmas de las diversas épocas. Es decir, la produccién de
los diversos paradigmas se materializa en un repertorio determinado de ima-
genes a cargo de una serie limitada de autores que circulan por los medios de
comunicacién visual principales.

Con todo, creo que debo senhalar que no me refiero aqui al libro de
Wolfgang Weber, que se publica en Berlin en 1929 y que posiblemente sea uno
de los mejores libros fotogrdficos de Barcelona de todos los tiempos.”

Simplemente insisto que mi objeto de estudio aqui son los paradigmas
fotograficos mds que las obras maestras.

27. Exposicion Internacional Barcelona MCMXXIX, Barcelona, Concesiones Graficas, 1929. Las fotografias,
sin acreditar en la publicacion, son de Emili Godes.

28. Vicente CLAVEL, Enciclopedia Grdfica Barcelona, Barcelona, Editorial Cervantes, 1929. Con fotografias de
Soriano, Mas y Zerkowitz.

29. Barcelona por Zerkowitz, no consta editor ni fecha pero por la firma fechada de la ilustracién de la por-
tada se deduce que es de 1931.

30. Barcelona, Departamento de Turismo del Estado Espaiol, impreso en huecograbado por Arte, Bilbao, s.
f. Con fotografias de Casas, Mas, Sagarra y Zerkowitz, entre otros. La edicién que he manejado es en inglés.

31. Wolfgang WEBER, Barcelona, Berlin, Albertus, 1929. Hay una publicacién especial posterior de este libro
(Barcelona, Cialit-QSS-Foto Sistema, 1993) que combina las imdgenes de Weber de los afos veinte con
fotografias de los mismos lugares realizadas en la época de los Juegos Olimpicos de 1992.
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De estas publicaciones y muy en particular de la primera se desprenden algu-
nos rasgos o elementos invariantes de la auto-representacién oficial o institu-
cional de la ciudad. De entrada, las publicaciones surgen de una doble aspira-
cién: la educacién popular y la difusién. Carreras Candi formula esta doble
aspiracién como “vulgarizacién histérica” y como “dar a conocer a los foraste-
ros”.”” A esta doble aspiraciéon le es implicita la nocién de la fotografia como
una representacion de acceso universal, que es caracteristica de la cultura
fotogrdfica moderna. En su voluntad de dar una imagen aparentemente com-
pleta de la ciudad, estas publicaciones implican la nocién de recorrido, de
exploracion geogrdfica, una nocién de representacién topogrdfica antes des-
crita. En este sentido, prolongan en buena medida el paradigma topografico
y patrimonial del paisaje y los monumentos nacionales del siglo xix. No es
hasta los anos treinta cuando empezamos a encontrar imagenes que sintoni-
zan con los nuevos paradigmas modernos, surgidos de Rusia y Alemania prin-
cipalmente, con las vistas oblicuas en picado o la captacién instantdnea de
detalles de la vida cotidiana mediante cdmaras de pequefo formato.

En este momento se empiezan a configurar los diversos cédigos en el uso
de la pagina impresa que dan lugar a, al menos, tres tipos de publicaciones: el
dlbum, el libro y la revista. A grandes rasgos podemos establecer algunas de
sus diferencias: el dlbum se sitda en la tradicién de las estampas y los graba-
dos y se presenta como un objeto de lujo que tiende a singularizar cada ima-
gen; en el libro la secuencia narrativa y/o poética de las imdgenes es crucial; y
en la revista la articulacién grdfica de texto e imagen se va configurando en
lo que, a partir de mediados de los treinta, y en particular a través del gran
impacto de la revista Life, se denominard “ensayo fotografico”. Estas publica-
ciones de la segunda mitad de los veinte parten de una nocién de la pagina
impresa originariamente mds cercana al dlbum, es decir a la idea de volumen
de tapa dura y mds o menos lujoso, que presenta una secuencia de imdgenes
aisladas y sin apenas texto, como ocurre en el volumen de Carreras Candi,
para ir progresivamente incorporando una articulacién de texto e imagen
mds compleja, tapa blanda, etc.

La secuencia de las imdgenes y el relato sobre la ciudad en estos libros en
general repite un mismo patrén, que va de lo mds antiguo a lo mds moderno.
Esta 16gica temporal es acorde con la nocién de divulgacién histérica y con el
tipo de narracién lineal-causal con que se suele formalizarse. Los libros arran-
can con los grandes monumentos del pasado, los tesoros, el arte antiguo, el
patrimonio histérico, la ciudad consolidada, las piedras... y acaban con la
actualidad. Esta atencién a la actualidad en las partes finales de los libros (la
anexién de Sarrid en 1921 en el volumen de Carreras Candi, o la Exposicién
de 1929 en la mayoria de los otros casos), es también sintomadtica de una com-
prensién del medio fotogrdfico, y acaso en general de cualquier publicacién
sobre la ciudad, como en realidad un proceso de documentacién visual del
cambio urbano, de la mutabilidad constante de la ciudad. Asi, en las imdgenes

32. CARRERAS CANDI Cuaderno I. Barcelona..., Prélogo.
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del centro de la ciudad y en aquellas mds atentas a lo nuevo aparece inevita-
blemente la vida de la calle, aunque sea en cierto modo a contrapelo, sin ser,
aparentemente, la intencién principal de la representacién. De ahi se derivan
nociones que en décadas sucesivas serdn cada vez mds importantes, en parti-
cular las nociones de la ciudad como espectdculo o como escenario, que remi-
ten al discurso baudelairiano de la pintura de la vida moderna y lo prolongan
en el siglo xx.

Estos libros, inevitablemente, muestran unas partes de la ciudad y no
otras. Es decir, articulan de manera mds o menos programdtica un discurso
sobre el centro y la periferia de Barcelona. Del mismo modo que la secuencia
arranca de lo consolidado y acaba con lo nuevo, el conjunto de las imdgenes
plantea el problema del dentro y el fuera de campo: la ciudad se constituye en
la opinién publica por lo que aparece en las imdgenes. No obstante, el propio
contenido de los libros, que, a través de su secuencia, de su recorrido, articu-
la una red de centros y periferias, se define asimismo por lo que no muestra.
En general, podemos establecer que lo que queda fuera de la representacion es
aquello que se instituye por su propia invisibilidad como lo subalterno o lo
reprimido: el trabajo, la ciudad industrial, las fibricas, la pobreza, la auto-
construccién y el barraquismo, las clases populares (hasta cierto punto), el
conflicto social, “la espalda de la ciudad”, los espacios en transicién de legibi-
lidad ambigua, etc. Veremos que, a lo largo del siglo xx, la imagen fotogrdfica
de la ciudad evolucionard justamente a través de la exploracién de lo periféri-
co y de su incorporacién a la imagen de la ciudad.

Algunos aspectos del paradigma topografico de la ciudad monumental de
estas primeras guias en torno a 1929, herederas de los primeros dlbumes en
torno a 1888, persistirdn de modo mds o menos latente a lo largo del siglo,
como veremos. Pero de manera mds inmediata, este paradigma de una ciudad
histérica idealizada se mantiene de manera relativamente invariada hasta
1951, con la publicacién de la Guia de Barcelona de Carles Soldevila en la
popular coleccién de guias de ciudades y regiones espafiolas de la editorial
Destino, una coleccién de amplisima difusién en los afios cincuenta y sesen-
ta.” Este libro es el dltimo producto directo del paradigma topogrdfico-monu-
mental y es, por tanto, el punto de partida para una historia de la construc-
cion fotogrdfica de Barcelona en la segunda mitad del siglo xx.

33. Carles SoLpeviLA, Guia de Barcelona, Barcelona, Destino, 1951. Este libro se reedité en sucesivas ocasio-
nes. En 1964 apareci6é una nueva edicion con fotografias de Eugeni Forcano.
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Pere Catala Pic, fotomontaje sobre el Barri Gotic para la Societat d’Atraccié de Forasters de Barcelona (1935),
y fotografias de Josep Branguli sobre la Via Laietana (1930). Arxiu Fotografic de Barcelona.
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Publicaciones oficiales de la Exposicién Internacional de Barcelona (1929).
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Desarrollo sin democracia, 1954-1975

La Barcelona de Porcioles

El urbanismo durante la era franquista se suele identificar con los procesos
propios de un desarrollo capitalista bajo condiciones de dictadura, y por tanto
sin las mediaciones de la opinién y el debate publicos y sin mecanismos de
control y transparencia en la gestién municipal. Son aflos de crecimiento espe-
culativo y no planificado, identificados con la figura del alcalde Josep Maria
de Porcioles, cuyo mandato se prolonga de 1957 a 1973.

Tras un primer periodo de reconstruccién en la inmediata posguerra, los
primeros afios de la dictadura se caracterizan por un gran déficit de viviendas
que también afecta a las clases medias. En tal contexto proliferan la autocons-
truccién y el barraquismo. A partir del Plan Comarcal de 1953, el primer Plan
Nacional de la Vivienda de 1954 y las leyes sobre la vivienda protegida en 1957,
se inicia la construccién de poligonos de vivienda para las clases trabajadoras
emigrantes, procedentes del sur agrario. Asi, a 1o largo de los afios cincuenta
surgen los bloques de viviendas en las nuevas periferias urbanas. Conviven,
pues, tipologias de periferia y de construccién muy diversas, desde el barra-
quismo y la autoconstruccién hasta los poligonos de vivienda masiva en régi-
men cooperativo, pasando por poligonos especulativos y formas variadas de
urbanizacién marginal.

El “desarrollismo” constituye un proceso de rdpida industrializacién y cre-
cimiento econémico y demogrdfico, basado en la llegada masiva de mano de
obra emigrante, y en una proliferacién de tales suburbios residenciales caren-
tes de planificacién y equipamientos. Este crecimiento no planificado de la
densidad configura un ntcleo urbano creciente que prefigura una gran drea
metropolitana que llega hasta los nicleos de ciudades del cinturén industrial,
desde Cornella o I’Hospitalet hasta Martorell, Terrassa o Sabadell.*

Es en este periodo cuando se construyen las grandes infraestructuras via-
rias, las autopistas y autovias que irrumpen en el ntcleo urbano a menudo
con gran dureza. Los tranvias van progresivamente desapareciendo del trans-
porte urbano y son sustituidos por autobuses. La masificacién de la movilidad
mediante el coche transforma el espacio publico. Es la época de la llegada del

34. BusqQuEts, Barcelona...
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turismo, que representa una nueva forma de modernidad cosmopolita, del
acceso masivo a los bienes de consumo y del nacimiento de la televisién como
nuevo medio de comunicaciéon hegemonico.

En tal contexto de crecimiento sin visién de conjunto y con deficiencias
estructurales que afectan particularmente a las zonas y barrios populares, el
debate sobre la ciudad cobra a partir de los sesenta una nueva centralidad de
la mano tanto de una nueva clase profesional de arquitectos como de un movi-
miento social que se amplia progresivamente y se articula en el movimiento
vecinal. De la alianza de ambos surgird una base social de oposicién que des-
pués de la dictadura dard lugar a un nuevo urbanismo.

Neorrealismo y humanismo

La imagen fotografica posiblemente de mayor impacto en la ciudad a lo largo
del siglo xx procede todavia del ciclo histérico de la “nueva vanguardia” de los
cincuenta y sesenta, del momento dlgido de la fotografia neorrealista y huma-
nista moderna, en el cual la representacién de la vida urbana, de la calle y de
las clases populares es determinante. El programa estético y politico del movi-
miento internacional de la fotografia humanista, hegeménico en Occidente
después de la Segunda Guerra Mundial, consiste en construir la imagen del
nuevo sujeto popular emergente tras la guerra, y por tanto es indisociable del
discurso de la articulacién politica del pacto entre capital y trabajo que cons-
tituye el origen del Estado del Bienestar.

La fotografia humanista en Europa y Norteamérica, heredera de los diver-
sos estilos documentales nacionales de la preguerra (en particular del “docu-
mental social” del célebre proyecto de la Farm Security Administration de la
era Roosevelt, que muestra la vida del mundo rural americano durante la
Depresion®), visualiza el proceso de incorporacién de las clases populares al
capitalismo de la postguerra, proceso que culmina y, en cierto modo, conclu-
ye en los sesenta con el consumo de masas y la crisis de 1968.

Este periodo constituye la edad de oro de la fotografia en la pdgina impre-
say de la nocién moderna que le es inherente: la fotografia como lenguaje uni-
versal y como el medio privilegiado para encarnar los valores del realismo
humanista como estética fotogrdfica dominante de la inmediata posguerra y
primera fase de la Guerra Fria. La gran expresiéon de este paradigma fue la
exposiciéon The Family of Man, de 1955. Todo ello corresponde al dltimo
momento de plena hegemonia de la fotografia en los medios de masas, en la

35. Ver por ejemplo Roy STrYkER y Nancy Woob, In This Proud Land. America 1935-1943 as seen in the FSA
Photographs, Boston, New York Graphic Society, 1973.

36. La exposicién fue comisariada por Edward Steichen y se presentdé en el Museum of Modern Art de
Nueva York, en 1955. Posteriormente, itineré por Europa, Asia, Africa y Latinoamérica hasta los prime-
ros sesenta. Ver el estudio de Eric SANDEEN, Picturing an Exhibition. The Family of Man and 1950s
America, Albuquerque, University of New Mexico Press, 1995.
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prensa ilustrada (notablemente a través de la revista Life, o, en Espana, de las
revistas Gaceta Ilustrada o Destino), antes de la llegada de la televisién en los
sesenta.

El paradigma humanista se formaliza en imdgenes de la gente corriente,
del “hombre de la calle”. Es por ello por lo que la ciudad y la calle misma son
sus grandes temas. Fotogrdficamente, la calle es lo opuesto al estudio, implica
un trabajo con luz ambiente y con la movilidad instantdnea de las cimaras de
pequeno formato experimentada por los reporteros de la Guerra Civil espaino-
la y la Segunda Guerra Mundial. La fotografia humanista de calle continda el
programa baudelairiano de la pintura de la vida moderna, en que la ciudad es
el escenario del espectdculo de la modernidad. El fotégrafo se identifica con el
flaneur. En Paris, Doisneau o Ronis son los emblemas del fotégrafo humanista.

Que el tema de la fotografia humanista sea la ciudad y sus vistas puede ser
interpretado asimismo en funcién de ciertas condiciones histéricas. La época
posterior a la Segunda Guerra Mundial en Europa constituye un momento de
emigraciéon masiva de zonas rurales a la ciudad. El paisaje urbano se transfor-
ma con el surgimiento de las periferias residenciales para las clases populares
y con la reindustrializacién de ciertas zonas europeas. El entorno urbano en
un contexto de rdpida y radical transformacién es la experiencia urbana coti-
diana que la fotografia humanista visualiza en la Europa de la postguerra. La
tensién entre el centro y la periferia de la ciudad, o, mds concretamente, la
expansion de la periferia, es un tema central, como veremos a propésito de
Barcelona. Esa tension se refiere también a la que se produce entre las formas
sociales metropolitanas y cosmopolitas de la vida urbana y las formas tradicio-
nales de la vida rural, entre el anonimato de la escala metropolitana y el
comunitarismo de la escala rural. El paradigma humanista representa esta
ambivalencia en las transformaciones de la ciudad a través de la atencién a los
barrios y 1o que en ellos persiste de las formas sociales rurales.” La observacién
de este fenémeno de la emergencia de una clase popular desenraizada en las
periferias urbanas a lo largo de los afios cincuenta es quizd el tema y la cues-
tién politica por excelencia de las poéticas “neorrealistas”, que encontramos
tematizadas de manera ejemplar en la obra filmica, ensayistica y literaria de
Pier Paolo Pasolini.

La proliferacion de representaciones del mundo rural pobre en la vanguar-
dia fotografica a finales de los afios cincuenta coincide en Espafia con dos
fenémenos determinantes. Por un lado, la migracién de la clase trabajadora
campesina y rural del Sur a las ciudades del Norte para integrarse en el traba-
jo industrial, y, por otro lado, la emergencia de la economia del turismo y de

37. Para un andlisis detallado de los temas y rasgos del paradigma humanista ver el ensayo de Peter
HawmirtoN, «Representing the social: France and frenchness in post-war humanist photography», en
Stuart HarL (ed.), Representation. Cultural Representations and Signifying Practices, London, SAGE
Publications - Open University, 1997, pdg. 75-150.
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las formas de promocién basadas en el uso de la imagen que le son propias, es
decir la existencia de una red de circulaciéon de imdgenes impresas relativa-
mente amplia y con capacidad de crear opinién.

En Espania nos encontramos con una profunda ambivalencia en las condi-
ciones de las poéticas “neorrealistas”. Por un lado, estas imdgenes son inheren-
tes a las nociones de vanguardia fotografica durante los afios cincuenta, como
puede verse en los trabajos que se publican en la revista Afaly en la coleccién
de libros fotogrdficos “Palabra e imagen”, de la editorial barcelonesa Lumen,
que son los foros fotograficos vanguardistas. Por otro lado, nos encontramos
con una relativa coincidencia formal de tal vanguardia con las imdgenes de
Espana promovidas desde los organismos estatales de promocién del turismo.
¢{Como leer tales poéticas “neorrealistas” que aparecen en Espafia durante la
dictadura? La lectura o el testimonio de las culturas rurales subalternas son
relativamente indisociables de la construccién de una imagen oficial del pais,
en una época en que se consolida la industria de la imagen en relacién a la
economia del turismo y que comporta la tipificaciéon del cardcter nacional a
través de la fotografia y el libro ilustrado. En buena medida, nos encontramos
que los mismos autores desempenian un doble papel: por un lado, contribuyen
a foros independientes de vanguardismo artistico y, por tanto, encarnan posi-
bles diferentes grados de independencia respecto al Régimen; pero por otro
lado, trabajan para el Estado, para la dictadura.

La poética documental de la historia subalterna que, antes de la guerra,
hace de la region extremena de Las Hurdes la quintaesencia y el lugar emble-
madtico del primitivismo y la pobreza rurales, con el film de Luis Buniuel Tierra
sin pan (1933) como su gran monumento, reaparece después de la guerra en
el cldsico ensayo fotogrdfico de W. Eugene Smith, Spanish Village, que se
publica en la revista Life en 1951. Fotégrafos de los afios cincuenta como Oriol
Maspons vuelven a las Hurdes en busca de la historia subalterna de la Espana
de Bunuel. El barrio de La Chanca, en Almeria, es otro de los lugares emblema-
ticos de esa exploraciéon testimonial del mundo popular subalterno en la
Espana de los cincuenta y de sus formas de desenraizamiento. Carlos Pérez
Siquier inicia en 1957 un trabajo sobre La Chanca que no llega a publicarse
como libro y que aparece en la revista Afal. Por su parte, el escritor Juan
Goytisolo le dedica a La Chanca una novela homénima que se publica clandes-
tinamente en Paris en 1962 y que incluye fotografias del mismo autor. Se ree-
ditard en Seix Barral con una imagen de Pérez Siquier en la portada.

En la coleccién “Palabra e imagen” de Lumen, se publican en los primeros
sesenta algunos trabajos sobre la Espana rural, como el de Masats, Viejas his-
torias de Castilla la Vieja, los de Maspons, La caza de la perdiz roja o Toreo de
salén, o el de Ontandn, Los dias iluminados, sobre los ritos de la Semana
Santa. Masats publica su libro sobre los Sanfermines en 1963. Al mismo tiem-
po, fotégrafos como Nicolds Muller y Catala-Roca trabajan extensamente en
libros sobre diferentes regiones espanolas, que se publican en diversas colec-
ciones de guias turisticas, a lo largo de los afnos cincuenta y sesenta, principal-
mente las series publicadas por las editoriales Destino en Barcelona y Clave en
Madrid.”® La proliferaciéon de publicaciones sobre ciudades no es ajena a esta



Desarrollo sin democracia, 1954-1974 33

l6gica de un acceso popular creciente al turismo y de la emergencia del nuevo
poder econémico de las industrias del ocio, que en la segunda mitad del siglo
xx estard en el centro de la transformacién de las economias urbanas. En este
periodo el mundo rural tradicional ha entrado en una fase de desaparicién
acelerada e irreversible y a partir de los afios sesenta las ciudades van a evolu-
cionar para acoger las nuevas clases populares convertidas en la mano de obra
de la economia industrial, que pronto se van a incorporar al consumo de
masas. Uno de los trabajos que recogen con mayor detalle y precision este trdn-
sito del mundo rural a la ciudad y la expansién de las nuevas periferias urba-
nas con la aparicién de los poligonos de vivienda de clase trabajadora es el que
realiza Oriol Maspons para el Patronato Municipal de la Vivienda en
Barcelona, a lo largo de la década de los sesenta. Este trabajo puede también
leerse como el final de las poéticas documentales “neorrealistas” en Espana.

Nueva vanguardia y libros fotograficos sobre Barcelona

El gran momento de la fotografia neorrealista-humanista en Espana se puede
identificar con lo que el gran critico fotogrdfico del periodo, Josep Maria
Casademont, denominé la “nueva vanguardia”.* Sus focos fueron Madrid,
Barcelona y Almeria. En Madrid, el nticleo se constituy6 en torno a lo que se
ha denominado la Escuela de Madrid: el grupo La Palangana, compuesto por
Cuallad6, Gomez, Vielba, Masats y Ontafién, entre otros, la revista Arte
Fotogrdfico y la Real Sociedad Fotografica como el espacio social de los foté-
grafos.” El nuicleo de Almeria se constituye en torno a Carlos Pérez Siquier y
José Maria Artero y la revista Afal* En Barcelona, el aglutinante es la
Associacié Fotografica de Catalunya y, a partir de finales de los cincuenta, la
Sala Aixela, dirigida por el mencionado Casademont. No obstante, los inte-
grantes de estos tres nucleos tenian una intensa relacién entre ellos y deben
verse como agentes de un mismo movimiento.

La trayectoria de la nueva vanguardia fotogrifica en Barcelona se puede
asimilar de manera bastante precisa con el periodo que media entre la publi-
cacién de unos pocos libros, de 1954 a 1964. Se abre con el trabajo seminal de

38. Ver el estudio de Carmelo VEGA, El turista interminable. Francesc Catala-Roca y Nicolds Muller en
Canarias, Santa Cruz de Tenerife, Gobierno de Canarias, 2005.

39. Josep Maria CASADEMONT, «La nueva vanguardia», en David BALSELLS y Jorge RiBALTA (ed.), Joan Colom.
Fotografias de Barcelona, 1958-1964, Madrid y Barcelona, Ministerio de Cultura, Fundacién Telefonica
y Lunwerg, 2004, que es un fragmento de su texto mds amplio «La fotografia», en Enric Jarpi (ed.), L'art
catala contemporani, Barcelona, Proa, 1972, pdg. 431-455; ver también su texto «La fotografia en el
Estado espafiol (1900-1978)», en Petr Tausk, Historia de la fotografia en el siglo xx. De la fotografia artis-
tica al periodismo grdfico, Barcelona, Gustavo Gili, 1978, pag. 261-285.

40. Sobre la Escuela de Madrid, ver Rafael LEVENFELD (ed.), Fotografos de la Escuela de Madrid. Obra 1950-
1975, Madrid, Ministerio de Cultura, 1988.

41. Sobre AFAL, ver el estudio de Laura TERrRE, Historia del grupo fotogrdfico AFAL 1956-1963, Utrera,
Photovision, IG Fotoeditor, SL, 2006.
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Catala-Roca, con su libro sobre Barcelona de 1954,* y culmina y concluye diez
anos después con los libros de Xavier Miserachs, Barcelona blanco y negro,*y
de Joan Colom, Izas, rabizas y colipoterras.** Esos libros, todos ellos de gran
difusién popular, han producido posiblemente el mayor impacto sobre el ima-
ginario moderno de esta ciudad y sus representaciones visuales hasta el punto
de haberse convertido en la imagen popular dominante de Barcelona al
menos hasta bien entrados los ochenta, por no decir hasta el periodo olimpi-
co de los primeros noventa. Por ejemplo, es elocuente que, en los udltimos
setenta, el ilustrador y disefiador Javier Mariscal, cuyo protagonismo en la
nueva imagen emblemadtica de la ciudad del periodo olimpico de finales de los
ochenta es fundamental, encontrase inspiracién en el libro Barcelona blanco
y negro.® Podemos por tanto plantear que el impacto de esas imdgenes fue
enormemente duradero y es en relacién a ellas como debemos entender las
nuevas imdgenes populares de los ochenta y del periodo pre-olimpico.

El libro de Catala-Roca de 1954 supuso una ruptura con la anterior imagen
de la ciudad, idilica y monumental, propagada sobre todo a través de la Guia
de Barcelona de Carles Soldevila, cuya edicién de 1951 contaba con fotografi-
as de diversos autores que, en conjunto, presentaban una imagen edulcorada
y pintoresca de la ciudad, previa a los cédigos de la fotografia humanista y
mds cercana a los tépicos pastorales del pictorialismo y del paradigma de la
ciudad monumental.

El libro de Catala-Roca mostraba por primera vez el cambio, la arquitectu-
ra moderna en la ciudad, las periferias, la espalda de la ciudad, el terrain
vague... Marco el inicio de la nueva centralidad de este fotégrafo en la escena
local, una centralidad que se prolongé ampliamente, quizds hasta los setenta,
sobre todo por su vinculo con los arquitectos mds avanzados de la ciudad y su
posicién casi monopolistica en la fotografia de la nueva arquitectura. También
Catala-Roca trabaj6é ampliamente para diversos encargos de alcance estatal y
se convirtié en el nuevo prototipo de fotégrafo profesional moderno en
Espana. Su libro sobre Barcelona abrid el terreno de la vanguardia fotogrdfica
donde, en anos inmediatamente sucesivos, irrumpirian autores como Oriol
Maspons, Xavier Miserachs, Leopold Pomés, Ramon Masats, Ricard Terré, Joan
Colom o Eugeni Forcano, entre otros.

42. Luis RoMERO, Barcelona, con fotografias de Francesc Catala-Roca, Barcelona, Barna, 1954.
43. Xavier MISERACHS, Barcelona blanco y negro, Barcelona, Ayma, 1964.

44. Camilo José CELa, Izas, rabizas y colipoterras. Drama con acompanamiento de cachondeo y dolor de
corazon, con fotografias de Juan Colom, Barcelona, Lumen (Coleccién Palabra e Imagen), 1964.

45. Marta Sentis explica: «Quan vaig tornar a casa aquella tarda de tardor dels 70 amb el meu Barcelona
blanco y negro d’ocasié, Mariscal me’l va arrencar de les mans. Estaba dibuixant el seu ABCDari
ilMustrat1i el llibre de Miserachs li va proporcionar un valuds arxiu de tipus i d’atmosferes, un rapid i
incisiu recorregut per la ciutat. Rapidament, sota el tremp de Mariscal, el degradat de grisos de la imat-
ge de Montjuic es va convertir en una tinta xinesa representant de la lletra M. El venedor de la foto 170
del mateix llibre va passar a ’ABCDari com a prototipus del botiguer catala que fascinava tant Mariscal»
(Marta Sentfs, «L'ull atent», Nexus, 21 (diciembre 1998), pag. 56.
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Si el libro de Catala Roca da cuenta de la vida popular en la ciudad y la irrup-
cién de la nueva arquitectura y la expansién urbana, el libro de Miserachs,
Barcelona blanco y Negro, de 1964, posiblemente el mejor libro fotogrdfico de
la segunda mitad del siglo xx en Espafia, documenta las transformaciones
urbanas y sociales de los sesenta: la inmigracién, el desarrollo de los poligo-
nos, la llegada del turismo de masas y la nueva cultura del consumo, siguien-
do el modelo de los libros de William Klein.

En la década de los sesenta, la mencionada coleccién “Palabra e Imagen”
de la editorial Lumen se convirti6 en el principal espacio de visibilidad para
la fotografia espaniola mds avanzada y fue en ella en donde aparecieron algu-
nos libros con fotografias de Barcelona que contribuyeron a configurar una
imagen popular de la ciudad, entre ellos Toreo de salon, de Oriol Maspons y
Julio Ubina, publicado en 1963, que mostraba la vida de los aprendices de tore-
ro en algunas zonas del Poble Sec y, sobre todo, el mencionado Izas, rabizas y
colipoterras, de Joan Colom, aparecido en 1964, que presentaba una selecciéon
de fotografias de prostitutas realizadas en el Barrio Chino y que constituian el
producto mds depurado de la concepcién del reportaje humanista propio de
la nueva vanguardia barcelonesa, en el que la idea de serie casi cinematogra-
fica y la aleatoriedad del encuadre de las imdgenes, realizadas sin mirar por el
visor, llegaban a sus ultimas consecuencias. Las prostitutas pueden ser enten-
didas en un sentido alegérico (de identificacién por parte del fotégrafo y, por
extension, por parte del espectador) como la condicién de la ciudadania some-
tida bajo la dictadura.

En conjunto, estos libros fueron de gran influencia en la percepcién popu-
lar y promovieron esa representacién del sujeto popular victimizado propia
de los cédigos de la fotografia humanista, que en Espafa corresponde a la vez
al momento dlgido de la dictadura. Esta identificacién entre la fotografia
humanista, el sujeto popular como victima y la suspensién del estado demo-
crdtico liberal constituye en Espafia una confluencia histérica compleja, lo
cual hace que la lectura politica de la fotografia humanista espafola no enca-
je exactamente con las lecturas que se han hecho de esta corriente en Francia
o Italia.*

La radicalizacion y descomposicion del paradigma humanista: la transicion
y las “guias secretas”

El paradigma neorrealista-humanista ha producido el vocabulario fundamen-
tal para la fotografia de reportaje en lo que queda de siglo. En buena medida,
el paradigma sigue activo ain hoy, pese a las criticas de que es objeto a partir

46. Sobre Colom, su lectura histérico-politica y las condiciones de la nueva vanguardia ver David BALSELLS y
Jorge RiBALTA (ed.), EI Carrer. Joan Colom a la Sala Aixela, 1961, Barcelona, MNAC, 1999; y en BALSELLS y
RiBALTA, Joan Colom. Fotografias de Barcelona, 1958-1964... Me he referido al problema de la lectura
politica de la “nueva vanguardia” con mads detalle en mi articulo «<AFAL como sintoma. La ambivalen-
cia de la vanguardia fotogrdfica espanola», EI Viejo Topo, 228 (enero 2007).
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de los anos sesenta y setenta, y a pesar de haber llegado ya a su limite estético
en los primeros sesenta. Josep Maria Casademont situaba el final del ciclo
innovador de la “nueva vanguardia” en 1964, coincidiendo con la publicacién
de los libros de Miserachs y Colom antes mencionados. Casademont, de mane-
ra muy precisa, situaba a Colom como la culminacién de este movimiento en
tanto que su uso de la serialidad, el encuadre aleatorio y la imagen del sujeto
popular victimizado encontraban un punto insuperable.” A partir de ese
momento, el paradigma humanista deja de ser un espacio de innovacién y es
interiorizado por los fotégrafos como el idioma propio del reportaje.

En los afios finales del franquismo, el creciente peso del movimiento social
de oposicién hacia la gestiéon urbana de Barcelona bajo la dictadura adopta
formas de visibilidad difusa, subterrdnea. Las imdgenes que intentan dar visio-
nes criticas de la ciudad se producen fuera del &mbito de la cultura fotografi-
cay en espacios periféricos respecto al periodismo o la fotografia editorial. Es
aqui, en estos espacios menores, donde se gesta el nuevo fotoperiodismo que
eclosionard a mitad de los setenta, al final del franquismo y con la Transicién,
con autores como Manel Armengol, Joan Guerrero, Jordi Socias, Kim Manresa
o Anna Turbau, entre otros. Un espacio donde el nuevo reportaje urbano con
voluntad critica se visibiliza es en las “guias secretas” de Barcelona. Su prece-
dente se puede encontrar en el libro Aixo també és Barcelona, con texto de
Josep Maria Espinas, ilustraciones de Cesc y fotografias de Maspons y Ubina,
que aparece en 1965.* Se trata de una guia turistica que aspira a circular en
los circuitos del turismo internacional y de ahi que se publique en varios idio-
mas. Pero su recorrido por la ciudad pretende mostrar la otra cara de la visién
oficial, la que queda fuera de las guias e itinerarios y que es un precedente
para trabajos posteriores y mds abiertamente politicos. En 1971 aparece
Barcelona pam a pam, de Alexandre Cirici, con fotografias nuevamente de
Maspons, que tiene sucesivas reediciones y reimpresiones hasta entrados los
ochenta, y cuya introduccién se titula de manera elocuente «Una altra
Barcelona».”

La idea de utilizar o apropiarse del formato de las guias turisticas para visi-
bilizar formas de cultura y resistencia popular continda y tiene su expresién
mds radical, consciente y conocida en la Guia secreta de Barcelona, de José
Maria Carandell, publicada en 1974, con fotografias de Jordi Socias, y reelabo-
rada en una segunda edicién aparecida en 1982, con fotografias de Colita.”
Estas “guias secretas” de Carandell, de gran difusién en su momento, no s6lo
dan cuenta del lado oscuro de la ciudad, en particular del centro histérico. En

47.  CASADEMONT, «La fotografia...», pdg. 450.

48. Josep Maria EspINAs, Aixo també és Barcelona, con ilustraciones de Cesc y fotografias de Oriol Maspons
y Julio Ubina, Barcelona, Lumen, 1965. Se publican ediciones en diversos idiomas.

49.
Alexandre Cricl, Barcelona pam a pam, Barcelona, Teide, 1971, con fotografias de Oriol Maspons.

50. José Maria CARANDELL, Guia secreta de Barcelona, Madrid, Al-Borak, 1974; y Nueva guia secreta de
Barcelona, Barcelona, Martinez Roca, 1982.
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ellas, el mito de los bajos fondos de la ciudad, el Barrio Chino principalmen-
te, se dota de contenido politico y se vincula con formas de vida subalterna y
disidente reprimidas por las representaciones oficiales y “normalizadoras” de
la ciudad. Estas contra-guias, documentos de la “otra Barcelona”, intentan ser
una croénica de la vitalidad no sélo de las clases populares sino de la sociedad
civil en general bajo la Dictadura, de sus formas clandestinas de resistencia
(«en Barcelona se reorganizaba la cultura catalana al socaire de ideas catala-
nistas, sociales e, incluso, esotéricas, en pequefios grupos, durante la década
del cuarenta, en los momentos de mdxima dificultad para la expresiéon en
cataldn»”) y, particularmente, de sus procesos de recomposicién, que culmi-
nan con los sintomas de la emergencia de un movimiento popular en los afios
setenta, coincidiendo con el final de la Dictadura y con la consiguiente irrup-
cién en la esfera publica de nuevos comportamientos sociales. Carandell hace
en el prélogo un breve recorrido por las organizaciones politicas de la clase
trabajadora antes de la Guerra Civil y su recomposicién clandestina posterior,
con el movimiento nacionalista cataldn como eje, y narra cémo todo ello con-
fluye en un movimiento opositor de amplios sectores en los afios sesenta. Las
“guias secretas” dan cuenta de un momento de apertura social y politica pre-
via a la normalizacién de 1982 en adelante, de una eclosién de las subcultu-
ras en la esfera publica. Se trata de un periodo relativamente breve de intensa
experimentacién social caracteristico de la segunda mitad de los setenta en
Barcelona, una corta “edad de oro” en los movimientos populares y culturales
en la ciudad que producird manifestaciones artisticas muy influyentes (desde
el nacimiento de la industria del cémic hasta las primeras experiencias de
television local, pasando por una nueva escena musical y teatral), que a partir
de los primeros ochenta serd absorbida por las politicas culturales oficiales.

51. CARANDELL, Guia secreta..., pag. XV.
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Fotografias de Francesc Catala Roca. Museu de Valls (Diposit de la Direccié General de Patrimoni Cultural)
y Fondo Fotogrdfico de la Universidad de Navarra.
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Fotografias de Joan Colom (c. 1959). Museu Nacional d’Art de Catalunya.
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Fotografias de Xavier Miserachs. Fundaci6 Foto Colectanea y Arxiu Miserachs.
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Cuadernos de arquitectura, 1965. Arxiu Historic del Collegi d’Arquitectes de Catalunya. En primer plano,
los libros Un mundo insospechado en Barcelona, de J. E. Vilar6 (1945), y Al sud-oest del riu Besos, d’A. Matas
Pericé (1970).
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Reconstruccion de Barcelona, 1979-1992

El origen del modelo Barcelona

En 1979 se restituy6 el Ayuntamiento democratico en Barcelona y se crearon
las condiciones politicas para que la ciudad entrase en un periodo de intensa
transformacién urbana, que tuvo su catalizador en la designacién, en 1986, de
la ciudad como sede de los Juegos Olimpicos de 1992. Este periodo, con Narcis
Serra como alcalde entre 1979 y 1982 y Pasqual Maragall entre 1982 y 1997,
conté con una politica urbanistica muy dindmica (en buena medida, el centro
de las politicas locales) surgida de una generacién de arquitectos, urbanistas y
técnicos formados en las luchas tardofranquistas y que, a partir de la llegada
de las izquierdas al poder municipal, pudo poner en practica de manera exi-
tosa un urbanismo renovador socialdemdcrata en un contexto metropolitano
de grandes déficits y de gran necesidad de reconstruccioén social y urbana.””La
idea central de esta intensa actividad urbanistica fue justamente la recupera-
cién o —como expres6 Oriol Bohigas, uno de los principales idedlogos del pro-
ceso— “reconstrucciéon” de Barcelona.”

En general, este periodo es percibido como el de una ciudad en cambio per-
manente. Los cambios mds importantes en la visién de la ciudad se pueden
diferenciar en dos momentos, que corresponden aproximadamente a antes y
después de 1986. Un primer momento es la respuesta al urbanismo de digni-
ficacién del espacio publico que genera polémicas en torno a las nuevas “pla-
zas duras”, es decir una recepcién ambivalente del nuevo lenguaje arquitectd-
nico y disefio urbano de corte funcional y minimalista. Por otro lado, y ya en
la segunda mitad de los ochenta, las obras olimpicas —que convierten la zona
litoral de Poblenou en un inmenso terreno en construcciéon-y las intervencio-
nes infraestructurales del cinturén de circunvalacién dan lugar a una nueva
percepcién de los espacios residuales, en proceso de incorporacién al diseno
urbano, y a una atencién hacia los espacios tradicionalmente periféricos, vin-
culados a la actividad industrial, que histéricamente han sido la espalda de la

52. Ver Juli EsteBAN, El projecte urbanistic. Valorar la periferia i recuperar el centre, Barcelona, Aula
Barcelona (Fundacié Bosch i Gimpera, Universitat de Barcelona), 1999 (Model Barcelona Quaderns de
gestio).

53. Oriol BoHIGAS, Reconstruccio de Barcelona, Barcelona, Edicions 62, 1985. Este libro condensa el ideario
de la accién urbanistica en la Barcelona contemporanea.
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ciudad. Tales espacios no han sido integrados en las imdgenes del periodo
franquista mds que en términos de espacios ambiguamente urbanos, connota-
dos negativamente por la percepcién hacia los entornos industriales y del tra-
bajo como los espacios necesariamente reprimidos, invisibles en la imagen de
la ciudad.

Nuevas politicas de comunicacion: la imagen oficial del 92

En la década de los ochenta se produce un gran cambio en los cédigos institu-
cionales de auto-representacion de la ciudad. El origen de ese cambio en las
politicas municipales de comunicacién se sitia a mitad de la década, hacia
1984, con la creacién de la Direccié de Comunicacié Corporativa, vinculada a
las nuevas necesidades derivadas de la aspiracién de la ciudad a ser sede olim-
pica, finalmente lograda en 1986.* Es a partir de ese momento cuando se
adoptan estrategias comunicativas siguiendo los cédigos y métodos de la
publicidad y se lanzan varias campanas de cambio de imagen de la ciudad,
como las célebres “Barcelona més que mai” o “Barcelona posa’t guapa”, y expo-
siciones de los nuevos proyectos urbanos, que a partir de entonces serdn recu-
rrentes, con periodos de mayor o menor intensidad en funcién de los eventos
y los ritmos electorales en curso.

Si hacemos un seguimiento de las publicaciones del Ayuntamiento, es
constatable el paso progresivo de un tipo de publicacién técnica en que las
imdgenes son planos y fotografias funcionales, a principios de los ochenta,
hacia publicaciones donde la fotografia aumenta de tamafo y en protagonis-
mo y se vincula a la representacién de las intervenciones en espacios publicos
y las nuevas obras arquitecténicas, a finales de la década. A menudo, estas
publicaciones se vinculan a exposiciones institucionales que a lo largo de los
ochenta proliferardn con la misién de dar publicidad a las operaciones urba-
nisticas del 92 y fomentar los consensos sociales.

Se puede seguir la evolucién a través de cuatro publicaciones instituciona-
les sobre Barcelona: Plans i projectes per a Barcelona 1981/82, de 1983, que
describe la ciudad pre-olimpica con el estilo funcional de la primera etapa de
la municipalidad democrdtica, caracterizada en general por una falta de uso
de imdgenes fotogrdficas; Barcelona Spaces and Sculptures 1982-86, que
corresponde a una exposicion celebrada en la Fundacié Mir6 en 1987 para dar
cuenta de una de las intervenciones mds exitosas del nuevo urbanismo de los
ochenta, el de la recuperacién y dignificacién de los espacios publicos; La ciu-
tat i el 92, corresponde a la primera gran exposicién institucional sobre las
operaciones de cara al 92, organizada por Olimpiada Cultural en 1988, en el
Edificio de las Aguas de la calle de Wellington (significativamente el libro

54. En el libro que hace crénica de la evolucion de las formas de comunicacién municipal se sitda el ini-
cio en 1984. Segun Enric Casas, director de comunicacién corporativa del Ajuntament: «Ben aviat, el
1984, I’Ajuntament es va adonar que calia explicar als ciutadans la transformacié de la ciutat, que té el
seu punt culminant en els Jocs olimpics de 1992» (70 x 100. Imatges de Barcelona, Barcelona,
Ajuntament de Barcelona, 2003, pag. 14).
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incluia un portafolio de Manel Esclusa sobre el propio edificio, emblemadtico
de la voluntad de recuperacién de arquitecturas singulares en la ciudad y del
papel de este fotégrafo, al que luego me referiré, en la configuracién de la ima-
gen de la ciudad promovida institucionalmente); y Barcelona, 4 visions, de
1991, que ofrece opiniones sobre la ciudad por parte de cuatro personas que
tuvieron un papel significativo en la transformacién del 92, en particular de
Javier Mariscal, el mds importantes artifice de la nueva imagen de la ciudad
en la era olimpica.”

En tal contexto, {qué capacidad tiene el paradigma humanista en 1992
para dar cuenta de la transformacién de Barcelona? Durante la celebracién de
los Juegos Olimpicos, Maspons, Miserachs y Colita se auto-encargaron un tra-
bajo de documentar la vida de la calle durante los quince dias de duracién del
gran evento. Expectantes de un encargo institucional que nunca llegé, los
fotégrafos se lanzaron finalmente a la calle con la perspectiva de realizar un
libro sobre el evento, que finalmente se materializé en el volumen Barcelona
92. Quinze dies d’euforia.” Estos fotégrafos construyen una representacién del
evento que se articula como una celebracién de la vida de la calle y una fasci-
nacién por la multiplicidad y la imaginacién popular en las formas de ocupar
de manera festiva el espacio publico. El libro se cierra significativamente con
una imagen de Pasqual Maragall sonriente en una hamaca, con lo cual el libro
se convierte en un homenaje al alcalde. Denota sintonia con la imagen ideali-
zada y consensual de la ciudad, promovida por el poder local en el periodo
olimpico. Su complicidad es también generacional con la clase dominante en
el poder local, es decir, que la Barcelona olimpica puede entenderse como la
culminacién del proyecto politico de una generacion, crecida bajo el franquis-
mo y protagonista de la gran transformacién de los ochenta.

Este trabajo, manifiestamente realizado en blanco y negro, puede ser visto
como el ultimo estertor del reportaje humanista, una especie de auto-parodia
colectiva de los propios trabajos de estos fotégrafos de los sesenta, y en parti-
cular del magno Barcelona blanco y negro, pero ya incapaces de dar cuenta de
la nueva complejidad de la ciudad. En el 92, 1a calle ya no es el espacio del suje-
to popular de los cincuenta y sesenta sino un espacio de consumo de las nue-
vas clases medias. Ademads, la calle se ha convertido en un escenario de repre-
sentaciones en conflicto, ha sido ocupada por la publicidad, y las tecnologias
sociales del consenso institucional crean unas condiciones que el reportaje
humanista no puede ya representar mds que de manera anecddtica. Este tra-
bajo, en suma, ya no puede tener los efectos en las formas de percibir y repre-
sentar la ciudad que tuvieron los trabajos de estos fotégrafos en los sesenta.

55. Plans i projectes per a Barcelona 1981/82, Barcelona, Ajuntament de Barcelona, 1983; Barcelona spaces
and Sculptures 1982-86, Barcelona, Ajuntament de Barcelona i Fundacié Mir6, 1987; La ciutat i el 92,
Barcelona, Olimpiada Cultural i Ajuntament de Barcelona, 1988; Barcelona, 4 visions, Barcelona,
Ajuntament de Barcelona, 1991.

56. Lluis PERMANYER, Couta, Oriol MaspoNs y Xavier MISERACHS, Barcelona 92. Quinze dies d’euforia,
Barcelona, Ambit, 1992.
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En realidad, en la Barcelona de los dltimos ochenta y primeros noventa no es la
fotografia la que determina la imagen de la ciudad y de su futuro emergente, por-
que la ciudad estd aun en construccién, y no serd hasta los noventa cuando el
cambio podrd ser visible y por tanto fotografiado. En el 92, la ciudad emergente
se representa a través de dibujos y de renders arquitecténicos. Por un lado, tene-
mos los omnipresentes dibujos de Mariscal, disefiador oficial de los Juegos y la
mascota olimpica. Por otro lado, tenemos los esquemas y las proyecciones arqui-
tecténicos de la ciudad futura, la ciudad nueva pero atn no visible. Pero sobre
todo la imagen del 92 es televisiva: la ciudad se transforma en un platé. Los Juegos
son en ellos mismos un evento de cardcter comunicativo y de las industrias cultu-
rales, con consecuencias econémicas decisivas para el futuro de la ciudad.”

El papel de Mariscal en la imagen de Barcelona en la segunda mitad de los
ochenta es fundamental. En 1987 Mariscal habia sido invitado por el comité
olimpico a participar en el concurso de la mascota olimpica. Al afio siguiente
se hizo oficial su triunfo en el concurso y, desde entonces, el trabajo de este
disenador se convirtié en la marca o el emblema oficial de la ciudad, y sus
dibujos proliferaron ampliamente, mucho mads alld de la mascota olimpica.
Con esta nominacioén se institucionalizé una imagen de la ciudad como aso-
ciada a las industrias del disefio (que durante los ochenta fue un discurso
caracteristico en Barcelona) y, de ahi, una imagen de ciudad creativa, empren-
dedora e industrial de acuerdo con las nuevas exigencias de la época. En 1989
se presentd una gran exposicién de Mariscal en el puerto de Barcelona, titula-
da Cien anos en Barcelona. La exposicién, instalada en un barco anclado en el
muelle, hacia un recorrido por la obra de este artista y le consagraba como el
artista oficial de la Barcelona de los ochenta y como el emblema de los discur-
sos de renovaciéon urbana basados en la creatividad y el sector terciario, asi
como en la construccién de un discurso y una imagen de marca de la ciudad
competitiva en el mercado global de la nueva economia post-industrial.

La presencia de Mariscal y la influencia de sus dibujos de connotaciones
infantiles, herederos tanto de Disney como de la tradicién underground de
Robert Crumb, amoral y libertaria, fueron absolutas. La imagen de la ciudad
futura fue una imagen regida por el potencial del dibujo para la elucubracién
fantdstica, no limitada por ningun principio de realidad. Sus dibujos se apro-
piaban de formas de iconografia popular y proponian una ciudad entendida
como una suerte de Disneylandia mediterrdnea de formas blandas, una arca-
dia dcrata a la medida del deseo de una nueva clase, bohemia pero dirigente,
sin aparentes responsabilidades ni obligaciones, ajena a los conflictos, las des-
igualdades y las diferencias.

57. Ver en este sentido el estudio de Miquel pE MoraGas, «Comunicacié i cultura, un tnic projecte:
Barcelona’92», Papers. Revista de sociologia, 38 (1991), pdg. 9-32.

58. Para una descripcién mds detallada del contexto, transformaciones y antagonismos de la cultura foto-
grdfica barcelonesa de la segunda mitad de los setenta ver: Jorge RiBALTA, «Representaciones de la
reconstruccion de Barcelona (1979-1992). Notas para un estudio», en RiBALTA (ed.), Barcelona 1978-1997.
Manolo Laguillo...; <AFAL como sintoma...»;y «Joan Fontcuberta como historiador de la fotografia espa-
nola», introduccioén al libro de escritos de Joan FONTCUBERTA, Historias de la fotografia espanola. Escritos
1977-2004, Barcelona, Gustavo Gili, 2008, pdg. 7-18.
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La nueva topografia y el estilo documental a finales de los setenta

A mitad de los setenta se estaban consolidando algunos cambios esenciales en
la estructura de la cultura fotogrdfica en Barcelona que iban a determinar el
discurrir de la fotografia en el nuevo sistema artistico que se institucionalizé
durante la transicién.

De entrada, es en este momento cuando surge el mercado fotogrdfico tal
como lo entendemos hoy, con la apertura de las primeras galerias comerciales
de obra fotogréfica (Spectrum, Fotomania, Procés, etc.). Es decir, se constituye
una escena incipiente de galerias fotogrdficas a imitacién del modelo del mer-
cado artistico. Esto supone un cambio estructural respecto a los espacios expo-
sitivos constituidos durante los sesenta alrededor de la industria audiovisual
amateur y cuyo espacio representativo por excelencia fue en Barcelona la Sala
Aixela (dirigida por el mencionado Casademont y cerrada en 1975). La emer-
gencia de las galerias comporta un desplazamiento del espacio discursivo
dominante de la fotografia en la esfera publica; el paso, por asi decir, de la
pdgina impresa a la exposicion.

En este contexto, se dan condiciones para una nueva “politica de los auto-
res”, esto es, para que los fotégrafos busquen formas de legitimidad social a
partir del modelo del artista auténomo que produce obra para ser expuesta y
vendida. El fotégrafo creativo marca una doble ruptura con el modelo prece-
dente, en el sentido ya mencionado de desbordamiento del espacio discursivo
y de visibilidad social de la fotografia centrado hasta entonces eminentemen-
te en la pagina impresa, sea de las revistas o de los libros, pero también en el
sentido de que su trabajo ya no parte de un encargo profesional ni se atiene
por tanto a sus imperativos, sean de la publicidad o el reportaje o los diversos
campos de la fotografia profesional. La irrupcién de una nueva generacién de
autores se establece pues sobre un relativo antagonismo entre fotografia crea-
tiva y reportaje o fotografia util.

En un contexto de recomposicién de las instituciones democrdticas, los
propios fotégrafos asumen los diversos papeles de historiadores, criticos, pro-
motores, docentes, editores, etc., es decir todos los papeles en la construccién
de la cultura fotogrdfica en la esfera publica y de las condiciones de posibili-
dad para su trabajo. Los nuevos grupos de fotégrafos creativos promueven
acciones de politica cultural a partir de un modelo de festival, en buena medi-
da inspirado por los Rencontres Internationales de la Photographie de Arles,
con el objetivo de sensibilizar a la opinién publica y a las administraciones
culturales sobre la importancia del patrimonio fotografico y la necesidad de
que la fotografia entre en las politicas culturales. De ahi saldrd en 1982 la
Primavera Fotogrdfica, que serd el buque insignia de las politicas hacia la foto-
grafia en el contexto cataldn y el modelo para festivales semejantes por todo
el Estado espaiiol durante los ochenta.*

Es también en este momento cuando aparece la nocién de documental de
exposicion. En los setenta, el estilo documental se renueva a partir de los pos-
tulados de la “nueva topografia”, una estética fotogrdfica que cataliza en la
exposiciéon New Topographics. Photographs of a Man-Altered Landscape, que
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se present6 en 1975 en el museo de la George Eastman House de Rochester.”
Esta elocuente exposicién sobre las nuevas practicas fotograficas que estaban
emergiendo tanto en Estados Unidos como en Europa, buscaba plantear un
estado de la cuestién sobre la fotografia documental en su época, justamente
caracterizada por la pérdida de la evidencia del naturalismo del documento
fotogrdfico. El efecto de New Topographics, una pequeiia y modesta exposi-
cién, fue no obstante de largo alcance y dio cuenta de la eclosién de una mul-
tiplicidad de prdcticas documentales “topogrdficas” en diferentes capitales
occidentales. Fue sintomadtica de una redefinicién del estilo documental en
fotografia.

La estética de la “nueva topografia” intentaba actualizar la gran tradicién
formalista moderna anglosajona, que arranca del emblemadtico “estilo docu-
mental” de Walker Evans y de cldsicos americanos como Ansel Adams, y se ree-
labora tras la Segunda Guerra Mundial incorporando elementos derivados de
la abstraccién con autores como Harry Callahan y Aaron Siskind. Pero se dife-
rencia de esa tradicién en el modo en que incorpora elementos derivados de
las prdcticas seriales del conceptualismo fotogrdfico de los sesenta, de Bernd
y Hilla Becher, Ed Ruscha, Dan Graham o Robert Smithson, principalmente.
También se caracterizaba por recuperar la gran tradicién topografica del pai-
sajismo del Oeste americano del siglo x1x, de autores como Carleton Watkins o
Timothy O’Sullivan.” Y de ahi se derivaba el uso de cdmaras de gran formato,
que comportaban un método de trabajo lento y contemplativo y una gran
atencién al detalle de la imagen.

Este documental neo-topografico se caracterizaba particularmente por su
atencién a los procesos urbanos y no era ajeno a visiones criticas de la explo-
tacién y destrucciéon de los entornos naturales, asi como de las formas del
urbanismo de los suburbios propio de las grandes metrépolis americanas.

En Estados Unidos, fotégrafos cultivadores de este estilo, como Robert
Adams, Stephen Shore o Lewis Baltz, mostraban la destruccion del paisajey de
la arquitectura verndcula y la proliferacién de una nueva arquitectura estan-
darizada sin historia. Fotégrafos europeos, principalmente alemanes, como
Michael Schmidt, Thomas Struth o Heinrich Riebesehl, fotografiaban la proli-
feracién de arquitectura sin atributos, los suburbios y poligonos. Los Becher
constituyeron una figura de referencia para la nueva topografia, que hacia de
puente entre ambos lados del Atldntico.

La “nueva topografia” dominé las estéticas fotogrdficas documentales de
forma perdurable en el dltimo tercio del siglo xx e influyé en los usos de la

59. New Topographics. Photographs of a Man-Altered Landscape, comisariada por William Jenkins y con la
participacion de Robert Adams, Lewis Baltz, Bernd y Hilla Becher, Joe Deal, Frank Gohlke, Nicholas
Nixon, John Schott, Stephen Shore y Henry Wessel jr., Rochester, International Museum of
Photography, George Eastman House, 1975. Sobre el significado e impacto de esta exposicién en la cul-
tura fotografica norteamericana véase Jonathan GREEN, American Photography. A Critical History. 1945
to the Present, New York, Harry N. Abrams, 1984.

60. La primera gran exposicion en Estados Unidos del paisajismo del xix es también de este momento:
Weston J. NAEr y James N. Woob, Era of Exploration. The Rise of Landscape Photography in the American
West, 1860-1885, New York, Albright-Knox Gallery y The Metropolitan Museum, 1975.
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fotografia en campanas institucionales a partir de los afos ochenta. En
Francia, inmediatamente después de la llegada al poder del Partido Socialista
y al inicio de la era Mitterrand se promovi6 la que seria la dltima de las gran-
des campanas o misiones fotogrdficas del siglo xx, la Mission Photographique
de la DATAR, para documentar las transformaciones del paisaje en Francia
como consecuencia de la nueva economia post-industrial, las nuevas infraegl-
tructuras y el urbanismo de baja densidad, que se realizé entre 1984 y 1988.

La Mission de la DATAR tuvo un gran efecto en Europa, contribuyé a una
nueva sensibilidad respecto al paisaje nacional y su representacién fotografi-
cay gener6 una nueva cultura del encargo fotografico, en el sentido de influir
en la proliferaciéon de proyectos fotograficos locales y regionales por toda
Europa en los anios ochenta y primeros noventa. Este proyecto es sintomadtico
no solamente del paisaje de la nueva economia en Europa, sino también de las
nuevas relaciones de arte, economia y politica que proponia la socialdemocra-
cia francesa en los ochenta y de la busqueda de una politica cultural capaz de
transformar las condiciones tradicionales del arte en la esfera publica. La
DATAR fue un gran experimento de politica cultural que revisé la centralidad
de la fotografia como un medio artistico hibrido, entre las tradiciones de las
bellas artes y la creacién de opinién en la era de los medios de comunicacion.

Podemos rastrear la recepcién del documental topografico en Espafa en el
trdnsito de los setenta a los ochenta, con el surgimiento de un documental
urbano que se aparta de la tradicién humanista. Humberto Rivas y Manolo
Laguillo estdn entre los pioneros de esa tendencia documental.

Humberto Rivas ocupé el papel de precursor del nuevo documental forma-
lista. Representaba en Barcelona un vinculo con la tradicién de la fotografia
moderna mads alld de las constricciones de la historia local, es decir con una
modernidad internacional que no ha estado sometida a la dictadura y que
entroncaba con la nueva vanguardia argentina de los ahos sesenta, que se reu-
nia en el célebre Instituto Di Tella. Rivas, afincado en Barcelona desde 1977,
fue pionero, junto a Laguillo, en la atencién hacia las zonas periféricas de la
ciudad, las zonas olvidadas, arruinadas, en decadencia. A diferencia de
Laguillo, Rivas preferia un tono solemne y oscuro, melancélico, y en sus imd-
genes de la ciudad apenas aparecian escenarios céntricos y arquitecturas
modernas. Su tono era marcadamente nostdlgico y sus imdgenes configura-
ban una ciudad de arrabales, deshabitada, oscura, sin atributos locales especi-
ficos. Sus imdgenes de Barcelona no eran muy diferentes de las de Buenos
Aires u otros lugares.”

61. Siglas de la Délégation a '’Aménagement du Territoire et a I’Action Régionale. Se trataba de un proyec-
to inspirado en la Mission Héliographique de 1851, promovido por el Estado francés, bajo la direccién
de Bernard Latarjet y Francois Hers. En este proyecto participaron fotégrafos de diversas generaciones
y procedencias, como Robert Doisneau, Lewis Baltz, Gabriele Basilico, Frank Gohlke, Holger Triilzsch,
Sophie Riestelhueber, Gilbert Fastenaekens, Christian Milovanoff, Jean-Louis Garnell o Suzanne Lafont,
entre otros. Ver el libro editado por LATARJET y HERS, Paysages Photographies: En France les années qua-
tre-vingt. Mission Photographique de la DATAR, Paris, Editions Hazan, 1989.

62.

El trabajo de Humberto Rivas esta documentado en varias publicaciones, entre ella cabe destacar su
mads reciente retrospectiva: David Barseis (ed.), Humberto Rivas. El fotograf del silenci, Barcelona,
MNAC, 2007.
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En 1978, Manolo Laguillo empezé a realizar fotografias de Barcelona con una
cdmara de gran formato. Parte de sus salidas las hizo acompafiado de
Humberto Rivas, que ya entonces y recién llegado de Argentina jugé un papel
importante en la fotografia espafiola contempordnea en tanto que importador
de una tradicién documental moderna que rompia con el modelo local del
reportaje humanista.®® A diferencia de Rivas, Laguillo adoptaba un estilo seco
y directo, fiel al modelo de Walker Evans, que era su principal inspiracion,
libre de sentimentalismo y favorable a las tomas frontales y las geometrias
simples, claras. Un estilo que no se alejaba en lo esencial de las convenciones
descriptivas de la fotografia de arquitectura y, en este sentido, entroncaba mads
que cualquier contempordneo suyo en Espana con los cédigos y la sensibilidad
de la “nueva topografia”. La persistencia en ese estilo ha hecho de él un artis-
ta singular y de referencia para el documentalismo urbano, en particular en
Barcelona, a partir de ese momento. El trabajo de Laguillo ha sido indisocia-
ble de la representacién de la ciudad y sus transformaciones, y ha establecido
un estdndar que serd un modelo para los fotégrafos de arquitectura en
Barcelona a partir de él, superando el modelo anterior establecido por Catala-
Roca. Desde mitad de los ochenta, Laguillo recibi6 encargos por parte de
arquitectos para documentar obras. Particularmente significativo fué su tra-
bajo para Josep Lluis Mateo, Josep Llinas y Eduard Bru.

Laguillo fué también pionero en fotografiar las periferias de la ciudad. Su
trabajo entre 1979 y 1983 constituyé una nueva cartografia de Barcelona en
donde los tépicos dominantes de la oposicién centro-periferia empezaban a
cambiar. Laguillo fotografiaba los poligonos del Besos, las zonas industriales
de Poblenou, los alrededores de la zona portuaria, zonas del Eixample, etc.,
todo ello en imdgenes descriptivas, despobladas y con un tono contenidamen-
te melancoélico, y construia asi una imagen de Barcelona con un notable sen-
tido histdrico, la ciudad traumatizada surgida de la dictadura.**

Joan Fontcuberta realizé entre 1981 y 1984 una serie de paisajes urbanos
nocturnos en los que pretendia estudiar la morfologia industrial en el entor-
no urbano. En esa serie fotografio6 el puerto, zonas de Poblenou y otras dreas
fabriles de la ciudad. Estas imdgenes nocturnas eran una derivacién de traba-
jos suyos anteriores en los que buscaba visualizar aspectos fantdsticos en lo
cotidiano, una reactualizacién de postulados propios de la tradicién surrealis-
ta (de lo «fantdstico social» de Pierre MacOrlan) y que se vinculaba asimismo
con sus trabajos de des-familiarizacién de lo cotidiano que teorizé a partir de

» 65

la nocién de “contravisiéon”,” como su particular elaboracién de las tesis de

63. La influencia de Humberto Rivas en la comunidad fotogrdfica barcelonesa y en particular en Manolo
Laguillo, alumno de Rivas en el Grup-Taller d’Art Fotografic, estd documentada en el nimero monogra-
fico de la revista Photovision, titulado «Humberto Rivas: entre dos generaciones», n° 21, sin fecha (c.
1990), coordinado por Manolo Laguillo.

64. El trabajo de Manolo Laguillo sobre Barcelona estd documentado en RiBaLTA, Barcelona, 1978-1997.
Manolo Laguillo...

65. Joan FONTCUBERTA, «Contravisiones: La subversién fotografica de la realidad», Nueva lente, 75 (junio
1978), pdg. 37-40.
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critica de la representacién y del naturalismo fotogrdfico propias de los deba-
tes de los setenta y ochenta. Con este trabajo hizo una exposicién en la Sala
Arcs, de Barcelona en 1984. Aunque Fontcuberta practicaria antes y, ocasio-
nalmente, después de este trabajo este tipo de documental urbano, no es pre-
cisamente esta actividad la que caracterizard su trabajo, que a partir de su
serie Herbarium, de entre 1982 y 1985, se centrard en proyectos marcadamen-
te anti-documentales.

En los primeros ochenta, varios otros trabajos fotogrdficos surgieron con
la voluntad de documentar los procesos de transformacién urbana y hacer
visibles aspectos de la cultura y la vida popular que tal transformacién dejaba
atrds, aquello que desaparecia, o aspectos que quedaban infra-representados
en las imdgenes dominantes. Asi por ejemplo, Marta Povo abordé una amplia
documentacién de la desaparicién de los viejos oficios urbanos, mientras que
Jordi Sarra realiz6 la serie Barcelona Costa Est, un proyecto de documentacién
de las formas de la arquitectura popular y de autoconstruccién en la zona del
litoral del Llobregat, realizado en la primera mitad de los ochenta. Estos tra-
bajos, iniciados ambos hacia 1981, se mostraron en las primeras ediciones de
la Primavera Fotogrdfica, entre 1982 y 1986.

Estas prdcticas fotogrdficas para documentar la ciudad tuvieron en
Barcelona su mdximo momento de visibilidad en la exposicién La ciutat fan-
tasma, presentada en la Fundaci6 Joan Miré en otofio de 1985, como el primer
acto de su recién creado departamento de fotografia. Esta exposicién, que
incluia trabajos de autores locales como Rivas y Laguillo (que se consagran con
esta exposicién como los representantes por excelencia del documental urba-
no en Espana) junto con otros autores del resto de Europa, daba cuenta a su
manera de la reelaboracién de los postulados de la “nueva topografia” y el sur-
gimiento de una generacién de autores europeos que actualizaban los cédigos
de la fotografia documental.” En cierto modo, la exposicién marcaba también
el final de la relativa centralidad de esta tendencia en la cultura fotografica de
la primera mitad de los ochenta; lo cual no significaba que esta tendencia des-
apareciera, sino que se mantendria en un segundo plano frente a las diversas
prdcticas de fotografia escenificada que dominaron la segunda mitad de los
ochenta. Este desplazamiento y sus efectos en las representaciones fotografi-
cas de Barcelona encontraron su mejor encarnacion en el trabajo de Manel
Esclusa.

66. Este trabajo esta parcialmente documentado en el catdlogo Joan Fontcuberta. Fotografies, Barcelona,
Caixa de Barcelona, 1984.

67. La ciutat fantasma. 16 visions de I’abséncia humana en I'entorn urba, Barcelona, Fundacié Joan Mir6,
3 octubre-10 novembre 1985. La exposicién, comisariada por Marta Gili, presentaba trabajos de Gabriele
Basilico, Olivo Barbieri, Paul Barkshire, Giovanni Chiaramonte, Jean-Louis Garnell, Gilbert
Fastenaekens, Klaus Frahm, Ton Hendriks, Paul Highnam, Manolo Laguillo, Branko Lenart, Reinhardt
Matz, Christian Meynen, Humberto Rivas, Philipp Scholz-Rittermann y Wilhelm Schiirmann.
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Fotografia gestual y neo-expresionismo

Esclusa habia alcanzado una gran notoriedad en los ochenta, con una serie de
fotografias nocturnas del puerto de Barcelona realizadas entre 1983 y 1984,
titulada Naus. Esta serie tuvo una amplia influencia local en la nueva manera
de entender la imagen fotogrdfica como objeto artistico, en el sentido de que
la imagen sacrificaba el detalle y la descripcién en favor de efectos atmosféri-
cos y adoptaba un modelo de presentacién en grandes ampliaciones. El proce-
so fotogrdfico inherente a la serie implicaba una concepcién de la toma foto-
grifica nocturna, de larga exposicién, como una accién en la que, durante la
toma, el negativo se utilizaba como una superficie sensible receptiva a la
manipulacién y los efectos graficos de la luz sobre la emulsion. Las fotografi-
as estaban entendidas por tanto como imdgenes casi abstractas, dominadas
por los encuadres aleatorios, las diagonales, por la borrosidad, los grafismos
luminicos, los efectos de las largas exposiciones movidas, las texturas o los
efectos de las superficies metdlicas reflejando luz. La copia fotogrdfica enten-
dida asi era una superficie auténoma, ajena a nociones de realismo, asimila-
ble al modelo del cuadro abstracto de la historia de la pintura, y ocupaba el
espacio expositivo de acuerdo con tales codigos.

En los afios ochenta se utilizé la categoria de “fotografia gestual” para des-
cribir este método,*” y se puede establecer un paralelo entre esta fotografia ges-
tual y el retorno a la pintura que tuvo lugar también a lo largo de esa década
y que, a escala local, se tradujo en la hegemonia de artistas como Miquel
Barceld, Javier Mariscal y otros pintores que procedian del cémic y la ilustra-
cion. Es decir, se trataba de una pintura figurativa que se apropiaba de cédi-
gos de la cultura popular y que volvia a una concepcién artesanal del oficio
artistico. Esta confluencia de cémic y pintura en los ochenta fué un rasgo
caracteristico de esta suerte de nueva vanguardia pictérica de cardcter regre-
sivo, con diversas encarnaciones europeas, caracterizada en particular por la
reactivacién de los cédigos de expresionismo.” Podemos ver en el trabajo de
Esclusa una apropiacién de los c6digos neo-expresionistas de la vuelta a la pin-
tura de los ochenta como forma de asimilar su prdctica a aquella que en tal
momento operaba como una nueva vanguardia artistica.

En 1987, Esclusa inicié una serie sobre Barcelona, articulada como una
serie de recorridos nocturnos por los lugares emblemadticos de la nueva arqui-
tectura barcelonesa, que ya en la segunda mitad de los ochenta empezaba a
ser visibles como parte de las grandes transformaciones olimpicas y como la
nueva imagen de la ciudad resultado de tales transformaciones. Esta serie,
titulada Barcelona ciutat imaginada, continuaba su estilo “gestual” de Naus,

68. Ver por ejemplo el nimero monogrifico de la revista Photovision, 8, 1983, «Fotografia gestual».

69. La lectura politica del retorno de la pintura en los ochenta, cuyo emblema fueron los pintores de la
transvanguardia italiana y los “jévenes salvajes” alemanes, queda sintetizada de manera cldsica en el
texto de Benjamin BucHLon, «Figuras de autoridad, claves de la regresion. Notas sobre el retorno de la
figuracion en la pintura europea» (1981), incluido en su Formalismo e historicidad. Modelos y métodos
en el arte del siglo xx, Madrid, Akal, 2004, pag. 55-85.
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de largas exposiciones nocturnas, y en este caso se aplicaba a representar los
nuevos espacios arquitecténicos de la ciudad. Se presenté en una exposicién
en mayo de 1988 en el Palau de la Virreina.”

Esta serie posiblemente constituye el intento mds ambicioso tras la dicta-
dura de romper definitivamente con las representaciones fotogrdficas de
Barcelona a partir del modelo humanista de los cincuenta y sesenta (y, a la vez,
del modelo topogrifico de la segunda mitad de los setenta y primeros ochen-
ta, cuyo impacto popular fue sin duda incomparablemente menor, al menos
en ese momento). Esta es la serie que mejor sintonizaba con un espiritu de
celebracién de la renovacién de Barcelona y por tanto con la nueva imagen ofi-
cial de la ciudad.

Frente a los trabajos topograficos que documentaban el proceso de trans-
formacién de la ciudad, y en particular aquellos aspectos relativamente invi-
sibles en las imdgenes dominantes del cambio urbano y de la ciudad proyecta-
da (propia del dibujo arquitecténico), aquellas formas de vida popular que las
transformaciones destruyen o relegan, el trabajo de Esclusa celebraba la reno-
vacion de los ochenta y la vinculaba a una estética publicitaria de la moda y
de la vida nocturna, a una idea de cosmopolitismo y espectdculo urbano.
Anunciaba una ciudad que se redisefiaba para convertirse en espectdculo listo
para el consumo masivo, donde la nueva arquitectura proporcionaba los ico-
nos de una metrépolis en proceso cambio econémico estructural. El aire futu-
rista del trabajo de Esclusa no era solamente una identificacién con las estéti-
cas high tech de la nueva arquitectura. Era también anticipatorio de la trans-
formacién de las formas de comunicacién y construccién de opinién en la ges-
tién municipal a través de la imagen. En este sentido, preludiaba transforma-
ciones futuras de la evolucién de la politica urbana, que se materializarian en
la década siguiente, cuando el “modelo Barcelona” se iba a convertir en una
férmula exportable para las ciudades occidentales en proceso de recomposi-
cién econémica hacia el modelo post-industrial y terciario.

Otras representaciones de la transformaciéon olimpica. La documentacion
fotografica de las periferias y los espacios emergentes

En la segunda mitad de los ochenta, después de la designaciéon de Barcelona
como sede olimpica, la zona de Poblenou y su frente litoral se convirtieron en
un inmenso espacio en construccién, y la zona empezé a aparecer como el
gran centro de la ciudad futura. Histéricamente, habia sido una zona infrarre-
presentada en el imaginario popular urbano moderno, y por primera vez

70. Este trabajo estd documentado en el libro Barcelona Ciutat Imaginada. Manel Esclusa fotografies,
Barcelona, Ajuntament de Barcelona, 1988.
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habia una atencién hacia las imdgenes de la zona. El drea de Poblenou consti-
tuia en ese momento un espacio urbano en potencia, ain informe, un espacio
cadtico en transiciéon y aparentemente sin identidad, en el que las categorias
tradicionales de centro y periferia no acababan de encajar. Por ello, proporcio-
naba un tipo de experiencia urbana inédita para la sensibilidad local. Esta
experiencia seria en los noventa articulada mediante las nociones de terrain
vague y de “no-lugares”,” y elevada a una categoria de sintoma histérico de
pérdida de los grandes modelos urbanisticos modernos.

Entre 1987 y 1989, Marti Llorens, fotégrafo oficial de las obras de la Villa
Olimpica de Poblenou, realizaba simultdneamente a su trabajo de encargo,
una serie de imdgenes de los derribos con una cdmara estenopeica de gran for-
mato. La cdmara estenopeica es un aparato artesanal que no utiliza lente sino
un minusculo orificio y se caracteriza por proporcionar imdgenes menos niti-
das y por requerir largas exposiciones. Llorens utilizaba la larga duracién de
las exposiciones para simultanear en un mismo negativo las diversas fases del
derribo de los edificios, que quedaban registrados de manera borrosa, espec-
tral. Las imdgenes resultantes, que el autor trataba para darles un tono de ima-
genes antiguas, evocaban la fotografia primitiva. Este trabajo puede verse
como una forma parédica de documental, ambivalente en tanto que su volun-
tad descriptiva se contrarresta con su formalizacién intencionadamente nos-
tdlgica y con su tecnologia pre-industrial. En estas imdgenes dos tradiciones
antagoénicas de la historia de la fotografia se retinen, la tradicién descriptiva 'y
topografica, por un lado, y la tradicién pictorialista, por otro (la tradicién
moderna y la tradicién anti-moderna, respectivamente).

En los primeros noventa, Jordi Bernado, recién llegado a Barcelona, reali-
z6 algunos recorridos fotogrdficos por la zona de Poblenou en obras. Sus imd-
genes intentaban visualizar la experiencia de los espacios urbanos ain infor-
mes, en fase de incorporacién al diseno urbano. Estas imdgenes daban cuenta
de la relaciéon ambivalente con tales entornos, la mezcla de atraccién y recha-
zo hacia las nuevas formas de urbanismo de la ciudad difusa que comportard
el cambio de escala de la ciudad en el 92. La zona industrial de Poblenou es
también el lugar fotografiado extensamente por Juli Azcunce, disefiador y
fotégrafo amateur que, desde 1975, realiza paseos fotograficos de fin de sema-
na por la zona, que es su barrio de residencia. Azcunce, a su manera modesta,
ha realizado en estos anos el trabajo de seguimiento de la evolucién de un
barrio quizd mds amplio que se conoce de la Barcelona contempordnea; un
barrio que justamente habia permanecido en buena medida al margen de las
representaciones dominantes de la Barcelona del siglo xx.”

71. Ignasi DE SoLA-MoRALEs, «Terrain vague», en Cynthia DAvIDSON (ed.), Any Place, Cambridge, MIT Press,
1995, pdg. 118-193 (traduccion castellana en Ignasi bE SoLA-MORALES, Territorios, Barcelona, Gustavo Gili,
2002, pdg. 181-193; reimpresa en RIBALTA, Barcelona 1978-1997...). Marc AUGE, Los «no-lugares». Espacios
del anonimato. Una antropologia de la sobremodernidad, Barcelona, Gedisa, 1998. El original se publi-
c6 en Francia en 1992.

72. Estas fotografias estdn recogidas en el volumen Diumenges i festius. Poblenou, un punt de vista.
Fotografies 1975-2004, Barcelona, Arxiu Historic de Poblenou, 2004.
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También surgido de la zona del frente litoral del Besos, pero en este caso un
proyecto colectivo y no limitado a lo fotogrdfico sino que intentaba articular
la reflexién urbanistica, las representaciones artisticas y de tener un impacto
sobre las formas de la gestién de la ciudad fueron las jornadas El futur de les
periféries urbanes. Se trataba de una singular iniciativa promovida desde un
instituto de barrio (el IB Barri Besos) por parte de un grupo liderado por el pro-
fesor del instituto e historiador urbano Joan Roca. El Instituto Barri Besos es
un centro educativo con vocacién de insertarse de manera compleja en la vida
publica del barrio. Las jornadas se celebraron en mayo de 1989, durante tres
dias, e incluian una exposicién en las que se presentaron, entre otros trabajos,
fotografias de Manolo Laguillo.” Las jornadas surgian de la constataciéon de un
proceso acentuado en la ciudad y en particular en las hasta entonces conside-
radas zonas secundarias. Como se expresa en el programa, «algunas dreas ven
su situacion en un estado de permanente degradacién. Otras, hasta hace poco
suburbiales, han mejorado su aspecto urbanistico y sus servicios; pero al
mismo tiempo se ha producido una subida sin control de los precios de los
pisos con el consecuente cambio de residentes».

El intento mds ambicioso y consciente de documentar fotograficamente la
transformacion global de Barcelona en la fase inmediatamente pre-olimpica
fue el survey emprendido por la revista Quaderns del Collegi d’Arquitectes en
1989, bajo la direccién de Josep Lluis Mateo, entonces director de la revista. El
survey se presenté como el primero de tres nimeros sobre Barcelona con los
que Mateo cerraba su etapa al frente de la revista y aspiraba a servir de balan-
ce de la situacién urbanistica de la ciudad.” Su modelo fue la misién fotogra-
fica de la DATAR francesa, y en ella habian participado algunos de los fotégra-
fos que completardn el survey de Barcelona, como Gabriele Basilico o Gilbert
Fastenaekens. A diferencia del modelo francés, inserto por su parte en una
larga tradicién de misiones fotogrdficas promovidas por organismos estatales,
que en Francia tiene una historia casi tan larga como la de la propia fotogra-
fia, este survey barcelonés fue una iniciativa de la sociedad civil.

El survey de la revista Quaderns, adoptaba el criterio estrictamente topo-
grifico de las exploraciones del siglo xix y partia del andlisis de las condicio-
nes geograficas del territorio metropolitano, estableciendo una estrategia
metodolégica de divisién del territorio y de distribucién de los encargos a los
fotégrafos segtin tal divisién geogrdfica. Asi, de la zona del Llobregat se encar-
gaba John Davies, del Litoral, Gabriele Basilico, de Ciutat Vella, Joan
Fontcuberta, del Eixample, Ferran Freixa, de las estribaciones, Ana Muller, de
la franja de montafia, Manolo lLaguillo, y del drea del Besos, Gilbert

73. Los documentos de las jornadas estan recogidos en Joan Roca (ed.), EI futur de les periferies urbanes.
Canvi economic i crisi social a les metropolis contemporanies, Barcelona, Institut de Batxillerat Barri
Besos, 1994. Las jornadas y la muestra se celebraron del 10 al 13 de mayo de 1989.

74. Quaderns (Collegi d’arquitectes de Catalunya), 186 (Barcelona. Una geografia virtual, julio-septiembre
1990), 187 (Barcelona 1993, octubre-diciembre 1990) y 188-189 (Guia d’arquitectura contemporania.
Barcelona i la seva area territorial, 1928-1990, enero-junio 1991).
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Fastenaekens. El resultado planteaba en cierto modo que cada drea geogrdfica
comportaba una tipologia paisajistica y urbanistica propia en la que los limi-
tes administrativos de la ciudad quedaban difuminados, asi como las condicio-
nes sociales e histéricas de las diversas dreas de la ciudad, que resultaban irre-
presentables a partir de tal criterio geografico-tipolégico. A pesar de su modes-
tia y limitaciones, este survey ha sido en la Barcelona del siglo xx uno de los
intentos mds articulados de uso de la fotografia para representar de manera
compleja la ciudad, en un marco de interpretacién interdisciplinario y supe-
rando el modelo de la ilustracién o el libro fotografico propio de la fotografia
humanista, en que el valor descriptivo de la fotografia esta contrarrestado por
el paternalismo y sentimentalismo propios de la ideologia humanista.

No hay otro ejemplo semejante en la Barcelona de la segunda mitad del
siglo xx. Sin embargo, el survey demuestra las limitaciones de su propio plan-
teamiento y su escasa capacidad de, por un lado, tener un impacto en la mane-
ra de entender la ciudad para la ciudadania (plantea el interrogante de si las
imdgenes topogrdficas son muy limitadas a la hora de condensar procesos
sociales e histéricos y de tener un impacto en la percepcién popular)y, por otro
lado, proponer un método de trabajo interdisciplinario que conjugue signifi-
cativamente representaciones artisticas, ciencia social y gestién politica (las
diferentes partes quedaban quizd demasiado fragmentadas en su propia auto-
nomia, aunque sin duda el alcance de una revista sea por si sélo limitado).

Es importante destacar que estos proyectos tuvieron una visibilidad mds o
menos escasa en su momento y que incluso algunos atin permanecen relativa-
mente inéditos. El survey, contrariamente a lo previsto, nunca llegé a exponer-
se. Frente a este trabajo y aquellos otros afines en favor de una representacién
de la ciudad elocuente sobre los procesos sociales reales (antagoénica con la
légica propagandistica), las imdgenes que se han impuesto del periodo olimpi-
co son las que corresponde a una ciudad post-industrial volcada al turismo.
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En primer plano y a la derecha, libros de Manel Esclusa. A la izquierda, libro de Joan Fontcuberta y catdlo-
go de la exposicion La ciutat fantasma (1985).
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En primer plano y en el dngulo izquierdo, trilogia barcelonesa de la revista Quaderns (Collegi d’Arquitectes
de Catalunya), 1990-1991. En el centro, Barcelona 92. Quinze dies d’euforia. A la derecha, revista Artilugi'y
catdlogos de las primeras ediciones de la Primavera Fotografica, 1982-1986.
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Manolo Laguillo, Nacimiento de la Diagonal (1979). Colleccié MACBA. Fundacié Museu d’Art
Contemporani de Barcelona.
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Barcelona ciutat imaginada (1988), de Manel Esclusa, y Porta d’Aigua. Deu visions del port de Barcelona
(1989).
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Urbanalizacion, 1992-2004

La metropolis extrovertida y los combates por la imagen de la ciudad

Los Juegos constituyen una inflexién en la historia urbana de Barcelona, como
en su momento lo fueron las Exposiciones de 1888 y de 1929 y como en 2004
lo serd en Forum Universal de las Culturas.” La euforia olimpica oculté lo que
inmediatamente después de los Juegos apareceria como el final de un proyec-
to politico socialdemécrata, ejemplarmente plasmado en las estrategias urba-
nisticas que dieron lugar al internacionalmente célebre “modelo Barcelona”.
El anti-climax post-olimpico se correspondié con un estancamiento politico y
un bache econémico. El alcalde Maragall se retiré en 1997, y podemos enten-
der ese gesto como el final simbdlico de la socialdemocracia y el paso a un
gobierno tecnocrdtico neoliberal, un paso que de facto ya se habia producido
anteriormente. La generacién de politicos que gobernaron Barcelona a partir
del inicio de la democracia local tuvo éxito a la hora de promover una politi-
ca urbanistica socialdemdcrata basada en la intervencién de pequena escala,
la recuperacion del espacio publico y la dignificacién de la ciudad mediante
estrategias modestas, acordes con una cultura urbanistica de la ciudad densa
moderna. Los responsables del urbanismo de los noventa se caracterizan por
promover internacionalmente un modelo extrovertido de ciudad y situarlo
entre los grandes centros mundiales de atraccién turistica.”

Hoy podemos decir que el reconocimiento de ese modelo socialdemocrata
ejemplar lleg6 cuando ya se habia transformado en una mercancia exportable
y habia perdido su perfil politico original. Asi, es significativo que el modelo
Barcelona fuera especialmente valorado e importado en la Inglaterra de la
Tercera Via de Tony Blair, como se refleja en la concesién del premio del Royal
Institute of British Architects (RIBA) a la ciudad de Barcelona en 1999.

El reconocimiento internacional al modelo urbanistico se consolida, por
tanto, en los noventa y es justamente hacia mediados de la década cuando apa-
rece el término “modelo Barcelona”. Este reconocimiento no es ajeno al papel

75. Sobre el Forum Universal de las Culturas Barcelona 2004 ver www.barcelona2004.org.

76. Miren ETXEZARRETA, Albert Recio y Lourdes ViLapomiu, «Barcelona: una ciudad extravertida», en Manuel J.
BorjA-VILLEL, Jean-Francois CHEVRIER y Craigie HORSFIELD, La ciutat de la gent, Barcelona, Fundacié Antoni
Tapies, 1997, pdg. 221-255.
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que juegan en la gestién de la ciudad los métodos de la publicidad. En este
aspecto de compleja implicacién de la politica urbanistica y las estrategias
medidticas, la municipalidad de Barcelona ha sido sin duda eficaz y, posible-
mente, ahi se encuentre buena parte del sentido del término “modelo
Barcelona”. “Modelo” en realidad designaria una marca, tal como ha sefalado
Mari Paz Balibrea,” un ejemplo paradigmdtico de una nueva forma “posmo-
derna” -o mejor, neoliberal- de gestionar la ciudad en la que los principios
politicos propios de la cultura democrdtica (participacioén, ciudadania, justi-
cia social, servicio publico, etc.) son gestionados imitando a menudo los pro-
cesos de la comunicacién, el marketing y el consumo de masas.

El origen de esta gestiéon neoliberal tiene aparentemente su origen inme-
diato en la crisis financiera que vive el Ayuntamiento en los primeros noven-
ta y que allana el camino a una nueva politica de privatizaciones y a la apues-
ta por el modelo de ciudad extrovertida, volcada al turismo internacional
como principal motor econémico que hace de la ciudad una mercancia, un
espectdculo y un objeto de consumo.

Esta nueva politica urbana de los noventa tiene su mejor expresiéon en la
promocién de un nuevo tipo de espacios publicos radicalmente diferentes de
los promovidos por la alcaldia durante los afios ochenta. Podemos describir
esa evolucién como el paso de los espacios publicos a los centros comerciales:
la incorporacién al urbanismo barcelonés de un tipo de espacio ptublico mer-
cantilizado (y, de hecho, privatizado) que adopta el modelo norteamericano
del mall comercial propio del urbanismo de la ciudad difusa, frente al mode-
lo europeo del ntcleo urbano de alta densidad, con la plaza y la calle como
espacios publicos por excelencia, complejos y diversos. Es a lo largo de esta
década cuando proliferan los centros comerciales: desde Maremagnum hasta
Diagonal Mar, pasando por LIlla, Heron City o Glories, entre otros.

Los centros comerciales son uno de los principales motores de un cambio
de percepcién de la ciudad en los noventa, pero no el dnico. Las nuevas
infraestructuras viarias construidas para el 92 tienen efectos considerables en
los cambios de la percepcién cotidiana del entorno urbano. Después de las
rondas es posible una nueva percepcién de la periferia y, a la inversa, parece
que, por primera vez, es literalmente posible ver la ciudad desde la periferia.
La ciudad-territorio comporta la transformacién de la calle en la autovia, en
una ciudad hecha para el coche. Las nuevas posibilidades de la movilidad
urbana hacen que se relativice la oposicién centro-periferia y se desencadene
un proceso imparable que podemos denominar “centralizacién” de la perife-
ria: toda el drea metropolitana se convierte en centro urbano. O, dicho en
otros términos, asistimos a la emergencia de una ciudad policéntrica, a la apa-
ricién de nuevos polos de actividad econémica y de vida publica al margen de
la tradicional oposicién centro-periferia. Es el inicio de un cambio de escala
espacial del territorio urbano.

77. Mari Paz BALIBREA, «Barcelona: del modelo a la marca», en Desacuerdos 3, MACBA-Arteleku-UNIA, 2005
y en www.desacuerdos.org.
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En este contexto se produce una relativa ruptura de la imagen victimista y
romantizada del suburbio. Esto se ejemplifica, por ejemplo, en el hecho de
que es a lo largo de esta década de los noventa cuando se reconoce por prime-
ra vez el patrimonio industrial como un legado valioso para la ciudad y, por
tanto, digno de atencién y conservacién, y pasa de ser entendido como una
ruina o un espacio abyecto a un elemento constitutivo de la memoria histéri-
ca de la ciudad. La periferia deja de ser un lugar caético e indeterminado, con
connotaciones rurales, y deviene un espacio digno y plenamente metropolita-
no, y por tanto un lugar habitado. Del mismo modo, los espacios industriales
dejan de ser vistos como fuentes de contaminacion y espacios de trabajo alie-
nado y, por primera vez, aparecen en las representaciones de la ciudad como
espacios significativos.

Este cambio en la percepcién corresponde a un cambio en la escala de la
ciudad y a la incorporacién simbdlica de un nuevo amplio espectro social, en
que la globalizacién del fenémeno migratorio serd determinante. E1 cambio
en lo perceptivo y en lo simbdlico no se puede disociar del cambio en la esca-
la territorial y politica que se consolida en los noventa, de una creciente ten-
sién entre la ciudad real o la ciudad vivida y la ciudad administrativa. En este
sentido, es sintomdtico que el gran evento metropolitano que cierra el ciclo de
crecimiento urbano de los noventa, el Forum Universal de las Culturas
Barcelona 2004, ocurre en un territorio dividido entre dos municipios.

En los anos noventa, las representaciones de la ciudad adquieren una
nueva complejidad y una nueva polaridad. La imagen de la ciudad se configu-
ra como un terreno de conflicto. Esta polarizacién entre la propaganda muni-
cipal y la busqueda de contraimdgenes desde diferentes sectores de la sociedad
civil parece surgida del creciente papel que juega lo simbélico en el modelo
urbano de los noventa antes descrito. La nueva ingenieria del consenso de la
gestién neoliberal de la ciudad extrovertida se basa en el uso de la imagen, y
es caracteristico de esta década un creciente uso de campanas publicitarias y
la promocién de imdgenes edulcoradas y consensuales de la ciudad para nego-
ciar los conflictos sociales inherentes a las grandes transformaciones, que
comportan grandes operaciones inmobiliarias. El motor inmobiliario posible-
mente sea, junto al motor turistico, el sector que tira de la economia urbana
en la Barcelona de los noventa. El foco de las campanas publicitarias en los
anos noventa se ha centrado en la promocién del Forum, en particular hacia
el final de la década. La nueva imagen oficial de la ciudad que se desprende de
tales campanas se caracteriza por una promocién de un entorno urbano de
aire futurista de ciudad difusa, sin centro ni periferia, habitado por una clase
media ideal que no refleja la creciente diversidad social y cultural de la ciu-
dad. Se trata de una ciudad sin identidad local ni memoria histérica, abstrac-
ta, genérica, una ciudad simplificada, convertida en un logotipo, como sena-
la Rem Koolhaas en su ensayo «La ciudad genérica», en el cual justamente
Barcelona le sirve de ejemplo paradigmdtico.”

78. Rem KoorHaas, «The Generic City», publicado originalmente en Domus, 791 (marzo 1997). Hay traduc-
cién espanola: La ciudad genérica, Barcelona, Gustavo Gili, 2008.
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El gedgrafo Francesc Munoz ha introducido el término “urbanalizacién” para
nombrar la pérdida de densidad tanto urbanistica como histérica propia de
este proceso.” Este modelo urbano se impone no sin una creciente oposicién
por parte de los movimientos sociales, como veremos.

La imagen oficial del 2004: representaciones de la ciudad del conocimiento

El Forum Universal de las Culturas es un evento promovido desde la munici-
palidad con el fin de aglutinar los recursos econémicos, politicos y medidticos
para una gran transformacién urbanistica de la ciudad (en este caso centrada
en el frente litoral del Besos, y con el fin de completar el proceso iniciado de
cara al 92) tomando como coartada la cultura. En si mismo el evento es signi-
ficativo de las nuevas formas de interpenetracién de cultura, politica y econo-
mia en la era posindustrial, en este caso de la instrumentalizacién de la cultu-
ra con fines de legitimacién de politicas de promocién econémica de la ciu-
dad. Por parte de la municipalidad, la apuesta por este evento implica el reco-
nocimiento de la necesidad de este tipo de estrategias para hacer crecer la ciu-
dad, dada su condicién de capital sin Estado, tal como hemos visto que ha ocu-
rrido desde 1888.

El Forum es un acontecimiento significativo de un fenémeno global de
transformacién de las economias urbanas occidentales hacia el sector tercia-
rio, que ya se inicia progresivamente a finales de los setenta con la primera
crisis industrial, y en el cual el turismo se convierte en uno de los principales
objetivos econémicos. En tal proceso de reestructuracién capitalista, las nue-
vas economias urbanas en la era postindustrial o postfordista dan un nuevo
protagonismo a la cultura como sector productivo. Varios teéricos han descri-
to el proceso, desde Fredric Jameson en los primeros ochenta, a través de sus
célebres escritos sobre la posmodernidad, hasta David Harvey o Antonio Negri
y Michael Hardt mds recientemente, solo por mencionar algunos. Jameson
describe el proceso como una transformacién en que «todo se vuelve cultu-
ral».* El concepto de “capitalismo cognitivo” ha surgido para nombrar ese pro-
ceso de articulacién de nuevas tecnologias informdticas y comunicativas con
el trabajo inmaterial, creativo, relacional y afectivo que adquiere nueva cen-
tralidad en las industrias culturales, rompiendo la tradicional oposicién entre
ocio y trabajo. El capitalismo pone la subjetividad a trabajar, tal como Paolo
Virno ha analizado de manera paradigmadtica.”

79. Francesc MuNoz, Urbanalizacion. Paisajes comunes, lugares globales, Barcelona, Gustavo Gili, 2008.

80. Fredric JaMEsoN, El posmodernismo o la Iégica cultural del capitalismo avanzado, Barcelona, Paidés,
1991 (el texto original es de 1984). Ver asimismo David Harvey, The Condition of Posmodernity,
Cambridge, Blackwell, 1990; Antonio NEGRI y Michael HArRDT, Imperio, Barcelona, Paidés, 2002.

81. Ver sus libros Virtuosismo y revolucion. La accion politica en la era del desencanto y Gramadtica de la
multitud, ambos publicados por Traficantes de suefos, Madrid, 2003.
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El modelo econémico que se perfila para la Barcelona del siglo xxi es el de la
ciudad terciarizada y creativa basada en las industrias del disefio; 1o que desde
el gobierno municipal se denomina la “ciudad del conocimiento”. Buena
parte de la propaganda institucional municipal se orienta hacia una visibili-
zacién idealizada de esta economia del conocimiento y del “trabajo inmate-
rial”, que comporta nuevas formas de trabajo auténomo en el dmbito de las
industrias culturales y la emergencia de una nueva clase trabajadora auténo-
ma de alta cualificacién, pero simultdneamente auto-explotada, empobrecida
y precarizada: el cognitariado.

El Forum 2004 ha comportado un nuevo y masivo despliegue de la ingenie-
ria de propaganda institucional. Estas técnicas de gestiéon del consenso a tra-
vés de imdgenes idealizadas de la ciudad parecen también responder a la pre-
sién social ante la creciente dificultad de mantener las condiciones materia-
les de las clases medias y trabajadoras adquiridas a lo largo de la segunda
mitad del siglo xx.

Las numerosas publicaciones institucionales de este periodo presentan,
significativamente, a Barcelona en imdgenes de postal. En este sentido son sig-
nificativos los diversos materiales y campanas de comunicacién grafica del
Forum 2004, asi como los libros oficiales del Forum o de algunas de sus expo-
siciones principales, como Noves Barcelones o Barcelona in progress, princi-
palmente.”” De los diversos libros fotogrdficos destinados al turismo global
que proliferan alrededor del 2004, quizd el mds emblemadtico y de circulacién
mds masiva sea justamente el publicado por una editorial especializada en
postales: El palimpsesto de Barcelona.”” la editorial de este libro, Triangle
Postals, es editora de la serie de postales de Barcelona de mayor difusién en la
actualidad y es hoy la mdxima responsable de la imagen internacional de la
ciudad en las redes del turismo global.

Es significativo sefialar como estos libros de la ciudad institucional ideali-
zada de 2004 reproducen, en buena medida, la secuencia de los dlbumes y
libros de 1860-1888 y de 1929, de la ciudad mds antigua a la mds moderna, y
reactualizan mediante la nueva retérica publicitaria el viejo paradigma de la
ciudad monumental.

El producto quizd mds refinado y espectacular de las campafas oficiales
quizd sea la serie de tres libros editados por la editorial ACTAR para el
Ayuntamiento entre 2000 y 2005, en algunos casos vinculados exposiciones
institucionales. Mediante disefio sofisticado, técnicas publicitarias de dltima
generacién y retérica visual high-tech asociada a los renders de la nueva arqui-

82. Ambos editados por Lunwerg, Barcelona, 2004.

83. Joan BARRILy Pere Vivas, The Palimsest of Barcelona, Menorca, Triangle Postals, 2005. Existen ediciones
en diversos idiomas y formatos.



70 Urbanalizacion, 1992-2004

tectura hiper-tecnolégica, estos libros expresan el discurso altamente abstrac-
to de la ciudad del conocimiento y visualizan una metrépolis global donde el
trabajo, la innovacién y el modelo productivo se identifican con la emergen-
cia de la nueva clase creativa, el nuevo sujeto del capitalismo posindustrial.
Pero evidentemente se trata de una visién idilica del cognitariado, que no tra-
duce las nuevas condiciones reales y las formas de precariedad que le son inhe-
rentes. La imagen abstracta e intangible de la ciudad parece el precio a pagar
por la incorporacién en la economia financiera igualmente abstracta e intan-
gible de la era post-industrial.

El libro y la exposicién Barcelona Lab son una iniciativa del Ayuntamiento
para contribuir a la imagen de la ciudad creativa y emprendedora basada en
las “economias del conocimiento”, los sectores productivos ligados a las indus-
trias culturales y el campo de la creatividad artistico-cientifica: la comunica-
cion, las artes, el sector audiovisual, el disefio, la moda, la gastronomia, la bio-
medicina... El libro y exposicién son un encargo institucional a los fotégrafos
Jordi Bernad¢ y Oriol Ricart, que se ocupan respectivamente de documentar
los lugares de trabajo y de retratar a una seleccién de creadores locales. Este
proyecto tiene su territorializacién especifica en el proyecto del distrito 22@,
que es el gran proyecto econémico institucional de transformacién del tradi-
cional barrio industrial de Poblenou y por tanto del sector de la ciudad recon-
quistado por la operacién del Forum 2004, el frente maritimo de la zona del
Besos. E1 22@ nace con la aspiracién a convertirse un distrito de productividad
vanguardista donde conviva la innovacién tecnolégica con los sectores pro-
ductivos mds creativos, asi como con la vivienda protegida. Aun hoy el 22@, a
pesar del interés del proyecto como modelo econémico innovador, es una ini-
ciativa que avanza con excesiva lentitud para los ritmos de las economias glo-
bales y con un grado elevado de oposicién vecinal, y no estd demostrando gran
capacidad para generar una pedagogia convincente sobre el modelo urbano y
de crecimiento econémico que representa.

Contraimagenes

La tensién entre la construccién de una imagen oficial de modernidad y las
formas de vida populares que se escapan al espacio institucional estd inscrita
en la documentacién de las reformas urbanas desde que Marville estableci6
una gramadtica fotografica fundamental durante la reforma haussmaniana de
Paris en 1860, es decir desde que el cambio urbano es documentado fotografi-
camente.

El paradigma neorrealista-humanista de los afios cuarenta y cincuenta
lleva a su expresién mds depurada la representacién del mundo popular en el
ultimo momento de hegemonia de la fotografia en los medios de comunica-
cién de masas y constituye el dltimo paradigma fotogrdfico universalista para
representar la vida popular y su movimiento. Pese a ser un cédigo en buena
medida banalizado y gastado por su omnipresencia en los medios, es ain hoy
el lenguaje a través del cual se vehiculan formas populares de produccién de
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subjetividad. La tension entre este paradigma y sus insuficiencias o sus criti-
cas, y la necesidad permanente de dar imagen a las formas de rearticulacién
de la vida popular en un contexto crecientemente mediatizado por la publici-
dad, son las fuerzas que motivan la busqueda de imdgenes de otro tipo.

El paradigma neo-topogrdfico de los setenta y ochenta fue 1til para visua-
lizar criticamente las consecuencias sociales del nuevo urbanismo de los
suburbios, pero poco eficaz para visualizar formas de resistencia o de vida
popular. No hay que olvidar que la “nueva topografia” de los setenta fue simul-
tdnea a los discursos de critica a la transparencia y universalidad de la fotogra-
fia, surgidos de las prdcticas conceptuales, fuertemente influidas por los estu-
dios lingtiisticos y semidticos. El sujeto popular tradicional del neorrealismo,
identificado con el proletariado rural, ya no puede ser el sujeto histérico de la
innovacio6n social después de la emergencia de los nuevos movimientos socia-
les en los sesenta. Del mismo modo que en las ciencias sociales irrumpia el
post-estructuralismo y liquidaba la hegemonia indiscutida del positivismo, el
campo de la representacién artistica fue escenario de un cambio de paradig-
ma. El realismo fotogrdfico entré en una crisis irreversible. Esta crisis era tam-
bién sintoma de un cambio histérico del sujeto implicito en los debates sobre
el realismo y el documento, de una nueva multiplicacién y fragmentacién en
la concepcién del sujeto del movimiento social. El sujeto popular histérico
implicito en el documental cldsico de los afos treinta (el proletariado, el fren-
te popular) ya no es hoy un sujeto politico identificable per sey esto compor-
ta que el documental necesite nuevas formas de articulacién politica.

Fruto del impacto de las practicas conceptuales y del cine de vanguardia,
la imagen fotografica dej6 de ser un espejo fiel e inocente y se revelé como
una construccién discursiva y un medio de manipulacién ideolégica a través
de los medios de comunicacion. A partir de ese momento, para los artistas que
buscaban una articulacién politica de su trabajo, la critica al realismo fotogra-
fico se convirtié en un imperativo. Aqui son ejemplares los trabajos de artistas
como Jo Spence, Allan Sekula o Martha Rosler, que, a mediados de los setenta,
retomaron el documental como prdctica que exigia una contextualizacién
constante y una articulacién compleja de texto e imagen. Su inspiracién pro-
cedia principalmente del trabajo de los cineastas modernos que protagoniza-
ron las rupturas del lenguaje filmico tradicional en los sesenta, mediante
diversas formas de interrupcién de la narracién y del naturalismo de la ima-
gen.” El trabajo de Rosler y Sekula, cuya légica de atacar y desmantelar el

84. Se trata de la trilogia de libros co-editados con el Ajuntament y disenados y distribuidos por la edito-
rial ACTAR: Barcelona +, 2000, Barcelona Lab, 2002 y Barcelona On, 2005, este ultimo incluye una cima-
ra fotogréfica de pldstico.

85. Algunos de los textos cldsicos de este debate son: Allan SexuLa, «Dismantling Modernism, Reinventing
Documentary» y «The Traffic in Photographs» , ambos en Allan SexuLa, Photography Against the Grain,
Halifax, The Press of the Nova Scotia College of Art and Design, 1984; Martha RosiER, «In, around, and
afterthoughts (On Documentary Photography)», en Richard Borron (ed.), The Contest of Meaning.
Critical Histories of Photography, Cambridge, MIT, 1989; y Jo SPENCE, «The Politics of Photography», en
Jo SpeNCE, Cultural Sniping. The Art of Transgression, Londres, Routledge, 1995. Hay version castellana
del primer texto de Sekula y de los de Rosler y Spence en Jorge RiBaLta (ed.), Efecto real. Debates posmo-
dernos sobre fotografia, Barcelona, Gustavo Gili, 2004.
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canon formalista moderno comportaba una reinvencién del documental, se
articulé de manera critica respecto a los espacios discursivos artisticos domi-
nantes y opté por la pdgina impresa y la reivindicacién de un género clara-
mente menor como el documental, ligado mds a las tradiciones militantes que
al formalismo moderno. Este era un modo de criticar una concepcién y prac-
tica artistica en una escena crecientemente determinada por las demandas del
mercado artistico, en un momento crucial en el que la fotografia aparecia por
primera vez en ese mercado. Desde entonces el campo del documental es el
escenario de la necesidad de reconstruir la legitimidad del campo artistico a
partir de su rearticulaciéon con las ciencias sociales y con los nuevos movi-
mientos politicos.*

Algunos trabajos fotogrdficos han registrado criticamente la transforma-
cién de Barcelona después de los Juegos Olimpicos, el proceso de superacién
del modelo urbano socialdemdcrata de los afios ochenta, y han buscado visua-
lizar la ciudad emergente.

En este sentido, el proyecto en colaboracién de Craigie Horsfield, La ciutat
de la gent, que se expuso en la Fundacié Antoni Tapies en 1996, puede verse
como el inicio y acaso el emblema de una nueva percepcién de la ciudad y de
su imagen fotografica, asi como el modelo de un nuevo tipo de trabajo artisti-
co cooperativo y promovido desde una institucién cultural que aparece como
espacio de resistencia y critica institucional. El proyecto de Horsfield, iniciado
en 1995, era una respuesta a la ingenieria del consenso promovida desde la
Administracién local (y mds en concreto a la exposicion homoénima sobre
Barcelona que el Ayuntamiento presenté en Maremagnum en la primavera de
1995). Frente a una imagen oficial populista, falsamente reconciliada y homo-
geneizadora de la vida urbana, el proyecto de Horsfield examinaba, mediante
grandes ampliaciones en blanco y negro, seductoras y oscuras, la situacién de
algunas zonas periféricas de la ciudad, en particular Nou Barris, intentando
ofrecer un testimonio histérico de las clases subalternas en la Barcelona pos-
tolimpica.

El tono melancélico y decadente de las imdgenes de Horsfield no dejaba de
resultar problemadtico, como demostré su dificil recepcién local. Asi, algunas
de las criticas mads significativas a ese proyecto fueron aquellas que cuestiona-
ron su idealizacién nostdlgica de una clase trabajadora que ya no podia iden-
tificarse con los estereotipos histéricos del proletariado urbano, como se cons-
tataba en una de las resefias mds interesantes que tuvo la exposicion, titulada
«El inglés que vino a hacernos fotos», escrita por Antonio Bafias y publicada en
una revista de la asociacién de vecinos del barrio donde trabajé Horsfield:
«..no hace falta ir hasta la calle Aragén [sede de la Fundacié Tapies| para darse

86. Me he referido mds extensamente a las condiciones actuales para la reinvencién del documento foto-
grafico en Jorge RiBALTA, <Molecular Documents: Photography in the Post-Photographic Era, or How Not
to Be Trapped into False dilemas», en Robin KeLsey y Blake StimMsoN (ed.), The Meaning of Photography,
New Haven y Londres, Sterling and Francine Clark Institute y Yale University Press, 2008. Ver también
en este sentido los materiales de la exposicion Arxiu Universal, MACBA, octubre 2008 - enero, 2009, en
particular la Guia de la exposicion.
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cuenta de que la periferia mitica de Horsfield vista desde la propia periferia
poco tiene de mitica. Siento ser tan poco romdntico, pero me gustaria que los
ingleses no vinieran mds a hacernos fotos porque Ciutat Meridiana, Vallbona
o Torre Bar6 se han convertido en unos barrios totalmente faltos de atractivo,
normales, equipados, dignos».”

Con todo, seria un juicio demasiado simplista atenerse a este tipo de criti-
cas para deslegitimar el complejo proyecto de Horsfield. Con sus contradiccio-
nes, fue un proyecto con una capacidad excepcional para cuestionar los modos
e inercias del formato expositivo institucionalizado y plantear la posibilidad
de prdcticas artisticas colaborativas con efectos de resistencia cultural y politi-
ca, reinventando de manera critica la nocién de testimonio y la construccién
dramatizada de la imagen en la tradicién de la fotografia documental.

El trabajo de Horsfield puede entenderse como una primera critica a la
“urbanalizacién” y como el sintoma de un cambio histérico en la percepcién
local del fenémeno urbano desde el campo artistico. A mediados de los noven-
ta, varios trabajos fotogrdficos pusieron su atencién en la transformacién
local de la vida y el entorno metropolitanos y contribuyeron a una prolifera-
cién de imdgenes criticas, que se acentia a medida que avanza la década.

En 1994, Xavier Ribas empez6 a documentar fotogrdficamente los usos pri-
vados informales de zonas residuales o periféricas en momentos de ocio. Sus
fotografias testimonian la expansién no planificada de los limites de la ciudad
y la aparicién de nuevas zonas de transicién, cuyo crecimiento comporta el
borrado de los trazos de la memoria histérica y la especificidad cultural, con-
figurando un nuevo paisaje urbano sin identidad, abstracto y homogeneiza-
dor, propio de la “ciudad genérica”.* En este sentido, Ribas formaliza la nueva
percepcidén de la experiencia urbana de la ciudad policéntrica y de la anomia
de las antiguas periferias convertidas en nuevos centros, pero que carecen no
obstante del espesor formal e histérico de la densidad urbana acumulada.

Esta anomia urbana de la ciudad difusa se refleja asimismo en las fotogra-
fias de Jean-Marc Bustamante sobre Barcelona, donde ha venido a trabajar
desde finales de los afios ochenta. Inicialmente atento a las zonas suburbiales
de Collserola, en los ultimos afios noventa, Bustamante ha fotografiado el cen-
tro de la ciudad en sus aspectos mds anodinos y estereotipados.”

El mds reciente y quizd mds complejo de estos proyectos documentales
sobre la ciudad es el realizado desde 1999 por Patrick Faigenbaum, en colabo-
racién con el historiador Joan Roca, bajo el titulo Barcelona vista del Besos.
Este trabajo, ain en curso, toma como punto de arranque la gran transforma-
ci6én de la zona litoral de la desembocadura del rio Besos de cara a los eventos
del Forum 2004. Su objetivo es intentar construir una imagen de la ciudad

87. Ciutat Nord, 61 (junio 1996).
88. Estas fotografias estdn publicadas en el libro Xavier Ribas, Salamanca, Universidad de Salamanca, 1998.

89. Publicadas en Jean-Marc BUSTAMANTE, Something is Missing, Salamanca, Universidad de Salamanca,
1999.



74 Urbanalizacion, 1992-2004

sensible a los cambios olimpicos y al pasado industrial, desde un punto de
vista “periférico”, el de los barrios populares surgidos de la inmigracién de los
sesenta e histéricamente excluidos de la ciudad. Pero, a la vez, problematizan-
do esa condicién periférica misma en la Barcelona del cambio de siglo. El pro-
fundo conocimiento histérico que Roca tiene de la ciudad, asi como su percep-
ciéon de cémo los procesos histéricos se materializan en formas urbanas, ha
cristalizado en las fotografias de Faigenbaum.

Posiblemente desde la publicacién del libro Barcelona Blanc i Negre de
Xavier Miserachs, en 1964, no ha habido en Barcelona trabajos fotograficos
capaces de configurar una imagen histérica de la ciudad y a la vez tener un
gran impacto popular. La excepcionalidad del trabajo de Miserachs, que es aiun
hoy “la” imagen popular de la ciudad, fue el resultado del encuentro histéri-
co del vocabulario del reportaje moderno en su momento dlgido (el dltimo
momento en que la fotografia mantenia su hegemonia en la comunicacién de
masas, antes de la televisién) con una gran modernizacién de la ciudad (el
momento de crecimiento econémico y urbanistico y de transformacién social
de los sesenta, con la inmigracién y el turismo). Este trabajo de Faigenbaum y
Roca tiene la vocacién de alcanzar un impacto popular equiparable al de
Miserachs, salvando las distancias histéricas y culturales inevitables. Desde la
perspectiva de los albores del siglo xx1 podemos afirmar que cualquier trabajo
fotografico que aspire hoy a un impacto publico amplio debe medirse de un
modo u otro con los trabajos de los grandes fotégrafos humanistas, con
Miserachs, Catala-Roca y Colom a la cabeza.

En esta colaboracién de un fotégrafo y un historiador implicado en el
movimiento vecinal se plantea otro encuentro histérico. Por un lado, tenemos
un modelo de trabajo artistico en el que la autonomia del autor individual y
de la imagen ceden paso a una construccién cooperativa, en la estela del méto-
do de Craigie Horsfield. Este método de trabajo apunta hacia otros modos de
produccién artistica basados en el didlogo y la comunicacién, capaces de asu-
mir responsabilidades sociales de un modo distinto. Por otro lado, esta colabo-
racién coincide con el momento en que Barcelona, tras la culminacién de la
tan celebrada reconstruccién de su espacio publico durante el periodo preo-
limpico, se encuentra en camino hacia un nuevo modelo metropolitano que
aun cuesta identificar. Estas imdgenes son un intento de dar forma a esa ciu-
dad aun informe, aun ilegible.”

90. Este trabajo se ha mostrado en las exposiciones: Procesos documentales. Imagen testimonial, subalter-
nidad y esfera piublica, MACBA-La Capella, Barcelona, verano 2001 (esta exposicién estd documentada
en la publicacién Institut de Cultura: La Capella, Temporada 2001, Ajuntament de Barcelona, 2002 y
en www.macba.cat); Com volem ser governats?, exposicion en el Institut Barri Besos y en otros espacios
de la zona Poblenou-Besos, del 22 de septiembre al 7 de noviembre de 2004 (mds informacién en
www.comvolemsergovernats.net y www.macba.cat); en Desacuerdos, MACBA, verano 2005; y en Arxiu
universal. La condicié del document i la utopia fotografica moderna, MACBA, del 22 octubre de 2008
al 6 enero de 2009. Ha aparecido publicado en el suplemento Culturas, 4, del periédico La Vanguardia
(10-VII-2002). Véase también Jorge RiBALTA, «Patrick Faigenbaum et Joan Roca. Barcelone vue du Besos.
Partager des images, construire la perception», Communications, 79 (2006).
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Camparfias contra el Forum

La contrapartida social a las campanas publicitarias promovidas por el
Ayuntamiento a propésito del Forum 2004 posiblemente tenga su culmina-
cién en las nuevas formas comunicativas que emergen del ciclo de reactiva-
cién de las luchas sociales, que tiene lugar en Barcelona entre 2000 y 2004.
Con la designacién de Barcelona como sede para el encuentro del Banco
Mundial programado para junio de 2001, se inici6 a finales de 2000 un proce-
so de gran intensidad de reactivacién y renovacién de los nuevos movimientos
sociales. Un ciclo que a escala internacional se habia iniciado simbdlicamente
en las protestas de Seattle en 1999 y que desencadend la serie de movilizacio-
nes que, en los dos o tres anos sucesivos, dieron lugar al movimiento de resis-
tencia global o anti-globalizacién, un movimiento muy amplio y heterogéneo
que en ese momento condensaba el debate sobre los efectos negativos del neo-
liberalismo y sobre el estado de caos sistémico en que entraba el capitalismo
a lo largo de los noventa.” La expresion mdxima de ese estado era la crisis
argentina de 2001-2002, que se convertia en el terreno de pruebas del futuro
del capitalismo neoliberal.

En Barcelona, el movimiento se articul6 en torno a tres grandes campanas
sucesivas: la de junio de 2001 contra el encuentro del Banco Mundial (encuen-
tro que no llegé a celebrarse por el temor de los convocantes a las movilizacio-
nes ciudadanas en el momento dlgido de la violencia en las calles durante las
grandes manifestaciones contra las cumbres del G8 y sus instituciones), la de
marzo de 2002 contra la Cumbre Europea y la campana contra el Forum 2004.
Estas campanas supusieron a nivel local una transformacién radical en los
modos de comunicacién e intervencién publica por parte de los nuevos movi-
mientos sociales y dieron lugar a una gran riqueza y complejidad experimen-
tal en los modos de intervenir en el contexto fuertemente mediatizado por la
publicidad institucional. Por primera vez, los movimientos sociales tomaban
conciencia del grado de centralidad de la imagen y lo simbdlico en los conflic-
tos sociales en el capitalismo post-industrial. Las campafas producian gran
cantidad de material visual y dejaban legados tan importantes como la
implantacién de la red Indymedia a nivel estatal, y una radical transforma-
cién en los métodos comunicativos y de accién directa metropolitana.”

91. Lanocién de caos sistémico procede de escritos de Immanuel Wallerstein y de Giovanni Arrighi. Ver la
antologia de Immanuel WALLERSTEIN, Capitalismo historico y movimientos antisistémicos. Un andlisis de
los sistemas-mundo, Madrid, Akal, 2004, y el libro de Giovanni ARRIGHI y Beverley J. SILviRr, Caos y orden
en el sistema-mundo moderno, Madrid, Akal, 1999.

92. Algunas publicaciones documentan este ciclo de los nuevos movimientos sociales en Barcelona, entre
2000 y 2004. Entre ellas, sin afin de exhaustividad, cabe mencionar: Unién Temporal de escribas (UTE),
Barcelona marca registrada. Un model per desarmar, Barcelona, Virus, 2004; AA VV, La otra cara del
Forum de les Cultures S.A., Barcelona, Bellaterra, 2004; y Enrique LEvA, Ivin MiroO y Xavier UrBANO, De
la protesta al contrapoder. Nous protagonismes socials en la Barcelona metropolitana, Barcelona,
Virus, 2007.
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Frente a las representaciones high tech de la nueva economia (como los men-
cionados Barcelona +, Barcelona Laby Barcelona On) cabe oponer el importan-
te trabajo de documentacién del patrimonio arquitecténico industrial realiza-
do por Xavier Basiana y Jaume Orpinell, Barcelona ciutat de fabriques, que se
expuso en el Col.legi d’Arquitectes y se publicé en forma de libro auto-editado
en 2000.” Es sintomdtico que esta posibilidad de leer el patrimonio industrial
de manera compleja y positiva no haya ocurrido hasta cuando esta “centrali-
zacién” de la periferia ha tenido lugar. Este libro es también sintoma del sur-
gimiento de una movilizacién social amplia a favor del patrimonio industrial
en Poblenou, que se convirtié en un movimiento social de gran impacto a lo
largo de 2004, cuando los efectos de la transformacién de Poblenou (incluyen-
do 22@) empezaron a traducirse en derribos masivos de edificios industriales
emblemadticos y cuando la destruccién del legado histérico empezé a ser muy
patente. En ese momento inmediatamente posterior al 2004 la campana por
el patrimonio industrial (que es en realidad una reflexién ciudadana sobre el
modelo econémico post-industrial y sus posibles costes sociales) y que ha teni-
do en Can Ricart su epicentro,” se constituyd en la vanguardia de un movi-
miento ciudadano, liderado desde el Forum Ribera de Besos, la Associacié de
Veins i Veines de Poblenou y el Arxiu Historic de Poblenou, que fué capaz de
articular la critica mds sélida frente a las limitaciones y el vacio intelectual
que ha caracterizado la politica urbanistica del Ayuntamiento posterior al
2004. En tal contexto, las fotografias de Basiana y Orpinell se han convertido
en un icono de la lucha social por la ciudad.

Una sensibilidad semejante en el sentido de dar cuenta de una oposiciéon
-o al menos una reticencia social- respecto al modelo urbano que representa
el Forum 2004 fue el nimero monogrdfico sobre Barcelona de la revista
Quaderns, en la primavera de 2004.” Editado por Jorge Mestre e Ivan Bercedo,
el nimero se presentaba como el cierre del ciclo de la revista bajo su direc-
cién, y pretendia hacer un balance de la situacién de la ciudad justo antes de
la celebracién del Forum 2004. En este sentido, el nimero en cierto modo
reactualizaba el gesto que desde la misma revista promovié Josep Lluis Mateo
en 1990 en la vispera de los Juegos Olimpicos, a través del survey antes men-
cionado. El nimero de Mestre y Bercedo acometia la tarea de hacer balance de
un final de época y justamente daba cuenta, no sin ambigiiedad, de la tensién
entre imagen oficial e imagen critica que dominaba las representaciones de la
ciudad en esos ultimos anos. El nimero recogia, entre otros, trabajos de Jordi
Secall, que ha sido un fotégrafo critico con las operaciones urbanisticas de
Poblenou. Su serie de fotografias mostraba algunas de las movilizaciones del
Parc Central de Poblenou, asi como la vida cotidiana de la oleada de inmigran-
tes gitanos de Europa del Este que ocupé antiguas fibricas abandonadas o en

93. Xavier BAsIANA y Jaume ORPINELL, Barcelona ciutat de fdbriques, Barcelona, Nau Ivanow, 2000.
94 www.salvemcanricart.org

95. Quaderns (Collegi d’Arquitectes de Catalunya), 240 (2004), «Cuaderno de aqui».
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desuso en los primeros 2000. Secall ha proporcionado imdgenes para algunos
otros contextos criticos con el 2004, y asi por ejemplo una de sus imdgenes
ilustraba la portada del libro Barcelona marca registrada. Un model per desar-
mar , un proyecto colectivo gestado desde los nuevos movimientos sociales
que intentaba aportar un anadlisis critico del modelo econémico, social y urba-
no promovido por el poder local en el contexto de la Barcelona del Forum.

En sintonia con las movilizaciones contra el Forum 2004 apareci6 también
el libro de Sergi Reboredo y Manuel Trallero, Barcelona 2004 como mentira,
que intentaba mostrar una imagen dramdtica e intempestiva de la ciudad a
partir de la representacién de la situacién y la vida cotidiana de los habitan-
tes de algunas zonas que no aparecian en las imdgenes oficiales de celebracién
y publicidad (el mercado de la heroina en Can Tunis, las residencias de ancia-
nos, los okupas, los derribos del Poblenou y sus efectos sociales, etc.).”

Estos trabajos se situaban formalmente en la tradicién del reportaje huma-
nista aunque planteaban un vinculo de los fotégrafos con los colectivos repre-
sentados de un modo que intentaba ser diferente, con un grado de implica-
ciéon y complicidad ajeno a la relacién paternalista y voyeur del fotégrafo
humanista con sus sujetos. Con sus propias contradicciones y en aras de una
eficacia comunicativa, buscaban crear fisuras en la imagen de consenso e
intentaban hacer visibles las deficiencias, contradicciones y mitos inherentes
al modelo terciario neoliberal. A la vez, han sido sintomdticos de las deman-
das de la sociedad civil por un debate abierto sobre el modelo urbanistico y de
una desconfianza sobre las consecuencias sociales de una posible crisis o fra-
caso del modelo de la ciudad terciarizada y extrovertida. Esa desconfianza
social se ha visto corroborada a finales de 2004 por el fracaso del Forum no
s6lo como evento cultural convincente y significativo (cosa que nunca fue)
sino, en sus mismos propios términos, como motor de una dinamizacién eco-
némica y social de la ciudad.

96. Sergi REBOREDO y Manuel TRALLERO, Barcelona 2004 como mentira, Barcelona, Belacqua, 2004.
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Xavier Basiana y Jaume Orpinell, Barcelona ciutat de fabriques (2000). Detalle.
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En primer plano, vitrina con materiales de campanas de movimientos sociales (2000-2004), al fondo, a la
izquierda, proyeccién de Patrick Faigenbaum y Joan Roca, Barcelona vista del Besos (1999-2004), y, a la dere-
cha, Barcelona ciutat de fabriques (2000) de Xavier Basiana y Jaume Orpinell.
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