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L'ORIGEN DE LA COMUNICACIO VISUAL
DE MASSES (1936-1939)

Josep Lluis Gémez Mompart

El fotoperiodisme no és la simple publicacié de fotos a la premsa, siné que €s
una modalitat del periodisme grific mitjancant la qual es busca presentar una
imatge com a relat del mén, com a relat de la realitat. El fotopericdisme, doncs,
forma part de la construccié del discurs periodistic de masses i la seva cenfor-
maci6 s'inscriu a partir del moment en qué les condicions socials i t€cniques de la
premsa ho fan possible,

El fotoperiodisme, que pertany a la fase superior del conjunt de l'artifici
comunicatiu, €s l'indicador més refinat del discurs periodistic de masses. Les seves
caracteristiques meorfosintactiques 1 de contingut, dins de la construccié de la
realitat comunicativa, expressen més acuradament la representacid simbdlica
d'esdeveniments noticiosos i la transmissid i conselidacié de la cultura de masses:
«La tmagen fotogrifica que conforma el discurso periodistico implica una
interpretacién e incluso una transformacién de lo real» (Gémez Mompart,
1988: 508).

Per entendre la retdrica icdnica del fotoperiodisme ens cal:

— Observar la col-laboracié de les fotos a la premsa (plana, seccid, quadrant,
superficie).

— Saber el seu origen (autor, agéncia),

— Valorar el context periodistic on s'insereixen (si apareixen soles o estan
ding d'una informacid, amb quin tipus de text o génere, amb quin titol, peu de
foto).

— Considerar les seves caracteristiques tecniques (color, enquadrament, angle,
contrast, signes especials, qualitat, impressié).

— Estudiar la seva tematica, i també els actors i els escenaris que surten a les
fotos,

Tot plegat, per poder analitzar quina €s la seva funcié comunicativa.
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Ara bé, perqué el fotoperiodisme es pugui donar, perqué sigui factible, sén
imprescindibles tres condicions: a) un desenvelupament técnic (d'aparells i
d'impressid). b) un iis periodistic (del fotdgraf i de la premsa). ¢) una funcié social
{de la comunicacié de masses). I aquestes premisses no es van donar fins a la meitat
de la década dels 30 del segle xx, tot i que els seus fonaments ja s'havien anat
conformant en els anys anteriors:

A Alemanya, sota la proteccié del sistema liberal propiciat per Ia Repiblica de
Weimar, es comenga a concebre el que formalment podriem anomenar
«fotoperiodisme». Stefan Lorant, redactor en cap el 1930 de la Miincher
Hlustrierte Presse, introdueix una nova idea o concepie del reporterisme, en
abordar una histdria mitjangant imatges successives. La fotografia desenrotlla la
histdria, la conta, la matisa, la perfila acuradament per tal de wansmetre atld que
el reporter desitja. (LOBATO 1 DE JUAN, 1981: 52},

Es precisament la fotografia de la Guerra Civil espanyola la que —com din
Fuiro Colombo— ddna pas al naixement d'una série paral-lela a la realitat,
alfotopericdisme o alld que entenem com la comunicacié visual de masses:

Con la guerra de Espafia nace la comunicacion visuval de los suceses.
Las fotografias de la Primera Guerra Mundial sélo ilustraban marginalmente. El
cometido de atrapar ¢l momento ejemplar, de exaltarlo y de cargarlo con todos
los signos capaces de ensanchar st mensaje en su doble propésito de docomento y
de propaganda, todavia correspondfa al dibujo. La inmovilidad del instrumento
fotografico sélo permitia cienta documentacidn ilustrativa y didictica. Ademis,
todavia faltaba un «toque de autor». (CoLOMBO, 1977 17).

L'enregistrament del moment que quedard fixat com l'instant i que esdevindra
una imatge-simbol carregada de missatges, durant aquells anys de la Segona
Repiblica, va suposar el naixement del fotoperiodisme com a modalitat perio-
distica mundial. En aquest sentit, la contesa del 1936.39 va ser «la primera guerra
fotografiada» com, de manera semblant, el conflicte béllic al Vietmam va ser «la
primera guerra televisada». «No me parece exagerado afirmar que la Guerra Civil
es acaso en este sentido el primer gran acontecimiento mediitico de la historia
contempordnea.» (Serrano, 1987: 24)

Com ha explicat molt bé el fotdgraf i1 estudiés Joan Fontcuberta, a la Guerra
Civil espanyola es superposen les dues onades successives del fotoperiodisme
modern: la recerca de la noticia i la seva sintesi en unes imatges d'impacte, i un
primer pas pel dret que reclamaven els fotoperiodistes d'interpretar 1 de donar una
versié dels fets que ells presenciaven. Aquest fotoperiodisme d'opinié, perd, no es
desenvolupar) fins després de la Il Guerra Mundial (Fontcuberta, 1988: 11).

Tot i que hi ha precedents de fotografies de guerra (la de Crimea, 1855; la de
Secessit als EUA, 1861, i la I Guerra Mundial), les quals la premsa també va
reproduir, no serd fins a la Guerra Civil espanyola quan veritablement el
fotoperiodisme assolira la seva categoria, gracies a la lleugeresa de les cameres, la
tria dels fets per part dels fotdgrafs, la composicié de les imatges (o «toc» dels
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comunicadors: fotoperiodistes i periddics) i, per descomptat, a 1a funcié comunica-
tiva i social que va complir.

Les ileis del fotoperiodisme

Coa «primera guerra fotografiada» confirmase, tamén, a tendencia pra accién
informativa xunto coa idea de grupo, a seguranza de que pra «significar» o
imundo cémpre sentirse implicado no que se encadra a través do visor. (LEDO,
1988: 31).

Aquesta implicacié del reporter grific en la seva feina €s una altra de les
singularitats d'aquell fotoperiodisme primerenc, que el fotoperiodista de la guerra
d’Espanya més famés mundialment, I'hongarés nacionalitzat nord-americad Robert
Capa, sentenciava aixi: «If your pictures aren't good enough, you aren't close
enough». Les paraules de Capa recullen en esséncia la personalitat del foto-
periodisme i 'empremta del fotoperiodista d'aleshores: la possibilitat de situar-s'’hi
a prop i la necessitat de situar-s'hi d'una manera:

Capa (...} no es limita a fotografiar tot el que ven en un simple i superficial
joc estétic de plans successius. Empra ¢l seu equip amb cervell perd alhora amb
cor, i estableix una nova relacié entre ¢l fet i la forma de narrarlo, (LORATO I DE
JUAN, 1981: 55-56).

En conseqiiéncia podem formular les dues lleis generals del fotoperiodisme:

1) Apropament; a) fisic (camera lleugera)
b) professional (implicar-se en els fets: cert compromis)

2) Intencionalitat ¢) creativa {seleccié del fotograf)
d) reproductiva (simbolitzacio del mitja)

a) Les Leica van ser les cameres de fotografiar que van fer possible el
fotoperiodisme, perqué la seva lleugeresa permetia 'apropament al fet, la mobilitat
dels reporters grafics i la impressié de miltiples vistes sense canviar de placa
gricies al carret. Aquestes cimeres petites van permetre ~com ha dit el critic
anglés Colin Osman— «l'alliberament del punt de vista» i per tant, I'apropament
fisic del reporter grafic a l'objectiu que ha de fotografiar,

Tot i que les Leica van ser presentades el 1925, no va ser fins els anys 30 que
tot un seguit d'altres avengos técnics (visor directe, rotllo com el del cinema amb
dotzenes d'impressions, objectius intercanviables, sensibilitat de les pel-licules a 21
DIN/100 ASA i flashos) van possibilitar un veritable desenvolupament del
fotopericdisme.

L'excel-lent reporter grafic Agusti Centelles va comprar a terminis, per 900
pessetes, una Leica el 1934, i es va convertir en el primer fotoperiodista de 'Estat
espanyol; poc després, el fotdgraf Alonso feia el mateix a Madrid. Centelles ha
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explicat la concepcié que tenia del fotoperiodisme: «Jo m'adonava que el repor-
tatge grafic de llavors era molt amanerat i estatic. Jo, ben altrament, volia cagar la
noticia i pretenia aconseguir que cada fotografia tingués vida» (Centelles,
1981: 96).

b) Alguns fotoperiodistes estrangers van adquirir un gran prestigi amb les se-
ves fotos de la Guerra Civil espanyola (Robert Capa, Gerda Taro, D. Seymour, H.
Namuth, J. Clair-Guyot, A.P. Weltbild, Scherl, Kester, H. Kurth, Garland,
L. Sorrentino, etc.). Tot i aixi, Ia tasca dels reporiers grafics autdctons tenia unes
singularitats molt especials; en alguns casos, va arribar a millorar la fotoperiodis-
tica dels seus col-legues forans, ja que les imatges dels fotdgrafs de premsa del pais
narraven directament i immediatament els fets que els ciutadans podien veure
doblement. Aquesta identificacié profunda amb les temitiques del seu treball
—reconeguda el 1988 per Comell Capa, germa del famés fotoperiodista i director
de I'International Center of Fotography de Nova York—, aixi com la gran gualitat
deles seves imatges, permet enlairar Agusti Centelles a la primera categoria del
millor fotoperiodisme de I'¢poca. En el cas catald, a més, no hem d'oblidar el bon
treball, durant els anys de la guerra, d'algunes dotzenes de reporters grafics, entre
d'altres, Pérez de Rozas, Torrents, Branguli, Badosa, Campaia, Puig Ferrant,
Sagarra, Vidal i Ana Maria Martinez-Sagi, Iinica fotoperiodista d'aquells anys.

¢) La creativitat del fotoperiodista no pot defugir la responsabilitat, perqué la
seva feina implica una funcié social d'influéncia considerable. Ja fa molts anys que
aquestes qtiestions van ser manifestades:

El fotoperiodista expert selecciona €l moment més significatiu, Les seves
imatges contenen veritat i credibilitat. Poden informar, aclarir, convéncer i
persuadir. Es per aixd que crec que el fotdgraf que utilitza aquest llenguatge
universal t€ una gran responsabilitat social (ROTHSTEIN, 1956).

A més d'aquestes intencionalitats, cal tenir present que la foto de premsa
compta amb una coartada respecte a la realitat, que el dibuix a la premsa —com a
apunt de la realitat— mai no ha pogut assolir. I no perqué la fotografia sigui més
versemblant que el dibuix, sind perqué €s més creible:

El dibuix ens presenta una escena potser copiada del natural perd generada pel
dibuixant; en fotografia és l'escena la que es representa a si mateixa amb la mera
intercessié del fotdgraf. En aquest sentit, doncs, la foiografia comporta
necessariament una dimensié piblica que articula, vulgui o no el fotdgraf, un
discurs politic (FONTCUBERTA, 1988: 81 9).

d) El fotoperiodisme ne comenga fins que la imatge es transforma en un
esdeveniment a partir de la histdna que narra (Freund, 1976), quan la foto de
premsa es converteix en un relat. Aquesta metamorfosi es predueix per partida
doble: en la intencionalitat creativa, quan ¢l fotograf selecciona el moment, l'angle,
l'enquadrament; i en la intencionlitat reproductiva, quan el mitjd simbolitza la
imatge en la manera de presemtar-la (plana, superficie, text, titol, pen). El
fotoperiodisme suposa la integracié de fotos i textos (NEWHALL, 1983: 259).
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I en la fotoperiodistica totes dues intencionalitats (creativa i reproductiva) es
fonen. ' :

La fotografia €s un mitja, no un fi, l'objectiv del qual consisteix a il-lustrar
uns continguts informatius determinats de la manera més convincent possible. Per
aix0d recorre, si €5 imprescindible, al requadrament del negatiu, al fotomuntatge
(recordem nombroses portades de La Vanguardia) o fins i tot a la posada en esce-
na {...). Un pracés que en definitiva palesa que al fotdgraf no se li demanen docu-
ments sind simbols. Simbols que semblin documents». (FONTCUBERTA, 1988: 13)

Feta la foto, feta la trampa

El procés d'intencionalitats en el fotoperiedisme planteja quan i com la
manipulacié pot ser-hi present. El fet que algunes de les imatges més significatives
del foteperiodisme de la Guerra Civil espanyola representin fets simulats ¢ siguin
escenes muntades ha fet que certes fotos de premsa hagin estat discutides. Aquests
en son alguns exemples paradigmatics:

—cas d'abséncia de referents: la foro {de Robert Capa) d'una dona amb un
farcell que fugia a Cordova l'agost de 1936, que un any després servia per
il-lustrar la retirada de Malaga, atés que no s'hi veia res més que la-dona i no hi
havia altres dades per poder identificar el lloc i el moment;

—cuas de doble is pel sen motin: es tracta d'una variant del cas anterior, tot i
que la foto porti referents explicits o implicits; el diari barceloni La Noche va
publicar la mateixa foto —una desfilada de tancs, atribuida a I'agéncia Universal—
per parlar el 17 d'octubre de 1936 del poder militar sovietic i 1'l de febrer
de 1938 per dir que la Repiblica espanycla tenia suficients tancs per guanyar la
guerra;

—cas de manipulacié de U'altre bandoi: la foto republicana d'uns guirdies
d'assalt, que duien una bandera arrabassada a l'enemic durant la guerra, va ser
reutilitzada anys després en un llibre feixista amb aquest peu: «Después de la
refiidisima contienda, la plebe inmunda se dedica al saqueo v a la requisa».
(Lacruz, 1943: lamina VII, entre 44 i 45);

—cas d'un reenquadrament de l'original: la coneguda i excel-lent fotografia
d‘Agusti Centelles dels guardies d'assalt parapetats darrera dels cavalls morts; a la
reproduccié en premsa i llibres, hi falta un tros del negativ, en el gual hi ha un
home amb una pistola en un gest inversemblant que fa pensar en una foto
preparada.

Val a dir que el fotoperiodisme ~—que neix als anys 30, coincidint amb una
guerra i un assaig revolucionari dins d'una Repiblica sotmesa a tota mena de
pressions— vol transformar-se en una eina poderosa de la conformacié del discurs
periedistic de masses, en un instrument de la construccié de la realitat, tal com
reclamaven aleshores W. Benjamin i B. Brecht. Aquests prestigiosos intel-lectuals
assenyalaven ——tot referint-se a la fotografia— que el sol fet de reproduir la
realitat no enunciava res relativ i que calia, doncs, construir alguna cosa, alguna
cosa artificial, fabricada.
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En aquest sentit, l'esforg principal del fotoperiodisme de la Il Repiiblica va
consistir en ¢l fet de significar i no només en el de descriure. I €s per aixd que
Furio Colombo ha dit: alld que el mitja fotografic va imposar o inventar pel
fenomen de masses va ser una resposta de masses. El fotoperiodisme, doncs, obliga
la realitat a convertir-se en enquadrament, imposa a la gent triar les cares més
aptes per ser fotografiades, reclama els posats espectaculars. Només, perd, en les
imatges d'alguns destacats fotoperiodistes de la Guermra Civil espanyela comengara
aquesta mena d'escenificacid visual que, amb els anys, acabara esdevenint la realitat
com a espectacle (Colombo, 1977; 26-28 1 32).

El cas catald

Les fotos de la guerra d'Espanya majoritinament només han estat estudiades de
manera aillada (Biennal de Vendcia, 1977; Visions de guerra, 1977; La Guerra
Civil espanyola, 1981, Carr, 1986; Robert Capa, Cuadernos de guerra, 1987,
Agusti Centelles, 1988). Sovint només han estat comentades en elles mateixes,
gairebé sempre fora del context on apareixien (la premsa), i, encara menys, dins
dels periddics del pais on, a més, la seva influéncia podia ser doble:

{Qué pasa cuando una guerra se convierte en visién? Ocurre que el suceso es
vivido dos veces, en dos universos separados, el de la sangre y los muertos y el de
la visi6n. (...) La comunicacidn visual de los acontecimientos no es un graméfono
visual de la vida; es otra cosa, con autonomia y legitimidad propias (COLOMBO,
1977: 181 20),

Per tal d'esbrinar 1'ds del fotoperiodisme en els peridbdics durant la Guerra
Civil a Catalunya, aixi com les seves funcions socials, vaig dirigir durant el curs
1987-88 un seminari a la facultat de Ciéncies de la Informacié (JAB); hi van
participar un grup d'estudiants de l'Gltim any de Periodisme, dins de l'assignatura
d'Histdria de la Comunicacié Social a2 Espanya. Dues dotzenes d'estudiants van
analitzar mig miler de fotos de tots els dianis de Barcelona de 1936 1 1937, d'acord
amb una proposta metodoldgica. (Gomez Mompart, 1988: 515-517).

Draquest estudi es desprenen aquestes dades:

La majoria de les fotos de guerra acostumaven a publicar-se a primera plana
(La Vanguardia, El Dia Grdfico, El Noticiero Universal, La Rambla, Diar{ de
Barcelona) o a l'dltirea pagina (El Dia Grdfico i La Rambla). Alguns d'aquests
rotatius també Jes publicaven a les planes interiors, de vegades sense acompanyar
cap informacié —com La Vanguardia o La Humanitar—, mentre que d'altres
només treien alguna foto de tant en tant (La Veu de Catalunya, El Diluvio, La
Noche, La Batalla, Solidaridad Obrera). A mesura que la guerra anava avangant, la
falta de paper va minvar el ncmbre de planes, la qual cosa va fer disminuir també
el nombre de fotos que els diaris publicaven i, a més, les van anar concentrant a la
primera plana, mentre que a la darrera i a les planes interiors van ser reempla-
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¢ades per dibuixos i cartells, La meitat de les fotos aparegudes a les planes dels
diaris de guerra no duien cap signatura, en les altres constava el nom del reporter
grafic o de l'agéncia. Les agéncies, en general, cobrien les zones republicanes no
catalanes (Universal, Express) o les imatges de ['estranger {Keystone, AFI,
Exclusivas i Regards); altres van ser Aima 1 Cama Sol.

Les principals conclusions del seminari s6n les segiients:

Majoritariament les fotos no eren massa informatives en el sentit actual del
terme, i tampoc massa impactants. Malgrat que la imatge no acostumava a dir
massa coses, eren presentades com a fotonoticies, perqué es publicaven sovint
només amb peus de foto, perd se'ls atribuiz un bon paper comunicatiu dins dels
continguts-presentacié dels diaris.

La seva funci6 periodistica més punyent era la propagandistica, Ia qual cosa
explica parcialment que el 50 per cent de les fotos no fossin propiament
instantanies i que estiguessin fetes amb una certa preparacié, muntades d'alguna
manera. Sembla clar, doncs, que la finalitat de les fotos era donar meral als seldats
i cercar l'adhesié dels ciutadans republicans, i athora criticar i desmoralitzar
I'enemic feixista. En definitiva, aquestes fotos volien crear un ambient favorable
{sensibilitzar, conscienciar). En aquest sentit, més que un relat del mon de guerra,
cercaven la conformacié d'una realitat comunicativa propagandistica.Vam poder
comprovar que prevalia la denotacid icdnica per damunt de la connotacié iconica,
si més no en la intencionalitat creativa de molts fotoreperters. Tanmateix, per a la
construceid dun relat del mén de guerra, els diaris van necessitar afegir a les fotos
uns peus explicativo-editorialitzants i fins i tot algun titular prou cridaner o amb
grapa; i €s aixi com es fa palesa la intencionalitat reproductiva del fotoperiodisme
d'aquella premsa.

Tot i aixi, els fotoperiodistes republicans van aconseguir que les seves imatges
fotogrifiques poguessin funcionar com a un gran sistema de comunicacié, perqué
grosso modo van acomplir les funcions basiques d'un fotoperiodisme d'autor:
subministrar dades i afectes. En aquest sentit, la Guerra Civil espanyola va
representar un pas qualitatin de la foto descriptiva a aquella on el fotograf
s'involucra en els esdeveniments, la qual cosa va permetre la creaci d'un ambit
comunicatiu propi per a la foto d'autor, (LEDO, XII/1988).

I aquesta assumpci6 professional i alhora politica del fotoperiodista primerenc
durant la Segona Repdblica es perllonga fins als nostres dies, si més no entre els
professionals que no volen renunciar al seu compromis social. 8i, com va dir el
periodista i cap del Comissariat de Propaganda de Iz Generalitat d'aleshores, Jaume
Miravitlles (1977:16), els reporters grifics van ser per damunt de tots «els soldats
civils d'aquella guerra», avui en dia els comunicaders també poden triar el paper
de «vigilants civils». Aixi ho ha proposat el prestigids socidleg francés Pierre
Beurdieu (1988: 1 i 2), que convoca els pericdistes juntament amb els intel-lectuals
a exercir la vigilancia civica de la democricia amb la critica i la revelacid, o sigui:
fer visible alld que és invisible en ¢l joc politic, social, econdomic i cultural, en
comptes de preferir la complicitat amb els poders.
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