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Girona és territori de fotografs. La seva historia visual
és plena de noms singulars. No en va, la vista més anti-
ga de la ciutat que es coneix la va elaborar el frances
Franck, un dels retratistes més prestigiosos de Barce-
lona i, més tard, del Paris del Segon Imperi; i un dels
primers albums dedicats només a Girona és obra del
també preeminent Joan Marti Centelles. Al llarg del
segle x1x i principis de 1900 la ciutat va gaudir de con-
corregudes galeries de retrats, com les de Ramon i Joa-
quim Masaguer, la familia Unal, Antoni Garcia o Josep
Jou. Dels primers amateurs, se signifiquen personali-
tats com els germans Mas6, Lled6 Audouard o Carles
Batlle. Ara bé, si parem atencio al segle xx, la historia
de la fotografia a Girona ha de fer lloc a desenes de fo-
tografs de noms sovint desconeguts i, en la major part
dels casos, desmerescuts socialment i culturalment.
Ens referim als fotografs que van treballar al carrer, de
manera ambulant, des dels volts de la década de 1930
fins a les darreries del franquisme. Molts dells ho van
fer en la clandestinitat; altres, de manera ocasional o
compaginant-ho amb oficis diversos. Tots, empero,
sén responsables d’'una part significativa de les foto-
grafies familiars de la societat gironina, perque, gracies
a ells, durant gairebé mig segle, retratar-se a la Devesa
per Fires o als carrers de Girona en dates assenyalades
va ser possible i, sobretot, assequible.

Aixi, retratistes ambulants, minuters i leiqueros ex-
pliquen un capitol de la historia de la fotografia a Giro-
na, en permanent moviment i contacte amb el conjunt
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de la provincia i, en particular, amb la Costa Brava i els
seus estiuejants. Tot plegat, en temps de la definitiva
normalitzacié de la cultura fotografica a la societat i
d’una forta generalitzacid, com a guanyapa economic,
de lexercici professional de la fotografia.

La fotografia ambulant i de carrer: un comentari
terminologic

Quan ens apropem a la fotografia, per estudiar-ne la
historia i les manifestacions, ens adonem que es tracta
d’una realitat complexa i dificil denllistar, sent com és
una practica cultural molt més estesa i exercida que
altres formes com el dibuix, la pintura o lescriptura en
la vessant més narrativa. Per bé que sota la influéncia
dela historia de I'art s’ha tendit a privilegiar el coneixe-
ment d’alguns noms singulars i de les operacions foto-
grafiques de caracter més artistic, la fotografia, com a
practica i com a cultura, és precisament tot el contrari.
O, en tot cas, és moltes més coses.

Ja l'any 1839, quan el diputat frances i saintsimo-
nista Francois Arago va liderar la definici6 i promocid
politica del que aleshores era el nou invent del daguer-
reotip —el primer procediment fotografic oficialitzat
al mén—, defensa les seves possibilitats multiples i
transversals de camps d’aplicacio, a la vegada que pro-
mulga que la fotografia estaria «a la portée de tout le
monde». Poc després, la famosa litografia satirica de
Théodore Maurisset d'un mén «daguerreotipomani-



ac», on els vagons de tren sén cameres fotografiques,
igual que la cistella del globus aerostatic, i, sobretot, on
la societat en conjunt es llanga amuntegadament per
accedir a aquest nou prodigi tecnologic, il-lustra el que
sera la naturalesa sociocultural de la fotografia: una
practica visual generalitzada que, amb el temps, en
efecte, arribara a tots els racons del moén i als diferents
espais socials. En conseqiiéncia, parlar dambulancia
en fotografia és referir-se a un exercici concomitant a
les practiques de difusi6 dels productes culturals de la
modernitat. Perque la nova tecnologia procedent de
Franga no només sestendra entre els nuclis urbans de
tot el mdn, sind que també, sota la practica ambulant
dels primers retratistes del segle x1x, anira arribant a
localitats més petites.

No obstant aixo0, nosaltres volem posar el focus en
el model de fotograt ambulant que apareix i es fa fort
amb la popularitzacié de la cultura fotografica a partir
de 1900 i, concretament, amb el desenvolupament del
que Francesc Espinet anomena la «societat-cultura»
de masses. Es a dir, una societat que gracies a mitjans
de comunicacié com la fotografia o el cinema vehicula
part de la seva cultura. Una cultura «de la societat» i,
per tant, també de lespai public. A la vegada que una
part significativa de les practiques culturals d'aquesta
societat se centra en la comunicacié en si mateixa. Per
tant, el fotograt ambulant al qual farem referéncia és
aquell retratista que, seguint els criteris comercials de
bo, bonic, economic i rapid, produeix al carrer de la
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ciutat, en locals tancats, en domicilis particulars o a
l'aire lliure imatges a baix cost i a I'instant per abastar
una societat cada vegada més habituada a interactuar
amb la camera, seguint el precepte dArago del 1839.
Unes fotografies, les de carrer, que s'utilitzaren sovint
no només per immortalitzar un moment significatiu
a la vida de les persones, sind, sobretot, per jugar i co-
municar-se, socialment i afectivament, amb la gent i
lespai que els circumdava: Girona i els seus entorns.

Els primers ambulants i minuters en els anys previs
a la Guerra Civil

Lemergeéncia de noves practiques ambulants en foto-
grafia es pot explicar des d’'una perspectiva social, cul-
tural i també tecnologica. Comencem per aquesta dar-
rera i estirem les arrels fins a finals del segle x1x. Pels
volts del 1880 es va estendre a Espanya el ferrotip, un
procediment que consistia en un positiu directe sovint
sobre una fulla de metall lacada de negre. El ferrotip, si
bé no era un recurs nou, va tenir una revifada en I'al-
tim quart de segle gracies al fet de permetre lelabora-
cid de retrats economics en barraques ambulants, per
a fires i festes, i especialment de manera rapida: cinc o
sis minuts. Una celeritat que va originar les primeres
expressions de fotografia «al minut». Paral-lelament, a
ciutats com Barcelona es van impulsar diferents ma-
quines automatiques de retratar buscant sempre lequi-
libri entre facilitat en loperacid, preu modic i resultat



instantani. Aquests aparells pioners no van acabar de
funcionar aleshores i caldria esperar el nord-america
Photomaton de finals de 1920 per a un procés realment
automatic. No obstant aixo, tal com ha estudiat I'his-
toriador Salvador Tid, el que si que van llegar aquestes
maquines va ser la idea d'una camera que tingués, a
I'interior, lespai i les eines del laboratori de revelatge;
el pas necessari per a les cameres «minuteres» i el seu
laboratori portatil integrat.

Fotograf minuter als jardins de la Reina Victoria.
Autor desconegut. 1900-1910 (Fons Impremta Franquet)
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D’altra banda, la década de 1880 també va ser cen-
tral per al desenvolupament del gelatinobromur, un
procediment fotografic nou que facilitava la prefabri-
cacié industrial de negatius i que, per tant, allibera-
va el fotograf de la necessitat de carregar tot el pesant
laboratori que, abans, exigia la preparacié immediata
dels clixés de manera preévia a I'ts. El gelatinobromur
també va consolidar la instantaneitat fotografica, fins
aleshores anhelada, pero no reeixida del tot o no sense
dificultats. El gelatinobromur és, en definitiva, el prin-
cipi técnic de la fotografia d’aficionat, tan paradigma-
titzada per lempresa Kodak, o les portes obertes per a
lemergencia del fotoperiodisme. Veurem com, també,
va facilitar lofici dels nous fotografs ambulants que,
gracies al petit laboratori integrat a la camera, retrata-
ven, revelaven i entregaven les copies al moment gra-
cies a aquest procediment velog i facil, que marcaria
tot el segle xx.

Les practiques fotografiques rapides i economiques
van ser una insistencia de la industria i es van estendre
com una taca doli a partir de 1890-1900. De manera
parallela a la seva arribada a les grans ciutats com la
mateixa Barcelona o Madrid, I'ara anomenada fotogra-
fia al minut també s'introduia a Girona. Hem pogut
localitzar poques noticies daquests anys primerencs,
pero algunes forga il-lustratives. Per exemple, els anun-
cis que es publicaren el 1910 en diaris com La Lucha
per trobar un agent que comercialitzés a la provin-
cia de Girona la camera Wonder-Photo Cannon, un



aparell patentat només dos anys abans per lempresa
nord-americana Chicago Ferrotype Company i distri-
buida a Catalunya per J. Vallhonrat. Aquesta camera,
protagonista inicial al celebre film de Buster Keaton
Cameraman (1928), permetia lelaboracio de diversos
ferrotips en un «sol minut», sense necessitat de conei-
xements profusos en fotografia. Tal com asseveraven
els seus anuncis, «podra usted hacer retratos sin ne-
cesidad de ser fotografo». No obstant aixo, I'aparell que
sacabaria imposant en la fotografia de carrer és la ico-
nica capsa de fusta que, com ja hem esmentat, funcio-
nava simultaniament com a camera i com a laboratori
portatil; un aparell que, finalment, sentrecreua amb la
introduccié al mercat del paper postal, I'altim ingredi-
ent que mancava i el suport principal del retrat ambu-
lant. De la fotografia al minut derivaria el nom de foto-
grafia minutera. Aixi, el fotograt ambulant de principis
de segle xx sera el minuter, el primer, el més popular i
el més pintoresc de tots els ambulants del segle.

Des d’una perspectiva social, els primers minuters a
la ciutat de Girona apareixen de manera sincronitzada
amb l'increment de la venda ambulant al carrer: venda
alaire lliure de menjar, begudes, joguines o globus per
a unes formes de vida cada vegada més adequades a
la idea de cert temps doci i una creixent cultura des-
barjo. En aquest sentit, la fotografia és ambulant o de
carrer perque té sentit alla on, sobretot, hi ha persones
en temps no productiu. El fotograf va de la ma de la
multitud i els seus moviments: per dins de la ciutat,
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als espais més concorreguts; a fora, a les poblacions
sense retratista permanent; a la costa, on es desplacen
els estiuejants. En paraules del fotograf gironi Ricard
Pla Maranges al diari Los Sitios (1946), «la multitud
es un rebano que después de adquirir lo esencial para
la vida se queda con cuatro pelos, pero luego venimos
nosotros: los fotégrafos, los periodistas, los duefios de
cafés, de bailes, de cines, de teatros... que acabamos de
esquilarles los cuatro pelos sobrantes». Aquesta equi-
paraci6 del fotograf de carrer amb altres espais den-
treteniment posa de manifest una de les dimensions
poc reconegudes de la fotografia, vinculada sempre a
‘ambit de la memoria. Ens referim al joc i la recreacio.
Per aixo molts dels fotografs de carrer se situaven en
espais o moments de desconnexi6 del dia a dia com els
jardins de la Devesa o les Fires de Sant Narcis, on fer-
se un retrat al moment, fins i tot disfressat de mariner
o de guardia de transit, formava part del conjunt de les
atraccions i diversions. Parafrasejant Rafael Garriga,
eminent industrial barceloni de material fotografic per
a minuters de la decada de 1920: «Es evidente que de
no existir estos minuteros, estas maquinas automaticas
o estos cine-retratos, una parte de estas fotografias las
harian los fotégrafos profesionales, pero no hay que
olvidar tampoco que gran parte de las fotogratias que
se hacen por tales sistemas no se harian ya que el ha-
cerse depende de la facilidad del momento». Facilitat
técnica, pero, en particular, facilitat contextual: la fo-
tografia ambulant era directa, accessible, desenfadada.



RICARD PLA MARANGES

Caricatura de Ricard Pla Maranges. LAutonomista, 12-8-1935, p. 3.

117



118

Qui van ser els primers minuters de Girona? Ates el
caracter popular de la fotografia ambulant, no és facil
trobar petjades documentals per escriure’n la historia.
De les poques dades de que disposem fins ara, la ma-
jor part provenen de les acceptacions o denegacions
de l'ajuntament per instal-lar fotografs a la via publi-
ca, sobretot de la decada de 1930. Perque en els anys
precedents, els diaris van plens dofertes dels estudis
fotografics de la ciutat, com els d'Octavi Unal o Joan
Barber. No obstant aixo, poc abans de la Guerra Civil
s'intueix un canvi en el mapa fotografic Gironi. D'una
banda, el 1933 René Sevestre Rosseau va instal-lar una
cabina ambulant Photomaton, i el 1935 en va col-locar
un nou exemplar a la placa de Sant Agusti. De laltra,
ciutadans com Mariano Juan Solé, Pere Constantini o
Salvadora Fortia sol-licitaven autoritzacions per situ-
ar fotografies minuteres en espais com la rambla de la
Llibertat o la Devesa, tot i que sovint eren denegades.

Mereix una menci6 a part Ricard Pla Maranges, un
dels fotografs més reconeguts per la societat del seu
temps i un dels professionals més actius en la defensa
de Tespai laboral dels fotografs ambulants locals. Ma-
ranges instal-la una «fotografia al minut» als jardins
de la Devesa també l'any 1933, després daconseguir
el permis municipal pertinent. Gironi de naixement i
marit de la minutera Salvadora Fortia, el fotograf tor-
nava a la ciutat després d’'uns quants anys al Marroc,
on havia treballat com a music de lexercit. Per notici-
es en premsa, sabem que Pla Maranges, i deduim que



també la seva muller, que treballava amb ell, combina-
va la feina a la Devesa amb serveis de «fotografia al mi-
nut» o «fotografia rapida». Aixi mateix ho anunciava
als diaris: servei a domicili a Girona i pobles, per fer
fotografies de carnet, passaport i, amb preus especials,
retrats de grups escolars i particulars, perd també fo-
tografia «artistica», de la mateixa manera que tasques
de laboratori (revelatge, copies, ampliacions). Utilitza-
va la perruqueria de la rambla de la Llibertat (num.
21) o el cafe de lentrada als jardins de la Devesa com
a oficina de contacte. També publicava la seva adrega
personal, al carrer de la Rosa, nimero 12, segon pis.
Tot plegat, amb un taranna logistic sobri i familiar, tan
propi del fotograf ambulant. Des daquell 1933 i fins a
la decada de 1950, Maranges es convertiria, sense cap
mena de dubte, en un dels fotografs ambulants més
arrelats a la ciutat i també amb més dimensié publi-
ca, com proven les noticies dedicades a la seva figura,
més o menys regulars, aparegudes en diaris locals com
LAutonomista. Aixi, per exemple, aquest mateix peri-
odic publicava lestiu de 1935 tota una columna dedi-
cada a la biografia dels anys de joventut i adolescéncia
de Pla Maranges, encapc¢alada amb una caricatura del
fotograf i amb la broma arquetipica del «no es mogui»
il'«ocellet» de la camera.

Precisament en les edicions del 23 i el 24 doctubre
de 1935 del diari LAutonomista va aparéixer un anunci
de dimensions considerables que convidava els ciuta-
dans de Girona a «protegir la nostra industria». Tot
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seguit, el reclam, sense signar, informava que el foto-
graf que treballava als jardins de la Devesa «entrant a
ma esquerra» era de Girona i que oferia fotografies per
a passaport o carnet electoral d'una manera rapida i
economica. Lanunci tancava amb una nova proclama:
«Gironins! Protegiu els nostres compatricis!». Aquest
avis va ser publicat previsiblement per Pla Maranges,
en dates de Fires, perque ja un any abans el mateix di-
ari havia informat dels conflictes del minuter, «un dels
fotografs dels jardins de la Devesa», amb representants
de 'Ajuntament per haver-lo expulsat del seu empla-
gament habitual. El que val la pena remarcar, al nostre
entendre, és el final de la cronica, en qué LAutonomista
opinava «que si alguna preferéncia hi ha d’haver-hi ha
désser, en tot cas, en Ricard Pla, que és fill de Girona
i no per un foraster». Tant 'anunci com la noticia evi-
dencien la coexistencia de diferents fotografs minuters
a la ciutat i el sorgiment de les primeres lluites entre
ells i amb IAdministracié. També mostra un factor
gens insignificant com el de la procedencia del retra-
tista. La fotografia ambulant va ser sempre espai docu-
pacio per part de fotografs originaris daltres localitats,
que es movien pel pais segons el calendari de festes,
pero era igualment terreny d’acollida per a immigrants
que trobaven en la fotografia de carrer un ofici per so-
breviure, com veurem amb claredat en temps del fran-
quisme. Tot plegat, en el context de la decada de 1930,
quan la competeéncia i la sobreabundancia de minuters
es comengcava a palesar a les diferents ciutats del pais.



Finalment, i en consonancia amb la seva posicio
al marge, amb freqiiencia la fotografia ambulant es
va exercir en lencreuament d’altres practiques, abans
i després de la guerra. Era un guanyapa. Lexemple el
trobem des dels inicis de 1900 amb figures tan relle-
vants per a la historia de la fotografia gironina com
Valenti Fargnoli, que, entre els seus treballs de fotograf
de paisatge i patrimoni per a encarrecs de l'arquitec-
te Rafael Maso o el també fotograf i empresari Adolf
Mas, produ’ia retrats a les localitats que visitava, com
Vidreres, Celra, Sils o Torroella. El fons Fargnoli es
conserva en diferents institucions, com el CRDI, i de
manera entremesclada s’hi poden trobar paisatges,
arquitectura —ara en clau de patrimoni— i retrats de
vilatans i les seves celebracions. Segurament, una de
les imatges més associades a Fargnoli és la de la seva
figura sobre la bicicleta, i al damunt seu la camera mi-
nutera de calaix, per desplagar-se a les localitats rurals
de la zona i oferir el servei de fotograf. Aquest és el
retrat paradigmatic del retratista ambulant, que, amb
els mitjans que té a 'abast, sovint precaris, se les engi-
nya per guanyar diners. En el cas de Fargnoli, Tofici de
fotograt ambulant li permetia uns ingressos amb que
complementava —o, a vegades, compensava— la seva
feina com a fotograf «d’art i darqueologia», i la prova
dels guanys que suposava és la continuacié de lofici
ambulant en mans del fill, Antoni Fargnoli Vilaseca,
denca de la mort del seu pare, el 1944.

Com és ben sabut, els estralls de la Guerra Civil van
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afectar diferents aspectes de la vida social i afectiva,
aixi com economica i productiva, de la societat. La in-
dustria de la fotografia també se’n va ressentir, sobretot
a mig conflicte, quan el material necessari va comengar
a escassejar. Aixi mateix, les forces dordre del Govern
de la Republica van engegar un protocol de vigilancia
sobre la possessié de cameres fotografiques en mans
de la ciutadania. A Girona, aquest control es va ini-
ciar el gener de 1938, i des daleshores es procura una
estricta verificacié destabliments, fotografs, professio-
nals i amateurs, i del material que sexpedia. Amb tot,
és possible afirmar que, malgrat la guerra, o precisa-
ment per la guerra, la fotografia ambulant va viure una
sort dedat daurada a Espanya perque les seves imatges,
economiques i rapides, facilitaven el dialeg afectiu en-
tre soldats i éssers estimats. Es a dir, el retrat ambulant
va contribuir a una certa «normalitat» dins de l'ano-
malia del conflicte, gracies a la forga comunicativa de
la fotografia, ara assequible en un minut.

Els leiqueros: un nou ofici per combatre el pauperis-
me franquista

La victoria del bandol insurreccionat i I'inici de la dic-
tadura franquista van anar acompanyats, poc després,
de la reaparici6 dels fotografs al carrer. En aquesta li-
nia, a partir de 1940 saprovaren noves autoritzacions
municipals a Benito Amiel Font, per a una fotografia a
la placeta del sortidor dels jardins de la Devesa, o a Ra-



mon Marti Oro, per a un taller de fotografia al carrer
Ciutadans, en parallel al seu inici com a ambulant. El
1944 a Los Sitios, Carles de Bolos, amb el pseudonim
de Gerion, dedicava tot un article als fotografs de «La
tela de fondo», palesant a I'inici del text lembranzida
que estava agafant a Girona lofici de fotograf a laire
lliure. Es interessant fer notar la distinci6 que fa lautor
entre els fotografs que tenen la galeria «enmig del car-
rer» i els que «cacen els clients al vol». A qui es referia,
Bolos?

A la mateixa decada de 1930, a algunes ciutats del
pais shavien anat multiplicant fotografs de carrer
que, en lloc d’utilitzar la maquina minutera, empra-
ven cameres de cinema per fer retrats als vianants, en
seqiiencies de tres imatges. Era una sort de fotogra-
fia «per sorpresa», com la titularien a LAutonomista el
1935, ja que el fotograf, en aquest cas, santicipava a la
demanda del retratat, tot fotografiant-lo sense el seu
consentiment per, després, oferir-li un cartré com a
val de compra. En cas de voler adquirir la fotografia, el
passant s’havia de dirigir al corresponent estudi foto-
grafic i pagar la copia. Aquest tipus de format va des-
apareixer amb la guerra per transformar-se en el que
sanomenarien fotografs leiqueros, leiquistas o «amb
cameres tipus Leica»; I'arquetip de fotograf dominant
al llarg de gairebé tot el franquisme.

La Leica era una camera que havia contribuit a cap-
girar el fotoperiodisme modern, de nou, a la década
de 1930. Va ser, nogensmenys, un dels models de ca-
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mera que utilitzaren Robert Capa o Agusti Centelles
a la Guerra Civil. Es tractava d’un aparell costds i, és
clar, no tothom se’n podia permetre una, i menys en-
mig de l'autarquia franquista. Ara bé, lenginy era con-
dicié per a molts daquests fotografs ambulants de la
postguerra i la majoria tenia cameres fetes a base de
peces i parts d’altres maquines. Molts també empra-
ven marques i models distints pero semblants d’Agfa,
Kodak, Condor, Dollina, Foca, Retina o Futura, molts
procedents de lestraperlo. Dir leiquero era un recurs
metonimic, ja que sutilitzava el nom de la marca pi-
onera alemanya per designar un conjunt de maquines
modernes relativament petites, dinamiques i, sobretot,
que funcionaven amb negatiu de pas universal, en lloc
de les plaques antigues o el paper postal dels minuters.
Els negatius resultaven molt més facils de revelar i fer-
ne copies, i, per tant, saplanava el cami per convertir
el domicili particular en un laboratori professional. A
més, el fet que la camera funcionés sense tripode va
alliberar els moviments de l'ambulant, va permetre fer
diverses fotografies, una darrere de l’altra, i va obrir el
ventall de possibilitats comercials: del retrat al carrer a
reportatges complets de processons i altres celebraci-
ons religioses i civiques, col-lectives i personals (casa-
ments, banquets, etc.).

En conseqiieéncia, un eixam de noms van anar ocu-
pant els carrers de Girona, alguns encara molt presents
en I'imaginari col-lectiu dels ciutadans: Marti Massa-
font, Justo Zamorano Vitora, Antoni Mufoz Leon,



Retrat d’'un militar a lencreuament entre el carrer Santa Eugéniaila
Gran Via de Jaume I, a Girona Marti Massafont. 31/03/1957.
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Joan Pujol Juando, Pere Estrach Frigole, Miguel Mori-
lio Gallego, els ja esmentats Ramon Marti Oro i Anto-
ni Fargnoli i, és clar, Ricard Pla Maranges. Tots ells van
estar actius en carrers de tradici6 fotografica, és a dir,
en espais concorreguts, com la placa de la Independen-
cia, on havien tingut estudi Ramon Masaguer, Dalmau
i Boadella, Amis Unal i Bartomeu Serra; la rambla de
la Llibertat, amb els retratistes Tomas Bernardi Boadas
i Romul Comas, o la pujada del pont de Pedra, a prop
de lestudi de Josep Jou i, després, Narcis Sans.
Aquests nous ambulants, a diferéncia dels minuters,
es movien per tota la ciutat, també per la Devesa i les
fires, i eren uns habituals de les processons, els aplecs i
els concursos de sardanes, aixi com dorganismes amb
que arribaven a acords dexclusivitat, com hospitals,
escoles, esglésies, institucions militars, restaurants, co-
mer¢os o entitats i instal-lacions esportives, entre d’al-
tres. Tal com deia per aquelles dates la publicitat d’aca-
deémies a distancia com la Fotografica Hispano Ameri-
cana, el lema era «;Sea el fotégrafo de su localidad!».
Centenars de cerimonies i celebracions suposaven, en
els preambuls del franquisme del desarrollismo, una
oportunitat per fer diners tot retratant i venent copies
als assistents. Cal tenir present, pero, que precisament
pel caracter festiu de la fotografia, sencomanava, o te-
nia sentit, en dies no laborables. Una circumstancia
que va permetre a molts ambulants compaginar la fo-
tografia amb una professio entre setmana, com la de
dependent, mecanic o carter, i veure en lactivitat de



leiquero uns ingressos extraordinaris per a leconomia
familiar. De nou, hem de fer referéncia a un ofici des-
calafé sociocultural baix i accessible a persones que,
sovint, havien apres la fotografia d'una manera auto-
didactica per poder treballar-hi. No per casualitat, una
part important dels fotografs ambulants provenien de
la immigracié interna de la postguerra i eren origina-
ris de ciutats i pobles com Cordova, Toledo, Estepa o
Ciudad Real.

Malgrat el caracter popular i senzill de la fotografia
ambulant, els controls sobre la professié es van endu-
rir amb el franquisme. Aixi ho reflecteix 'abundant
paperassa que generava un sol expedient de fotograf
ambulant entre les decades de 1950 i 1960, avui en dia
conservada a I'Arxiu Historic de Girona, al fons del
Govern Civil. A la sol-licitud escrita pel candidat i les
dues fotografies de rigor, calia sumar-hi un informe de
bona conducta politicosocial escrit per la policia, que,
en cas de no obtenir informacié dels seus expedients,
no dubtava a indagar entre els veins del fotograf. Tot
plegat, un exemple molt il-lustratiu del grau d’infor-
macid que el regim disposava dels ciutadans. Ser «ad-
dicte al regim», «apolitic» o «indiferent a la Causa Na-
cional» era una condici6 per obtenir el permis.

Dins d'aquest marc administratiu, una de les carac-
teristiques més remarcables de leépoca del franquisme
és el zel amb que 'Administracié va pretendre regular
el nombre de fotografs ambulants actius a la provincia
de Girona, una restriccié que tenia lloc, paradoxal-
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ment, en temps d'una completa expansio de la cultura
i el consum fotografics a la societat. Aquesta severitat
comptava, és clar, amb la connivencia dels fotografs
ja amb llicéncia que gaudien, aixi, de certa exclusivi-
tat. Cany 1949 la Direccié General de Seguretat havia
censat disset ambulants a tota la provincia, fet que va
provocar que sestablis aquest nimero com l'assigna-
ci6 total de llicencies que podrien coexistir en actiu.
Aquesta limitacié es mantindria de manera rigorosa
en els primers anys de la década de 1950 i causaria
una pluja de denegacions a tota nova sol-licitud. Casos
com el del fotograf de Figueres Amadeo Rosell Porta-
bella, que acabaria emigrant a 'Argentina, demostren
el modus operandi entre fotografs. Una camera Agfa
i un Chevrolet com a laboratori fotografic eren des-
prés traspassats a Josep Argeles Buixera, fill del tam-
bé fotograf ambulant dorigen francés Miquel Argeles
Congost. A Girona, Ricard Pla Maranges traspassaria
la seva llicéencia a Albert Marco Ballesteros el 1954,
després d’haver-se traslladat a Sant Feliu de Guixols i
haver adquirit un estudi fotografic. Es a dir, les baixes
d’'uns permetien les altes dels altres, a més de la cessio
del material.

Poc després, les pressions per engrandir-ne la xifra
van evidenciar la inoperativitat del sistema, i de disset
saugmenta a vint-i-una autoritzacions. El 1956 sobri
la franja fins a trenta-cinc per encabir les més de deu
sol-licituds que aleshores es trobaven en llista despera:
Narcis Sans Prat, Juan Mendoza Blanch, Juan Simén



de Najas (o Denajas), Miguel Colines Escalera, Roman
Suris Caballero i Francisco Coll Carreras, només per a
la ciutat de Girona.

Per la seva banda, els fotografs ambulants també
semparaven amb la rigidesa administrativa de l'aparell
franquista per fer valer els seus drets. Es trobaven aglu-
tinats en el Grup Provincial de Fotografs Ambulants,
que formava part, a la vegada, del Sindicat Provincial
del Paper, Premsa i Arts Grafiques dels Sindicats Naci-
onals de la Falange Espanyola Tradicionalista. Mitjan-
gant aquest organ pseudosindical, els fotografs sol-li-
citaven proteccié davant de la nombrosa competencia
que apareixia a la ciutat de Girona i al llarg de la Costa
Brava amb la bonanca del temps i la vinguda destiue-
jants o per les Fires de Sant Narcis. Perque els fotografs
ambulants es van multiplicar i estendre per tot Espa-
nya entre 1940 i 1960, pero cada territori tenia les se-
ves circumstancies socials i economiques particulars.
El cas de Girona i les poblacions costaneres permet
observar la lluita dels fotografs locals per defensar el
seu espai de treball davant de l'allau dambulants de
Barcelona que, darrere lempremta dels estiuejants,
es traslladaven de la ciutat a la platja per seguir amb
lactivitat retratistica. Els ambulants no només volien
fotografiar el gironi, sind també el «pixapi».

En moltes altres ocasions, els mateixos fotografs, a
titol individual, denunciaven els companys que consi-
deraven intrusius perque no tenien l'autoritzacié dam-
bulancia pertinent. Aixi, la Guardia Civil intervenia en
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els conflictes entre ambulants de Girona i altres foto-
grafs de la provincia o fotografs procedents daltres de-
marcacions. Tals serien els conflictes amb Gabriel Mi-
ralpeix Boadas, d’Arbucies, o Jestis Cadefau Capdevila,
de Puigcerda, fotografs que, malgrat no tenir llicencia
per treballar a la via publica, si que podien operar en
linterior de locals sempre que disposessin del permis
del propietari. En altres ocasions, les dentncies entre
collegues ambulants responien a sospites de préstec
de cameres i llicéncies per delegar l'activitat professi-
onal a altres persones. Va ser el cas de Sebastia Marti
i Antonio Mufloz Ledn, les acusacions sobre els quals
van ser desestimades per indemostrables per la policia.
El primer era propietari d'un establiment fotografic al
carrer Cort-Real i comptava amb un equip d’ajudants
per fer fotografia a salons i domicilis. En el segon cas,
lorganitzacié de xarxes familiars al voltant de la foto-
grafia ambulant dificultava aquesta claredat i individu-
aci6 de la professio, tal com va argumentar la mateixa
policia aleshores. Antonio Mufoz Leén era gendre del
fotograf ambulant Juan Simon de Najas i germa de dos
ambulants més, Pascual i Pablo Muiioz Le6n. Aquests
darrers operaven amb les mateixes cameres i disposa-
ven, a més, de llicencia del Govern Militar de Girona
per fotografiar en campaments i casernes, encara que
no tenien autoritzacié de la Direccié General de Segu-
retat.

A vegades, lordre dels fets era invers. Fotografs o
ciutadans que fotografiaven ocasionalment, de manera



Sr. Sanchez, empleat de Sebastia Marti Roura (Fotografia Marti),
fotografiat per un ambulant el 1956. (AHG. Fons Govern Civil.
Secci6 Fotografs ambulants).
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clandestina, per treure’s un sobresou, es defensaven de
les acusacions dels professionals amb llicencia. Va ser
el cas, el 1955, del pintor i fotoreporter Antoni Crosa
Mauri de Palamos, denunciat pel fotograf de carrer de
la localitat, «que ademas de tener una bolsa bien re-
pleta se puede trasladar en Vespa propia a Gerona»,
com afirmaria el mateix Crosa en una missiva enviada
a Francisco Moré per sollicitar proteccio del Govern
Civil.

Potser per tractar-se d'un dels més antics de la ciu-
tat, Ricard Pla Maranges també va ser dels fotografs
més actius a’hora de defensar els drets dels ambulants
autoritzats. De vegades a titol personal, pero també en
comunié amb altres col-legues de la ciutat, com Ro-
man Suris, Fernando Lajaima, Luis Zamorano o Juan
Simoén, amb qui bregaria per lestricte compliment del
marc legal i no dubtaria a denunciar fotografs sense
llicencia mitjangant la mateixa fotografia per provar
les acusacions. No obstant aixo, les nombroses peti-
cions dordre al Govern Civil fetes per Pla Maranges
evidencien el desbordament de lofici i les constants
transgressions del marc legal.

En la majoria dels casos, el conflicte soriginava
per incongruencies i contradiccions en la distribucié
de competencies a 'hora de decidir, precisament, qui
podia decidir. La Direcci6 General de Seguretat del
Govern Civil tramitava les autoritzacions per a la fo-
tografia ambulant, pero, a la vegada, els ajuntaments
també gestionaven sol-licituds. D’altra banda, el Go-



vern Militar de la provincia tramitava permisos als
seus espais, i els propietaris de locals o les families de
domicilis particulars tenien la potestat, és clar, dauto-
ritzar fotografs a treballar amb ells. De fons hi havia
una sort de carrera contra el vent o un fer mans i mani-
gues per intentar esquivar loracle de la tecnologia mo-
derna: la cultura fotografica, i el seu exercici, avancava
de manera incontenible amb els conflictes d’interessos
i competeéncies professionals derivats. La seva gestio i,
sobretot, la voluntat de vigilancia i constriccio estaven,
senzillament, abocades a lembolic i al desordre, com
també a les arbitrarietats de les logiques del poder, ara
administratiu, ara gremial; una circumstancia de la
qual eren ben coneixedors els agents implicats del Go-
vern Civil de la provincia, que periodicament emetien
informes sota lepigraf «Asunto: fotégrafos ambulan-
tes» per intentar revisar o aclarir el que era un feno-
men puixant i, per tant, complex i problematic, com
demostra aquesta correspondencia interna de princi-
pis de 1950, conservada a I'Arxiu Historic de Girona:
Desde la implantacion del cupo y cierre del mismo,
han venido desfilando por este Gobierno Civil infini-
dad de personas dedicadas a fotégrafos ambulantes,
que en su mayoria trabajan en la clandestinidad con la
pretension de documentarse para poder trabajar legal-
mente, y al no serles admitidas las instancias, no de-
jan de demostrar su desagrado, especialmente los que
tributando al Estado como fotdgrafos y carecer de tal
autorizacion especial, se ven obligados a ejercer clan-
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destinamente. / Unos se conforman y se quedan es-
perando para cuando ocurra alguna vacante y puedan
solicitarla, pero otros, como se ha visto se han dirigido
directamente a la Direccién General donde al parecer
son escalafonados, circunstancia muy anémala, pues
si se tiene dispuesto a los Gobiernos Civiles que no se
admitan tales instancias, no habiendo vacantes, tam-
poco deberian admitirlas en dicho Centro, sin haber
pasado antes las peticiones por el Gobierno Civil cor-
respondiente, que es el que en realidad debe proponer-
los, si se ajustan a lo dispuesto [...].

En conclusio, si bé les xifres oficials dambulants ac-
tius rondaven la vintena, sembla obvi que a la practica
neren moltissims més. El fet de posseir una camera,
en un moment en que encara no era un fet completa-
ment generalitzat, facilitava lexercici de retratista, ni
que fos d'una manera puntual. Ho exemplifiquen al-
tres fotografs que no apareixen en la documentacié del
Govern Civil pero que sabem del cert que van exercir
de fotografs de societat a Girona, com va ser el cas de
Salvador Crescenti. Perque la cultura fotografica esta-
va cada vegada més normalitzada i 'accés a un retrat
no només resultava més facil, siné també més demanat
per part de vianants i vilatans, estiuejants o assistents a
un embalat, a les fires del poble o a una celebracié so-
cial. Aixi, també, el mapa de fotografs saniria eixam-
plant amb noves localitats com la Bisbal, Platja d’Aro,
Torroella de Montgri, la Jonquera, Espolla i un llarg
etcetera.



On son les dones?

Per bé que el camp de la fotografia sempre ha estat
prolific quant a la preséncia de dones fotografes, tant
professionals com amateurs, malauradament la seva
visibilitat en les fonts primaries i en les lectures histori-
ques és forca minsa, i encara més en el cas d'un terreny,
com el de la fotografia ambulant, ja de per si precari
en termes de percepcio i reconeixement sociocultural.
Encara que només puguem escriuren quatre ratlles,
creiem que val la pena recordar-ne els noms.

Sabem del cert que hi havia dones fotografes ambu-
lants o ajudants de fotografs, pero resulta dificil exem-
plificar-ho amb casos. Ja hem esmentat el de Salvadora
Fortia, a qui es denega autoritzacid per treballar a la
Devesa, per bé que va exercir de fotografa juntament
amb el seu marit, Ricard Pla Maranges. Altres petites
pistes documentals entre els expedients del Govern Ci-
vil donen a entendre que alguns fotografs, com Enric
Pujol Carbonell, delegaven a lesposa la produccio de
fotografies a la via publica, mentre que molts dels foto-
grafs ambulants, com s’ha estudiat amb el cas de Marti
Massafont i la seva esposa, Maria Fontanils, tenien el
suport de la unitat familiar per fer totes les tasques de
laboratori als vespres, a la llar familiar.

De tots els expedients, acceptats o denegats, que el
Govern Civil va gestionar en les primeres décades del
franquisme, només ens costen dues sollicituds proce-
dents de dones. La primera pertany a M. Luisa Zara-
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goza Simon, de Palafrugell, que iniciava els tramits per
a una llicencia l'any 1955, al-ludint que aleshores ja es
dedicava a la industria de la fotografia, sense galeria,
i, per tant, només amb laboratori de revelatge, ampli-
acio, il-luminacid i retoc. La fotografa argumentava el
fet de ser cridada amb regularitat a fotografiar en ho-
tels, locals esportius o altres espais tancats de la Costa
Brava per elaborar reportatges socials. La peticio va
ser denegada, entre altres motius, perqueé «no era posi-
ble acceder a dicha pretensiéon por no estar permitido
dicho trabajo al sexo femenino». Poc després, el 1959,
a Dolores Feijoo Borrajo, de Caldes de Malavella, se li
assignava el lloc numero vuit de la llista despera sense
més incidencies.

A partir de 1960, a poc a poc, els murs del genere
sanirien flexibilitzant una mica, no tant per lobertura
de la mentalitat de [epoca com pel fet que algunes filles
de fotografs sanirien incorporant a l'ofici, fos ambulant
o de fotoreportatge. Pero aquesta historia sentrecreua
amb nous tombs de la cultura fotografica i, per tant,
amb I'inici del final de la mateixa fotografia de carrer.

La normalitzacio de la fotografia d’aficionat i l'ocas
dels ambulants

Lany 1969 Tomas Mallol, leminent col-leccionista i
pare del fons del Museu del Cinema de Girona, rodava
el curtmetratge Daguerre i jo. Largument gira al vol-
tant del minuter Jaume Galtés, instal-lat al parc Bosc



de Figueres, i la seva espera, cada vegada més resigna-
da, d’'uns joves als quals ha retratat i que, just després,
han marxar esvalotats sense veure el resultat final de
la fotografia ni tampoc pagar el retrat. Es un film d’ai-
re taciturn que narra, en certa mesura, locas daquests
fotografs de carrer al tombant de la decada de 1960.

Sovint saborda la historia de la fotografia atenent
només als aspectes técnics i econdmics. Es una can-
tarella for¢a habitual la que afirma que la fotografia,
durant molt de temps, va ser una practica reservada a
les families benestants perque les cameres resultaven
molt costoses per a la resta de la societat. Aixd mereix
algunes puntualitzacions. La perspectiva dentendre la
fotografia no només com una qiiestié6 material, sind
sobretot cultural, ens hi pot ajudar.

Siretrocedim a la década amb que iniciavem aquest
text, els anys trenta, veurem que ja aleshores els con-
cursos de fotografia amateur i d’aficionat eren molt ha-
bituals i que el mercat oferia un bon assortiment de
cameres de diferents preus. Aixo no vol dir que ales-
hores tothom tingués un aparell fotografic, perque no
tothom es veia a si mateix amb la possibilitat de te-
nir-ne un. A més, fins llavors era un objecte associat,
simbolicament, a lestatut burges. Pero si, a poc a poc
la societat va anar assumint la cultura retratistica com
a propia i els fotografs de carrer van ser de les primeres
portes obertes a I'autorepresentacié. No hem doblidar,
emper0, que sovint els ambulants treballaven en mo-
ments doci i espais desbarjo. Per tant, una part de la
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seva fotografia responia a les ganes de jugar, de dedi-
car-se un moment o de fer-se un retrat per enviar-lo
als éssers estimats pels gironins o els visitants, i també,
és clar, de tenir un record de la seva participacié en els
diferents esdeveniments de la ciutat. La prova és que
molts ciutadans, tot i tenir camera, adquirien retrats
fets pels ambulants.

El pas de la decada de 1960 a 1970 comporta diver-
sos canvis socials i culturals, amb lemergencia d'una
joventut que encapealaria la lluita per una subversio
del model de pais, mentre sapropava la mort de Fran-
co. No per casualitat, aquesta joventut nascuda pels
volts dels anys 1950, alguns amb la camera del pare
a casa, seria la primera a abragar majoritariament la
fotografia d’aficionat per poder tenir eines d’autorepre-
sentacié més adequades a les noves formes de socia-
bilitat i afecte. Seria el simptoma d’una generalitzaci
definitiva de la preséncia de cameres a les llars i als
grups, alhora que formes culturals dominants en les
decades anteriors anirien minvant. En clau estricta-
ment fotografica, la imposici6 el 1968 d'un nou requi-
sit per als ambulants, el carnet dempresa amb respon-
sabilitat, juntament amb l'adveniment de la fotografia
en color en detriment del blanc i negre, aboliria el
caracter casola de qué havia gaudit la fotografia fins
aleshores i la capacitat autonoma dels retratistes. Tot
plegat, condemnava minuters i leiqueros a la seva pro-
gressiva desaparicio.

Que van aportar els fotografs de carrer durant més



de mig segle? D'una banda, l'accessibilitat economica
i material del retrat a una part de la poblacié que, bé
per manca de capital, bé per trobar-se en arees rurals,
els resultava dificil accedir a la tecnologia fotografica.
De laltra, la «facilitat del moment», que deia Garri-
ga, la possibilitat de disposar de la fotografia com un
engranatge que relliga persones amb persones, perso-
nes amb moments i persones i moments amb espais.
També van ser professionals utilitzats per empreses
privades, associacions sense anim de lucre, instituci-
ons religioses o civiques i el mateix Ajuntament. Eren
fotografs més economics que un fotoreporter, pero so-
bretot eren legio, sabien moure’s i fer xarxa de clients,
estaven a l'abast i abastaven tota la ciutat. Podriem dir
que, en bona mesura, les cameres dels fotografs ambu-
lants eren les cameres de Girona.

Des de la perspectiva del segle xxI, les seves foto-
grafies, si bé no resulten singulars o originals segons
els canons estétics de l'alta cultura, si que son altament
comunicatives i afectives, i ens permeten reflexionar
sobre una historia cultural més proxima als marcs co-
muns de pensament i sentiment del conjunt de la soci-
etat i les seves relacions interpersonals i amb el territo-
ri. També fan possible valorar aquesta practica com un
guanyapa essencial que va permetre a moltes persones
sortir de la miseria. En aquest sentit, el valor de la fo-
tografia de carrer resideix precisament en la norma, en
allo que comparteixen les imatges i els seus fotografs,
en els elements que guarden en comu. Que bona part
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dels fons personals i privats de Girona i les localitats
circumdants estiguin replets de fotografies daquests
ambulants és un senyal material inequivoc del seu pes
i rellevancia en la historia de la fotografia a la ciutat.

Fonts documentals
AHG, Fons Govern Civil, caixes 1552 i 1553.
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