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Pioneros de la fotografia turistica
en Navarra: Santa Maria del Villar
y el conde de la Ventosa

Jorge Latorre
Facultad de Comunicacion. Universidad de Navarra

Resumen Diego Quiroga Losada, marqués de Santa Marfa del Villar y José Marfa Alvarez de To-
ledo son dos fotdgrafos vinculados a Navarra a los que une una comun aficién por un género de
fotograffa turistica, que se encuentra a medio camino entre lo artistico (en el contexto del Pic-
torialismo) y lo puramente documental, segln la tradicion de fotografia de viajes decimonénica.
Son fotégrafos de tradicion regeneracionista, noventayochista, que rompieron tanto con el aca-
demicismo fotografico como con la linea méas pintoresca y bucélica del realismo finisecular, y
sus prolongaciones noucentistas, sobre todo en Catalufia. Si bien esta estética turistica tuvo
mucha influencia después, y fue muy explotada en el Franquismo, hay que hacer justicia a los
fotégrafos que fueron sus pioneros ya antes de la Guerra Civil espafiola.

Abstract Diego Quiroga Losada, marquis of Santa Maria Del Villar and José Maria Alvarez de
Toledo are photographers narrowly linked to Navarra (both their archives and the subject of their
photography) and they have a common photographic style of touristic photography, which con-
sist of a mix of pictorial and documentary approach. They add to the traditional travelers’ vision
the 98-Spanish Generation approaches, which had long influence in Spain, including during
Franco’s time, when this esthetic was used for political purposes. Nevertheless, they were pio-
neers of a Spanish touristic photography which has to be correctly contextualized in the time
when it was created, during the first decades of the twenty century, before the Spanish war.
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iego Quiroga y Losada (1880-1975), marqués de Santa Maria del Villar,

aparece asociado a Navarra como uno de los fotégrafos itinerantes que

mas importancia dedic6 a la Comunidad a lo largo de su carrera fotogra-
fica. Por otro lado, es en Navarra donde la Institucién Principe de Viana atesora
una parte importante de su archivo fotogrifico personal; y también donde se han
ido celebrando, desde julio de 1965 hasta nuestros dias, frecuentes exposiciones de
sus fotografias. Por mencionar las mas importantes, en julio de 1973 Francisco Ja-
vier Betinza organiz6 en Sangiiesa una exposicion-homenaje que vinculé definiti-
vamente al marqués de Santa Marifa del Villar con Navarra; un vinculo que seria
ratificado con otras muchas exposiciones pdstumas, como la celebrada en Pamplo-
na en junio de 1988, con el titulo Fotdgrafos Historicos de Navarra: Gaye, Rupérez,
Santa Maria del Villar;, o las que tuvieron lugar después en la Asociacion Fotogra-
fica de Chantrea, en la CAN de Burlada, en la Universidad de Navarra o en el Pa-
lacio-Archivo de los Reyes de Navarra'.

En 1973, coincidiendo con el homenaje de Sangiiesa, la Asociacién Fotografi-
ca 'y Cinematografica de Navarra, dedicé a la fotografia del marqués de Santa Ma-
ria del Villar su boletin de Septiembre; y en 1982, la Diputacion Foral a través de la
Institucion Principe de Viana le dedicé un monogrifico titulado Fotografias de Na-
varra, que servird de referencia para muchas de las fotografias mencionadas en este
estudio. Este libro fotogrifico actu6é como reclamo para la realizacién de mi tesis
doctoral, defendida en la Universidad de Navarra en junio de 1998, con el titulo
Santa Maria del Villar, fotografo turista (en los origenes de la fotografia artistica espaiio-
la), y que vio la luz ese mismo afio en una edicién de lujo publicada por la Institu-
ci6én Principe de Viana, cuyo archivo atesora algunas de sus mejores fotografias, tan-
to por su cardcter documental como por su calidad estética. Por todo esto, sin ser
navarro, puede ser considerado como uno de los mds importantes fotégrafos de la
Comunidad foral, por lo que no es extrafio que se le haya dedicado también un nu-
mero monogriéfico, el 35, de la coleccion Panorama, editada por Principe de Viana.

José Maria Alvarez de Toledo, conde de la Ventosa (1881-1950), es otro im-
portante fotégrafo madrilefo vinculado con Navarra, ya que su esposa era de la fa-
milia Mencos, y pasé muchos veranos en el Palacio Guendulain de Pamplona. Su
archivo familiar ha sido donado a la Universidad de Navarra, para enriquecer el fon-
do fotogrifico del futuro Museo de Arte Contemporaneo. El conde de la Ventosa
fue uno de los mas conocidos fotégrafos espafioles entre 1920 y 1936; fue presien-
te de la Real Sociedad Fotogrifica de Madrid y sus trabajos se publicaron en las me-
jores revistas del momento, como Foto, El Progreso Fotogrifico o Photograms of the Ye-
ar. En 1920 publicé a sus expensas una edicién de 300 ejemplares de fotografias con
técnicas de huecograbado y heliograbado, titulado Por Espaia. Impresiones fotogrfi-
cas que pretendia ser, segin sus propias palabras en el prélogo, “un ejemplo de c6-
mo las artes grificas y la fotografia se complementan”. Este libro editado de modo

1 Con motivo de la exposicién celebrada en el Archivo de los Reyes de Navarra en diciembre de 2004, el
Departamento de Cultura y Turismo edité un CD con las 140 imdgenes del Camino de Santiago con-
servadas en el Archivo y una coleccién de 14 postales que reproducen algunas de estas fotografias.
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artesanal es pionero entre los libros de viaje con fotografias, y dedica a Navarra va-
rias paginas, con comentarios y fotografias de tipos y paisajes (figs 1-3). Son en de-
finitiva dos fotégrafos que pueden estudiarse conjuntamente, no sélo por ser ami-
gos y hacer juntos excursiones fotogrificas, sino también por compartir una estéti-
ca comun dentro de la fotografia artistica, que podemos denominar “turistica”.

"Tanto el marqués de Santa Maria de Villar como el conde de la Ventosa se for-
maron en contacto con los integrantes de la Real Sociedad Fotografica de Madrid,
en un entorno pictorialista. Sin embargo, esta estética que busca conscientemente
un distanciamiento de la realidad tanto en la preparacion previa del motivo como en
el laboratorio, mediante el empleo de técnicas complicadas, sélo excepcionalmente
intereso a unos fotografos que estaban obsesionados por no enmendar la plana a la
naturaleza, por usar una expresion que Santa Maria del Villar refiere con frecuencia
en sus escritos. De hecho, preferian los procedimientos mds directos, considerados
menos artisticos en los entornos de la Real Sociedad Fotogrifica por su dificultosa
manipulacion, pero que se adaptaban mejor a la divulgacion impresa que los llama-
dos procedimientos “nobles”. Sin embargo, ni el conde de la Ventosa ni el marqués
de Santa Maria del Villar fueron meros fotégrafos amateur, sino expertos para quie-
nes la fotografia era, mas que una simple aficién, una misién en la vida. Si bien ellos
no se consideraban artistas, segin los parametros del Pictorialismo, su “arte” con-
sistia en hacer un tipo de fotografia de viajes cuya calidad no envidia a la fotografia
que se exponia en los salones y competia en los certimenes internacionales.

LA FOTOGRAFIA TURISTICA EN EL CONTEXTO DEL PICTORIALISMO

Hasta 1984 existian dos premios de fotografia turistica, otorgados por la secretaria
General de Turismo, con los nombres de Ortiz-Echagiie (que estuvo vigente dos
décadas mas) y marqués de Santa Maria del Villar. Ortiz-Echagiie aportaba a este
premio un enorme prestigio, pues era el fotégrafo espafiol mds reconocido de su
tiempo, y su obra contribuy6 sin duda a forjar una determinada imagen “turistica”
de Espafia que perdura todavia. Sin ser tan famoso internacionalmente, todo el
quehacer fotogrifico del marqués de Santa Maria del Villar estd relacionado con la
divulgacion turistica de Espaiia, por lo que no es extrafio que figure en los estudios
cldsicos y més recientes de historia de la fotografia como el decano en este género
de fotografia, aunque fuera tristemente olvidado tras su muerte, y sélo reciente-
mente recuperado’.

2 Newhall afirma que, hasta la llegada de fotégrafos como Nicolds Miiller, se consideraba la fotograffa “tu-
ristica” del marqués de Santa Marfa del Villar como el género mds representativo en nuestro pais. NE-
WHALL, B. Historia de la Fotografia desde sus origenes hasta nuestros dias, Barcelona, 1983, p. 318. Cf. tam-
bién BARCELO, I. “El Marqués de Santa Maria del Villar o 75 afios de activa vida fotografica”, Arte Fo-
togrdfico, octubre de 1963, p. 1073-1079. SILVA ROS, E. “La evolucién de la fotografia artistica”, Arte
Fotogridfico, octubre de 1973, pp. 1310-1315. CATANY, T. Cien afios de fotografia espaiiola e hispanoameri-
cana, Madrid, 1985, p. 191. LATORRE, Jorge, Santa Maria del Villar, fotdgrafo turista (en los origenes de la
fotografia artistica espaiiola), Pamplona, 1998; “Una metodologia decimonénica para un fotégrafo mo-
derno”, en Historia de ln Fotografia del siglo XIX: una revision metodoligica, Principe de Viana, Pamplona,
2002, pp. 103-104; E! fotégrafo Santa Maria del Villar y Navarra, Panorama 1. 35, Principe de Viana, Pam-
plona, 2004.
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No son muchos los estudios que se han ocupado de analizar con detenimien-
to este género de fotografia turistica espafiola, que incluye desde los usos mas uti-
litarios hasta los mas artisticos. Ni siquiera estd claro que pueda ser considerada co-
mo un género independiente una fotografia que abarca tal variedad de estéticas y
temas. Debido a este caricter hibrido, la fotografia turistica espafiola no fue valo-
rada en su propio tiempo por los fotégratos del Pictorialismo; y tampoco ha sido
valorada correctamente por los fotégrafos e historiadores de la fotografia moder-
na, especialmente desde los afios 60, cuando se impone una vision documentalista
opuesta a las pricticas embellecedoras de los pictorialistas’®.

Esta actitud negativa hacia Pictorialismo es llamativamente beligerante en
nuestro pais. Uno de los primeros estudiosos del Pictorialismo espaiiol, S. C. King,
citaba un conglomerado de circunstancias estéticas e histéricas que explican en
parte este rechazo en Espafia. La falta de comprension de una fotografia diferente
de la imagen purista propia de las vanguardias, que condicioné una mirada negati-
va hacia el Pictorialismo en toda Europa en los afios sesenta, estd acentuada aqui
por las especiales caracteristicas del arte espafiol del primer cuarto de siglo, pues el
fenémeno de vanguardia se manifesté muy tarde y, en seguida, se vio truncada por
la Guerra Civil y las especiales condiciones de aislamiento de la postguerra. Esto
explica que el movimiento pictorialista apenas encontrara oposicién, y que sus pre-
supuestos se prolongaran en Espafia mds que en ningtn otro lugar. Esta prolonga-
ci6n en el tiempo de lo que se ha venido llamando el tardopictorialismo, y en unas
circunstancias historicas concretas como era la dictadura del general Franco, ha
provocado también una oposicién de caricter ideolégico en la Democracia®.

Efectivamente, es frecuente escuchar que la tematica tradicionalista de los pic-
torialistas espafioles estaba estrechamente vinculada a una ideologia conservadora,
propia de la burguesia en el poder, temerosa de enfrentarse a un futuro incierto, en
el que el protagonismo pasaria a las clases populares y pequefloburguesas, como se-
nala Publio Lopez-Mondéjar’. O resulta practicamente aceptada la denominacién
de “diletantes”, aplicada para todos los fotografos pictorialistas sin distincion, pues-
to que, solo por disponer de rentas y tiempo libre, podian dedicarse a los comple-
jos y caros procedimientos de la fotografia pictorialista. Es evidente que entre los
fotégrafos pictorialistas, abundaban los hombres de buena educacién y de rentas

3 “Aunque pudiera ser atractiva, la fotografia pictorialista no era arte verdadero ni verdadera fotografia.
Cuando un arte copia las caracteristicas de otro la decadencia es inevitable” (GERNSHEIM, Helmut y
Alison, Historia Grifica de la Fotografia, Barcelona, 1967). Esta opinién ha calado fondo en muchos foté-
grafos y estudiosos de la fotografia espafiola, sobre todo desde que Publio Lépez-Mondéjar la hiciera
suya en Las Fuentes de lo Memoria, quizds la obra fotogrifica mis influyente hasta el momento en Espaiia.
He analizado esta problemdtica en LATORRE, Jorge, “Pictorialism in Spanish Photography: ‘Forgotten’
Pioneers”, History of Photography, Volume 29, Number 1, Spring 2005, pp. 60-72.

4 KING, S. C. The Photographic Impresionist of Spain, Lexiston, Londres, 1989, p. 109.

5 LOPEZ-MONDEJAR, P. Las Fuentes de la Memoria II, op. cit. p. 31. En su siguiente recopilacién, Foro-
grafia'y Sociedad en ln Espaiia de Franco (Las Fuentes de la Memoria III, Barcelona, 1996, p. 16) afirma al-
go similar y dice que los pictorialistas eran “unos fot6grafos anclados, en su mayorfa, en un preciosismo
decorativista y evasionista que venfa muy bien a los propésitos de un régimen que buscaba ocultar la dra-
matica realidad del pafs, mediante un arte —y la fotografia vivia plenamente el prejuicio artistico de si mis-
ma-, al que se le reservaba un papel ceremonial y enmascarador. En este sentido, el tardopictorialismo fue
la aportacién fotogréfica nacional a la autarquia, en la misma medida en que fue un producto de ésta”.
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solventes: nobles, militares, cientificos, profesores, etc. Pero también desde el pri-
mer momento aparecen fotégrafos profesionales que, especialmente en Barcelona,
donde existia un tipo de sociedad menos homogénea que en Madrid, no tienen
ningun inconveniente en compatibilizar el trabajo en galeria con la presentacién
de trabajos “artisticos” a concurso. Con el tiempo, este tipo de fotégrafos profe-
sionales serfa el dominante.

Ademis, hay que tener en cuenta que, aunque no vivieran exclusivamente de
la fotografia, fotégrafos aficionados como el conde de la Ventosa o el marqués de
Santa Maria del Villar entendian su actividad fotografica como algo mds que un pa-
satiempo. Se trataba de una dedicacién que absorbia buena parte de sus esfuerzos
y rentas econémicas al servicio del pais que, con una mentalidad regeneracionista,
querian dar a conocer a los propios espafioles y a los futuros visitantes.

Veremos todo esto paso a paso, pero sirva por el momento anunciar que la fo-
tografia turistica de pioneros como Santa Maria del Villar o el conde de la Vento-
sa no solamente ha sido maltratada por la reciente historiografia de la fotografia es-
pafiola, sino que también, ya en sus mismos origenes, tuvo que superar grandes
obsticulos en nuestro pais: en primer lugar la corriente, absolutamente generali-
zada en los ambientes del pictorialismo espafiol, reacia a considerar que pudiera ser
arte un tipo de fotografia que prescindia de los procedimientos nobles porque iba
destinada fundamentalmente a la divulgacién en prensa; y, en segundo lugar, el
enorme peso de una mentalidad anticuada acerca de los temas que debian ser ar-
tisticos en fotografia, y que solo algunos fotégrafos a medio camino entre la tradi-
cién y la vanguardia comenzaban a superar.

L.OS TEMAS DEL PICTORIALISMO

Un famoso articulo del conde de la Ventosa, publicado en La Fotografia en 1914,
hacia una relacién de los asuntos mds tratados por la fotografia artistica®. Seguir pa-
so a paso las reflexiones de este articulo puede ayudar a entender mejor el Picto-
rialismo espafiol, y por contraste, las aportaciones de la fotografia turistica en este
contexto. En primer lugar, el articulo se refiere al retrato y la figura como temas
habituales de los fotografos pictorialistas. Estos temas eran los mas populares, se-
guidos de cerca por escenas de género, con paisajes de vistas generales, que inclui-
an escenas de marina, en un cuarto lugar muy distante’. Curiosamente, son los uni-
cos géneros fotogrificos, el retrato y la figura y composicion, que Santa Maria del
Villar reconocia abiertamente que no le interesaban, por ser los menos adecuados
para la promocién turistica®. Y lo mismo podemos decir del conde de la Ventosa,

6 ALVAREZ DE TOLEDO, J. M. “Divagaciones sobre arte fotogrifico”, La Fotografia (segunda época),
febrero de 1914, p. 4.

7 Segun un anilisis de este autor, de las 120 imagenes reproducidas en La Fotografia y Graphos Ilustrado
entre 1904 y 1914, 64 eran retratos y estudios de figura, 16 escenas de género, y sélo 11, paisajes gene-
rales. Cfr. KING, S. C. op. cit. p. 124.

8 “El Marqués de Santa Marifa del Villar”, El Correo Gallego, 28 de mayo de 1959. Se trata de una decla-
racién de principios puesto que esta opinion responde perfectamente a la manera del concebir la foto-
graffa como fiel reflejo de la belleza natural, lo que le lleva a mostrarse reacio a todo cuanto sonara a
pose o preparacién del motivo.
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aunque en este articulo simplemente se limite a ser mero cronista de las tendencias
fotograficas de su época.

Afirma el conde de la Ventosa que el retrato puede ser considerado “como
piedra de toque de la fotografia; es lo mas dificil (...) El arte fotogrifico en la es-
pecialidad retrato, exige un conocimiento del objetivo exactisimo para obtener
pruebas de un modelado ejemplar, y una prictica de la luz, no facil de adquirir, si-
no a costa de un estudio concienzudo™. Contrariamente a lo que ocurria en el res-
to de Europa, donde el paisaje y las escenas al aire libre eran ya entonces géneros
dominantes, por su idoneidad para estudios luminicos impresionistas, entre nues-
tros primeros pictorialistas el estudio humano en interior continuaba siendo el te-
ma primordial, al menos hasta los primeros afios veinte. Mucha culpa de esto tuvo
Antonio Cédnovas, Kaulak, profesional desde 1904, y vinculado por tanto estrecha-
mente a los trabajos de retrato en galerfa, que se adaptaban mejor a los patrones
académicos persistentes en Espafia, proclives a la alegoria y composicién de esce-
nas. Pese a su defensa inicial de una fotografia de asunto espontineo, ajena a la pre-
paracién del motivo, Kaulak fue dando cada vez mds importancia al trabajo de
composicion, por razones profesionales. A comienzos de siglo en nuestro pais s6-
lo componiendo se podia aspirar a crear artisticamente —creacion e invencién de la
nada eran sin6nimos—, mientras que la fotograffa como registro de la realidad era
algo mecdnico y carente de mérito'’. Por esta causa, ni los tipos ni las vistas podi-
an ser temas artisticos, pues apenas quedaba espacio a la propia invencién, salvo
que se recurriera a la composicion de escenas'!.

En el articulo del conde de la Ventosa que hace una relacion de los asuntos
mds tratados por la fotografia artistica en 1914, se menciona, junto al retrato y los
estudios de figura, este tipo de composiciones de escenas de grupo: “La composi-
ci6én presenta muy extendido horizonte al artista, pero el que compone busca el ar-
te, y o llega o se queda en el camino. Se compone con una sola figura que inter-
prete una idea, con una pareja de campesinos, encontrados al azar de una excur-
si6n, y se compone en un estudio, vistiendo modelos, reconstituyendo un cuadro o
una escena de época”!?.,

9 ALVAREZ DE TOLEDO, J. M. “Divagaciones sobre arte fotogrifico”, op.cit., p. 5.

10 Incluso se gloriaba de no ser él autor material del disparo de las fotos que tanto tiempo habfa invertido
en preparar, pues consideraba que el trabajo era previo al acto de fotografiar. Por ejemplo, hablando
acerca de su fotografia “Si yo supiera escribir” que ilustraba una de Las Doloras de Campoamor, con la
que gand los cinco premios del concurso convocado por ABC, concluye con estas declaraciones: “:Qué
mids pudo hacer un pintor?... El lo hubiera pintado, yo lo fotografié. ;:Resulté bien?... Ya sé yo que un
Pradilla o un Moreno Carbonero hubieran producido un cuadro inmortal, donde yo no acerté, por de-
ficiencia propia, a obtener sino un grabado aceptable y que produce agradable efecto. Pero, méds o me-
nos modesto, aquello que yo hice es una obra de arte. Moreno Carbonero lo certificé cuando, apretin-
dome las manos en la Exposicién piblica de la Revista, de cuyo nombre, repito, que no quiero acor-
darme, me dijo: —Si usted, en vez de ser un aficionado a la fotograffa, hubiera sido un pintor, y se limi-
ta a pintar eso, tal y conforme estd, gana un premio de honor en la Exposicién de Bellas Artes. Dificil
armonizar mas la verdad y la belleza”. CANOVAS, A. “Crénica”, La Fotografia, IV, mayo de 1904, p. 294.

11 Cfr., por ejemplo, el articulo de C. y C. “El Arte en la fotografia”, publicado en La Fotografia de octu-
bre de 1908, donde se recogen este tipo de declaraciones, para pasar después a defender una fotografia
artistica como “eleccién” personal del asunto, tanto en el paisaje como la figura, incluyendo fotografia
de escenas, bien de grupos de personas o irracionales.

12 ALVAREZ DE TOLEDO, J. M. “Divagaciones sobre arte fotografico”, op. cit., p. 4.
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Las fuentes de este tipo de imdgenes son, por un lado, la tradicién de la foto-
grafia académica inglesa del siglo XIX, con representantes tan sefieros como Like
Price, Robinson, Reijlander e, incluso Margaret Cameron; y, por otro lado, la mis-
ma tradicién de nuestra pintura, apegada a una larga serie de patrones académicos,
tanto si se trataba de representar figuras de academia como cuadros de historia o
escenas bucélicas de campesinos o trabajadores accidentados, géneros todos ellos
muy en boga aun a fines del XIX y comienzos del XX, como estudia Lafuente Fe-
rrari’®. No sin razon, este historiador muestra un cierto desdén por la fotografia
con la que competia esta pintura académica de “tendencia realista y prosaica, de es-
cena cotidiana o de imigenes de la vida de estratos inferiores de la escala social, tra-
tadas muchas veces con un sentimentalismo lacrimoso y fiofio o con una fria obje-
tividad de camara fotografica”.

Segiin esta mentalidad academicista, el arte fotografico dependia de la verosi-
militud deseada en el resultado final y no tanto de la verdad de lo mostrado en las
imdgenes fotograficas. Habia que quitarse de encima el lastre de una fotografia do-
cumental asociada con las vistas de paisajes y tipos populares caracteristicas de los
albumes del siglo XIX, y la composicion ayudaba a distanciarse de ese tipo de fo-
tografia tradicional, no considerada artistica. El propio Cédnovas arremete contra
aquellos fotégrafos que, por el hecho de tener una cimara y componer asuntos li-
terarios, se crefan artistas: “La mds pedestre vulgaridad, sin interés, originalidad,
intencion, ni belleza, es calificada de artistica en cuanto no reproduce una escena
callejera o un paisaje. {Qué genios estan saliendo de todas partes!”'*.

Para Canovas, estos fotografos se quedan en el camino componiendo —tal co-
mo afirmaba el articulo del conde de la Ventosa— por no demostrar talento y gus-
to en la eleccién de temas originales. Sin embargo, también Kaulak, que tanto cri-
tica “algunas composiciones que aparecen en ciertas revistas”, nos dejé composi-
ciones de este tipo que han recibido las mas duras criticas por parte de los fotohis-
toriadores. Efectivamente, incluso sus retratos mds famosos, cuando recurren a la
composicion pictérica o la ambientacion de época, pueden llegar a ser extremada-
mente ridiculos. Hay una diferencia fundamental entre pintura y fotografia que
nunca puede dejar de tenerse en cuenta y que estos fotégrafos eludian, y es la aper-
tura del medio y del fotégrafo a la realidad sorprendente, que hace de la fotografia
una novedad en la historia de la representacion visual; lo que Barthes denomina
“conciencia espectatorial”®.

Fue, sin embargo, tanta la proliferacién de estos temas entre los pioneros
maestros de la Real Sociedad Fotogrifica que se ha identificado los primeros tiem-
pos de la fotografia artistica espafola, mal llamada pictorialista, con este género de

13 “Un neo-romanticismo teatral malmaridado con un triste realismo de taller y una paleta sucia”, que va
a dejar paso en la Gltima década de siglo a una pintura de temadtica realista-social, del campo o de la ciu-
dad, segiin una moda gastada ya en Europa, que tenia antecedentes en los pintores franceses de 1848.
LAFUENTE FERRARLI, E. Breve historia de la pintura espasiola, 4" edicién, Madrid, 1953, p. 508.

14 CANOVAS, A. “El Arte y la Fotografia”, La Fotografia, XII, octubre de 1912, p. 299.

15 Cf. KRACAUER, Siegfried, Photography, en Thomas Y. Levin (edit.), The Mass Ornament:
Weimar Essays, Cambridge, Mass., 1995. BARTHES, Roland, La cimara hicida, Barcelona, Paid6s Co-
municacion, 1990 (1* edicion en francés: 1980).
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“composicién”, que se impuso como el més artistico, y se mantendra incluso varias
décadas después en algunos fotégrafos mas afamados como Masana, Campaiid, Vi-
llatoba. Estos eran, en general, profesionales retratistas que luego completaron las
filas del Pictorialismo, haciendo asi compatibles las pretensiones ‘artisticas’ con las
mds comerciales de trabajo en galeria's.

Por los boletines de la Real y los textos del marqués de Santa Maria del Villar,
que en todo momento se mostré contrario a este tipo de imagenes artificiosas, a las
que alude como “fantasias fotogrificas”, podemos deducir que la costumbre —o el
divertimento— se mantuvo también mucho tiempo entre los aficionados madrile-
fos, en la etapa en la que el conde de la Ventosa era ya uno de los socios mas acti-
vos. En el nimero de La Fotografia de octubre de 1914, se anuncia la suspension,
en vista de lo inseguro del tiempo, de la excursién “que se tenia preparada a los
Molinos, llevando modelos de nifios con trajes holandeses”. En el Boletin de la Re-
al Sociedad Fotografica de Madrid de 1923, en el que Diego Quiroga aparece co-
mo vocal, queda constancia de que todavia se seguian realizando excursiones en
busca de lo que €l llamaba “Fantasias Fotograficas”; segtn sus propias palabras,
eran excursiones que se hacfan con modelos “(...) a fin de tratar de componer es-
cenas, bien goyescas, como aconteci6 en la antigua finca de la condesa de Montijo
en Carabanchel o a Toledo, para impresionar en nuestras placas y peliculas escenas
de capa y espada, en aquellas callejas y porticos tan admirables de la Imperial Ciu-
dad, y que nosotros con nuestra aficion estropeiabamos al realizar en ellas escenas
verdaderamente macabras. Esta es la pura verdad, inutilizando la grandeza del lu-
gar con nuestras fantasias fotograficas”"’.

Queda bastante claro la opinién que al marqués de Santa Maria del Villar le
merecian este tipo de composiciones academizantes —imitadoras de la pintura mds
anecdotica— que s6lo por compromiso practicé, y que no pasaban de ser para él di-
vertimentos sin trascendencia alguna: “;Cémo olvidar en la Finca de Montijo
aquellas copias de tapices goyescos, incluso con el pelele, haciendo de este un que-
rido amigo y compafiero? Y ;co6mo olvidar en Toledo y Segovia, en Santo Tomé y
la Plaza de la Muerte y la Vida, aquellas escenas de capa y espada, de damas y ca-
balleros, en que mds de una vez en plena escena se les caian las pelucas o dejaban
al descubierto la espalda porque el traje no les venia? Tampoco nos falté en el Mo-
nasterio de El Paular, realizar escenas con monjes, siendo estos, queridos compa-
fieros que, al tener bigotes, debian de aparecer siempre de espaldas o tapandoselos
con la mano”'®.

De todo esto tenemos algunos ejemplos, especialmente del mzonje de pega —asi
titulaba la fotografia de su amigo el general Calonje disfrazado en el monasterio
del Paular, que estaba ain abandonado-y de las escenas del fuego encantado de la

16 Ambos objetivos iban unidos ya que, en este contexto, la consideracién artistica de un fotégrafo, le per-
mitfa integrar los circuitos comerciales reservados para articulos de lujo. Cfr. LEMAGNY, ]J.-C. y Roui-
11é, A. Historia de la Forografia, Barcelona, 1988, p. 88.

17 Cfr. Documentos VIII, archivo Principe de Viana. Pamplona.

18 Ibidem. Es interesante destacar en este texto el hecho de que, a pesar de que D. Diego se ha propuesto
contarnos la historia de la Walkyria, no puede evitar el describir cada uno de los motivos monumentales
y paisajisticos que se encuentra por el camino, objeto que, en su opinién, “tenfa mucho mds interés”
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Walkyria, representada en la Pedriza del Manzanares, y a la que consideraba “el
colmo de las Fantasias Fotogrificas”. Diego Quiroga describe la composicion co-
mo una farsa. Sélo los efectos verdaderamente fotograficos —sorprendentes— de la
escena le interesan: accidentes, imprevistos, efectos de humor, o aquello que ofre-
cia un cierto interés por su movimiento. Pero el resto no deja de ser una anécdota
jocosa que estropeaba la belleza del entorno por tratar de enmendar la plana a la
naturaleza, como es el caso del Castillo de Manzanares el Real “que, con una pues-
ta de Sol entre preciosas nubes de esas de primavera tormentosa, estaba fabuloso y
s6lo estropeado, por haber vestido de mascaras a dos modelos y con ello estropear
el asunto fotogrifico y el castillo”".

La composiciéon de escenas en ocasiones tenfan que ver con la recreacion de
tipos populares y costumbres regionales, y este tipo de temas populares pueden
confundirse con los que abundan en la fotografia turistica. De hecho, llegé a ser
tan importante la temdtica costumbrista entre los fotégrafos pictorialistas que una
de las grandes exposiciones celebradas en su honor se titulé Irmdgenes de la Arcadia,
porque, como sefalaba su comisario Joan Fontcuberta, “la imagineria pictorialis-
ta, y en especial la producida en nuestro pais, parece rememorar la utopia de una
nueva Arcadia, donde la vida plicida y la armonia evocan el paraiso perdido. La
candidez con que se recrea este mundo idilico traduce, en el fondo, el aura de pu-
reza que se atribuye, como en la novela de Guimera, a la Tierra Alta”.

Esta descripcion puede aplicarse en plenitud a las imdgenes costumbristas que
nos dejaron los pictorialistas catalanes, herederos tardios de una estética noucen-
tista que tuvo enormes repercusiones en la pintura y la literatura de las primeras
décadas de siglo?!. Es una estética que estd muy presente en un determinado tipo
de fotografia turistica, pues tiene mucho que ver con la divulgacion de una deter-
minada imagen, bucdlica, de Espafia. Pero no se adapta muy bien a otros fotogra-
fos como Ortiz-Echagiie, el conde de la Ventosa, José Tinoco o Susanna, cuya vi-
si6n del costumbrismo es heredera de la estética noventayochista, y se acerca en
ocasiones al reportaje antropologico moderno®.

Las diferencias son fundamentales: en Cataluiia y Pais Vasco, se estaba pro-
duciendo ya un proceso de industrializacién masivo, que provocaba reacciones
opuestas entre muchos artistas e intelectuales deseosos de identificar en el pasado
unas raices nacionales mas o menos idilicas. Pero el regeneracionismo Castellano

19 El texto sigue con un recuerdo en el que el marqués de Santa Maria del Villar deja perfectamente claro
cuales no eran sus intereses: “Esto nos recuerda una excursion a los Jardines de Aranjuez, en la que lle-
vamos unos modelos, ataviados un tanto a capricho, indumentaria goyesca que decian, aunque de tal,
s6lo el nombre tenifa. Estaban tratando de hacer, como otra vez ya citada, en la finca de la condesa de
Montijo en Carabanchel, el tapiz de Goya El Pelele, y nosotros no lo hacfamos por no gustarnos la
composicién y la figura”. Ibidem.

20 FONTCUBERTA, J. “Imdgenes de la Arcadia”, folleto explicativo de la Exposicién celebrada en las sa-
las Ruiz Picasso de la Biblioteca Nacional de Madrid, entre febrero y marzo de 1984. Los fotégrafos re-
presentados eran Francesc Serra, Joan Vilatoba, Joaquin Pla Janini, José Ortiz-Echagiie, Claudi Car-
bonell, Eduardo Susanna, Josep Maria Casals Ariet y Antonio Campani.

21 Cfr. CAPARROS, L. “Una polémica en la pintura espaiiola de fin de siglo. Lo blanco naturalista, lu-
minoso, sensual, mediterrdneo; versus negro, idealista, brumoso, espiritual, nordicista”, en El Medite-
rrdneo y el Arte Espasiol, XI congreso CEHA, Valencia 16-19 de septiembre de 1996.

22 He tratado este tema en LATORRE, Jorge, “Fotografia del 98”7, en Arte e identidades culturales: actas del
XTI Congreso Nacional del Comité Espaiol de Historia del Arte (CEHA), Oviedo, 1998, pp. 281-292.
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obedece no tanto a una resistencia bucélica al proceso de industrializacién, como
al redescubrimiento estético, y descubrimiento fotografico —con lo que este aspec-
to tiene de reportaje inédito—, de una tierra y costumbres que habian quedado ex-
cluidas de este proceso de transformacién industrial y/o turistico que ya habian ex-
perimentado otras regiones como las citadas, ademds de Andalucia o el resto del
norte peninsular.

En todo caso, en un pais fundamentalmente rural como Espaia, en el que la
distincién entre agricultor y proletario urbano ain no estaba definida, el objeto fi-
nal de la fotografia de viajes son los tipos populares inmersos en sus labores y ri-
tuales mds tradicionales. Como expresion de la conexién perfecta entre la vida hu-
mana y la natural, el pescador o el campesino aparecen siempre acompafados de
sus utensilios primitivos o de sus animales de trabajo, y ocupados en las mas diver-
sas faenas, tanto en la tarea como en los descansos, romerias y demis festejos. Es-
ta es la tradicién que se mantiene en los fotégrafos de vocacion abiertamente cos-
tumbrista, folklérica y etnogréfica, entre los que podriamos citar a Ricardo Com-
pairé, Jaime Belda, José Mafas, Tomds Camarillo, Pons Frau, Luis Ksado, Pedro
Ferrer, Pons Guirbau, Foto Lux (Barber y Pereferrer), Josep Esquirol, etc. Y es
también la tradicion de fotografia de género que encontramos en los primeros
tiempos del Pictorialismo?.

Después de 1920, la desaparicion progresiva de los trajes regionales y las cos-
tumbres llevé a muchos de los mejores fotégrafos, como Ortiz-Echagiie, el conde
de la Ventosa, Miguel Goicoechea, Pla Janini, etc. a tratar estos motivos con la in-
tencion de preservar todo ese patrimonio que se perdia. Los documentos de Pla Ja-
nini, como los de Ortiz-Echagiie, son muy formales y estilizados, sacrificando el
estudio psicoldgico al andlisis “racial”, entendiendo este término como se inter-
pretaba en el contexto literario de momento (los tipos humanos de Catalufia, Cas-
tilla, el Pais Vasco, Galicia, Andalucia, La Mancha, etc.). Sin embargo —concluye
King— mientras que las figuras de Pla Janini manifiestan un gran sentido de fami-
liaridad con su entorno, los tipos humanos de este ltimo dan la sensacién de ser
solo habitantes intemporales del espacio que ocupan en la fotografia’*. Su influen-
cia serd enorme en el grupo madrilefio —Tinoco, Andrada, Susanna— vinculado es-
trechamente con la Real. De hecho, por su influjo, el predominio de esta temdtica
costumbrista se impuso en detrimento de otros temas caracteristicos del Pictoria-
lismo como eran el desnudo y las naturalezas muertas, muy abundantes en otros
paises pero cuya presencia en Espafia fue insignificante.

23 Los caracteres locales y los tipos fueron concebidos como pintorescos y, de alguna manera, eran ideali-
zados en representaciones de estereotipos preconcebidos, segun la tradicién de los pintores realistas del
siglo XIX. En este sentido, merece la pena destacar la obra primera de pigmentarios como Sebastidn Cas-
tedo, Ramén Gonzilez o Julio Garcia de la Puente, considerado este tltimo el mejor representante en fo-
tograffa del llamado costumbrismo perediano o campurriano. ALONSO LAZA, M. “Julio Garcia de la
Puente, la recuperacion de un fotégrafo pictorialista”, Historias de Cantabria, n°. 7, 1994, pp. 88-104.

24 KING, S. C. op. cit. p. 161 y ss. Efectivamente, como ha estudiado Asuncién Domefio, Ortiz-Echagiie
estaba interesado en documentar las cualidades genéricas de la herencia étnico-cultural, segin pardme-
tros de la generacién del 98. Cf. Domefio Martinez de Morentin, Asuncién, La fotografia de José Ortiz-
Echagiie: técnica, estética y temdtica, Gobierno de Navarra, Departamento de Educacién y Cultura, Pam-
plona, 2000.
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De ello se lamentaba ya el articulo de Foto que comentaba el VII Salén Inter-
nacional de Madrid, celebrado en 1928. En primer lugar, el critico José Francés de-
jaba patente el predominio absoluto del paisaje y de los “costumbrismos populares,
—son palabras literales— dentro de esa excelente curiosidad que despierta en el es-
piritu selecto, la realidad franca e intrinseca de las gentes humildes en sus ambien-
tes no falseados por la civilizacién descaracterizadora”. Inmediatamente después
afirmaba que “escasean los desnudos, lo que es de lamentar por el mismo motivo
que venimos lamentindolo en las Exposiciones de pintura espafiola”; y por tltimo,
como ya hemos visto antes, se queja de que se excluyeran los objetos inanimados
de la exposicion, por la poca importancia que se le concede al asunto?.

Tanto en fotografia como en pintura, el valor del asunto por encima de la for-
ma (lo opuesto a lo que ocurre en las Vanguardias) seguia siendo tan importante
que en 1931, Andrada, entonces secretario de la RSF, aconsejara desde el Boletin,
alejarse de las nuevas tendencias vanguardistas, para defender el caricter de “es-
cuela fotografica” que alababa en los espafioles la critica internacional con motivo
del XXV Salén de Paris:

“... Los artistas ingleses producen obras fotogrificas todo dulzura y suavidad;
sus paisajes son del clasicismo mds puro. Por el contrario, la obra espafiola es vi-
gorosa, dura, llena de luz y color dentro de la monocromia impuesta por los pro-
cedimientos fotogrificos. Haran bien los aficionados espafioles en aprovechar las
ensefianzas de la critica extranjera, conservar las caracteristicas raciales en sus
obras, huyendo de la fotografia de vanguardia, cubismo o futurismo, que tantos
adeptos tiene en Alemania y en Francia, y trabajar por la consolidacion de esa es-
cuela espaiiola de fotografia iniciada por los Ventosa, los Echagiie, los Buerba, los
P14, los Goicoechea y los Mora Carbonell”*.

La vanguardia en Espafia, para bien o para mal era la caracterizacién racial de
un mundo que estaba a punto de desaparecer, como supo ver muy bien Ortega y
Gasset en el prologo a Tiposy Trajes de Ortiz-Echagiie, publicado en 1933: “Haber
fijado este instante critico, equivoco, irénico, es lo que da a mi juicio mayor cali-
dad estética a la obra de Ortiz-Echagiie””. El conde de la Ventosa es sin lugar a du-
das el mis espontineo de todos los fot6grafos de la “escuela espafiola”: su trabajo,
formado esencialmente por escenas callejeras, analiza los valores étnicos dentro de
la realidad de la existencia viva. Presenta un estilo similar en ocasiones al de Mi-
guel Goicoechea, que concentra su estética en el estudio de los tipos sociales mas
inusuales de los alrededores de Pamplona, con una interpretacion muy personal de

25 FRANCES, J. “El VII Sal6n Internacional de Fotografia en Madrid” Foto, Barcelona, julio de 1928. Si-
gue diciendo dicho articulo: “El desnudo humano, la integra pureza de la forma femenina o viril, ofrece
con el sortilegio de las luces y la variedad de las actitudes una infinita serie de posibilidades artisticas al
fotégrafo”. Esta defensa del desnudo tiene sentido en el contexto barcelonés, donde estaban trabajando
fotégrafos como Masana, maximo representante de este género dentro del Pictorialismo. Lo mismo po-
demos decir del bodegén, en relacién con la fotografia publicitaria. Cfr. COLOMA, 1. La Forma Foto-
grdfica, Colegio de Arquitectos, Milaga, 1986, cap. 5.2.2. “Desnudo y Publicidad. José Masana”, pp.
181-197.

26 ANDRADA, “Campeonato britinico de fotografia”, Boletin de ln RSF, aiio IV, n. 26, 1931.

27 ORTEGA'Y GASSET, José, “Para una ciencia del traje popular”, en Espadia: tipos y trajes (11°. edicién),
Bilbao, 1963, p. 3.
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la diversidad étnica de la zona: mendigos, golfillos callejeros, viejos pescadores,
etc’®. De hecho, fue desde esta perspectiva “racial”, interesada por los tipos popu-
lares, como el retrato fue penetrando en la fotografia turistica espafiola, hasta ha-
cerse omnipresente; y lo mismo ocurri6 con el paisaje, que constituiria junto con
los tipos la temdtica mds importante de la Generacién del Noventayocho.

El conde de la Ventosa, en su articulo de 1914 se referia a la fotografia de pai-
saje con estas palabras: “El paisaje requiere, en primer lugar, el encuadramiento, el
corte del panorama, con el visor o con el objetivo sobre el cristal esmerilado, para
que resulte un conjunto armonico en sus lineas, perspectiva y proporciones. El fo-
tografo artista buscard, por ejemplo, un grupo de drboles, que compondrd bien en
el tercio izquierdo de la placa, y el documental centrard la placa con una casa que
para él tenga excepcional interés, prescindiendo del grupo de arboles. Pero hay
quien resulta documental sin querer, y que enfoca la casa que no le interesa, por-
que no ve la belleza de lineas que da a la placa el grupo de arboles™.

En ese no limitarse a la mera reproduccién mecanica sino elegir el tema segun
un sentimiento artistico parece residir el salto entre la fotografia de vistas tradicional
y la nueva fotografia artistica de paisaje, aquella que, como define Isidoro Coloma,
consigue plasmar en una imagen los elementos verdaderamente sustanciales del es-
cenario escogido; algo imprescindible y a la vez muy dificil puesto que, en el paisaje,
lo infinitamente grande y lo infinitamente pequefio se conjuntan en un sélo motivo.
Esta dificultad se hace especialmente evidente en el caso de la fotografia de monta-
fa, en la que el marqués de Santa Maria del Villar fue fotégrafo pionero®. El paisa-
je, a pesar de ser —y por eso mismo— uno de los motivos mis frecuentes en la foto-
grafia de los primeros tiempos, nacié con unas connotaciones documentales que lo
vinculan estrechamente a la fotografia de caricter cientifico, sin mds pretension que
la de perpetuar, con el mdximo detalle, la experiencia sensible de la realidad.

Con este lastre conceptual, muy pocos fotégrafos espafioles de los primeros
tiempos fotografiaron el paisaje segin la nueva estética impresionista; de hecho,
entre los grandes pictorialistas del momento, s6lo Miguel Renom era conocido co-
mo un artista de paisaje primariamente’'. Este fotégrafo recurria al uso de los pro-
cedimientos nobles mas directos, bien fuera por la tradicién naturalista de este ti-
po de temitica o por eleccion personal, de respeto a la naturaleza fotografiada. Asi
se entiende que en la exposicion de la Real, celebrada en 1907, recibiera las si-
guientes criticas del academicista Canovas: “Su sentimiento para escoger la parte

28 KING. C. S. op. cit. p. 160 y ss.

29 ALVAREZ DE TOLEDO, J. M. “Divagaciones sobre arte fotogréfico”, op. cit., p. 4. Los consejos que
se recogen en este articulo son directamente herederos de los que aparecieron en las publicaciones mds
importantes del Pictorialismo Internacional, especialmente la obra Esthétique de la Photographie, publi-
cada en 1900 por el Photo-Club de Paris.

30 Es considerado el mdximo representante de paisaje puro y a la vez artistico, por lo que Isidoro Coloma
Martin le dedica un capitulo sobre la fotografia de paisaje en la Forma Fotogrdfica. Afirma este autor que
a partir de 1914 Madrid “no tiene como colectivo una especial significacién. Su relevancia descansa en
las aportaciones de dos de los fotégrafos mds relevantes de nuestra historia, el marqués de Santa Maria
del Villar, y el inico representante de nuestra fotograffa en las publicaciones y circulos extranjeros: Jo-
sé Ortiz-Echagiie”. COLOMA MARTIN, Isidoro, op. cit. p. 167.

31 KING. C. S. op. cit. pp. 123-124.
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de naturaleza que lleva en si algo original y expresivo es inimitable, y conste que la
marina es lo corriente en Barcelona, pero Renom, aun tirando paisajes vulgares, sa-
be distinguirse (...)*%.

Santa Maria del Villar gustaba también de los paisajes “vulgares”. Y mostr6 des-
de siempre una inclinacion hacia las técnicas fotograficas mds automadticas, como son
las diapositivas, los estereoscopios, autocromos®’; o si se trataba de papel, los proce-
dimientos que no permitian mas manipulacién que la necesaria para obtener los me-
jores resultados del revelado y ampliacion de las copias, como el bromuro y el citra-
to. Como Diego Quiroga (el titulo de marqués de Santa Maria del Villar lo hereda
en la segunda década del siglo) figuraba en los primeros certimenes del pictorialis-
mo, pero con poco €xito, puesto que utilizaba “vulgares bromuros”, reacios a todo
tipo de manipulacién. Sirva como ejemplo la critica que el Sr. Castedo hizo de algu-
nas fotografias expuestas en el sal6n de Valencia de 1910, considerado “la apoteosis
de la goma”: “los paisajes del Sr. Quiroga son preciosisimos y .... jjen bromuro!!”*.

En general, habra que esperar a la irrupcién plena del Pictorialismo, ya en la
tercera década de siglo, para que este género paisajistico alcance la misma impor-
tancia que los demds; s6lo entonces, cuando se generalice la visién impresionista
vigente en el resto de Europa y América desde fin de siglo, la fotografia paisajisti-
ca espafiola serd considerada de igual categoria artistica que la de retrato, figura y
composicion. Ya en el IV Sal6n Internacional de Fotografia de Madrid, que tuvo
lugar en 1924, un critico sefiala que eran mas de admirar los paisajes que la figura:
“En conjunto, el Salén de este ano es mds de paisajes, de los cuales los hay estu-
pendos. Tanto en la luz como en la eleccion del asunto, es de una delicadeza gran-
de, y la manera de estar ejecutados por todos los procedimientos conocidos en la
fotografia, sorprendente”’. Esta sera la tonica general de los concursos en adelan-
te, también en los salones del tardopictorialismo. Un estudio realizado por Yafiez
Polo y Ortiz Lara, concluye afirmando que la atencion de los fotégrafos espafioles
durante las décadas de los 40 y 50 se centra basicamente en el paisaje y en el retra-
to, género este tltimo reservado a los profesionales. Afiaden también estos autores

32 CANOVAS, A. “La Exposicién de la Real Sociedad Fotogréfica”, La Fotografia, V11, agosto de 1907, p.
329.

33 “Yo comencé con placas de cristal y peliculas Kodak. Debuté en color con las placas autocromas de Lu-
miere, tan lentas, que habfa de usar siempre el tripode. En un mes impresioné mds de un millar en Ma-
llorca, la mayoria para la Casa Lumiere”. SILVA ROS, E. “La evolucién de la fotografia artistica”, Arte
Fotogrifico, octubre de 1973, p. 1313. Efectivamente, En este sentido, podemos recordar que en el ni-
mero de febrero de 1914 de La Fotografia, D. Diego aparece colaborando con otros socios de la Real So-
ciedad Fotogrifica en la proyeccién de placas en color tomadas segtin el procedimiento de los Lumiére
y, en octubre de este mismo afio, es designado como el “campedn de la fotografia autocroma”. La Foto-
grafia (segunda época), I, pp. 7 y 111, respectivamente. En la dltima de las ocasiones, se recoge lo si-
guiente: “El Sr. D. Diego Quiroga, campedn de la fotografia autocromia, proyecté 100 clichés, que hu-
bieran puesto en un aprieto al mds exigente jurado si hubiera tenido que premiar una. Nos anuncié que
en préximas sesiones continuarfa proyectando, pues s6lo este verano ha impresionado mas de 600”. Del
mismo modo, en el concurso nacional convocado por el Circulo de Bellas Artes en 1915, D. Diego ob-
tuvo el segundo premio de la seccién estereoscopica policroma. La Esfera, 10 de julio de 1915. p. 23.

34 CASTEDO, S. “La Fotografia en la Exposicién Nacional de Valencia”, La Fotografia, X, julio de 1910,
p. 302,

35 Continda diciendo que Espaiia, si no supera al extranjero, no desmerece en nada, al menos en paisaje y
composicién que es lo que domina. Padré, J. “IV Salén de Fotografia”, Unidn Fotogrifica, primer se-
mestre de 1924, pp. 8-9.
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que existian ya, en muchas ocasiones, situaciones limites que, premonitoriamente,
anunciaban cambios hacia el realismo social y otras tendencias*®.

Efectivamente, cuando los procedimientos caracteristicos del Pictorialismo de-
jaron de utilizarse, siguié dindose una pervivencia de esta temdtica costumbrista,
que acabaria mezclindose con la nueva fotografia antropolégica y documental de
los 50. Por ejemplo, tanto la Escuela de Madrid como el grupo AFAL defendian un
tipo de fotografia de caricter social segtn la corriente neorrealista de la posguerra,
pero haciendo hincapié en los tépicos espaiioles, con notas de humor que rozan a
veces el esperpento’’. Es muy ilustrativo al respecto la profunda estima que los gran-
des fotégrafos como Santa Maria del Villar, Ortiz-Echagiie, Pla Janini, etc. gozaban
entre las nuevas generaciones de jovenes fotégrafos anteriores a los 70, cuando se
produce ya la ruptura definitiva con lo anterior. En esta aportacién a la fotografia
espafiola, no es pequeno el papel representado por el conde de la Ventosa.

DE LA FOTOGRAFIA TURISTICA AL REPORTAJE FOTOGRAFICO:
EL CONDE DE LA VENTOSA

José Marfa Avarez de Toledo, conde de la Ventosa era militar de profesion, y apa-
rece activo en las paginas de La Fotografin desde 1914. Lleg6 a ser presidente de la
Real en los primeros afios 20 y otra vez en los 40, aunque dejé de hacer trabajos
creativos desde 1936. Fue uno de los mds conocidos pictorialistas espafioles entre
1920 y 1936, a pesar de que particip6 menos que otros en las exposiciones inter-
nacionales. Sus trabajos se publicaron en las mejores revistas de fotografia del mo-
mento, sobre todo Foto y El Progreso Fotogrifico. La crénica que Ortiz-Echagiie hi-
zo del Sal6n de 1921 alababa el caricter internacional de unas fotografias que fue-
ron seleccionadas para la prestigiosa Photograms of the Year en 1918; de hecho, Cris-
tina Zelig compara algunas imagenes instantdneas del conde de la Ventosa con las
fotografias que J. Craig Annan hizo en su viaje por Espafia®. En enero de 1921, Lz
Esfera alababa la fotografia exaltadora de tipos, paisajes y costumbres espafolas, y
ponia al conde de la Ventosa al frente de los expositores espafioles representantes
de este tipo de fotografia que mostraba que Espafia es un venero inagotable de
emociones estéticas, muy diferente a otros paises, con una mentalidad muy noven-
tayochista. En 1929 hubo una exposicion de unas 90 fotografias suyas, la mayor
parte gomas y fresones (los procedimientos nobles mis aceptados en los salones),
en la Agrupaci6 Fotogrifica de Catalunya. Pla Janini, describiendo la exposicion,
alab6 su exquisito tratamiento de la arquitectura espafiola y su exacto control de la

36 YANEZ POLO, M. A. Historia de la Fotografia Espaiiola, 1839-1986, op. cit. pp. 365-368. Este estudio
toma como referencia la obra de 141 autores de la época, entre los que se encuentra también el marqués
de Santa Maria del Villar, que aparece clasificado entre los paisajistas generales (un 34°04% del con-
junto). Otros tipos de paisajistas son los rurales y arquitectonicos; ademds se distinguen también retra-
tistas, bodegonistas, pictorialistas limite, reporteros interioristas, fotégrafos de flores, pictorialistas ge-
nerales, pictorialistas urbanos, de costumbres y de alegorfa y composicion.

37 Cfr. AAVV. Grupo AFAL, 1956-1991, Almeria, 1991.

38 Cfr. PERACAULA, Lourdes (coord.), La forografia Pictorialista en Espaiia, 1900-1936, Fundacién Cai-
xa, Barcelona, 1998, p. 19.
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composicion y la luz en las escenas de género. Pero lo mas destacable de su obra es
la espontaneidad en las escenas callejeras, donde analiza los valores étnicos dentro
de la realidad de la existencia viva.

Esta estética fotografica de instantinea, respetuosa del natural, adelantaba un
tipo de fotografia turistica que no se daba en los entornos del pictorialismo espafiol;
una preferencia que, con el tiempo, llevé al conde de la Ventosa a una progresiva
depuracion técnica, y al abandono de los procedimientos nobles mas pictéricos. Por
ejemplo, aunque en 1914 escribia “yo no puedo por menos de mostrarme enemigo
del bromuro con sus tonos agrios que producen una frialdad aterradora. En algu-
nos asuntos, sobre todo con cielos muy nublados, o que dedican pequefia extension
a un cielo raso, transijo con los bromuros virados en sepia”, sin embargo, en 1928
el conde de la Ventosa es citado como el gran maestro espaiiol de los bromuros®.

Es cierto que por esas fechas este procedimiento habia sido aceptado en los
salones del pictorialismo porque el resultado visual habia mejorado considerable-
mente con respecto a los primeros tiempos. También es cierto que ya no existia la
obsesion por la copia tnica y el elitismo de los comienzos; la facilidad de aprendi-
zaje y baratura —susceptible de ser multiplicado— actuaban a favor de este método
de impresién fotografica. Se consiguid, incluso, imitar los efectos de los procesos
pigmentarios, mediante el uso de flou, o desenfoque, y un control manual con acei-
te y pinceles sobre el positivo en el laboratorio. Pero sobre todo, estaba cambian-
do la mentalidad de los fotégrafos. Recordemos que en este periodo que media en-
tre 1921 y 1936, la técnica, que habia sido antes una meta final, se subordina aho-
ra a la interpretacion del tema. Y esta opinién era defendida incluso por los mejo-
res fotégrafos pigmentarios del momento como pueden ser Ortiz-Echagiie, Mi-
guel Goicoechea o Pla Janini, aunque éste dltimo muy pronto se opuso a la gene-
ralizacion del uso del papel bromuro que, con el pretexto de potenciar el valor de
la toma fotogrifica, se estaba imponiendo en Espafia en perjuicio del revelado y la
obtencion de copias de calidad™®.

Esta reaccion tardopictorialista de Pla Janini contrasta enormemente con el
editorial del primer nimero de la revista Galeria, promovida por Ortiz-Ehcagiie,
donde en referencia a un articulo del Photo Illustrations, se hace una defensa sin ta-
pujos de “la fotografia actual” de masas, con sus caracteres esenciales de utilidad,
sencillez, claridad e inmediatez". En este mismo numero de la revista Galeria, apa-

39 Cf. ALVAREZ DE TOLEDO, ]J. M. “Divagaciones sobre arte fotografico”, La Fotografia (segunda
época), marzo de 1914, p. 5; y Francés, J. “El VII Salén Internacional de Fotografia de Madrid”, Foro,
julio de 1928, pp. 6-7.

40 “Los procedimientos pigmentarios son en general cada dfa menos practicados por los modernos aficio-
nados. Hemos de reconocer que el nivel de la moderna fotografia estd desvirtuando el concepto de ar-
tistica (...)” PLA JANINI, J. “IIT Sal6n Internacional de Barcelona”, Galeria, octubre de 1935 (cit. en
King, S. C. op. cit. pp. 204-205). Este fotografo seguird defendiendo esta idea hasta los afios 50 (cfr. por
ejemplo PLA JANINTI, J. “Rompamos una lanza en pro de la fotogratia pigmentaria”, Boletin de ln Agru-
pacion Fotogrifica de Cataluiia, febrero de 1952, pp. 17-18, o PLA JANINI, J. “La fotografia mal llama-
da moderna”, Arre Fotogrdfico, n°. 48, diciembre de 1955).

41 “La simplicidad ha venido a ser la forma de arte mds noble, mds dificil de lograr, para servirse de ella
como expresion del pensamiento, siendo, por el contrario, la mds accesible a la comprensién general. Es
muy interesante comprobar que ella domina hoy la fotografia. Se fotografian hoy, en efecto, asuntos de
comprension inmediata y clara. En raz6n misma de esta especializacion, la curiosidad se aguijonea; la
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rece un articulo del conde de la Ventosa en el que este fotégrafo habla del peque-
fio formato y la instantinea, que en los entornos del pictorialismo era algo nove-
doso. Se trata de un articulo muy ilustrativo de la evolucién que se estaba operan-
do en el mismo seno de la Real Sociedad Fotogrifica, que sin ser vanguardista, se
situaba en un término medio muy interesante para la fotografia de reportaje.

En este articulo, el entonces presidente de la Real recuerda su evolucién ar-
tistica y confiesa lo siguiente sobre su primera etapa: “(...) Los aficionados ibamos
dando traspiés de una escuela en otra. Yo publiqué en un dlbum-libro que se lla-
maba Por Espaiia, que aun anda por ahi, un verdadero poutpourri de fotogratias de
diversa calidad y concepcidn; y si bien he de reconocer, modestia aparte, que hay
algunas que no estdn mal, tengo que confesar que después de esa época he hecho
mejores trabajos en cantidad y en calidad y, sobre todo, he tranquilizado mi tem-
peramento y unificado mi concepcién fotografica (...)”*. Efectivamente, algunas
fotografias publicadas en el libro incluyen retoques muy pictéricos, y muestran po-
ses muy caracteristicas de los primeros tiempos de la Real. Otras, por el contrario,
son de enorme actualidad (figs. 4-5).

Entre otras cosas, reconoce que su secreto, lo que le ayudé a tranquilizarse y
unificar su concepcion fotogrifica, fue un aparato de pequefio formato, la Icaret-
te 6x6, con el que se podian hacer fotografias “como el cazador caza conejos, ‘a te-
nazén’”. Con este aparato sorprendia los motivos en el instante adecuado, pues po-
dia repetir varios disparos a tan s6lo 0°50 de segundo y con el indice en el infini-
to, mientras los demds fotégrafos con sus aparatos de 6x9 o mayores, con objeti-
vos de 10 centimetros de foco por lo menos, no estaban preparados para actuar tan
riapidamente. “No es que yo fuera de un modo exclusivo de hacer —concluye el fo-
tografo—, ni que me valia de ese solo aparato; yo nunca me separaba de mi ‘Reflex’,
y muchas veces llevaba una 8-14, pero a cada cosa lo suyo. Para un asunto ripido,
la ‘Icarette’; para una composicion, la 8-14; para una figura o una cabeza, la ‘Re-
flex’. Y, poco mds o menos, asi sigo, por lo que creo que ya voy quedindome algo
anticuado”®. Estaba anticuado en relacion con las tendencias internacionales de la
fotografia; pero era un adelantado en el panorama dominante en los entornos del
Pictorialismo espafiol.

avidez, no solamente de ver, sino de descubrir, estimulada por la atencién y la reflexién, constituyen un
moévil apasionante. Lo inédito surge por todos lados. Una vulgaridad, vista desde un dngulo especial, se
transforma en algo inesperado (...)”. Aunque todo el articulo es un canto a la nueva fotografia que aca-
barfa por imponerse, queda patente cual era adn el estilo dominante: “Sin duda alguna, hay todavia, y
habri, es necesario que la haya siempre, la fotografia llamada ‘pictorial’. Pero la que es ‘utilizada’ bajo
forma de ‘reportage’, de ‘fotografin publicitaria‘, de ‘forografia pura‘, de ‘documento humano', la rebasard am-
pliamente en importancia”. “La fotografia actual”, Galeria, enero de 1936, s. p.

42 Cfr. ALVAREZ DE TOLEDOQO, ]J. M., “Cémo veo y ejecuto la Fotografia”, Galeria, enero de 1936, s. p.

43 Ibidem. Consciente de los cambios que se estaban produciendo en el panorama fotografico del mo-
mento, termina afirmando lo siguiente: “Habrd que renovar el material, ya que las emulsiones de su-
perficies algo grandes son costosas, y las 6-6 escasean en el comercio, sobre todo fuera de las grandes
capitales. Ya veremos si en esta evolucién es uno victima de los aparatos, o si, por el contrario, la forma
de ver la fotografia preside a la seleccién de aquéllos. No me cierro a las influencias de las corrientes
modernas, pero freno lo bastante para no dejarme avasallar por los exclusivismos de sus concepciones
y rechazo de plano algunas de sus ridiculeces y de sus aberraciones (...)”. Con esto dltimo, se estd refi-
riendo a la fotografia de vanguardia y publicitaria que ya entonces empezaba a proliferar.
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Los precedentes de la instantinea pueden rastrearse ya en 1878, cuando se
perfecciono el sistema de la gelatina seca al bromuro de plata, inventado por R. L.
Madox en 1871; con este invento se redujo el tiempo de exposicién de entre 10 y
90 segundos, que requeria el colodién himedo, a 25 centésimas de segundo. Sin
embargo el fotoperiodismo no se generalizaria hasta que los nuevos avances tec-
nolégicos pudieran aplicar la fotografia a los medios de comunicaciéon de masas.
Desde fines del XIX, se produjo una progresiva sustitucién de los dibujantes por
los fotégrafos en la prensa ilustrada, en aras de una imagen de mayor calidad in-
formativa y, supuestamente, mas autenticidad que las ilustraciones. A finales de si-
glo fot6grafos y pintores impresionistas compiten en la toma de instantes fugitivos,
pero sélo a partir de la tercera década de siglo se puede hablar de fotografia de re-
portaje con propiedad; esto es, aquella que sorprende los acontecimientos a la vez
que acontecen, y que estd en el mismo origen del documentalismo moderno. La
salida al mercado de las primeras cimaras de pequefio formato con 6pticas de ca-
lidad, como la Ermanox (comercializada desde 1924) y la Leica (desde 1925), per-
mitian a los fotégrafos mds avanzados del naciente periodismo trabajar en prime-
ra linea, sin tripode, y sorprender la noticia, e incluso condicionarla como hacian
Erik Salomén o Robert Capa, y Cartier-Bresson llevé también al terreno artistico
con su famoso “instante decisivo™.

Estas tendencias no se desarrollarian en Espafia hasta la guerra civil, con fo-
tégrafos como Centelles o el propio Robert Capa. Pero es interesante tener en
cuenta antecedentes como los del conde de la Ventosa. La espontaneidad de sus te-
mas no era incompatible con el uso de técnicas pigmentarias. Aunque tras la Gue-
rra dejé de usar estos métodos (fue destruido su laboratorio junto con la mayoria
de sus cdmaras), siguié animando un tiempo los debates fotograficos madrilefios,
por lo que a €l se debe sin duda la prolongacion de estas tendencias documentales
durante la posguerra en los entornos de la Real, de donde surge después la Escue-
la de Madrid.

SANTA MARIA DEL VILLAR, DECANO DE LA FOTOGRAFIA TURISTICA ESPANOLA

Diego Quiroga y Losada, marqués de Santa Maria del Villar (1880-1976) conside-
raba al conde de la Ventosa como “alma y vida de las excursiones de la Real Socie-

44 La primera etapa del fotoperiodismo puede ser resumida bajo el aforismo “I was there; I saw it happen;
it was like this...” acufiado por Wilson Hicks, el teérico del periodismo grifico mds respetado de esta-
dos Unidos. Con la Guerra Civil espafiola se genera un tipo de fotografia de reportaje que no solo pre-
tende informar objetivamente, sino también implicar al espectador, exigiéndole una participacién ac-
tiva. Este fenémeno habia comenzado en la Guerra de Secesién americana y se intufa durante la I Gue-
rra Mundial, pero sélo comenz6 a generalizarse a partir de los afios 30, gracias a la inmediatez de la ins-
tantdnea conseguida por las nuevas cimaras portitiles. Después de la Segunda Guerra Mundial, el fo-
tégrafo reclama el derecho de interpretar los hechos segtin su propia visién y segtin su estilo; reivindica
un periodismo de opinién y se revela contra su condicién de mercenario al servicio de una publicacién
ajena. Surgen asi las agencias de reporteros y las nuevas revistas ilustradas, con pies de foto que no re-
piten ni explican la informacién contenida en las imdgenes sino que sélo la complementan. El fotégrafo
se siente autor y, con su estilo personal, se aleja conscientemente del mero documento que, irremedia-
blemente, pierde en objetividad lo que gana en expresién artistica y en accién politica. Cf. por ejemplo

BAEZA, Pepe Por una funcion critica de la fotografia de prensa, Gustavo Gili, 2001.
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dad Fotogrifica de Madrid (...) a quien se le debia su existencia”. Esta primera
sociedad fotogrifica espafiola, modelo de todas las demds, fue fundada la dltima
Nochevieja del siglo XIX; y, aunque no hay constancia de ello, Santa Maria del Vi-
llar afirma que estuvo presente en la Cerveceria alemana de la Plaza de Santa Ana
donde tuvo lugar esa simbdlica fundacion. Habia nacido en la Latina de Madrid,
en el seno de una familia aristocrata vinculada a la Corte de Alfonso XIII'y era ma-
yordomo de Semana del Monarca, por lo que pudo participar en los aconteci-
mientos festivos mds importantes de la vida en la Corte, entre los que destacan las
cacerias de Riofrio y Aranjuez, de las que nos ha quedado un interesante estudio
documental a través de sus fotografias. Estuvo también entre los fundadores y pri-
meros fotégrafos de montaia del Club Alpino Espaiiol y fue Vicepresidente del
Real Motorclub.

Debido a su minucioso conocimiento geogrifico y a su aficion por el paisaje
y la riqueza monumental de su tierra, en 1928 se le propuso el cargo de presiden-
te del recién creado Patronato Nacional de Turismo, cargo que no acepté por que-
dar fuera de sus ambiciones puramente estéticas. Sin embargo, desde este momen-
to y hasta su muerte, toda su dedicacién profesional y artistica se identificaria con
el encargo recibido del mismo Alfonso XIII: ocuparse de la divulgacion y del fo-
mento del turismo con su fotografia, por lo que se le ha considerado el pionero y
mejor representante de la fotografia turistica espafiola.

Aunque a diferencia de otros fotégrafos como el conde de la Ventosa u Ortiz-
Echagiie, Santa Maria del Villar no dejé libros impresos, son mds de mil los arti-
culos y folletos publicados en revistas y periédicos, con fotografias acompanadas de
sus comentarios sobre viajes y consejos sobre promocion turistica, que le valieron
el reconocimiento publico (la concesion de la banda de Isabel la Catdlica) del en-
tonces ministro de educacion y turismo Manuel Fraga Iribarne, como decano del
turismo. A pesar de trabajar en medio y gran formato (con tripode), la transparen-
cia del fotégrafo constituye un sello inconfundible de sus imagenes; tanto si se tra-
ta de pueblos y paisajes, que resultan idéneos para la divulgacion turistica, como de
documentos humanos, que se mueven ante la cimara con gran espontaneidad. Pe-
ro no puede ser considerado un fotégrafo antropoldgico, sino un amateur que,
aunque se mueve en los entornos del pictorialismo, prefiere a la exhibicion de pie-
zas unicas en los salones fotograficos la difusion en prensa, para el mejor fomento
del turismo.

El marqués de Santa Maria del Villar no es un reportero ni un fotégrafo docu-
mental o etnogrifico, sino un artista, formado en los entornos del pictorialismo*.
Pero su arte consistia exclusivamente en captar el momento luminico y atmosféri-
co adecuado de cada paisaje, y no tanto en presentar estos efectos impresionistas
de modo pictérico, con efectos flou y métodos pigmentarios. Tanto su renuncia a
la composicion de temas como la bisqueda insaciable del natural, tal y como éste

45 Documento N°. 571 del archivo de F. J. Bednza.
46 Figura con el primer premio de fotografia artistica =y no documental, seccién que también existia— del
concurso organizado por El Club Alpino Espafiol en 1912.
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se presenta ante la mirada, le vinculan mds con el estilo que H. P. Emerson divul-
g6 en las dltimas décadas del siglo XIX, que con el Pictorialismo triunfante en las
primeras décadas del siglo XX en Espafia*’. Desde luego, con los que apenas tiene
nada que ver es con el bando de los mal llamados “puristas” que, como Kaulak, de-
fendian la composicion de escenas, segiin una visién academicista que el propio
Emerson critic6 ya en 1886%.

Hay en sus imagenes mas humanas muchos elementos de la fotografia docu-
mental vigente en Europa Occidental desde 1890, a los que se aiade como ingre-
diente secundario el influjo de la Generacion del 98, con una bisqueda regenera-
cionista de las expresiones mds castizas del pasado nacional autéctono. Sus prime-
ras fotografias conservadas, tomadas con una cimara muy rudimentaria, datan de
1895, y las ultimas estdn fechadas en 1969; una larga carrera fotogréfica con casi
medio millén de negativos en su haber, aunque no es tan grande el nimero de los
clichés conservados, dadas las pérdidas de su taller y de gran parte de la coleccién
(unos 75.000 negativos) en 1936%.

"Tras la Guerra sigui6 trabajando para el Departamento Fotografico de Re-
giones Devastadas y colaborando en todo tipo de organismos, privados u oficiales,
relacionados con el turismo. De ahi que recibiera multiples homenajes en la déca-
da de los 60, con medallas de oro al mérito fotografico y a la mejor coleccién de fo-
tografia turistica. En 1975, se habia proyectado celebrarle un homenaje a escala na-
cional en agradecimiento a su trabajo en fomento del turismo pero no se llevé a ca-
bo. Este mismo afio moria el fotégrafo, cayendo en un lamentable olvido que sélo
las numerosas exposiciones de sus fotografias realizadas en Navarra atenuaron. De
ahi la importancia de su redescubrimiento, que es el descubrimiento con ojos nue-
vos de una estética turistica, a medio camino entre el pictorialismo y el reportaje,
que directa o indirectamente influyé muchisimo en varias generaciones de fot6-
grafos espaiioles, y que sigue conservando plena actualidad®®.

47 Cf. LATORRE, Jorge, “Una metodologia decimonénica para un fotégrafo moderno: Santa Marfa del
Villar”, en Historia de la Forografia del siglo XIX: una revision metodolégica, op. cit., pp. 103-114.

48 Peter H. Emerson pronunci6 en 1886 una conferencia titulada “Fotografia, un arte pictorialista” en el
Camera-Club de Londres, en la que defendia una fotografia interesada por la visualizacion inmediata de
lo real sin ningtn tipo de artificio o montaje, muy en la linea de las teorias cientificas sobre la expe-
riencia humana que compartian los pintores impresionistas. Frente al concepto de verdad artistica (in-
dependiente de la realidad externa reflejada) defendido por los fotégrafos academicistas como Robin-
son, Emerson reivindicaba la verdad natural, respetuosa de la realidad; de ahi su prevencién contra el
retoque y todo tipo de control excesivo de la imagen. Defendia un enfoque diferencial con lentes espe-
ciales de larga distancia focal o con el diafragma totalmente abierto, para conseguir una imagen preci-
sa s6lo en el centro y difuminada en los bordes tal como ocurre con el fenémeno de la visién. Por dlti-
mo, animaba a los fotégrafos a simplificar al maximo los valores tonales para recoger los extremos de
luz y sombra de la naturaleza en los tonos de gris propios de la fotografia del momento (de ahi su pre-
ferencia por la impresion de las copias en platino). También con este recurso, fiel a las teorfas de Von
Helmoltz, trataba de imitar en lo posible los modelos visuales de la percepcién humana.

49 La obra actual del marqués de Santa Marfa del Villar se encuentra dispersa en varios archivos particu-
lares; el de D. Francisco Javier Betnza, ahora de la institucién Principe de Viana, es uno de los mds im-
portantes puesto que conserva los negativos guardados por el autor consigo hasta unos afios antes de
morir.

50 LATORRE, Jorge, “Fotografia de instantineas en la obra del marqués de Santa Marfa del Villar. La co-
lecci6én de Javier Miranda”. IT Congreso de Historia de la fotografia. Photomuseum de Zarautz, 2007,

pp. 177-192.
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De hecho, las escenas de género que nos dej6 el marqués de Santa Maria del
Villar tienen poco que ver con la visién bucélica y adulcorada de sus compaiieros
de la Real mds dados al folklorismo. Ademais de rechazar todo asomo de pose, no
dio nunca excesiva importancia a la intervencion personal posterior al disparo fo-
tografico, mediante el uso de métodos pigmentarios. Lo fundamental era tomar
constancia de la realidad inmediata que habia que divulgar, sin enmascararla, y con-
gelando el instante dindmico “como el cazador caza conejos, ‘a tenazén’, por citar
las palabras del conde de la Ventosa, antes mencionadas. Son los asuntos ripidos,
que tanto tienen ya que ver con el fotorreportaje, los que dan a la fotografia de ti-
pos populares del marqués de Santa Maria del Villar un caricter espontineo, na-
tural. Para realizar estas instantineas contaba con una Super Ikonta 6x6, pues, co-
mo la Ventosa, no se fiaba de un aparato menor de 6x6 cm, porque era mucho lo
que exigia en calidad de imagen’'.

INSTANTANEAS DE NAVARRA

En este tema de instantdnea al servicio del reportaje turistico Santa Maria del Vi-
llar fue sin duda un adelantado, como también lo fue en el paisaje, como hemos vis-
to. Y entre los mejores paisajes, estin sin duda los que fotografié en Navarra. En
una de sus tltimas entrevistas poco antes de su muerte en 1975, el fotégrafo afir-
maba conocer hasta el dltimo rincén de Navarra, region a la que admiraba pro-
fundamente “por su fe recia, su arte, sus gentes y, sobre todo, por sus hermosos va-
lles pirenaicos”™?. Las fotografias de Santa Maria del Villar ilustran algunas anti-
guas publicaciones dedicadas a temas de la comunidad foral como la Guia histori-
co-artistica de la Basilica de Uxué de R. P. Jacinto Claveria de Arangua (Madrid, 1936)
o el libro Por el Pirineo Navarro de Cayetano Enriquez de Salamanca (Madrid,
1978). Su primera estancia data de 1890, cuando siendo sélo un nifio solia pasar la
época de la vendimia en una casa solariega de su abuela, situada en Allo, y conoci-
da como La Manchega (donde estaba la bodega), hasta que la filoxera acabé con las
vifias y vendieron la finca. Desde entonces sus viajes a Navarra fueron continuos,
recorriéndola de parte a parte, con una especial dedicacion a la zona media y del
Pirineo. Realiz6 dos veces el Camino de Santiago (1905 y 1907), fotografiando los
paisajes y monumentos de la ruta, y en 1916 descendi6 desde Urzainqui hasta Tor-
tosa en una de aquellas almadias que tanto le entusiasmaban y de las que nos ha de-
jado unas fotografias técnica y estéticamente excelentes. Cuando estallé la Guerra
Civil se encontraba en Navarra (en la recimara conservaba una fotografia del Cor-
pus Christi en La Oliva), y a Navarra volveria con gran frecuencia desde San Se-
bastidn, que seria su residencia definitiva desde 1936.

Las primeras fotografias de las que tenemos constancia las tomé con el conde
de la Ventosa en una excursion fotogrifica que realizaron en 1910 desde Pamplona

51 Cfr. BARCELO, I. “El Marqués de Santa Maria del Villar o 75 afios de activa vida fotografica” Arte Fo-
togrdfico, n°. 142, octubre de 1963, pp. 1080.
52 Grabacién conservada en el archivo de . J. Bednza.
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hasta Roncesvalles, pasando por Zabaldica, Larrasoafia, Imbuluzqueta, Zubiri, etc.
como describe en un articulo’®. Es una pena que muchas de las fotografias de este
momento se perdieran en 1936; entre estas, cita una que tomaron en el Puerto de
Erro a una enorme galera con un curioso enganche de mulas, caballos y bueyes, cu-
yo negativo hemos podido recuperar (fig. 6). También de esta excursién han que-
dado varios buenos negativos de Linzoain, Viscarret y, sobre todo, “el pintoresco
Espinal” que —comentaba en 1970- “han dado la vuelta al mundo en propagandas
turisticas”*. En sus escritos, recuerda también los grandes rebafios roncaleses vera-
neando en la Venta de Arraco, y se lamenta después por la pérdida de esta tradicién
asi como de las almadias y otros muchos paisajes que empeoraron con el tiempo. Es-
te es el caso de “el Inmenso bosque de Irati, uno de los mas grandes de Europa” que
tuvo ocasion de visitar en Octubre de 1920, pasando a pie desde Burguete a Ocha-
gavia, también en compaiiia del conde de la Ventosa®. Del embalse de Irabea nos
han quedado algunas de las mejores fotografias paisajisticas (cfr. Forografias de Na-
varra, Principe de Viana, 1982, p. 20), junto con las de la Foz de Arbaytn; y del bos-
que de Irati son excepcionales las escenas de corta y transporte de madera (Forogra-
fias de Navarra, op. cit. pp. 95-99), que completan documentalmente la magnifica
serie de almadias descendiendo por el Esca.

Dentro de los tipos populares el marqués de Santa Maria del Villar citaba como
excepcionales las escenas de hilanderas y tejedoras en pueblos de la Aezcoa, asi como
pastores y segadores, mujeres saliendo del templo con ofrendas, o alcaldes con indu-
mentaria variada, cuyos clichés, en su mayor parte se perdieron lamentablemente en
el 36; entre los desaparecidos se encontraba una interesante coleccion de diapositi-
vas en color tomadas mediante el procedimiento de placas autocromas de los Lu-
miere (inventado en 1903 y comercializado en 1907), método en el que fue pionero
en Espafia. Al Valle de Salazar pertenecen las emblemadticas fotografias de tipos en su
indumentaria (cfr. Fotografias de Navarra, op. cit. pp. 167-173), pastores y escenas de
trabajo, entre las que destaca por su valor documental y fuerza dramatica, la imagen
que representa a una familia de salacencos siendo fotografiados en fuego cruzado,
con un cruce de miradas hacia los dos fotografos, el Conde de la Ventosa al fondo de
la composicién (fig. 7). De este viaje de 1920 son sus fotografias con los restos ar-
quitectonicos de la Real Fabrica de Armas de Orbaiceta, y también bonitas vistas de
Ochagavia, con sus caserios y calles empedradas. Hicieron ademas otras fotografias
mas documentalistas, en las que el tipismo no esconde la pobreza del momento. Des-
de el Valle de Salazar volvieron por las Casas del Rey al Pantano y luego a Burguete
donde les esperaba su automévil “Buick con vilvulas de cazoletas y frenos traseros”,
no sin haberse documentado antes acerca de las leyendas y fantasias del bosque de
Irati, asi como de las donaciones y pleitos de aezcoanos y salacencos.

En el mismo articulo en el que describe su excursion fotografica por el bos-
que de Irati, Diego Quiroga y Losada relata como afios después, hacia 1929, el

53 Septiembre en los Pirineos, ABC, 1 de Septiembre de 1970.
54 Septiembre en los Pirineos, ABC,1 de Septiembre de 1970.
55 Una Excursion al Magno Bosque de Irati, E1 Diario Vasco, 12 de Diciembre de 1970.
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conde de la Ventosa le obsequi6 con la Guia de Navarra, editada entonces por el
Comité Provincial de Exposiciones, con la cooperacién de la Junta de Turismo y el
patrocinio de la Exma. Diputacion Foral y Provincial junto con el Exmo. Ayunta-
miento de Pamplona, a la cual considera pionera y la mejor de aquellos tiempos en
Espaiia, aconsejindola como modelo a seguir para otras provincias®®. En su preo-
cupacion por el turismo y la promocién de las bellezas de la tierra y sus gentes, no
podia dejar de mencionar con alabanzas cualquier iniciativa que fomentara sus es-
fuerzos. Y a los motivos de profundo carifio que sentia por Navarra, se afiadia sin
duda la actitud pionera de la Comunidad en favor de cualquier medida para la con-
servacion y divulgacion de las riquezas naturales, culturales y artisticas. Para elo-
giar estas iniciativas, en concreto las de restauracion del patrimonio artistico lleva-
das a cabo por la Institucion Principe de Viana, publicé articulos dedicados al Ar-
te Romanico en Navarra’” o al Monasterio de Iranzu’®, y a Estella, “la Toledo del
Norte”*, por citar algunos ejemplos mds conocidos, con descripciones exhaustivas
de cada uno de los monumentos, tanto por escrito como a través de sus fotografias.
Son buena muestra alguna de las vistas, hoy nostilgicas, de Iranzu y Olite, antes de
la restauracion (cfr. Fotografias de Navarra, op. cit. pp. 220y 210) o de un Ronces-
valles sin la portada que hoy conocemos y un monasterio de Leyre (cfr. p.188) muy
distinto al actual, y también otros rincones de profundo sabor tradicional tanto de
la Montana (cfr. pp. 213-217) como de La Ribera (cfr. cuevas de Caparroso, p. 83).

Del Monasterio de La Oliva, nos ha quedado una interesantisima coleccién
fotografica, tanto por su valor documental como por su insuperable calidad estéti-
ca, en la que destaca una instantinea de la Procesion del Corpus de 1936 (cfr. Foro-
grafias de Navarra, p. 195), que se salvo del destrozo en el laboratorio por no haber
sido aun revelada®. Tanto estas visiones del monasterio de la Oliva como de otros
fragmentos arquitecténicos de Iranzu y Eunate, superan con creces la mera labor
documental (que no es desdefiable), para transmitirnos ese halo de intemporalidad
que caracteriza a las grandes obras de arte (cfr. op. cit. pp. 203 y 205).

Una descripcion mds o menos exhaustiva de cada uno de los rincones de la
Navarra fotografiada por el Marqués de Santa Maria del Villar serfa interminable;
ya han quedado sefialadas algunas de las mas interesantes de la zona del Pirineo,
pero también del resto de la region (y no sélo de sus monumentos y paisajes sino
de cualquier motivo que presentara un interés evocador) nos dej6 imigenes inimi-
tables por su sintesis especial entre el cardcter documental y la calidad estética. Sir-
van como ilustracién las fotografias de rebafios en Urbasa y Belagua (cfr. Fotogra-
fias de Navarra, op. cit. pp. 122 y 87 respectivamente), motivo que se presta a un
brillante juego de calidades compositivas y texturas luminicas en relacién con el
paisaje. En el primer ejemplo, merece la pena destacar la eleccién de un momento
dindmico frontal que implica al observador en la escena; en el segundo, la diagonal

56 Ibidem.

57 El Arte Romdnico en Navarra y Provincias Vascongadas, E1 Diario Vasco, San Sebastidn, 1961.

58 Siervas de Aundia y Urbasa, Unidad, San Sebastidn, 20 de Octubre de 1960.

59 La Toledo del Norte, Luna y Sol, Noviembre de 1965.

60 Los cistercienses en Navarra. EI Monasterio de La Oliva, Unidad, San Sebastidn, 26 de Agosto de 1956.
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luminosa del pelaje del rebaiio que se extiende formando una composicion trian-
gular en convergencia con las lineas del paisaje. Una imagen semejante a esta, aun-
que de mayor acierto compositivo, le valié una merecida medalla de oro en 1916,
lo que demuestra que el fotégrafo solia efectuar varios disparos del mismo motivo
antes de escoger la toma definitiva desde el punto de vista formal, segin el gusto
compositivo dominante en los salones del Pictorialismo.

Con esta misma temdtica, son muy interesantes por su interés luminico de ca-
racter impresionista algunas de las fotografias tomadas en la Barranca: las ovejas pas-
tando entre robles en Invierno (ctr. Fotografias de Navarra, op. cit. p. 33), donde llama
la atencion la captacién de ese instante decisivo que transmite un dinamismo y co-
municacién nuevas al mero paisaje; o /a niebla en el Valle (cfr. p. 35), donde un ma-
gico contraluz transforma a los drboles del primer plano en imagenes de fantasia.
Pero también las zona media y sur pueden prestar motivos abundantes para obte-
ner instantineas de inmejorable calidad estética y contrastados efectos (como con-
trastado es el paisaje con respecto a los anteriores). Sirvan de ejemplo las magnifi-
cas texturas obtenidas en una toma de rebafio mixto en la zona de las Bardenas (cfr.
p- 45) o en una fotografia de las formas roquedas de Estella y alrededores (cfr. p.
39), donde también la aridez claroscurista del conjunto viene a humanizarse, casi
imperceptiblemente, por la mirada atenta del pequefio protagonista. Y, por su-
puesto, no podemos olvidar las fotografias de escenas costumbristas o de la vida ru-
ral mds tradicional, como la imagen que capta en Ujué a las mujeres en la fuente
(cfr. Fotografias de Navarra, op. cit. p. 153), las del ritual de la caza en Echalar (al
que, como cazador y gran amante de la caza, dedica varios articulos periodisticos)
o las evocadoras de los antiguos trabajos de la vendimia (cfr. pp. 145-149), todas
ellas admirables por su espontaneidad y frescura.

En Camino en Idocin (cfr. Fotografias de Navarra, op. cit. p. 41), se muestra a la
perfeccion esta mezcla de espontaneidad y elaboracién paciente y esmerada, con
preferencia por los contraluces, creando un impacto tonal de fuertes contrastes en-
tre claros y sombras, segun la inspiracion mds claramente impresionista del primer
pictorialismo. Los claroscuros difuminan los fondos, no raramente envueltos en
neblina, y juegan con las sombras de los primeros planos, arrojadas en abanico ha-
cia el observador. Aunque el marqués de Santa Maria del Villar solia decir que en
la fotografia “todo o casi todo es mecanico. El tinico arte en la fotografia es saber
mirar, saber ver y manejar la luz y sus efectos”, también reconocia que él tenia ese
don para captar la luz en su momento idéneo®'.

A esta vocaci6én impresionista, hay que afiadirle siempre el factor humano, que
viene a ser la quintaesencia de sus mejores imdgenes. Hay aqui, como hemos dicho,
muchos elementos de la fotografia documental vigente en Europa Occidental desde
1890, a los que se anade todo el calor de la vision noventaiochista caracteristica de
Espana, con una cierta idealizacion turistica, que le lleva a observar positivamente
cualquier expresion folklorica del pasado nacional aut6ctono. Pero son manifesta-

61 Cfr. “Santa Maria del Villar”, E/ Adelanto (Salamanca), 10 de noviembre de 1944.
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ciones populares de caricter rural que nunca pierden sus cualidades individuales y
temporales, como ocurre por ejemplo en las imdgenes de su contemporineo J. Or-
tiz-Echagiie, a quien le unen importantisimas semejanzas biograficas y artisticas®. A
diferencia de los tipos de este genial fotégrafo, los personajes de Santa Maria del Vi-
llar son personas con sus nombres, apellidos y circunstancias puntuales.

Este es el caso de esta magnifica imagen tomada en Ujué: La moza del cantaro
(cfr. Fotografins de Navarra, op. cit. p. 155) que, con su amplia sonrisa y modos de-
senvueltos, no representa tanto el simbolo de una tradicién a punto de desapare-
cer, como un instante encantador de una ujuetarra concreta (ella misma se reco-
noci6 tiempo después y asi nos lo comunicé en una exposicién) que focaliza todos
los valores estéticos de una magnifica composicion fotografica. Porque, pese a la
elaborada eleccion del motivo en su ambiente y la atencién a los mejores efectos
luminicos (es decir, la evidente preocupacion formal por encima de todo lo demis),
el resultado final es muy espontineo. Se podria hablar sin duda de ese momento
decisivo que tanto preocupaba a Cartier Bresson; de esa intuicion instantinea que
nace de la experiencia, la mucha préctica con la cdmara, la decisién y la educacion
de la mirada.

La eleccion decisiva no depende tan s6lo de la presencia humana en el moti-
vo fotografiado. En otra fotografia, E/ Carro Chillon tirado por bueyes junto a la fuen-
te de Huarte-Araquil (cfr. fig. 8), a todas las caracteristicas luminicas y de composi-
cién vistas anteriormente, hay que afiadir la perfecta eleccion del instante adecua-
do: el de un cruce de miradas y fuerzas entre los distintos animales, con el marco
admirable de la plaza. Hay mucha comunicacién no hablada en una escena en la
que son animales (representativos del pais) los protagonistas. Hay algo profunda-
mente humano en ese trabajo obediente y seguro ante las miradas atentas de sus
compaiieros; incluso la vigilancia de los perros —pequefias manchas dindmicas en
blanco- viene a completar la atmésfera de sociabilidad predominante en una com-
posicion donde la persona brilla por su ausencia. Se podria encontrar, incluso, un
cierto toque surrealista en semejante escena de vida inconsciente pero enorme-
mente humanizada.

Pero es evidente que la espontaneidad del marqués de Santa Maria del Villar
se manifiesta mejor en los tipos populares, puesto que, como decia Barthes, la fo-
togenia es un virtud que comparten al unisono el fotégrafo y los modelos. Sirva co-
mo ejemplo la siguiente fotografia de Tudelanas envistrando los pimientos (cfr. Foto-
grafias de Navarra, op. cit. p. 157). La naturalidad palpitante que nos deslumbra,
consiste en ese saber escoger el instante adecuado (al que sigo entendiendo desde
el punto de vista formal, como recurso que implica al observador en la escena do-
tando de fuerza atrayente a la imagen) que permitiera dejar ser a la realidad. “Us-
tedes sigan como si yo no estuviera”, proclamaba constantemente el Marqués; y
aqui es donde radica el secreto de la total trasparencia del fotégrafo en el resulta-
do, y de la ausencia de cualquier sensacién de pose que nos arroja esa imagen de vi-

62 VIDAL-QUADRAS, José Antonio Ortiz-Echagiie y Navarra, Principe de Viana, LIV, N° 198, Enero-
Abril 1993.
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da actual y desbordante. Quizds esta peculiar captacién de la mirada, profunda-
mente sincera y transparente que se observa en algunas de las mejores fotografias
de tipos y escenas (cfr. Fotografias de Navarra, op. cit. pp. 167 y 171), sea uno de los
rasgos mds caracteristicos del trabajo del marqués de Santa Maria del Villar.

Valor de reportaje tienen las dindmicas escenas de trilla, algunas de las cuales
fueron premiadas con varias medallas de oro (Fig. 9). Como otras fotogratias sobre
trabajos rurales en su entorno paisajistico, pertenece a una serie de varias imdgenes
(tres al menos localizadas) sobre el mismo tema, de las que sélo una merecié ser pre-
sentada a concurso. Llama poderosamente la atencién el tema dindmico escogido,
con los caballos en giro violento sobre la parva, azuzados por el propietario; dina-
mismo que contrasta enormemente con la calma del paisaje de horizontes lejanos,
pintoresco y poco accidentado para lo que suele ser frecuente en esa zona del Piri-
neo. Ambos elementos, escena de costumbres y paisaje, vuelven a tener igual prota-
gonismo, tal es la profundidad de campo y la riqueza de grises conseguida.

Los brillos de la paja y de las pizarras del tejado proporcionan una enorme va-
riedad de texturas, entre las que destaca poderosamente la mancha oscura de los ca-
ballos y la valla destartalada; la fuerte luz lateral del Sol, enciende también las gru-
pas y la camisa blanca del paisano. Pero, por encima de toda esta riqueza formal,
aparece el tema que da titulo a la composicién y que ocupa casi la mitad del con-
junto: el circulo de la mies pisoteada por los caballos para separar el grano de la pa-
ja, tal y como solia ser costumbre en esa zona, segtin los métodos mas naturales del
trabajo rural; todo un discurso de etnografia particular recogido en una instanta-
nea dindmica universal.

Este es el caso también de las almadias descendiendo por los rios del Pirineo,
sobre lo que nos dej6 toda una serie completa que no tiene parangén en ningtin
otro fotégrafo: el evento comienza en los bosques, con la tala y arrastre de los enor-
mes troncos de haya; los mismos lefiadores que se agrupan en torno a las lineas de
composicion de la madera, serdn protagonistas de su transporte, guiando las balsas
en la corriente de los rios de montafia (pp. 95 y ss. del libro Forografias de Navarra).
De uno de sus viajes, en 1910, recordaba el sonido de las jotas cantadas por los al-
madieros del Roncal, retumbando entre las pareces de las foces, con voces de te-
nor que le recordaron aquella inolvidable del roncalés Gayarre, cuya interpreta-
cién de El Pescador de Perlas tuvo el honor de escuchar en el Real, poco antes de
presenciar su entierro por las calles de Madrid bajo la nieve®.

"Todo tipo de emociones confluian en este tema fotogrifico que D. Diego con-
sideré siempre entre los mejores de su produccién; el recuerdo de modos de sub-
sistencia antiguos heredados de generacion en generacion, desarrollados en contac-
to directo con la naturaleza mis agreste y, especialmente lo pintoresco de un re-
cuerdo de otros tiempos, tan atractivo para ese turismo que €l estaba empefiado en
fomentar. No es extraiio por tanto que entre las almadias se encuentren algunas de
las mejores fotografias de Santa Maria del Villar, como aquella de 1920 que decia le
daba vergiienza presentar mds a concursos, porque ganaba siempre (fig. 10)%*. Ver-

63 SANTA MARIA DEL VILLAR , “Septiembre en los Pirineos”, ABC 1 de septiembre de 1970.
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daderamente estamos ante una fotografia de instantdnea que se adelanta considera-
blemente a su tiempo en la concepcién dindmica del asunto; no es sin embargo es-
te fenomeno lo que interesa primariamente al marqués de Santa Maria del Villar, si-
no que el hecho de congelar el movimiento es tan sélo una dificultad afiadida.

Lo primario sigue siendo la luz, el efecto de sus brillos incidiendo sobre el
agua y creando texturas contrastadas en las rocas del margen fluvial. Este instante
luminico 6ptimo es lo que dota a la fotografia expuesta de un valor sobresaliente
sobre las demds imdgenes de la coleccién. Como es habitual, el fotgrafo escoge
un contraluz valiente, aprovechando el momento de iluminacién cenital, que ape-
nas proyecta sombras y, por el contrario, remarca las siluetas de los troncos y los
almadieros. Estos se encuentran en plena accion, en actitudes diferentes segtn su
responsabilidad en el manejo de la embarcacién a merced de la corriente; el es-
fuerzo de los guias delanteros contrasta con la serenidad de los que quedan a la za-
ga. En la diagonal que forma la almadia entre ambos grupos se articula el foco de
la composicidn, pero el avance lo marcan los protagonistas del esfuerzo con su in-
clinacién sobre los maderos que sirven de apoyo y guia. La especial sintesis entre
los elementos formales de luz y composicion, y los informativos (hasta el detalle del
cordero suspendido en el aire para avituallamiento durante el viaje) dota a esta ima-
gen de una grandeza inigualable. Temdticamente, en ella confluye lo mejor de la
fotografia de paisaje con lo mds interesante de las costumbres, sin olvidar el valor
testimonial de reportaje en plena accién; iconogrificamente, ningin elemento es
accesorio y tampoco falta nada. El valor emblemadtico estd asegurado, como tam-
bién lo estd la universalidad del hecho representado, que ha convertido a esta ima-
gen en una referencia obligada para cualquier publicacion sobre almadias.

CONCLUSION

Segiin Susan Sontag, la historia de la fotografia podria recapitularse como la lucha
entre dos imperativos diferentes: el embellecimiento, que proviene de las bellas ar-
tes, y la veracidad, que no s6lo responde a una nocién de verdad al margen de los
valores, un legado de las ciencias, sino a un ideal moralizado de la veracidad, adap-
tado de modelos literarios del siglo XIX y de la entonces nueva profesion de pe-
riodista independiente®. Es en el término medio de esta lucha entre la veracidad y
el embellecimiento donde hay que situar la fotografia turistica, a medio camino en-
tre el formalismo de tradicién pictorialista y el reportaje; entre el “desinterés” pro-
pio de lo artistico y la utilidad de lo divulgativo e industrial (de difusiéon masiva).
Son temas turisticos todos aquellos que, por simbolizar aspectos verdadera-
mente representativos y atractivos del lugar divulgado, pueden llamar la atencién

64 Estas son sus palabras: “La Almadia’ tuvo también muchas dificultades: la luz ideal buscada por mi, la
velocidad de la embarcacién y la del agua, la orientacion, posiciones de los almadieros, etc. Hice el viaje
en una almadia desde Isaba a Zaragoza y Tortosa, por los rios Esca, Aragén y Ebro”. Empleé el obje-
tivo Voiglinder-Heliar 475, a plena abertura y una obturacién de 1/500 de segundo, siendo galardonada
con primeros premios en importantes certimenes mundiales”. SILVA ROS, E. “La evolucién de la fo-
tografia artistica”, Arte Fotogrdfico, octubre de 1973.

65 SONTAG, S. Sobre la fotografia, Barcelona, 1981, p. 96.
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del visitante substrayéndola de otros intereses. De ahi que los temas mas dindmi-
cos del marqués de Santa Maria del Villar o del conde de la Ventosa coincidan ca-
si siempre con aspectos y peculiaridades del folklore y las costumbres, posibilida-
des deportivas o pasatiempos, que manifestaban la riqueza de Espafia como lugar
de atraccion turistica: las almadias, fiestas campestres y romertas, la caza y la pes-
ca, deportes de mar y de montaiia, etc. Sin embargo, no eran estos los temas que
se consideraban artisticos entonces, por lo que la fotografia turistica tendria que es-
perar mucho tiempo antes de ser considerada creativa. Pero, también después su-
frirfa el olvido de los historiadores de la fotografia moderna. Mientras que ha sido
muy estudiado, al menos en los dmbitos mds avanzados artistica y culturalmente,
el afin documentalista que se impuso en Espafa entre los ultimos afios de 1920 y
los primeros de 1930, cuando este documentalismo persigue la denuncia (es el ca-
so de Bufiuel en Tierra sin Pan, por ejemplo), no se ve con los mismos ojos cuando
busca la divulgacion de las riquezas paisajisticas, artisticas, culturales y etnografi-
cas. Solo recientemente, Jordana Mendelson se ha referido a la enorme tarea de
documentacion del patrimonio cultural espafol realizada por Ortiz-Echagiie, equi-
parable en muchos aspectos con Val de Omar y sus misiones pedagdgicas®.

Algo similar puede afirmarse de fotégrafos como el marqués de Santa Maria
del Villar o el conde de la Ventosa. Vefan a la fotografia como una misién al servi-
cio de la cual sacrificaban no sé6lo su tiempo libre y su dinero sino también la con-
sideracion de artistas, que, acorde con la estética pictorialista dominante, estaba es-
trechamente vinculada a un modo de hacer fotografia de copias tinicas destinadas
a los salones fotograficos. El marqués de Santa Maria del Villar ha sido ya recupe-
rado para la historiografia, pues fue sin lugar a dudas el mas prolifico de todos los
fotégrafos de su generacion. El conde de la Ventosa permanece atn en el olvido, a
pesar de que fue también muy relevante para la fotografia turistica espafola, debi-
do al influyo que ejerci6 entre los demis fotégrafos de la Real Sociedad Fotogra-
fica de Madrid en las primeras décadas del siglo XX, decisivas para el desarrollo del
turismo en Espafia. Atesorar las importantes colecciones de ambos fotégrafos, y
poder asi darlas a conocer a través de estudios cientificos como el presente, cons-
tituye para Navarra un privilegio mds del que enorgullecerse en relacién con la
proteccion del patrimonio artistico y cultural.

66 MENDELSON, Jordana, Documenting Spain, Artists, Exhibition Culture, and the Modern Nation, 1929-
1939, The Pennsylvania State University Press, 2005.
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Fig. 1.
José Maria Alvarez de
Toledo, Conde de la
Ventosa.

Vista de Estella (del
libro Por Espafia:
impresiones
fotogréficas).

Fig. 2.
José Maria Alvarez de
Toledo.

Pastor del Valle de
Echauri, Navarra (del
libro Por Espafia:
impresiones
fotogréficas).
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Fig. 3.

José Maria Alvarez de
Toledo. Del Val de
Echauri a Dos
Hermanas. Muchacha
de Irurzun (del libro
Por Espafia: impre-
siones fotograficas).
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Fig. 4.

José Maria Alvarez de
Toledo.

Cafiaveral de Tajo.
Una calle (del libro
Por Espafia:
impresiones
fotogréficas).
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Fig. 5.

José Maria Alvarez de
Toledo.

La Fuencisla. Viejo
pastor (del libro Por
Espafia: impresiones
fotograficas).
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Fig. 6.

Diego Quiroga y
Losada, marqués de
Santa Marfa del Villar.
Enganche mixto en
el Puerto de Erro.
Negativo nitrato.
1910.

Fig. 7.

Diego Quiroga y
Losada.

Cruce de fotografos.
Valle de Salazar.
1920.
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Fig. 8.

Diego Quirogay
Losada.

Huarte Araquil.

Fig. 9.

Diego Quirogay
Losada.

Trilla en Orbaiceta.
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Fig.10.

Diego Quiroga y
Losada.

Almadia por el Esca.
1016.
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