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Introduccion

A lo largo de mi formacién académica, varios han sido los maestros que han
recalcado la importancia del contacto del historiador con el documento. Dado el enfoque de
mi carrera hacia todo lo referente al arte, igual ha sido el interés de los docentes por
familiarizar nuestra mirada con la imagen. De tal forma, durante nuestros cuatro afios de
estudio, se ha observado un extenso repertorio visual. Tanto en las aulas como en las salas
de archivos, bibliotecas y museos, se han visto numerosas pinturas, fotografias, dibujos,
etc. De entre ellos, las fotografias de mujer, llamaron siempre mi atencion. Especialmente,

aquellas fotos que mostraban atuendos y peinados a la moda de 1920.

A partir del interés personal, se inicid la presente investigacion. Las indagaciones
realizadas en biblioteca y archivo, nos llevaron a una mayor y mejor comprension de la
época. Advertimos que, estudiar la década mencionada, no se resumia en aislarla como un
ciumulo temporal. Por tanto, se decidié retroceder unos cuantos afios en el tiempo. Es asi
que durante la retrospeccion mencionada, aspectos recurrentes de la década del veinte

emergieron de las investigaciones de la segunda mitad del siglo XIX.

Al tomar en consideracion la idea de una historia no lineal, resultd interesante
observar que, los cambios que se le atribuyen al espacio temporal de los afios veinte, no se
manifestaron stbitamente. Las lecturas y revisiones de archivo arrojaron indicadores
importantes sobre una transicién paulatina entre el siglo XIX y el comienzo del XX. De la
misma manera, destacaron la importancia de una fecha en particular: 1919. Este afio
coincide con el aparecimiento de numerosas revistas ilustradas y espacios “modernos”, que
apuntaban a los nuevos ideales de ciudad. Sin embargo, los nuevos dmbitos atn acarreaban
las ideas decimonénicas; se ha considerado entonces, este como uno de los puntos de

cambio que deja entrever los matices de la pretendida transformacion.

Como parte de las expresiones del afio mentado, encontramos El Libro de los

Juegos Florales (1919). Publicacion que reine poemas y cuentos de escritores de la época



ilustrados con fotografias de mujeres'. Se ha tomado al libro como punto central del trabajo
pues responde a la temporalidad propuesta y su contenido evidenciaria los matices producto
de la transicion del siglo XIX al XX. De la misma manera, no podemos dejar de lado el
andlisis de las fotos, impresas en las pdginas del libro, de Remigio Norofa, fotégrafo
destacado de la década del veinte. Las imdgenes a las que nos referimos son en su mayor
parte retratos individuales, a excepcion de dos que son retratos de grupo. Casi todas las

fotografias son de Remigio Norofia, a excepcion de dos de Carlos Moscoso.?

La presencia de estas imdgenes se tomard como prueba fehaciente de una sociedad
en constante cambio. Los trabajos de Norofia, se utilizardn para evidenciar si las fotografias
de la publicacion conservaban los rezagos de la segunda mitad del siglo XIX; o si
adquirieron los matices “modernos” de principios de siglo XX. Para el efecto, se analizard
la composicién de las fotos que dird si los trabajos de Remigio Noroiia, se debatian entre

oficio o arte.

El trabajo se desarrollard en tres partes. En la primera, se expondrd el contexto
general de la época, a fin de dar sustento al tema en cuestion y para mencionar aspectos
importantes que mostraran lo que para aquel entonces se consideraba “moderno”; dentro de
esta primera seccion, se esbozard la esfera sociopolitica, econémica y cultural y también la
situacion del arte y la fotografia de las dos primeras décadas del siglo XX. En este dltimo
punto, se tomard como referencia prioritaria el avance tecnoldgico en el campo de la
fotografia y la introduccion de nuevas corrientes artisticas que pondrian en evidencia los

cambios o su ausencia en las imagenes fotograficas a analizar.

En un segundo momento, se presentardn los antecedentes y los rasgos que
caracterizaban a la imagen de la mujer en la segunda mitad del siglo XIX. Asi mismo, se

expondrdn algunas consideraciones sobre la fotografia de esta temporalidad y su

! La fuente de indagacion despierta interés, pues conjuga con los ideales culturales de la época. Hemos de
destacar también que, El Libro de los Juegos Florales es el resultado publicado de un concurso que tuvo lugar
en la ciudad de Quito en el aflo 1919 y que fueron impresos en las paginas de las revistas ilustradas. Los
textos a los que hacemos referencia, sugieren que las fotografias de las mujeres fueron la inspiracion de los
concursantes de Los Juegos Florales.

2 | as fotografias del Libro de los Juegos Florales son en blanco y negro de acuerdo a la técnica de la época.



acercamiento con la estética pictc’)rica3. Posteriormente, explicaremos, el contenido de El
Libro de los Juegos Florales; mencionaremos ademads los personajes que participaron en la
elaboracion de la obra. También se incluiran datos del libro, nimero de fotos e informacion
general de la publicacion. Se hard lo dicho con el fin de entender el marco dentro del cual

se encuentran insertas las fotografias ejes del presente trabajo de investigacion.

Finalmente se procederd a analizar las fotografias de Remigio Norofia, con el fin de
determinar los géneros en los que incursiond y si poseia un estilo en particular para
fotografiar. A su vez, se ofrecerdn comparaciones de estas imagenes con otras de fotografos
contemporaneos de Norofia. Esto dltimo, con el fin de determinar si la estética de este
fotdgrafo era recurrente en los trabajos de otros. Por ultimo, procederemos con el estudio de
las imdgenes de mujer presentes en El Libro de los Juegos Florales pues pretendemos

determinar si estas imdgenes eran o no productos artisticos.

3 Tomaremos en cuenta algunos elementos propios del sentido estético como son la composicién, la
disposicidn corporal, la actitud, la perspectiva, el encuadre, entre otros.



Marco tedrico

Las imdgenes presentes en El Libro de los Juegos Florales (1919) se analizardn bajo
algunas categorias conceptuales que se explicardn mds adelante. Sin embargo, antes de
iniciar con la exposicion de dichas categorias, es pertinente presentar varias
consideraciones guia sobre la fotografia como fuente histérica y tecnoldgica. Se iniciard al
decir que la propuesta metodoldgica de referencia, toma al producto de la practica
fotografica, como un corte temporal. De acuerdo a ello, la camara posibilitaria congelar un
momento, una accién especifica o un lugar en concreto. Asi mismo, nos recuerda que lo
que muestra la imagen fotogrifica es sin lugar a dudas algo incompleto. Es decir, que lo
que se observa en la foto, es parte de un todo y contiene informacion parcial de una

totalidad (Rodriguez de las Heras, 2009).

A su vez, establece que toda imagen se encuentra incrustada dentro de una linea de
tiempo. Siendo asi, la primera labor del investigador es la de datarla (Rodriguez de las
Heras, 2009). Al hacerlo, la fotografia adquiere un lugar y un momento determinados,
elementos que permiten una correcta contextualizacion de él o lo fotografiado. Tales
consideraciones son sumamente pertinentes en lo que respecta al tema a investigar. El
conocimiento del aqui y el ahora de la imagen congelada, dan corporeidad y facilitan el

entendimiento de lo observado en El Libro de los Juegos Florales (1919).

Los planteamientos de la metodologia que aqui se presenta, hacen posible un
andlisis visual que interpreta la fotografia como un fragmento temporal no aislado*. Es
decir, las imagenes de acuerdo al método, son retazos de un todo, cargados de informacion.
A partir de tal idea, las partes de ese todo constituyen hitos que juntos, tejen procesos. El
investigador debe extraer toda la informaciéon que le sea posible para posteriormente:
“realizar posibles combinaciones con otros fragmentos para descubrir procesos

significativos” (Rodriguez de las Heras, 2009, 27).

4 La fotografia como un fragmento temporal no aislado, se ha tomado como una categoria conceptual que
en la presente investigacion permitird, ademas de lo mencionado, contextualizar el contenido de la imagen
que se estudia.



La serie de retratos en la fuente a investigar, se podra observar bajo esta linea
tedrica. En conjunto, las fotografias de mujer, arrojardn datos sobre procesos que van mas
alld de lo que se ve en ellas. Como plantea el autor es posible también establecer
asociaciones entre imdgenes de diferentes campos temdticos (Rodriguez de las Heras,
2009). Este dltimo punto nos permitird realizar las comparaciones propuestas en el presente

trabajo de investigacion.

Como otro de los aspectos importantes dentro del método, encontramos a la mirada.
De acuerdo al autor, esta, fragmenta. Esto supone un doble y simultdneo proceso, uno de
inclusion y otro de exclusion. Dentro del primero, los ojos abarcan lo que estd a su alcance,
pero al mismo tiempo anula los elementos que no lo estdn. Al referirse a esto, Rodriguez de
las Heras (2009) quiere decir que la mirada que excluye es aquella que se acerca a la fuente
fotografica sin tomar en cuenta el contexto de produccién de la misma. Segun €I, prescindir
de un andlisis de contexto es mirar una imagen de manera incompleta (Rodriguez de las

Heras, 2009).

Agrega asimismo que la mirada hacia la fotografia no debe ser objetiva. Las
pretensiones de objetividad empobrecerian la investigacion del historiador. Una vision
neutral, reduciria la imagen a un plano homogéneo, lineal y unico. Por el contrario, el autor
exalta el ejercicio de una lectura visual que aprecie la multiplicidad de visiones que

confluyen en un mismo espacio (Rodriguez de las Heras, 2009).

En sintesis, de acuerdo a lo planteado, es necesaria una lectura atenta a los detalles
que presenta la imagen. Los rasgos que no se escapan a la mirada otorgaran a su lector,
informacién valiosa que lo llevard a conjeturas mds profundas. De la misma forma, las
asociaciones hechas subjetivamente por el investigador lo conducirdn a construir puentes
temporales que unen realidades del pasado. Finalmente, segtin el autor, el método sugerido
resalta la presencia de la imagen como una huella, como un testimonio en el tiempo

(Rodriguez de las Heras, 2009).

Con respecto a la mirada, es fundamental no pasar por alto las consideraciones que
Roman Gubern (1987) hace sobre ella. A diferencia del teérico que se ha mencionado con

anterioridad, Gubern incluye dentro de su andlisis un aspecto distinto. Para el autor la



mirada o lo que él llama percepcién visual, estd dada no solo por factores sociales y
culturales del individuo y que la naturaleza también forma parte de su desarrollo. De
acuerdo a lo planteado en su trabajo, La mirada opulenta (1987), lo que vemos es “una
excitacion eléctrica que se convierte en un escenario visual, externo y tridimensional”
(Gubern, 1987, 14). Esto supone que por una parte, deberemos considerar la capacidad
anatomica del humano que permite distinguir formas, objetos y la incidencia de la luz o
colores sobre ellos. Asimismo, se deberd tener en cuenta que el ojo del ser humano es
producto de un proceso evolutivo’. Por otra parte, Gubern (1987) afirma que la forma de
observar lo que se nos presenta, dependera de los elementos que se adquieren culturalmente
en la interaccién con el medio. Por tanto, para el tedrico, la percepcion visual serd una

mezcla entre lo innato y lo aprendido.

Profundizando en el tema de la mirada y el mirar, Gubern (1987), también explica
lo siguiente. Segun el, aquel que se enfrenta a la imagen, se acerca con un interés particular.
Esta atencion hacia ella la hace para el espectador, informativa. De acuerdo a lo planteado,
el observador se aferra a sus conocimientos previos, hace una exploracion visual hasta
encontrar un punto complejo. Dicho centro de atencién es el que contiene mas informacién
o conocimientos nuevos. Por medio de la percepcion visual, el espectador comun encuentra
focos de interés diversos que juntos forman una imagen integrada. La integracion de los
componentes de la imagen se logra, de acuerdo al autor, gracias a la aplicacion de ciertas
leyes que apuntan a la simetria, simplicidad y regularidad de lo que se ve y a la capacidad

innata de percepcion visual.

A mads de la mirada como concepto, también existen otras consideraciones acerca de
la fotografia. Se mencionard las que se han considerado mdas relevantes para la
investigacion presente. Lara Lopez (2005) en su trabajo, al hacer un recuento de la
historiografia de la fotografia en Espafia, asevera que los escritos al respecto son
insuficientes. Posterior a sus lecturas, el autor considera que la fotografia para ser vista
como una fuente documental para la investigacion, no se la debe tomar como mera técnica

ni tampoco como objeto artistico. Segun afirma Lara Lopez (2005), la fotografia debe

5> Gubern cita en su trabajo estudios sobre el perfeccionamiento del cuerpo humano y de la vista sobre todo,
como parte de un proceso evolutivo que experimenté el hombre para sobrevivir. Los cambios en la
anatomia permitieron un mejoramiento en las técnicas de caza, por ejemplo (Gubern, 1987).



considerarse como un registro visual de un evento especifico. Las imdgenes bajo esta luz
conceptual adquieren importancia en tanto documentos visuales que ademds se encuentran

sujetas a discursos y estructuras de poder manejadas por el mismo fotdgrafo.

Para Lara Loépez (2005), es imperativo dejar las consideraciones absolutas de la
fotografia como un objeto para el deleite estético y que hace falta rescatar su valor
documental. Sin embargo, reconoce que el andlisis visual enriquece los estudios histéricos.
El autor confia la explicacién detallada de las imdgenes a la Historia del Arte. Mediante
ella, cree, que una descripciéon mds técnica y correcta se lograria. Los elementos que la
metodologia de esta disciplina arrojarfan, conducirian al historiador a facilitar la

contextualizacion histdrica y a sacar conjeturas mas acertadas.

La fotografia concebida como un documento, comunica e informa de hechos
concretos. El poder ser leida la convierte en una huella de la realidad. M4s, estas huellas
son interpretadas por quien las ve, “en base a unos cdodigos de legibilidad convencionales”
(Lara Lopez, 2005, 10). Las lecturas ademds de basarse en los cddigos que menciona,
deberdn sustentarse en aparatos tedricos para dar conexién y sentido a los datos que la

imagen pudiera otorgar.

Mas alld de las interpretaciones y lecturas que se le pudiere hacer a la fotografia,
Lara Lopez (2005), insiste en ir mds alld. Como parte del estudio de la imagen es necesario
entender que ella es un pedazo congelado e incompleto de una realidad determinada. Por
tanto, y una vez entendido esto, es casi obligatorio complementar los andlisis con
documentos y otras fotografias que logren dar corporeidad a los productos visuales de la

investigacién®.

A mas de las posibles formas interpretativas que plantea el autor, en su trabajo,
presenta una nueva consideracion. La fotografia con valor documental no es un medio que
reproduce fielmente lo real, al contrario, es un medio de expresion subjetiva. Es el operador

quien decide cuando, como y donde disparar la cdmara para captar determinado encuadre.

6 Las imagenes en esta investigacidon se analizardn junto con documentos y fuentes alternas, que como
sugiere el autor dardn corporeidad a tales productos visuales.



Es por tanto, importante analizar al mismo fotégrafo para develar los cédigos de la imagen’

(Lara Lopez, 2005).

Como puntos finales, Lara Lopez (2005) menciona las siguientes recomendaciones
al momento de estudiar correctamente una imagen. Se deberd tomar en cuenta su
pertenencia a una serie. La presencia de una fotografia en un grupo le otorga un contexto
especifico que se tendrd que resaltar®. También, se habrd de tener en cuenta si la imagen

i f 1 i ido®. S iderard de la mi
posee un pie de foto, pues este complementard su sentido’. Se considerard de la misma
forma que el historiador encontrard en su objeto de estudio, una multiplicidad de lecturas,
pues algunas pueden confluir. Sugiere asi mismo, intentar revelar las intencionalidades, a

veces ocultas, del autor de la imagen.

Hasta aqui, se ha realizado un sondeo de algunas conceptualizaciones de la
fotografia como fuente. Sin embargo, no se han presentado precisiones sobre la fotografia
como concepto. Para tal propdsito se ha tomado nuevamente el aporte del tedrico espafiol

Roman Gubern (1987) sobre el tema:

La fotografia puede ser definida en términos genéricos como una tecnologia comunicativa
que permite fijar pticamente un fragmento del universo visual en un tiempo dado, para
perpetuarlo bidimensionalmente a través del tiempo y del espacio. (Gubern, 1987, 154)

Lo expresado por el autor responde a la definicion del tipo de fotografia que
denomina mimética. A mds de lo anotado, Gubern afiade que esta clase de imagen posee
una cualidad explicita por la presencia del mensaje connotado y el mensaje denotado!®. De
acuerdo a ello, la fotografia que imita, se muestra con signos poseedores de un significado
determinado que puede ser entendido por el espectador. Sin embargo, el autor también

reconoce la presencia de otro tipo que no la concibe como la duplicacién fotoquimica de un

7 Se indagara en publicaciones de 1919 con el fin de hallar informacién sobre el fotégrafo Remigio Norofia,
su circulo profesional, las técnicas que empleaba, su estudio, puesto que, esto dara luces sobre las imagenes
a analizar en el presente trabajo.

8 Este punto se ha mencionado dentro del marco tedrico dado que las fotografias del Libro de los Juegos
Florales son parte de una serie y que analizarlas aisladamente seria erréneo.

% Las fotografias del Libro de los Juegos Florales poseen todas un pie de foto lo cual no se pasara por alto.
Los titulos de las imagenes resultan parte importante del contenido de las mismas.

10 Muchos de los aportes de Roman Gubern encuentran su fundamento en los trabajos de Roland Barthes, E/
Mensaje Fotogrdfico.



objeto visible. Esta forma de considerar la foto, supone que el operador de la cdmara hace

uso de la tecnologia a su alcance para manipular la imagen resultante (Gubern, 1987).

Las alteraciones del fotégrafo buscan representaciones que dependan absolutamente
de su propio juicio. La fotografia bajo este criterio se convierte en una técnica de
“transfiguracion” (Gubern, 1987, 160) con la capacidad de crear espacios bidimensionales
falsos, del 2D al 3D. La profundidad, el relieve y la perspectiva en estos ‘“espacios
ilusorios” (Gubern, 1987, 156), estara dada por la luz. Asi mismo, “el fotégrafo concede tal
importancia a una porcion de espacio (encuadre) en un momento preciso (el disparo)”
(Gubern, 1987, 155)!'. También, la delimitacién del espacio fotogréfico propio de la
pintura hace necesaria la seleccion y la exclusion de objetos. A mas de ello, el fotografo
elimina el movimiento, altera la luminosidad, cambia el tamafio de las formas y suprime

aquellos elementos que no forman parte de lo visible.

Las decisiones voluntarias del fotografo resultan en la “mutilaciéon” de la imagen.
Por tanto, la fotografia planteada en este apartado, posee una serie de valores no objetivos o
de “distorsion” (Gubern, 1987, 159). La creatividad y el punto de vista del fotografo, hacen
de la imagen, parte de una opiniéon personal. Para Gubern (1987), los operadores que
manipulan a voluntad, al hacer uso de lentes deformantes, desenfoque o fotomontaje, se

llamaran fotoartistas.

El lente, ese ojo supuestamente imparcial, permite todas las deformaciones posibles de la
realidad, dado que el cardcter de la imagen se halla determinado cada vez por la manera de
ver del operador y las exigencias de sus comandatarios. Es un medio para moldear ideas.
(Freund, 1993, 8)!2

Los fotografos haran uso de los valores de “distorsion” (Gubern, 1987, 159) por

medio del retoque!®. La intervencién intencional del autor de la imagen la alejard de su

11 Esta consideracién podria dar pistas sobre la falta de objetividad en las fotografias de la segunda mitad del
siglo XIX

12 1 as observaciones que hace la autora sobre el medio fotografico, contemplan una nueva entrada de
analisis: el gusto del publico. Asi mismo, establecen una clara relacién de la fotografia con un publico
consumidor. Es decir, un tipo de fotografia que depende de un cliente para ser moldeada y existir, pues sin
cliente no hay imagen. Esta entrada de investigacion no se abordara en la presente investigacion.

13 para el caso francés, esta técnica (el retoque) se empleaba para perfilar rostros y acercarlos visualmente a

las representaciones pictéricas de Delaroche y Delacroix. Aparece en 1855 (Freund, 1993).



inicial funcidn, captar fielmente la realidad. Asi mismo, la liberard parcialmente de su carga
de oficio. Sin embargo, cabe recordar que la técnica se utiliz6, en sus inicios, para

complacer y seguir el gusto popular (Freund, 1993).

Fundamentalmente, lo expresado sobre la fotografia no mimética y el retoque, seran
puntos claves para el andlisis que se haré en el Capitulo Tres. Tales planteamientos tedricos
serdn los que nos permitirdn esclarecer la ambigiiedad de la fotografia. Observar los
elementos tedricos de Gubern (1987) y Freund (1993), en las imdgenes del presente trabajo

nos permitird comprender la fotografia de Remigio Norofia adecuadamente.

Ahora, para el andlisis concreto de las imdgenes, se utilizardn algunos conceptos y
teorfas. Se han sacado dichas herramientas de algunos textos. En primer lugar, se ha
revisado el trabajo de Hans Belting, La Antropologia de la Imagen (2007). Escudo y
Retrato. Dos medios del cuerpo. El capitulo citado expone las hip6tesis del autor en torno a
la simbologia heréldica. De acuerdo a Belting, tanto retratos como heraldos, contenian
significados casi idénticos. La ideologia de la época, segun el autor, no concebia atn la

autonomia total del ser humano.

Consecuentemente, los retratos del siglo XV no representaban a un sujeto como tal,
mads bien, lo cargaban de simbolos que variaban en forma, tamafio y color. Las pinturas de
Reyes y Principes no eran interpretaciones de un sujeto vivo y se transformaban en
portadores ambulantes de genealogias, pues estas eran llevadas de pueblo en pueblo como

la encarnacion del poder monérquico (Belting, 2007).

En este sentido, tanto escudos como representaciones de un sujeto vivo, eran
cuerpos portadores de genealogias, eran cuerpos sociales. Su presencia y los simbolos que
acompafiaban su imagen, cargaban el peso de sus genealogias y el testimonio de un “yo”
dinéstico. De tal forma, observar tanto un retrato como un escudo era observar cuerpos

simbdlicos que en ocasiones se mostraban juntos (Belting, 2007).

Si bien la temporalidad en la que se sitia Belting para su anélisis estd muy alejada
del espacio de tiempo a trabajar en la presente investigacion, se ha considerado que los

planteamientos resumidos en lineas anteriores, pueden ser empleados para este trabajo. En
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lo relacionado a la lectura de las fotografias de El Libro de los Juegos Florales (1919),
tomar en consideracion que asi como los escudos y atavios herdldicos del siglo XV, la
vestimenta, la mirada y los elementos compositivos de las fotografias de 1919, pueden

considerarse simbolos que construyen cuerpos portadores de significados sociales.

Como segundo pilar tedrico se utilizardn los aportes de Francois Soulages (2005). El
autor plantea que la fotografia es el resultado de una puesta en escena dentro de la cual
coinciden las actuaciones estelares tanto del fotégrafo como del fotografiado. Esta
consideracién supone por tanto, que dentro de la imagen existe una composicién construida
que contiene varios elementos: los personajes, la pose, el fondo, lo cotidiano, la cultura
religiosa, el relato, la historia y la literatura. Segin Soulages (2005), dichos componentes

darfan lugar a la creacién de una fotografia o lo que el llamaria el “teatro fotografico”.

Asi mismo, observa que existe una identidad propia del que esta frente al lente de la
camara. Dicha identidad, de un “yo” particular del que habla Soulages, resulta de la fusion
del personaje actuado y de la persona real, de la pose natural y de la pose teatral del mismo.
Por tanto, se forma para el teatro fotografico, un ser dual que converge en una misma
imagen para actuar. En este sentido, las prendas de vestir, son disfraces, la pose y ubicacion
de las retratadas dentro de la imagen son elementos que contribuyen a la creacién de
actores efimeros que existen solo en la fotografia y son el resultado de la imaginacién de un

“dios” o en este caso el fotografo'*. (Soulages, 2005)

La clara idea de Soulages (2005) al decir que en la fotografia “eso fue actuado”, lo
hace también considerar que para el mencionado teatro fotografico, existe una nueva
estética. Ella, toma en cuenta que lo real es subjetivo, que la imagen es creada y estd abierta
a la interpretacion de quien la vea, que en él conviven dos intereses: el del fotégrafo y el del
fotografiado. De la misma forma, esta nueva construccion visual rescata al fotégrafo como

un actor vital o no pasivo, dentro de la imagen.

14 Hemos de resaltar también este Ultimo punto ya que algunas fotografias de E/ Libro de los Juegos

Florales (1919), hacen alusidn a escenas imaginadas en las que las mujeres participan como personajes.
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Dentro del trabajo, también se explica lo que Soulages (2005) denomina del sin arte
al arte. Para ejemplificarlo, toma el caso de Marc Pataut'>. A partir de tal ejemplo, el tedrico
conjetura que las fotografias hechas bajo encargo pueden hacer la transicién hacia el campo
artistico. El hecho de que el trabajo del fotégrafo posea una pretensién de no objetividad,
confiere a la imagen emocién y una nueva categoria: la de arte conceptual. A su vez, el
hecho de que los sujetos principales del reportaje retraten su realidad, carga a las imédgenes

de emocién que se transmite al espectador.

Los presupuestos de Soulages (2005) al hablar de un paso del sin arte al arte, tocan
directamente uno de los apartados de la presente investigacion. El caso de Remigio Noroiia,
inmerso en un contexto en el que la fotografia no se consideraba como arte, serd también

analizado con las propuestas de este tedrico.

15 El fotégrafo es contratado por un hospital psiquiatrico para hacer un reportaje sobre sus pacientes. En un
primer momento, el trabajo de Pataut es el de registrar, una funcién que inicialmente no se consideraria

como artistica. Pataut no toma las imagenes y en su lugar lo hacen los pacientes.
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I. Contexto Historico

1.1. De lo global a lo local. El contexto histérico de Quito en la década del veinte.

(Qué sucedia entonces durante la década del veinte? Pues el siglo XIX habia
sentado ya algunos hitos. Durante este siglo, la ciencia pasa a ser un tema importante, asi
como las revoluciones industriales, el triunfo de la burguesia, el liberalismo y el
fortalecimiento de la fotografia y la prensa. Atdn con rezagos del siglo pasado, los primeros
afos del siglo XX, a nivel mundial, se inauguraron no tan favorablemente. La falta de
efectividad del liberalismo, desencaden6 en la primera guerra mundial, lo que
consecuentemente llevo a una caida de la produccién y a la implementacion del patrén oro
en lo econémico, y en una crisis de representatividad en lo politico. Predominan durante

estos primeros afios, los pensamientos de izquierda.

El Ecuador veia eclosionar durante la década del veinte, procesos que se
desarrollaban desde el siglo XIX. Casi finalizado dicho siglo, imperaba el poder a mano de
los liberales y ya en 1895, la revolucion alfarista habria triunfado y se desenvolveria casi
sin interrupcion hasta la muerte de Alfaro en 1912. Su sucesor Lednidas Plaza, continuaria
el legado liberal también denominado liberalismo moderado desde 1912 hasta 1916.
Posterior a Plaza, los gobiernos de Alfredo Baquerizo Moreno (1916-1920), José Luis
Tamayo (1920-1924) y Luis Cordero (1924-1925) controlarian el pais con un claro

favoritismo a la banca privada y a los empresarios (Paz y Mifo, 2013).

También, tanto liberales como julianos, heredaron los problemas decimondnicos.
Asi como en Francia e Inglaterra, las enfermedades persistian desde el siglo XIX (Rodas
Chévez, 2013). La urbe quitefia experimentaba cambios acordes al discurso higienista,
como parte de las ideas modernistas. El 13 de julio de 1925 con la revolucién juliana se
crean ministerios y se proclaman medidas propuestas por el Doctor riobambefio Ricardo
Paredes, para precautelar la salud y evitar la propagacion de enfermedades contagiosas tales
como la peste blanca y la sifilis (Rodas Chavez, 2010). La pulcritud y el bienestar fisico
contribuian al estatus en la sociedad y a la construccién del ciudadano moderno.

Asi mismo, luz eléctrica y agua potable llegaron a la ciudad en los primeros afos de

la década del veinte. Para 1923 en Quito transitaban tranvias eléctricos. La poblacion crecio
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y con ella la ciudad. Empezaron a circular automdviles a gasolina lo que forzosamente
empujo la construccion de carreteras nuevas y mas amplias, a transformar casas y construir
parqueaderos. Los antiguos edificios siguiendo los ritmos de la modernidad, eran
restaurados o reemplazados con el arribo de materiales como el cemento, el hierro y el
vidrio. El centro de la ciudad mostraba al mundo una fachada de nuevos edificios como del
diario El Comercio (Grijalva, 2006). Los nuevos trazados de calles y avenidas, la expansion
de la ciudad, la urbanizacién de la misma, la presencia de automdviles, eran puntos clave

para tejer el entramado social y los determinantes de estatus.

Los espacios de lo cotidiano como cine, teatro y 6pera eran los focos de atencion de
quitefios y quitefias. Por primera vez una pelicula de Chaplin se proyectaba en el afio de
1920 (Luna, 2013). En la Capital se exhibian peliculas de la Metro Goldwyng Mayer, Fox
Pathé de New York y Warner Bross (Granda, 2006). De la misma forma comedias y 6peras
dentro de las que las mujeres como sujetos modernos, aparecian no solo como
espectadoras, sino como protagonistas de dramas o reinterpretaciones literarias del siglo
pasado. A mds de cine, Opera y teatro, se inauguraron salones de patinaje como el Puerta
del Sol al que asistian las jovenes mujeres de la ciudad (Goetschel, 1999). En fin, se queria
reavivar la vida de la ciudad y la de los citadinos, dejar atrds lo anticuado y permitir el paso
de lo nuevo. Como hechos también sugerentes de la modernizacion cultural, podemos
mencionar la creacion de espacios como el café cantante, el Dinner concert (Caricatura,

1919) y sobre todo la aparicidn de revistas ilustradas.

Con respecto a este ultimo punto, son numerosas las publicaciones que surgen.
Calenturas, Pomona, Bagatelas, Caritas y Carotas, Evolucion, Savia, Hélice (Bedoya,
2007), Caricatura y Flora. Estos espacios fortalecidos por la Revolucion liberal, cobran
especial relevancia durante la década del veinte. Dentro de ellos, se expresaron los ideales y
una nueva estética moderna, ademds cumplirian funciones publicitarias para productos de
cualquier tipo (Vaca, 2013).

A su vez, como parte de las actividades culturales enfatizadas durante la década del
veinte, la poesia obtuvo un notable reconocimiento. Se leia en periddicos, revistas y
publicidad de todo tipo, como portavoz de las nuevas ideas. El modernismo literario se

apoderaba del género poético en el Ecuador. El grupo de los decapitados habrian sentado ya
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las bases para dicho movimiento influenciado en el Ecuador por Baudelaire y Rubén Dario
etc. Las noches de bohemia de Medardo Angel Silva, Arturo Borja, Humberto Fierro,
Ernesto Noboa Caamafo, Jorge Carrera Andrade darfan como resultado lineas, que

exaltaban la belleza, la sensualidad e idealizaban la figura femenina (Valencia, 2007).

En lo referente a la economia, los afios, posteriores a la Primera Guerra mundial el
pais y sobre todo la costa ecuatoriana experimentan una fuerte crisis. La demanda de cacao
disminuye notablemente y las importaciones se inclinan a la produccidn de cafia de azicar.
Paralelamente, la economia serrana se dispara favorecedoramente, debido a la baja oferta
de mercancias extranjeras, la sierra compensa el vacio con alimentos y textiles,
promoviendo una incipiente industrializacion.

Dinamizando la produccién nacional, la llegada del ferrocarril es fundamental.
Durante la década, toneladas de mercancias, se empiezan a trasportar entre costa y sierra.
Es evidente el fluido intercambio entre regiones. Para el afio de 1922, se transportan 17.154
toneladas en mercancia. Consecuentemente, el auge econdmico, llevo a que en la Sierra, se
diera paso a una modernizacion efervescente de antiguas haciendas y se promoviera la
creacion de nuevas fébricas textiles (Luna, 2013). Al parecer, mientras mds recursos
adquiria la capital, mds los gastaba, pues el volumen de importaciones crecia
considerablemente. Los bienes foraneos, arribaban al pais cuantiosamente y sin dificultad
(Marchén Romero, 2013). Es posible que la demanda de bienes extranjeros, correspondiera
a un factor de tipo social. Puesto que para la época, el modelo parisino, sobre todo se
imponia en la capital.

Los cambios bruscos en lo que se refiere a economia, afectaron a diversos sectores
de la poblacion, sobre todo en la Costa pero el momento permitié que otros surgieran y se
consolidaran como la élite econdémica y por tanto social. La situacion econdmica
especialmente buena en la sierra, favorecida por la diversificacién de la industria de
cerveza, telas y cigarrillos, dio lugar no solo a la bonanza financiera, notoria en
infraestructura vial, entre otras obras publicas, sino a una nueva configuracién social que se
gestaba desde finales del siglo XIX. Asi pues, como banqueros y nuevos exportadores se
posicionaban como autoridades sociales y emergian como nuevos ricos, una incipiente

clase media se empezaba a configurar.

15



Se trata en lineas generales, de procesos complejos que para el periodo a trabajar
constituyeron hitos importantes para la recomposicion de una sociedad que intentaba
transitar del siglo XIX al XX. Pues de los grandes acontecimientos mencionados
superficialmente en lineas anteriores, manifestaciones politicas, econémicas y culturales
brotaron como ramas. Se hicieron presentes desde politicas higienistas, mejoramientos a la
infraestructura urbana, atencion a actividades culturales de diversa indole, exaltacion a la
cultura extranjera, hasta la creacion de lugares para la cultura del esparcimiento y diversion

publica.

Estas entre otras cosas formaron parte del discurso de modernidad imperante en el
Quito que en su cotidianidad incluia estos elementos para autoconstruirse, para renovarse.
“La modernidad se constituyé en un proceso histérico—social que marcé un punto de giro

en todos los 6rdenes de la vida humana” (Laso Pastd, 2016, 8). Asi, la modernidad es:

[...] un fenémeno histérico, politico, social y econdémico, cuya impronta afecté de una u
otra manera a casi todo el mundo, tomando diferentes matices en dependencia del contexto,
pero repitiendo algunas ideas claves que se objetivaban en un progreso de tipo urbano,
industrial y sociocultural, definido muchas veces como modernizacién. (Laso Past6, 2016,
9)

La ciudad para la época, sumergida profundamente en las turbulentas aguas de la

modernidad, veria imposible resistirse a ellas, su llegada era inminente y su presencia

evidente en los lugares mas reconditos y en los personajes mas diversos.

La modernidad, para fines de este trabajo, constituye un conjunto de cambios que
reconfiguran la sociedad quitefia. Los procesos histéricos ya mencionados fueron los
medios de circulacion de la fuente a investigar, El Libro de los Juegos Florales (1919).
Mencionar el auge de las revistas ilustradas y su fortalecimiento con la Revolucién Liberal,
por ejemplo, asi como, la aparicion de nuevas corrientes literarias, son claves en el
aparecimiento de publicaciones como la mencionada.

Las condiciones de produccién de El Libro, que se mencionaron ya, posibilitaron la
comprension del contenido del mismo. Sin embargo, hemos de considerar que la fuente no
consta Unicamente de texto y que las imdgenes dentro de este trabajo, no se consideraran

meramente ilustrativas. Por ello, se ha visto necesario profundizar en aquellas corrientes
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artisticas y procesos relacionados al arte que dieron lugar a la creacién de las imdgenes que

observaremos en este trabajo.

1.2. La situacion artistica a finales del XIX e inicios del XX.

En el siglo XIX, los paisajes, los temas religiosos, histéricos, costumbristas o
nacionalistas eran ampliamente representados en el arte. Sin embargo, el fin de dicho siglo
trafa consigo una ola de cambios que inevitablemente alcanzé a las artes plasticas. No se
puede decir que las tematicas mencionadas se abandonaron por completo pero si que se
trataron con nuevos lenguajes visuales. Este cambio se logré principalmente de la mano de

la Escuela de Bellas Artes.

Reinaugurada en 1904, la Escuela fue uno de los simbolos del ideal de ciudad
moderna y civilizada, impartia dibujo, pintura, acuarela, litografia, entre otras técnicas. Sin
embargo, se mantenia bajo la pauta decimonénica. No es sino hasta la llegada de Paul Bar,
artista francés, como profesor de dibujo y pintura, que la Escuela de Bellas Artes logra
impulsarse ain mds hacia las formas modernas como el impresionismo. Sus estudiantes
empezaron a salir del taller y se interesaron por los modelos vivos y la incidencia de la luz
(Corbalén de Celis; Salgado, 2012). Asi también incursionaron en el manejo cromatico y en
la vitalidad de los trazos, recursos técnicos heredados de la corriente impresionista francesa

(Bedoya, 2007).

La presencia de profesores y artistas extranjeros como Bar, supuso un didlogo
directo aunque tardio de las vanguardias europeas y sus propuestas artisticas. Sobre todo
grabados de pinturas de Rembrandt, Gericault, Corot, entre otros, (Corbaldn de Celis;
Salgado, 2012) se tomaron en la Escuela de Bellas Artes y se replicaron con fines
educativos. Las técnicas nuevas se aplicaron en el contexto local pero con propdsitos

nacionalistas. (Pérez, 2012)

Sin embargo, los conocimientos adquiridos en la Escuela no se reservaron al dmbito
académico sino que se manifestaron en revistas y posteriormente se verian dentro de
impresiones propias. Las mejores obras de estudiantes o maestros eran premiadas con su

aparicion en las paginas de folletos, panfletos o revistas (Corbalan de Celis; Salgado, 2012).
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Los trabajos vistos por el publico en los diarios y diferentes medios, que incrementaron
durante la revolucién liberal (Vaca, 2013), contribuian a la difusion del arte como una
manifestacion culta (Corbaldn de Celis; Salgado, 2012) e incrementaban el prestigio de la
institucién. A mads de esto, favorecian la expansién de una estética moderna. Asi mismo,
marcaban un espacio dentro del cual la pintura, la escultura, la acuarela y la litografia, eran

las formas mds aceptadas de hacer arte.

Fuera de este circulo, otros lenguajes visuales tomaban fuerza y empezaban a
considerarse arte y no solo arte, sino arte moderno. Durante las primeras décadas de siglo,
los dibujos caricaturescos llenaban las paginas de las revistas y periddicos de la época como
Pomona, Caricatura, Bagatelas (Bedoya, 2007). Algunas de ellas, fieles a su propodsito
original, se burlaban de la vida politica del pais, otras servian de ilustraciones en
publicidad, libros o en campafias higienistas (La Clinica Quirdrgica de los Dres. Ayora y

Villavicencio, 1922).

Las ilustraciones vistas en la Revista Caricatura por ejemplo, son poco académicas,
presentan trazos libres, colores semicubrientes, y a simple vista se asemejan a las
ilustraciones publicitarias francesas de Toulouse Lautrec. Tanto las figuras de este artista
como las de los ilustradores ecuatorianos, como Guillermo Latorre y Nicolds Delgado son
alargadas y tienden a perderse en la bidimensionalidad. Es posible que la estética
caricaturesca del contexto local haya mirado a Francia como el referente méximo cultural y

artistico (Espinosa Apolo, 2003).

A mas de la influencia de Europa, la caricatura en el contexto quitefio tuvo como
gran impulso, la presencia de José Maria Oxandaberro. El artista cataldn llegd al Ecuador
en 1910 para posteriormente en 1915 trabajar como profesor de la Escuela de Bellas Artes
en Quito. Segun Gabriel Navarro, el arribo de este artista fund6 un arte inexistente en la
ciudad, el de la caricatura. Su participacion como maestro le permitié expandir el nuevo
género por medio de artistas como Guillermo Latorre y Galo Galecio. Pocos afios después
de su llegada, desde 1913, exposiciones, conversatorios y otros eventos que exaltaban la

presencia de la caricatura como un arte moderno, irian incrementando (Bedoya, 2007).
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El surgimiento de estos nuevos espacios de discusién, donde concurrian musicos,
literatos e intelectuales, “convocaba a poetas, dibujantes, periodistas para discutir sobre
distintos topicos referentes a sus practicas artisticas” (Bedoya, 2007, 36). Tanto los artistas
nuevos como los consagrados, Victor Mideros y Camilo Egas, se apropiarian de los eventos
culturales para insertar la caricatura en su obra, “deambulando en distintos espacios de
accion dentro de su quehacer artistico” (Bedoya, 2007, 36). Siendo asi, sus 6leos serian
reemplazados por trabajos caricaturescos, que se verian publicados en pédginas enteras de
revistas como productos de consumo popular. La apertura de un lugar para la caricatura,
supuso un desapego al trabajo académico en el taller, creando “nuevas posibilidades en la

creacion artistica” (Bedoya, 2007, 34).

En 1920 como otro impulso a lo moderno, la revista Caricatura organiza en el
quiosco de La Alameda una “Exposicion de Arte Moderno”. Dentro de la muestra se
incluyeron obras de Pedro Leon, Nicolds Delgado, Paul Bar, Luigi Cassadio, Camilo Egas,
Victor Mideros, entre los mas destacados. Los nombres de los trabajos se presentaron en el
catdlogo, separados por categorias, pintura, dibujo, escultura y caricatura, sin distincién

(Exposicion de Arte Moderno, 1920).

La publicaciéon, en formato folleto, cuenta con una introduccién. Las lineas
introductorias hablan elocuentemente de una €época en la que se vive un “florecimiento
artistico” y un presente en el que “prevalece un anhelo de originalidad y libertad”. De la
misma forma mencionan que el “acervo artistico” del pais es sumamente pobre y exaltan a
los jovenes artistas a salir de sus “torres de marfil” y a recordar que “el arte no debe ser

patrimonio de escogidos” (Barrera. J, 1920).

El escrito hace evidentes las visiones de los espacios modernos. Revistas como la
Caricatura, se abrieron a la consideracion de otros lenguajes visuales como arte. Los
artistas ideales de los espacios modernos, gozaban de libertad para crear, no obstante, los
campos mds tradicionales como pintura y escultura se mantienen con fuerza. Es también
importante decir que el pretendido cambio en el mundo del arte, toma como un punto de
relevancia al pueblo. Dentro del catdlogo se menciona claramente el deseo de dotar al arte
de un espiritu publico, no solo para una minoria. Con tales intenciones, es sugerente que la

muestra haya tenido lugar en una zona mas accesible como el Parque de La Alameda.
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Sin embargo, aunque estas nuevas formas de arte fueran ganando terreno, otras
anteriores se mantenian muy vigentes. En las portadas de las revistas Patria y Flora se
observan representaciones de mujeres vestidas a la manera griega y adornadas con flores
muy al estilo art nouveau. Sus figuras se presentan con un corte muy griego. Visten una
tinica larga, envuelta por listones decorados con flores y una capa suave, cae sobre sus
hombros. Sus manos, rodean cuidadosamente la vegetacion (Flora, revista femenil
ilustrada, 1917). Resulta interesante encontrar abundancia de imagenes art nouveau puesto
que esta tendencia europea que buscaba suavizar las formas frente a la industrializacion,

tuvo su auge hasta 1910 en Europa.

1.3. Contexto de la fotografia en Quito a finales del XIX e inicios del XX.

No se sabe con exactitud la fecha exacta de la llegada de la fotografia al Ecuador.
Algunos autores afirman que es para 1849 (Salazar Ponce, 2011), sin embargo, otros hallan
rasgos de su presencia desde el afio 1840. Articulos en diarios de ese ano informan a la
ciudadania de la existencia de daguerrotipos. Asi mismo, se sabe que a partir de esa fecha,
las tarjetas de visita llegaban a puerto maritimo para su circulacién y venta. Chiriboga y
Caparrini (2005) plantean la hipétesis de que la fotografia pudo llegar de paso con los

viajeros y que de 1840 hasta 1850, se implanté paulatinamente en el pais.

En todo caso, se puede decir que es en 1849, cuando cdmaras e implementos
fotograficos llegan a puerto en un cargamento de bienes tecnolégicos que entre otras cosas,
inclufan curiosidades para las élites. En el mismo afio y como evidencia del inicio de la
practica fotografica, destaca la participacién de Manuel Noboa, hijo del Presidente Diego
Noboa. El personaje escribié a Garcia Moreno para fotografiarlo con la tecnologia del

daguerrotipo (Chiriboga, Caparrini, 2005).

Encontramos por tanto, en un primer momento, un contexto dentro del cual la
fotografia se dedica exclusivamente al retrato de élites criollas y de personajes politicos de
relevancia. Las representaciones retratisticas de los personajes del Quito de mediados del
siglo XIX, respondian a la necesidad de personificar el poder y reafirmar el estatus
(Chiriboga, Caparrini, 2005). El retrato fotografico habria desplazado parcialmente la

practica del que se realizaba al 6leo y los nuevos fotdgrafos se encontraban en una

20



transicion, tomando parcialmente el legado de la pintura. Cabe destacar que, los cuadros
hechos por encargo atin se mantendrian vigentes por considerarse simbolos de estatus

(Salazar Ponce, 2011).

La fotografia en ese momento se veria fuertemente influenciada por las artes
plasticas. José Coronel, Julio Bascones, Joaquin Bustamante, entre otros, por ejemplo, se
dedicarian a la labor, mds no exclusivamente. Las habilidades de grabador, tallador y
pintor, con frecuencia se mezclarian, enfatizando la transicion. Rafael Pérez e Hijo se
denominarfan pintores y fotégrafos. Las cartas o tarjetas de visita'®, se ofrecerfan
coloreadas con “tintas de oro y mas colores” (Chiriboga, Caparrini, 2005, 36). Segun
Chiriboga y Caparrini, (2005) la relacion cercana entre arte y fotografia se debi6 sobre todo

a la presencia de Ernst Charton.

El paisajista y retratista francés llegd a Guayaquil en marzo de 1849 para meses
después trasladarse a Quito y desempeiar el cargo de profesor. Dada su experiencia como
artista y fotégrafo ocasional, instruyé a José Agustin Guerrero, a los hermanos Salas y a
Juan Pablo Sanz. De la misma forma, promocionaria en los diarios de la época, servicios de
retratos a la poblaciéon quitefia. En consecuencia, la presencia de Charton enraizaria la
practica de la fotografia en el territorio ecuatoriano y su consumo (Chiriboga, Caparrini,

2005).

Los servicios que ofrecian los fotégrafos de la época, incluian entre otras cosas, la
toma de retratos dentro de escenarios privados. Las imagenes se capturaban ya sea en
estudios o bien en las mansiones de las élites de la capital. Las escenas no gozaban de
demasiado lujo, no se utilizaba utileria, el fondo era neutro y los fotografiados se
encontraban generalmente sentados. Sin embargo, se exaltaban las joyas, los rostros y las
prendas de vestir con colores. Las composiciones y la disposicién cromética buscaban
precautelar el estatus y guardar la memoria de las familias poderosas de la Sierra
(Chiriboga, Caparrini, 2005). De la misma forma, la estética de la fotografia de mediados

del siglo XIX, pretendia “evocar al 6leo pintado” (Chiriboga, Caparrini, 2005, 45)

16 Formato popular desde 1858. Democratiz6 el retrato fotogréfico por ser mas econdmicas. Miden 6 x 9 cm.
Se adherian a cartones para posteriormente comercializarse, intercambiarse o coleccionarse Chiriboga;
Caparrini, 2005).
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En un segundo momento, durante la década del sesenta, la fotografia en el Ecuador
mantendria la participacién de Charton el fotégrafo como estelar. El y Louis Gouin, fijarfan
la practica del oficio fotogréfico en la capital. De 1858 a 1869, se encontrard gran parte de
su produccidén, considerandose los més activos de la época. También, para 1860, se tiene
noticias de los primeros talleres fotograficos en Quito. El estudio de Rafael Pérez e hijo, a
mads de publicitar sus retratos y cartas de visita, sale a fotografiar los espacios de la ciudad

para después venderlos (Chiriboga, Caparrini, 2005). .

Posteriormente, de acuerdo a Chiriboga y Caparrini (2005), es en la década de 1870,
que la prictica fotografica en el pais sufre un quiebre. Los trabajos del inglés Enrique
Morgan, marcarfan un hito en la forma de hacer fotografia. Morgan inicia su produccién
con las acostumbradas imigenes coloreadas, sin embargo, influenciado por las corrientes
europeas y norteamericanas, despoja a las imdgenes de todo elemento pictérico.
Simultdneamente a ello, idea escenarios recargados de telones, tapices y muebles para
composiciones mas elaboradas que incluian més personajes. El trabajo de Enrique Morgan,
surge en un momento en el cual los sectores medios de la sociedad quitefia iban en ascenso,
mientras que la fotografia se convertia en un medio no exclusivo para las élites (Chiriboga,

Caparrini, 2005).

Asi mismo, a finales del siglo XIX, los retratos fotograficos pretendian asemejarse
lo mas posible al “original”. Las fotografias reflejaban el deseo del retratado de dejar
marcas indelebles de su presencia durante su paso por la sociedad. Los personajes frente al
lente, lucian trajes elegantes. Los hombres de pose estética, procuraban usar atuendos de
chaleco, chaqueta y pantalon. Las mujeres, “iconos de feminidad y belleza” (Salazar Ponce,
2011, 14), por otra parte, llevaban vestidos entallados a la cintura, sombreros o peinados
elaborados y por supuesto joyas vistosas. A mas de los elementos que portaba el personaje,
los fotdgrafos creaban escenarios con telones y elementos diversos, a la manera de Morgan.

Los ambientes de los estudios de la época guardaban similitud (Salazar Ponce, 2011).

Ya en los albores de la modernidad, a finales del siglo XIX e inicios del XX, surgen
las figuras de Benjamin Rivadeneira y José Domingo Laso. Los clasicos retratos
continuardn dentro de las tematicas de los fotégrafos, aunque si se agregardn vistas de la

ciudad que evidenciaran el progreso. Asi, “vistas de calles, edificios de comercio, iglesias,
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plazas y residencias de ciudadanos quitefios...” (Bedoya, 2011, 65) se encontrardn en
publicaciones como Quito a la vista. El ferrocarril, las fébricas, los nuevos servicios
publicos asi como los retratos de raza, también estarian en auge. De la misma forma, el
interés en la documentacién del avance de la urbe, facilitaria la incorporacién de imédgenes

en los medios impresos (Chiriboga, Caparrini, 2005).

Paralelamente, la tecnologia que se requeria para fotografiar, mejoré. Los fotégrafos
ya no debian trasladase con aparatosos equipos y materiales como papeles eran solicitados
por correo. Debido a la aparicion de placas de vidrio, de la cdmara de fuelle, los costos para
fotografiarse se redujeron. Ademads los avances tecnoldgicos permitieron la reproduccién en
serie de la imagen. Consecuentemente, ya no solo las élites quitefias aparecerian en
fotografias. Hombres, mujeres y nifios de los estratos medios acudirdn a los estudios para

obtener sus retratos (Salazar Ponce, 2011).

La democratizaciéon de la fotografia a inicios del siglo XX, supuso también la
aparicion de nuevas tematicas. Los retratos individuales continuaron en auge, sin embargo
las fotografias de familia fueron cada vez mds solicitadas. Ceremonias tales como bodas,
bautizos y primeras comuniones, durante esta €poca, también serdn fotografiadas. Se
empezaron a registrar los momentos de importancia para el grupo familiar. El paso de la
vida de los quitefios asi como su muerte, durante estos primeros afios, serian temas

recurrentes (Salazar Ponce, 2011).

La creciente demanda de fotografias desencadend en la creacion de mds estudios
fotograficos. Para 1914, existirian ocho (Laso, 2015). Entre los mas destacados, se
encontraban los talleres de José Domingo Laso, Roberto Cruz, Carlos Rivadeneira Cruz,
Remigio Noroiia, Guillermo Illescas y Alava Estrada en Guayaquil, entre otros (Salazar

Ponce, 2011).

Una vez fundados los estudios, fotégrafos como los mencionados, se vieron en la
necesidad de perfeccionar sus habilidades. Suplementariamente a la experimentacion y
observacion, tanto aprendices como profesionales se valieron de manuales y libros para
actualizar sus conocimientos en lo que respecta a manejo de nuevas cdmaras y materiales

para fotografiar. En 1910, la libreria Sucre de Bonifacio Mufioz pone a la venta “Fotografia
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practica de Luis Mewengloboski” y el “ABC de la fotografia moderna”, entre otros

(Novillo Rameix, 2011).

Los recetarios fotograficos fueron la respuesta ante la falta de institutos o escuelas
de profesionalizacion de fotégrafos. Aquellos que desearan incursionar en el campo de la
fotografia debian poseer condiciones econdmicas favorables y cierto prestigio social.
Ademds de esto, era imperioso que viajaran al extranjero para obtener un titulo de
profesional. En Quito es solamente hasta 1908 que La Escuela de Bellas Artes de la mano
de José Domingo Laso, ofrece un curso complementario de fotograbado!”. Las habilidades
de Laso en esta area se perfeccionaron en Europa para implantarse como una seccion de la
Escuela (Novillo Rameix, 2011). El fotograbado, llega a La Escuela de Bellas Artes como
un intento institucionalizador del arte. La técnica se inserta en un contexto de incipiente

industrializacién, considerdndose una préctica industrial (Laso, 2015).

Afos mds tarde en 1919, un anexo de la Escuela de Artes y Oficios inicia su
funcionamiento. Un taller de fotograbado dirigido por Francesco Avilés, ofrecia al publico
la fabricacién de clisés'®con fotografias. Los servicios se publicitaban en las paginas de
revistas como Caricatura. Al parecer la funcion de la Escuela de Artes y Oficios no incluia
la formacién integral de fotégrafos y que mds bien, cursos y seminarios se impartian para

tal fin (Novillo Rameix, 2011).

La fotografia durante las dos primeras décadas del siglo XX, conservo la categoria
de oficio. Sin embargo, también adquiri6 la de arte. La labor del fotografo se volvid
ambivalente. Por una parte, respondia a la necesidad de captar objetivamente, por otra,
respondia a las percepciones estéticas de los fotdgrafos. Los circulos modernistas como
Caricatura, exaltaban los rasgos pictorialistas dentro de la imagen, mientras que otros

desaprobaban la insercion de la fotografia al mundo de las Bellas Artes (Bedoya, 2011).

Fotégrafos como Remigio Norofia, muy activo durante la década del veinte, se

ampararon en el pictorialismo, corriente artistica desarrollada en Europa y Estados Unidos,

17 “E| fotograbado era una técnica complementaria de la fotografia, consistente en elaborar placas de una
imagen para lograr su reproduccién en medios impresos”. (Novillo Remeix, 2011, 46)

18 planchas de imprenta o de trabajo fotografico que conservan el negativo. Posibilitan la reproduccién de
imagenes fotograficas.
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a finales del siglo XIX e inicios del siglo XX, que se caracterizO por tomar aspectos
formales de la pintura. “la eleccion de angulos, busqueda de punto de fuga, difuminacién de
las figuras, sutileza en los trazos y efectos luminicos”. (Bedoya, 2011, 75) El empleo de
tales elementos pictéricos, permitié a parte de la fotografia de la época, iniciar un proceso

de autonomia que la separaria parcialmente de las practicas industriales.

Sin embargo, cabe decir que la incorporacién de trazos pictéricos no es nueva. El
oficio!® fotografico concebido como un trabajo hecho bajo encargo, si bien no carecia de
una visualidad particular, no dejé de considerarse una préctica industrial. Los intentos de
instituciones como La Escuela de Artes y Oficios y La Escuela de Bellas Artes, ya en el
siglo XX, se centraron mds en la reproduccién de imédgenes que en la ensefianza de la
fotografia. Institucionalmente, la fotografia no era atin considerada como un producto en su

totalidad artistico.

19 El término oficio, de origen colonial era generalmente utilizado para referirse a las artes menores como
talla en madera, fabricacion de muebles o trabajo en plata y metales. Los que practicaban el oficio debian
estar sujetos a un grupo denominado gremio. Dicho grupo albergaba a maestros que ensefiaban a sus
discipulos para continuar con la practica (Navarro, 1985).
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I1. Entre lo moderno y lo decimondnico. La mujer de los Juegos Florales.

2.1. Antecedentes: La fotografia pictorica. La imagen de mujer, a finales del siglo XIX
e inicios del XX en Quito.

Para tener una comprensiéon mds amplia de la serie de imdgenes que se encuentran
insertas en El Libro de los Juegos Florales (1919), hemos elegido indagar sobre la
fotografia en sus etapas iniciales. En la investigacion de contexto hemos esbozado ya
algunos rasgos importantes, sin embargo, dentro de este apartado profundizaremos en
aquellos aspectos que nos parecen mds relevantes de la fotografia en el siglo XIX e inicios
del XX. Esto ultimo, con el fin de mantenernos fieles al objetivo inicial de la investigacién
ademds de demostrar la permanencia o la inexistencia de rasgos decimondnicos en las

fotografias de Norofia en El Libro de los Juegos Florales (1919).

Hemos citado ya el trabajo de Chiriboga y Caparrini (2005) como pilar importante.
La investigacion mencionada ofrece informacion relevante que no se pasard por alto. En la
obra de El Retrato lluminado enfatizan particularidades de la fotografia desde mediados del
siglo XIX. Asi, se dice que ella, inicialmente, se dedica exclusivamente al retrato de las
élites, que se encuentra fuertemente influenciada por las artes plasticas y que los fotografos
con frecuencia también se dedicarfan a labores como el grabado o la pintura®®. De la misma
forma afirman que para 1870 con Enrique Morgan, la prictica del fotografo muta al
despojar de la imagen fotogréfica todo elemento pictérico. Basdndonos en lo expresado por

Chiriboga y Caparrini (2005), hemos de ahondar en algunos puntos.

La fotografia surge de la mezcla de un proyecto renacentista’’ y de la
experimentaciéon quimica del siglo XIX. Las constantes pruebas que surgieron de las

primeras fotografias, desencadenaron en procesos de tecnologia mds avanzada como el

2

daguerrotipo®?. Mds tarde, el avance tecnolégico post-daguerrotipico supondria un

20 Muchos fotdgrafos en el siglo XIX provendrian de entornos artisticos (Freund, 1993).

21 Roman Gubern (1987) explica que en el renacimiento existieron cdmaras oscuras que pudieron ser el
origen de la fotografia

22 Cabe mencionar que lo planteado por Roman Gubern, se escribié para el contexto francés de mediados
del siglo XIX. Sin embargo, sus investigaciones se han considerado pertinentes para el caso quitefio puesto
que la Capital, para la época, estaba fuertemente influenciada por las tendencias francesas. Ademas de esto,
las afirmaciones que se han tomado, son equiparables a la realidad local del periodo de investigacion.
También consideramos valido el uso de estas premisas para el caso local debido a la fuerte presencia e
influencia de Ernst Charton y de Louis Gouin, ambos franceses. De la misma manera, se ha considerado que
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abaratamiento en la toma de fotografias, la posibilidad de reproducirlas con facilidad

prometia simplicidad en su técnica de uso (Gubern, 1987).

Desde esta época (post-daguerrotipo), la fotografia logr6 una amplia difusion
gracias a dos tematicas recurrentes: el retrato y el paisaje. Con respecto al primero, se dice

que:

[...] supuso la forma artistica mds adecuada para las necesidades individualistas,
para la vanidad autocomplaciente y para la ritualidad social de la nueva burguesia y
reemplazd con ventaja técnica y con economia la artesania del retrato pintado en

miniatura [...]. (Gubern, 1987, 147)

El reemplazo de los retratos al 6leo admitié que las nuevas fotografias adquirieran la
estética de la pintura académica. Los estudios que produjeron estas imagenes, contaron con
apoya cabezas, columna para reposar el cuerpo, etc. Los criterios academicistas se
impusieron en las fotos del contexto francés, por ejemplo. La elegancia, el porte y el
vestuario debian apuntar hacia la creaciéon de representaciones retratisticas de caricter

suntuoso (Gubern, 1987).

Asi mismo, cabe destacar que por ser una técnica totalmente nueva, la fotografia en
sus inicios se aferrd a todos los criterios estéticos de la pintura académica. El encuadre, la
composicion, la iluminacién y la pose fueron los que, sumados con la pretension de

fidelidad en la representacion, conformaban un retrato (Gubern, 1987).

Estos elementos académicos de tradicion pictérica, a lo largo del siglo XIX,
buscaban retratar una belleza idealizada. Fealdad o defectos fisicos no se observaban en las
fotografias de la época. Columnas, cortinas, veladores u otros “accesorios simbolicos*”
(Freund, 1993, 62), configuraban escenarios que contribuian a la creacion de un retratado

con “henchimiento interno” y con una “importancia ingenua y comica” (Freund, 1993, 63).

el formato de tarjetas de visita que se popularizd, fue invencién francesa y era comercializado ampliamente
en el Ecuador.

23 De acuerdo a Freund, los “accesorios simbdlicos” constituyeron elementos materiales que acompafiaban
al retratado dentro de la fotografia. Los accesorios variaban en color, textura y tamafio, podian ser
taburetes, flores, jarrones, cortinajes o cualquier otro tipo de complemento. Sin embargo, la autora
argumenta que tales acompanamientos no se colocaban al azar y que a mas de usarse por motivos estéticos,
pretendian otorgar al representado un aspecto determinado.
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De la misma forma, la expresion corporal se cuidaba. La mano derecha en el pecho, la
cintura o reposando a lo largo del muslo, eran parte de una estética que pretendia suplir la

necesidad de proyectar aspectos agradables (Freund, 1993).

Para 1862, en Francia se publica un manual, Esthétique de la photographie de
Eugene Disdéri. En él se dice que el fotégrafo podrd expresar igual que el pintor, el
espectaculo natural con sus formas, sus accidentes de perspectiva, de luz y de sombra”
(Freund, 1993, 64). De la misma forma, manifesté que una fotografia para considerarse
buena, debia cumplir con ciertos requisitos. La foto debia mostrar una fisonomia agradable,
nitidez general, sombras y claros bien pronunciados, proporciones naturales, detalles en los

oscuros y finalmente, “;Belleza!” (Freund, 1993).

La férmula fotografica que proporciona Disderi en 1862 es elocuente respecto a la
relacion que pretendemos resaltar. Aquellos parametros que configuraban una fotografia
bella, son muy similares a los que conformaban una buena pintura. A inicios del siglo XX,
para 1906 especificamente, un artista debia manejar la proporcion, el color, las luces y las
sombras y finalmente, debia poseer la capacidad de plasmar en el lienzo, los caracteres y
expresiones propias del retratado (Escuela de Bellas Artes, 1906). El cliente que se
presentaba ante el fotégrafo debia conservar en el retrato, una actitud armoniosa, acorde
con su edad, costumbres y estatura. Todo ello con el fin de ser complacido. En el siglo XIX

el cliente buscaba ser halagado (Freund, 1993).

Lo investigado por Freund (1993) se nota claramente en los retratados aqui
presentados. El par de imdgenes corresponden a politicos y militares relevantes del siglo
XIX. Por un lado, observamos al Marqués de San José de pie (Ver figura 1), con el brazo
derecho sobre un bloque de marmol grabado, sobre su mano desnuda reposa delicadamente
su menton. El personaje viste una chaqueta de cola, breechers blancos, medias blancas y un
par de mocasines negros con hebilla, cifie su cintura un pafiuelo azul a manera de fajin que
sostiene una espada, finalmente, hay en su mano izquierda guantes blancos. Dada su

importancia, el Marqués se presenta con una postura altiva y sobria.
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(Figura 1) Salas, A. (1832). (Figura 2) Morgan, E. (ca.1878). Fotografia
Marqués de San José. Pintura de  Jos¢ Ignacio de  Veintimilla.

sobre tela. (Coleccién Ivan Cruz) (80.F0000.1014). Freddy Ehlers, recopilador.

La composiciéon general de la obra se muestra sencilla, sin embargo no le resta
importancia al modelo. El empleo de elementos se ha hecho de manera sutil pero no ha
dejado de exaltar lo noble del retratado. Asi, observamos en el bloque blanco un sello
heréldico como parte de lo que Freund (1993) denomina “accesorios simbolicos**”. El peso
del Marqués reposa sobre el prestigio de su titulo y su linaje familiar. De la misma forma,
las facciones se han representado de acuerdo a la jerarquia del Marqués. Nitidez, pulcritud

y elegancia acompafian la solemnidad de su pose.

24 Los accesorios simbdlicos de la obra no se han colocado al azar. Lo simbdlico de lo material o de los
complementos, incrementa la importancia del retratado y contribuye a la creacion de una determinada
imagen. En el caso del Marqués en particular, el bloque de marmol, la espada e incluso lo fino de su
vestimenta evidencian que el personaje es sin duda un hombre de rango alto. En este punto también
podemos suponer que él podria considerarse un portador movil de una genealogia que encarnaba el poder
de su familia. De acuerdo a ello, es valido decir que se representé a un cuerpo dinastico (Belting, 2007).
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Por otro lado, encontramos la fotografia oficial del Presidente Ignacio de
Veintimilla del fotégrafo Enrique Morgan (Ver figura 2). El Presidente se encuentra de pie
con su cuerpo ligeramente ladeado. En la mano del retratado, apoyada sobre una especie de
columna, se halla un bicornio con plumas. Su vestimenta es de chaqueta, pantalén militar y
un par de guantes blancos, su cinta presidencial cruza su pecho, se anuda a la altura de su
cadera y sostiene su espada. La composiciéon de la imagen citada es asimismo austera. El
fondo de la fotografia no tiene lujos y el personaje solo se acompaiia de una estructura de

apoyo.

A mas de la composicion, sus expresiones faciales al parecer han sido bien
estudiadas. Los rostros de ambos militares son apacibles. Sus rasgos se hallan marcados por
la luz y la sombra, sin embargo, estas no enfatizan lineas de expresidon o gestos agresivos.
Si bien se intenta conseguir una representacion fiel, el fotégrafo como el pintor no
pretenden otorgar a la imagen una impresién negativa de su retratado y mds bien

homogenizan su aspecto.

El concienzudo trabajo de las facciones presenta hombres honorables. El aire del
Marqués y del Presidente es de extrema rectitud pero a la vez mantiene matices afables que
los hacen accesibles y magnanimos. Morgan (1878) y Salas (1832) nos otorgan la imagen
de caballeros de caricter templado y sereno, pulcros y de valores intachables. En conjunto,

se ha configurado el retrato de un lider, que acttia con las actitudes propias de su rango.

El cuidadoso anélisis de la fisonomia humana no es propio de los retratos del XIX ni
de inicios del XX, este, ve sus origenes en los maestros renacentistas. Leonardo Da Vinci
comentaria al respecto que las marcas del retratado mostrarian la naturaleza de su ser. El
temperamento se reflejaria en la presencia o ausencia de lineas de expresion. Si el hombre
tenfa arrugas o surcos evidentes entre las cejas, seria un personaje de caricter irritable. Por
el contrario, si alguien poseia pocas marcas cerca de las comisuras de los labios o los 0jos,
demostraria la personalidad de alguien serio y dedicado al pensamiento. La psicologia de
los gestos y las expresiones seria una preocupacion recurrente entre los pintores asi como
de los tedricos como Ledn Battista Alberti, quien consideraba que tanto la expresion facial

como la corporal eran reflejos del movimiento del alma (Baxandall, 1978).
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Hemos observado que los pardmetros de construccién fotografica que menciona
Freund, (1993), asi como el estudio de la fisonomia, corresponden para el contexto local, a
aquellos que conforman una pintura. Pose, encuadre, composicién y actitud se mantienen
similares tanto en fotografia como en pintura. Se ha resaltado esto tltimo con el fin de
hacer evidente la similitud entre las artes pictéricas y la fotografia en la segunda mitad del

siglo XIX en Quito.

Contrario a lo escrito por Chiriboga y Caparrini (2005), el mencionado quiebre que
distingue la fotografia de mediados del siglo XIX de la de finales de dicho siglo, no se dio
por el hito marcado por Morgan. Prescindir de elementos pictdricos para 1878, asi como
crear escenarios que incluyeran telones u otros accesorios simbdlicos tales como espada,
bandas, estructuras de apoyo y demds complementos, como se observd, no es realizado ni

por Morgan. Hemos sustentado lo dicho con el andlisis de los retratos precedentes.

Composicién, encuadre y proporcién, todos elementos de la pintura, se encuentran
presentes en el retrato de Veintimilla. La fotografia, heredera de una estética pictérica ve
lejana su separacion con las Bellas Artes. Las facciones como plantea Freund (1993) debian
representarse acorde a quien se presentaba frente al lente, la armonia con la edad, la
estatura, los hdbitos e incluso las costumbres del individuo. Es asi que tanto fotégrafo como
pintor ven necesario interpretar la personalidad de su retratado y regirla bajo las leyes de la
fisonomia. Observamos en el Presidente Veintimilla y en el Marqués, actitudes solemnes y
poses similares. La construccion de los personajes los muestran sin imperfecciones y con la

sobriedad pertinente para figuras de su importancia.

En cuanto a la composicién, esta se mantiene simple en ambos casos. Es notable sin
embargo, la recurrencia de la estructura de apoyo suplementaria. Al respecto, cabe
mencionar que se emplea como sostén parcial del retratado. En el caso del Marqués
adquiere una connotacion simbdlica de poder pero también opera como parte de la estética
de la pintura. Por otra parte, en el caso del retrato del Presidente, si bien el soporte no tiene
un significado simbdlico aparente, si forma parte de una construccion estética propia de la
época. Es decir que la insercion de los elementos tales como cortinajes y columnas, fueron
en efecto una innovacion popularizada por Morgan. Sin embargo, la novedad estilistica fue

tomada de la pintura.

31



Hemos mencionado ya que cortinajes u otros complementos se aprecian en las
pinturas del XIX y que se repiten en las fotografias de la misma época. Sin embargo, hemos
encontrado composiciones similares en el siglo XVIII. Hallamos por ejemplo la
representacion de 1765 de Carlos III perteneciente a la coleccién Real en Madrid de Anton
Rafael Mengs (Ver Figura 3). El Monarca se encuentra de pie con el cuerpo ligeramente
ladeado y con el brazo izquierdo estirado. El personaje carga una pesada y brillante
armadura, lujosas telas y una banda Real. La composicién es sencilla, sin embargo posee

elementos que le otorgan suntuosidad al aspecto general de la imagen.

Asi, vemos en un segundo plano ricas telas de seda y terciopelo. Un cortinaje de
color dorado que podria considerarse del color simbolo de la Realeza, se ha colocado tras
del protagonista, ademads, hallamos una columna que sobresale en la pared blanca de fondo.
La espada, la vara en su mano, y los signos de distincidon tales como la banda, la armadura o
la calidad de todo su ropaje corresponden a la formula estilistica propuesta por las

fotografias de Enrique Morgan.

Ademas de contribuir con la construccion visual de la pintura, la presencia de los
accesorios simbélicos® en la pintura de Mengs es decir: cortinajes, armadura, banda,
condecoraciones y los caros tejidos, presentan con fuerza un personaje de elevado estatus y
con poder absoluto. Mengs acrecienta con estos objetos la solidez, la prosperidad de Carlos
III y por ende de su Reino. Asi mismo podemos suponer que el proposito del artista era el
de dar al Monarca una actitud tranquila, serena. Carlos III se muestra amable e inclusive
sonriente. En fin, Mengs logra en la representacion del Rey un equilibrio. Por un lado

evidencia la magnificencia de su poder pero por otro lo muestra magnanimo.

%5 Asi como en el caso de la pintura del Marqués de San José, el retrato del Monarca Carlos Ill puede
considerarse, de acuerdo a los planteamientos de Belting (2007), la representacién de un “yo” dindstico, un
escudo ambulante que porta el poder de la genealogia.
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(Figura 3) Mengs, A. R. (1765). Carlos Ill. Lienzo. Coleccidon Real
(Palacio Real). Madrid.

Al respecto también se ha considerado pertinente citar la pintura de Luis Cadena de
Gabriel Garcia Moreno. Se ha notado que la obra de 1879 (Ver figura 4) posee
componentes que se repiten en los retratos del Marqués de San José, el Presidente
Veintimilla y Carlos III. A mas de la cuidada composicion, la imagen muestra al retratado
con los accesorios simbélicos?® asi como una pose similar. Asf es notable la presencia en su
mano izquierda de un pergamino?’, un florete en su mano derecha, una esfera armilar?®
sobre una mesa que sirve de apoyo al retratado, ademds de cortinaje y columna en un

segundo plano.

Podemos observar como punto importante, que la postura que mantiene Garcia
Moreno es bastante similar a la del Monarca anteriormente citado. De tal forma, podemos
advertir cierta similitud en cuanto a actitud y la imagen que pretendian otorgar. Cadena

busc6 dar a Moreno un aire més equilibrado, pues una pose tirdnica y agresiva no agradaria.

%6 | os accesorios simbdlicos varian de acuerdo al propdsito y composicién de la obra.

27 Suponemos que se trata de la Constituciéon del Ecuador.

28 Una esfera armilar era un objeto que permitia el estudio de estrellas y constelaciones con relacién al
planeta tierra.
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Al parecer y con la colocacion estratégica de elementos como la esfera armilar se cre6 un

personaje intelectual interesado en la ciencia.

Podemos suponer que las representaciones oficiales de los mandatarios y nobles
pretendian transmitir a quien los observaba, una idea de poder casi monérquico. A mas de
ello, hemos de notar la presencia de columna y cortina que adornan el fondo. Finalmente,
diremos que la estructura de apoyo se encuentra como parte fundamental de la
composicion. Tanto en fotografia como en pintura, la construccion de la imagen se sirve de

objetos similares.

(Figura 4) Cadena, L. (1879). Gabriel Garcia Moreno. Pintura sobre tela. Casa de la

Cultura Ecuatoriana.

El andlisis de la fisonomia una vez mas resulta de interés para nuestra investigacion.
A maés de los mencionados, en 1650 Ambrosio Bondia presenta un tratado con una serie de
reglas que el dios Apolo exigirfa para entrar al Parnaso. Segin el autor, Laplana Gil (1996),

quien sintetiza lo expresado por Bondia, los requisitos para ingresar se basaban en un
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principio de proporcién. Es decir que la perfeccion corporal era un determinante absoluto

de la pureza del alma del individuo.

De tal forma, los cuerpos proporcionados eran sinénimo de habilidad en la ciencia y
el arte, hombres prosperos en toda actividad. La delgadez evidenciaba un profundo
entendimiento, la cara varonil denotaba habilidad y una frente ancha, ingenio (Laplana Gil,
1996). A partir de esta descripciéon podemos conjeturar que el artista Luis Cadena (1879)
oper6 bajo los cddigos de la fisonomia. La configuracién del cuerpo y rostro de Moreno

pretendian agradar y otorgar una imagen positiva.

Los retratos masculinos observados se construyen a partir de una forma estética
determinada. La sobriedad, la sencillez y la alusién al poder, en las composiciones son
factores recurrentes. La manera de retratar a un sujeto masculino, politico, militar y de
relevancia, es similar tanto en fotografia como en pintura. Sin embargo, cabe preguntarse si
en los retratos femeninos es aplicable la formula estilistica de los retratos precedentes y si

la relacion fotografia-pintura, existe. Para tal fin, observaremos las siguientes imagenes.

En primer lugar, vemos el retrato en busto de una mujer de 1858 (Ver figura 5)
dentro de un tondo. La retratada se presenta con el torso ligeramente ladeado, porta un
vestido con detalles de encaje en el pecho y un chal sobre sus hombros. La Sefiora Quirico
luce en el cuello un collar doble de perlas con un accesorio central vistoso, lleva aretes y un
adorno floral en su cabello recogido. El rostro, que recibe sombra por el lado izquierdo,
muestra una apariencia sana y su piel parece aporcelanada. Sobre sus mejillas el pintor ha

colocado un rosa sutil a manera de rubor. El fondo no consta de ningun adorno adicional.

En segundo lugar, encontramos otro retrato de 1910, aproximadamente, del
fotografo Benjamin Rivadeneira (Ver figura 6). En esta segunda imagen se observa a una
joven ubicada dentro de un tondo, se presenta con el mismo formato de retrato en busto. El
fotégrafo muestra a una mujer que porta sobre sus hombros un chal, una joya dorada en su
cuello y luce un peinado recogido. Es notable en este retrato en particular, la similitud con
la pintura de Hagen. La fotografia aqui adjunta, guarda ciertas caracteristicas pictoricas.

Asi, es evidente el detalle en los pliegues del chal que parecen ser pintados con un pincel, el
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trabajo de luz y oscuridad se maneja con maestria. El rostro posee sombras sutiles y sus

mejillas un rubor casi imperceptible.

(Figura 6) Rivadeneira, B. (ca.

1910). Sin titulo. Banco Central
Seriora Quirico. Pintura sobre tela. del Ecuador.

(Figura 5) Hagen, A. (1858).

Casa de la Cultura Ecuatoriana.

Al respecto, también es pertinente remitirnos al retrato de Maria Amalia de Sajonia
(Ver figura 7) del afio de 1761. Se ha tomado la representacion de la esposa de Carlos III
puesto que la consideramos un referente para la construccion de la estética fotografica del
siglo XIX y posiblemente de inicios del siglo XX. En la pintura se aprecia a Maria Amalia
sentada con comodidad en una silla. Los brazos de la retratada se apoyan laxos, el izquierdo
sobre sus piernas y el derecho sobre una mesa. En cuanto a las manos, la izquierda sostiene

un libro entreabierto®®, mientras que la derecha cuelga.

La vestimenta de la Reina se compone de un vestido naranja de seda y mangas de

encaje blanco, sobre sus hombros reposa un chal negro de encaje que cubre parte de la

2 E| libro podria considerarse un accesorio simbdlico. Es posible que Anton Rafael Mengs pretendiera
otorgar a Maria Amalia de Sajonia la imagen de una dama culta y que quisiera hacer evidente que el estudio
y la lectura eran actividades habituales y encomiables de las mujeres de la Realeza.
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cabeza sobre la cual se halla un tnico accesorio rojo. En lo referente a joyas, encontramos
sencillos pendientes y un par de pulseras en las mufiecas. En un segundo plano, podemos

divisar dos columnas y una cortina verde.

Del retrato que aqui hemos descrito, resaltamos algunos aspectos: el rostro se
percibe sereno, con mejillas encarnadas y tersura en la piel. El aspecto general de la
Monarca es armonioso, no se halla sobrecargada de adornos ostentosos como en el caso de
Carlos I1I y més bien se la muestra con sobriedad. La fina calidad de las prendas de vestir y
la presencia de joyas, evidencian su estatus, mas no revelan una personalidad ostentosa, la

Reina es una mujer recatada.

(Figura 7) Mengs, A. R. (1761). Maria de Sajonia. Oleo sobre lienzo. Coleccién Real (Palacio Real). Madrid.

.En cuanto al retrato femenino, se advierte que la estética que lo construye tanto en
fotografia como en pintura es similar. La postura ladeada, el peinado, el color sobre las
mejillas, la apariencia de porcelana de la piel, la presencia de joyas vistosas, el contraste de
luces y sombras y las caracteristicas pictdricas presentes en el chal, son recurrentes. Se ha
hecho evidente que ciertas fotografias femeninas atn para 1910 conservan la férmula

estilistica de los retratos del siglo XIX e incluso del siglo XVIII. La pretension de crear
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personajes femeninos y bellos (Salazar Ponce, 2011) que caracterizaba a la fotografia del

siglo XIX ve su referente directo en la pintura de la misma época.

La construccién de sujetos femeninos se ve reforzada por algunos de los rasgos ya
citados en los retrados precedentes, tales como peinado, ropaje, adornos florales y joyas.
Resaltamos en los tres casos la tersura y la textura aporcelanada de la piel. A propdsito de
ello, y basandonos en el tratado de Ambrosio Bondia de 1650, podemos conjeturar que el
fotégrafo y los pintores de estos retratos femeninos a mas de representar un fenotipo
determinado, procuraron otograr a las imdgenes de blancura ya que seria un determinante
de feminidad. Asi mismo, la presencia de carmesi en el rostro seria sinénimo de hermosura

mads no de inteligencia (Lapalana Gil, 1996).

Es asi que a finales del siglo XIX e inicios del XX, apreciamos una construccion
estética que contempla composiciones cuidadas. Los retratos de mujer se construyen a
partir de elementos que se encuentran en la pintura. Aquellos objetos, rasgos, e incluso
colores de los retratos decimondnicos y de los primeros afios del siglo XX tanto en pintura
como en fotografia obedecen a objetivos particulares. Asi como la presencia de espada o
armadura configuraban la figura de un militar, la atencion en las joyas, el peinado, las
delicadas poses y el tono pdlido en la piel, modelaban personajes rebosantes de feminidad y

dignos representantes del bello sexo.

2.2.El Gusto academicista. El entorno Institucional del Arte en Quito a inicios del
Siglo XX.

A mads de las maneras de retratar ya citadas, algunas de las publicaciones ilustradas
de la época ya expresaban otros parametros sobre el genero del retrato. A inicios del Siglo
XX en la Revista de la Escuela de Bellas Artes, se hace alusion a algunas figuras artisticas.
Se menciona principalmente a tres: Joaquin Pinto como el referente en el retrato, Miguel de
Santiago como el “pintor mas notable de la Patria y de América” (Revista de la Escuela de

Bellas Artes, 1905, 14) y finalmente a Antonio Salguero, heredero de Miguel de Santiago.

Asi mismo, se habla de forma elocuente sobre la pintura, la escultura y la litografia
como artes ejecutadas por genios. Se exalta la figura del “genius irritabili” (Revista de la

Escuela de Bellas Artes, 1905, 14) cuyo arte es sublime, poético y sobrio. Los retratos mas
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encomiados por la publicacién son aquellos que resaltan la pureza de las lineas y sobre todo
los que se realizan a la manera griega con la “vigorosidad de los antiguos pintores clasicos”
(Revista de la Escuela de Bellas Artes, 1905, 15). Caravaggio, Rubens, Rafael, Rembrandt,

Murillo, Tiziano, entre otros, merecian articulos enteros dentro de la revista.

30

(Figura 8) Navarro, J, G. (1905). Estudio Académico. Revista de la
Escuela de Bellas Artes. (2).

Con motivo de una exposicion realizada en 1905 del artista Antonio Salguero,
Remigio Crespo Toral, escribe una resefia para la revista. El articulo consta de una
descripcion de las obras dentro de la muestra. Las copias de los grandes maestros italianos,
los estudios académicos, son la parte mas importante de la produccién de Salguero, quien
es alabado por su capacidad de copiar con fidelidad (Revista de la Escuela de Bellas Artes,

1905).

Con algunos datos extraidos de la Revista de la Escuela de Bellas Artes,
pretendimos mostrar que el gusto a inicios del siglo XX contemplaba una estética
académica. Las artes aceptadas hasta el afio 1910, eran la pintura, la escultura, la litografia
y la arquitectura. En los albores del siglo XX, la Revista de la Escuela de Bellas Artes,

unicamente contenia ilustraciones de grabados o dibujos de sus estudiantes. Las

30 Los estudios anatémicos son numerosos dentro de la Revista de la Escuela de Bellas Artes. La tradicién
clasica vista en dichos trabajos evidencia la permanencia del gusto candnico.
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limitaciones en lo referente a tecnologia impidieron, que otro tipo de imédgenes como
fotografias se insertaran en todas las ediciones. Sin embargo, y a pesar de que las
. . , . s 2 31 .. . ., .

innovaciones en los métodos de impresién”’, permitieron la publicacién de las mismas
(Revista de la Escuela de Bellas Artes, 1907), estas se encontraran unicamente con fines

complementarios mas no como obras.

2.3. La fotografia en Quito a inicios del Siglo XX. ;Un Oficio?

Este hecho es sugerente puesto que podemos sentar como un antecedente importante
que hasta 1910, la fotografia no era ni remotamente considerada Bella Arte, ni arte
industrial. Se dice en El Oficio de la fotografia en Quito (2011) que la fotografia era un
oficio, sin embargo, es probable que otorgar a la labor fotografica tal categoria sea
arbitrario. Hemos revisado las ediciones de la Revista de Artes y Oficios del afio 1921, para
corroborar si en efecto se puede encasillar la practica como tal. Se ha encontrado que para
el afio en cuestion, los oficios reconocidos eran sastreria, carpinteria, zapateria, teneria,
encuadernacion, mecdnica, carroceria y ceramica (Revista de la Escuela de Artes y Oficios,

mayo de 1921).

Asi mismo en el catdlogo de la Exposicién Nacional (1909) en el listado de objetos
a exhibir, se menciona el envio de productos agricolas, granos, articulos de cuero,
artesanias, zapatos, en la seccion de oficios, retratos al 6leo y un paisaje de Troya en la
seccion de arte y finalmente cinco fotografias como afiadidos. El objetivo de la exposicion
era dar a conocer la productividad del pais. En este sentido la categoria de oficio, la
manufactura del cuero y el avance de la industria, adquirian mucha importancia puesto que
mostraban la prosperidad del Ecuador. Es decir que en este contexto, la fotografia no

constituia un ingreso o una connotacion relevante para ser considerada oficio.

2.4. El Libro de los Juegos Florales como espacio moderno. La mujer del
carnaval.

La historiografia del contexto local poco o casi nada ha tratado el tema y si lo ha

hecho, ha sido para referirse vagamente a €l. Por ejemplo, cuando se habla de El Libro de

31 E| grabado a seis tintas y las mejoras en la impresidn litografica fueron introducidas por el espafiol Miguel
Castells
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los Juegos Florales (1919) o de los Juegos Florales, se tiende a observar inicamente que es

un concurso literario y los andlisis escritos versan sobre ello.

En términos generales, en el Ecuador y Europa, los Juegos Florales han sido
concursos sobre todo de literatura. Nacen en la antigua Roma como un culto a la diosa
Flora y se instauraron como un certamen anual en Francia y Espafia. Bajo la tutela de
intelectuales y adinerados europeos, se introdujeron los torneos de poesia fuera de Europa.
Actualmente, y de acuerdo a un articulo del diario La Hora, en algunos lugares del Ecuador
son medios de expresion artistica que promueven el teatro, el canto, la oratoria y la

132

escritura en general”” (Universidades pueden inscribirse para actuar, 2017).

En Guatemala también se organizan los Juegos Florales con el fin de galardonar a
los poetas y literatos destacados, para nombrar a una reina de belleza y para exaltar los
rasgos de feminidad. Se tiene registro de los primeros torneos en 1916, sin embargo, para el
aflo 2016, en Quetzaltenango, el evento se seguia llevando a cabo (Rivadeneira, 2016). En
cambio en Cdérdoba (Espaia), se tiene noticia de su ejecucién en 1859 para enaltecer la
actividad de los literatos (Juegos Florales de Cordoba, 1859), aunque no se hace hincapié

en la belleza o los atributos femeninos.

Para la época que nos concierne, contamos con algunos datos sobre la celebracion
de los Juegos Florales en Quito. Tal informacién la ha recopilado Ana Maria Goetschel
(2004), quien ha escrito e investigado al respecto para el contexto quitefio. La autora
expresa brevemente que eran concursos literarios cuyos ganadores aclamaban a las reinas
de belleza. Las escogidas, de acuerdo a la investigacion, eran estereotipos de lo que debia

ser una mujer o mds especificamente lo que debia ser una mujer bella o una miss.

Los datos que hasta aqui hemos presentado, han sentado un precedente sobre el
tema a estudiar. Sin embargo y dado que no existe una recopilacién bibliografica
importante sobre la publicacién o sobre el torneo literario de los Juegos Florales, nos hemos
acercado a la primera edicion de El Libro de los Juegos Florales, que se publico en 1919.

Efectivamente, se trat6 de un concurso literario que dedic6 las palabras de los poetas a las

32 Los Juegos Florales, de acuerdo al articulo de prensa, aun vigentes, no tienen la misma resonancia y se
celebran de manera modesta y en pocas instituciones.
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mujeres que se escogieron como musas. Los apellidos de las jévenes presentes en el libro
eran de renombre para la época, encontramos a Jijon, Zaldumbide, Moscoso, Gangotena,
entre otros. La Reina del afio 1919 fue Lucrecia Pérez Chiriboga®.En cuanto a la
premiacién del torneo, la Violeta de Oro la gand César Carrera Andrade con su obra “El
Canto Errante”, el Jazmin de Plata, Manuel Benjamin Carrion con “Romance Antiguo” y la
Flor Natural, Manuel Benjamin Carrion con “Confesion Lirica”. Todas las obras ganadoras

se incluyeron en la edicion inaugural.
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S Mis versos,

no obedecen a reglas: &

hecha flor, de mi alma

eristalizado en ritmo

(Figura 9) Delgado, N. (1919). Ilustracion de mujer. En: El
Libro de los Juegos Florales.

A més de los poemas y cuentos ganadores que se publicaron en el libro de 1919,
encontramos ilustraciones que los acompafnaron. Es el caso de “Confesion Lirica” de
Manuel Benjamin Carrion. La imagen (Ver Figura 9) que acompafia el poema muestra una
mujer desnuda que al parecer flota en el cielo, rodeada por la luna y las estrellas. La joven

carga una lira en su mano derecha y tiene en su cabeza una corona de laurel. El dibujo hace

33 Las jévenes procedian de entornos privilegiados. Creemos, por ejemplo, que Laurita Gangotena Salvador
provenia de la union entre Carlos Gangotena Alvarez y Hortensia Fernandez Salvador-Chiriboga, ambos ricos
propietarios agricolas en Pichincha. No hemos hallado mayor informacion sobre ella, sin embargo existen
datos sobre el que suponemos es su hermano, Alfredo Gangotena Fernandez-Salvador. Alfredo se dedicé a
la poesia y con frecuencia viajaba a Paris en donde mantenia amistad con literatos notables. Entre ellos se
encontraba André Pardiac de Monlezuin quien al parecer contrajo matrimonio con Laurita aproximadamente
en 1928. Hemos encontrado también datos de la familia de Beatriz Escudero Moscoso. Se sabe que su padre
el Dr Manuel Eduardo Escudero Viteri fue Abogado, Doctor, Ministro de Hacienda, Presidente de la Camara
de Diputados, diputado, profesor, entre otros. Tuvo siete hijos, entre ellos, Gonzalo Escudero Moscoso y
suponemos que Beatriz Escudero Moscoso también. De Gonzalo se dice que fue un poeta y diplomatico y
que incluso llegé a colaborar desde diciembre de 1918 en el semanario humoristico quitefio Caricatura
(Pérez Pimentel, R.S.f.) Estos datos resultan sugerentes para la investigacion, los aqui recopilados, dan
cuenta del entorno de las mujeres de El Libro de los Juegos Florales (1919). Podemos conjeturar que la
mayoria de ellas procedian de familias de élite tanto econdmica como intelectual.
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alusién a un personaje celestial y sublime. Ademds, de la utilizacién del cuerpo femenino
con connotaciones cosmicas, se advierte en los trazos una carga sensual y mistica. Asi
como este poema, otros presentes en el libro, contaron con la colaboracién de figuras
artisticas de renombre como Nicolds Delgado, Pedro Leén y Victor Mideros, encargado de

hacer la portada (Ver figura 10).

(Ver figura 10) Mideros, V. (1919). Portada. En:
El Libro de los Juegos Florales.

En esta publicacién aparecen ademds otras composiciones de Remigio Crespo
Toral, Maria Piedad Castillo de Levi, Humberto Fierro, Remigio Tamariz Crespo, Medardo
Angel Silva, Jorge Carrera Andrade, Gonzalo Escudero, entre otros connotados escritores
de la época. El acontecimiento se llevd a cabo bajo las directrices del sefior Luis Barberis J,
Presidente del Club Universitario, Presidente de la comision organizadora de los juegos
(Barberis J, 1919) y del mantenedor de los juegos, el Excelentisimo sefior Don Clemente

Ponce, Caballero de la Orden del Libertador (El Libro de los Juegos Florales, 1919).
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Se puede advertir que tanto los textos en prosa y en verso de esta publicacion
exaltan la imagen femenina con rasgos romanticos. Numerosas son las lineas dedicadas a la
Reina Lucrecia Pérez Chiriboga. César Carrera Andrade utiliza los elementos clasicos del
romanticismo como la naturaleza y los personajes de la mitologia griega. Asi por ejemplo,

en su poema “Retrato” ofrece una descripcion de la joven, cuya belleza, idealiza:
Es la brisa
Que furtiva se levanta,
Se diluye, rie y canta;
La sonrisa de Atalanta
Es su sonrisa... (El Libro de los Juegos Florales, 1919, 5)

Asi como en la estrofa precedente, el escritor se refiere a Lucrecia Pérez como la
encarnacion misma de la naturaleza y la equipara con rosas, estrellas y heroinas griegas. De
la misma forma Benjamin Carrion se refiere a ella como “La Reina y Sefiora de la belleza y
la poesia” que ha sido proclamada “Desde la hora cumbre de la noche sagrada” con “las
trompetas de oro” (El Libro de los Juegos Florales, 1919, 7). Carrién habla también de una
belleza estatuaria y de una sonrisa propia de una virgen de Rafael. A mds de exaltar sus
atributos, enaltece su actitud “excelsa y soberana” que ademas se complementa con el

talento para la musica (El Libro de los Juegos Florales, 1919, 7).

Como pudimos notar, lo que se brinda es una idea de belleza clasica. Las mujeres de
El Libro de los Juegos Florales (1919) son mitoldgicas, poseen atributos de estatuas con
cdnones perfectos. Ademds, se aprecia que la nocién de la naturaleza de las jovenes del
torneo es mistica y su conexion con las flores, el agua y el viento es algo dado por
pertenecer al bello sexo. En especial, estas ideas de la fémina sublime fueron mucho mas

evidentes en marzo de 1919 cuando el Carnaval hallaba su maximo apogeo en Quito.

El evento de los Juegos Florales, como parte de las celebraciones del Carnaval, fue
un acontecimiento que resond en publicaciones como las revistas Caricatura (1919) y

Flora (1919). Sobre todo, en la primera, diversos articulos e ilustraciones carnavalescas se
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incluyeron en los nimeros del mes de marzo de 1919. El semanario humoristico Caricatura
dio especial atencidn al torneo pues era mision de los redactores llenar un vacio cultural en
el Ecuador (Caricatura, 1, 1919). Los trabajos de artistas pldsticos, literatos y poetas
merecian un lugar dentro de la revista dado que serian estos personajes quienes traerian la

cultura al pais®*.

En el nimero de marzo de 1919, la revista Caricatura publicé un articulo titulado
“Carnestolendas”, que describe el ambiente carnavalesco que se vivia en las calles de la
ciudad. El carnaval, muy colorido, en el que actuaban Arlequines, Colombinas, Pierrots,
entretenia a los que “pasean su aburrimiento” (Caricatura, 12, 1919, 4). Como parte de las
festividades, fue fundamental la eleccion de la Reina de los Juegos Florales que seria

escogida por el poeta ganador del torneo literario (Caricatura, 12, 1919).

Asi como en Carnestolendas, otras lineas en las publicaciones de marzo, incluirian
a personajes femeninos que conservaban caracteristicas similares a las exaltadas por los
poetas laureados de El Libro de los Juegos Florales (1919). Las damas de la asi llamada
“Corte de Amor” recibian elogios que equiparaban su belleza con esfinges griegas,
Madonas y flores silvestres. Sin embargo, las exaltaciones también se referian a la

elegancia, porte, distincion y sutileza, propias de las parisinas.

34 Nombres como Camilo Egas, Victor Mideros, Pedro Ledn, Nicolas Delgado, asi como Medardo Angel Silva,
Humberto Fierro, entre otros, son recurrentes colaboradores en las paginas del semanario humoristico.
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The Vogur Cragoer

35

(Figura 11) Lepape, G. (1920). Vogue. Ilustracion de la portada. Disponible en:
https://www.vogue.com/article/from-the-archives-1920s-jazz-age-illustration

Adicional a las descripciones escritas, en el mes de marzo se publican ilustraciones
como la citada aqui (Ver Figura 12). La imagen de Guillermo La Torre muestra, como
sugiere la inscripcion, una Flor de la Corte, es decir, una de las jovenes que conformaban la
Corte de Amor de los Juegos Florales. Si bien la representaciéon no muestra a una mujer
romantica, si la presenta de manera idealizada. La composicidn general podria encasillarse
dentro de la corriente del Art Nouveau. La percepcion del artista exhibe a un personaje
femenino que parece divino, altivo y cuyas dimensiones son mayores que las del personaje
masculino a sus pies. El hombre, que suponemos es el poeta, sostiene las flores que han
caido de las manos de la representada. La Torre emplea una combinacién binaria de

colores.

35 E| garbo, la presencia y la pose de las parisinas como las vistan en Vogue eran caracteristicas que se
encomiaban en publicaciones como Caricatura. La moda parisina se observaba en ilustraciones de
Caricatura y se publicitaba en articulos que describian con detalle un atuendo a la moda francesa como un
signo de modernidad.
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(Figura 12) Latorre, G. (1919). Flor de
la Corte. En: Revista Caricatura 12.

En resumen, la evolucioén del trabajo fotografico ha hecho evidente la innegable
relacion con la pintura y sus elementos visuales desde sus inicios hasta principios del siglo
XX. Asimismo, hemos de decir que para la breve temporalidad que abordamos en este
apartado, la fotografia no era considerada un oficio ni un arte, pretendemos con esto resaltar
su ambigiiedad. El entorno institucional en Quito, ain apegado al arte tradicional,
empleaba a la fotografia como complemento, sin embargo, cerca de 1920, surgen espacios
modernos como Caricatura. Dicho espacio permitié la expresion de nuevas formas

artisticas como las ilustraciones caricaturescas, la poesia modernista y la fotografia.

Consideramos de la misma manera, importante rescatar la calidad artistica que se ha
pasado por alto cuando se habla de la fotografia decimonénica. Generalmente se reconocen
géneros como el retrato convencional, los paisajes, la fotografia documental y costumbrista.

Sin embargo, esta clasificaciéon conduce a una paulatina omisién de su “valor artistico”

36 La Flor de la Corte de Guillermo Latorre nos remite a la obra de Aubrey Beardsly, The Peacock skirt del afio
del1893. La ilustracion en tinta se encuentra en el Fogg Museum de Cambridge. Hallamos en el dibujo de
Beardsly con el de Latorre, ciertas similitudes. La alusién a elementos naturales como en este caso el pavo
real, su magnificencia y el caracter sobrenatural de la mujer dibujada son elementos que se repiten en
ambas representaciones.
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(Cabrejas Almena, 2008/2009, 5). Es asi que al hablar sobre su influencia pictorica,

pretendimos exaltarla como categoria estética y no solamente en su contexto de produccion.

Hemos intentado también, mostrar el entorno de El Libro de los Juegos Florales
(1919) con relacién a la construccion de sujetos femeninos. A lo largo de la investigacion
advertimos la presencia de componentes que configuraron la imagen de mujer en las
fotografias de 1919. Encontramos referencias cldsicas, exaltaciones poéticas, rasgos del
romanticismo, influencia francesa y un indudable deseo de innovacién cultural. Poetas,
artistas, y personajes de la sociedad quitefia, de una élite intelectual y econdmica, edificaron

un escenario moderno que permitié el surgimiento de la publicacién del torneo literario.

48



II1. La fotografia de principios del siglo XX: Un acercamiento a la estética fotografica
de inicios de siglo en las imagenes femeninas de El Libro de los Juegos Florales

3.1. Remigio Noroiia. El fotografo de los poetas.

Es inexistente la bibliografia que hable en su totalidad sobre la vida, fotografias y
técnicas de Remigio Norofia. Por tal motivo, se ha intentado recopilar tanto en fuente
primaria como secundaria, informaciéon que se considerd relevante para la presente
investigacion. Los datos reunidos revelan algunas noticias del fotégrafo. Por ejemplo, se
sabe que Norofia mantuvo activa su labor fotogréafica durante la década del veinte, treinta,
cuarenta e inclusive en los primeros afios de los cincuentas. Se conoce también que formé

parte del proyecto editorial de Caricatura (Ramirez Soasti, 2016).

Ademas, algunos autores afirman que contribuyé con la exploracion de una
identidad visual de lo nacional (Salazar Ponce, 2011) a través de la toma de retratos de
indigenas que eran exhibidos en los estudios fotograficos, de Benjamin Rivadeneira, Carlos
Rivadeneira, Jos¢ Domingo Laso, Carlos Moscoso y Guillermo Illescas (Salazar Ponce,
2011). También se han hallado datos sobre el estudio de Remigio Norofia, su ubicacion, el

tipo de imdgenes que ofrecia para la venta, etc. (Ver figura 13)*’.

Mum =T NS o Mt
Bl Estudio Fotogrdfico de R. Norona

estsd en el Pasaje Royal—Teléfono 1-G-1

(Figura 13) Anuncio del estudio fotografico de Remigio Norofa. (1919). En: Caricatura.

37 La presencia de un anuncio del estudio de Remigio Norofia, reafirma la ambigiiedad de la fotografia para
la década del veinte. Es evidente que no se ofertan obras de arte y se ha establecido que utilizar el término
“oficio” para referirse a la fotografia es anacrdnico. Por tanto, nos atrevemos a considerar a la fotografia
€OmMo un servicio.
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Es importante también mencionar que Remigio Norofia, asi como Ignacio Pazmifio
y José Domingo Laso conocian bien las técnicas de impresion, que facilitaron la produccién
de postales en el propio taller para la venta. De la misma manera, es fundamental anotar
que tanto Pazmifio como Norofia procuraban marcar sus trabajos con el nombre de su
estudio en las placas de vidrio o con sellos secos estampados directamente en la fotografia

(Salazar Ponce, 2011).

Se ha encontrado ademds que durante la década del veinte, la figura de Remigio
Norofia se desempefié en algunos géneros fotogrificos. A mds de retratos, también se
dedic6 a la toma de paisajes urbanos y naturales, imdgenes para revistas de variedades,
postales y arquitectura de la ciudad (Bedoya, 2011). Posteriormente fotégrafos como el
mencionado asi como, Ignacio Pazmifio, John y Davenport, Jos¢ Domingo Laso, entre
otros, continuaron con el registro visual de Quito. Por tal motivo, para las décadas del
treinta y del cuarenta, la Municipalidad los convocé para preservar la memoria cultural de
la Colonia quitefia a través de sus cdmaras fotograficas (Bedoya, 2011). Norofa a su vez
colabord con Alava Estrada y cubrié la seccion de “Mundo Social” de EI Comercio

(Ramirez Soasti, 2013).

La diversidad visual que ofrece Remigio Norofia obedeci6 a los requerimientos de
quien adquiria las imdgenes. Los géneros del retrato de estudio, el paisaje, las fachadas
arquitectonicas, los tipos indigenas y las postales, eran comunes y solicitadas por el publico
quitefio. Queremos decir con esto, que la libertad creativa de la que gozaba el fotégrafo, al
menos en 1919, no era total. Sin embargo, cabe destacar que a pesar de que la mayoria de
sus trabajos se realizaban bajo encargo, Noroifia fotografié con una perspectiva diferente. Al
respecto, comentard Ramirez Soasti (2016) al hablar de sus representaciones fotograficas de

la Plaza Grande:

Se sabe que tenia un vasto conocimiento de la cdmara y un perfecto gusto artistico, por lo
que sus fotografias podrian haber participado en cualquier tipo de concurso fotografico. Su
gusto artistico lo llevé a dedicarse a la fotografia artistica [...] (Ramirez Soasti, 2016, 73)

Asi como Soasti (2016), otros autores (Bedoya, 2011), coinciden en reconocer un
cierto gusto o un gusto artistico en los trabajos de Norofa. Pero ;a que se refieren al hablar

de un “gusto artistico”?. Si bien la presente investigacion propone un andlisis de las
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fotografias de la Reina y la Corte de Amor en El Libro de los Juegos Florales (1919), en
este apartado proponemos realizar un sondeo general de algunos de sus trabajos. La breve
descripcion que se ofrecerd aqui, pretenderd encontrar aquellos rasgos que pudieron
considerarse artisticos para las autoras citadas e intentard definir el estilo o manera

particular de fotografiar de Norofa.

Comentamos ya en lineas anteriores que Norofia se dedicé a géneros diversos y
distintos al retrato. Entre ellos, hemos identificado, para iniciar, las fotografias de parque

que se analizarn con el fin de determinar lo expresado en lineas anteriores>®.

Remigio Norofia, Benjamin Rivadeneira, Jos¢ Domingo Laso, Ignacio Pazmifio,
Augusto Martinez, entre otros, dedicaron parte de su labor a la toma de imagenes de lugares
como La Alameda, su lagunilla”, el Jardin Botanico, el Observatorio Astrondémico, entre
otros. La innovacion tecnoldgica de las placas de vidrio (Salazar Ponce, 2011) y la
adquisicion de cdmaras mds pequeiias, permitieron que los fotdgrafos salieran del estudio
para jugar con los matices que les proporcionaba la luz natural. Las fotografias de parque

generalmente ocupaban las paginas de dlbumes o de guias turisticas de la ciudad de Quito.

También era comun observarlas como postales, formato que alcanz6 gran acogida y
difusion (Salazar Ponce, 2011). Ademds de La Alameda, El Ejido fue escenario de
fotégrafos como Norofia. Sus fotografias de este género, es decir de parque, poseen una
composicion particular. Observamos, La Alameda (Ver figura 14), en un primer plano con
arboles a cada lado de la imagen. En un segundo plano, es apreciable la laguna y un bote
con tres personas a bordo. En un tercer plano vemos un pequefio puente que conduce a un
graderio de cemento. Finalmente y en un cuarto plano vislumbramos un fondo de

vegetacion.

Consideramos esta, una composicion interesante. Los aparentes objetos centrales de

la fotografia, el bote y la laguna, se encuentran rodeados por el ramaje y la presencia del

38 Con los términos “fotografia de parque” nos referimos a aquellas imagenes cuyo objetivo central es la
captura de espacios con prados, jardines y arbolados que se destinan para el recreo publico. Cabe
mencionar que hacemos referencia a un tipo de area urbana pues El Ejido y La Alameda se encontraban
dentro de la ciudad de Quito.

39 La lagunilla de La Alameda era considerada una gran distraccion para los habitantes de la ciudad de Quito
(Salazar Ponce, 2011).
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follaje crea una cortina visual frente al espectador. Norofia al parecer empled una

O con los drboles que enmarcan pero a la vez obstaculizan

superposicién de planos®
parcialmente la mirada. De la misma forma nos parece particular la presencia del hombre
que rema la barca. El personaje ha quedado congelado con los hombros algo tensos al
querer moverlos hacia atrds y el remo casi rozando el agua. Hemos anotado esto puesto que
observamos en este gesto la ilusion de movimiento. La escena muestra una actividad
cotidiana y pacifica, mds no estética. La fotografia se ha tomado con naturalidad; queremos
decir con esto que Norofia no operd con dureza o rigidez pues la composicién buscé dar al

espectador una sensacién de calma y un aire de quietud.

(Figura 14) Noroia, R. (1929). La Alameda. Acetato, 6x5 cm., ByN. Biblioteca
del Ministerio de Cultura y Patrimonio. Quito. (80.F0000.0475).

40 La superposicidn de planos fue utilizada por Eugéne Atget en la década del veinte. Tal técnica se considerd
moderna y artistica para la época. Ver Mannequins, 1925. Grabado de gelatina de plata.
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Con similar temdtica hallamos también esta toma de la fuente de La Insidia en el
parque de Mayo*!' (Ver figura 15). Observaremos en un primer plano, la presencia de un
arbol, posteriormente, encontraremos un hombre en bicicleta y tras €él, la fuente.
Finalmente, distinguiremos un conjunto de edificaciones en el fondo. Como en el caso
anterior, advertimos en la imagen de Noroifia, el mismo recurso de superposicion de la foto
anterior. La composicién cuenta con un par de arboles colocados a cada lado de la
fotografia y el objeto central de la estructura visual se ha dispuesto a una distancia
considerable del espectador. Igualmente, podemos apreciar la misma ilusién de
movimiento, asi, tras la fuente divisamos un hombre que se transporta en bicicleta y frente
a ella, otro personaje que pretende hacer algo semejante. Podemos comentar de la misma

forma que el lenguaje corporal del otro fotografiado dota a la foto de cierto dinamismo*?.

(Figura 15) Norofia, R. (19267?). Fuente de la Insidia. Vidrio, 15x10 cm., ByN.
Biblioteca del Ministerio de Cultura y Patrimonio. Quito. (80.F0000.0549).

Es curioso notar que a més de la cuidada composicion de Norofia para presentar a la
fuente de La Insidia, creemos identificar en ella, un cierto aire de parque Parisino.
Argumentamos lo dicho puesto que las imdgenes muestran a la fuente y al agua como el eje

central, que marca los caminos principales del lugar, rasgo caracteristico del espacio

41 Actualmente conocido como El Ejido

42 Dentro de este apartado solo se han incluido dos fotografias de parque. Sin embargo, existen en el
Archivo Audiovisual del Ministerio de Cultura, otras imagenes similares que coinciden con la misma férmula
estilistica que hemos propuesto aqui.
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francés*’. Asi mismo, mencionaremos que la pila ornamental es clave. En Versalles por
ejemplo, (Ver figura 16) el agua es el recurso que duplica las estructuras arquitectonicas
que rodean al Palacio y al Palacio mismo. La presencia del agua sirve de guia para el
caminante y pretende magnificar y dar elegancia e importancia a los parques (Maceira, de

la Iglesia, 2009).

(Figura 16) Exteriores del Palacio de Versalles, (s/f). En: Maceira, de la Iglesia, (2009).

A su vez, resulté de sumo interés remitirnos al contexto espafiol en cuanto
configuracién de parques se refiere. Los Jardines de Murillo que se observan en la imagen,
(Ver Figura 17) guardan estrecha relacion con el parque de El Ejido. Como se puede
apreciar, la fuente es fundamental, el ornamento de piedra parece ser la atraccion central.
Cabe resaltar que el espacio sevillano, como en el caso quitefio, mantiene a la vegetacion
contenida dentro de estructuras y caminos de cemento. Sin embargo, es importante notar
que el fino trabajo de mosaicos, es inexistente en El Ejido. No se puede pasar por alto que

el parque de Sevilla, asi como el quitefio, ven una clara influencia francesa.

43 Se observa algo similar en los parques decimondnicos franceses tales como: el Parc des Buttes Chaumont,
construido alrededor de una cantera con agua.
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(Figura 17) Jardines de Murillo. (1920). Vidrio, 9x12. Universidad de Sevilla. Sevilla (2-2745)

Tanto asi, que en el Estanque de los Leones (Ver figura 18) en el parque de Maria
Luisa en Sevilla, el caracteristico geometrismo francés que se observa en Versalles, se
manifiesta con fuerza. De la misma manera, notaremos un gusto recurrente por la

vegetacion frondosa pero contenida en estructuras prolijas y de cemento.

(Figura 18) Estanque de los Leones. (s/f). Vidrio, 18x24. Universidad de Sevilla. Sevilla (4-
2340)
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Mencionamos los jardines de Versalles, la vista del parque de La Alameda y por
supuesto los espacios espafioles, pues compararlos resulta enriquecedor para la
investigaciéon. Hemos observado que la configuracion estética de los espacios es en algunos
puntos similar: las fuentes como punto guia para el paseante, la presencia de pequefios
bosques o estatuas, ldminas de césped o caminos sin €l pero con especies arboreas a los
costados (Maceira, de la Iglesia, 2009). La simetria y la prolijidad general de los lugares
tanto de La Alameda como de Versalles, fueron previamente concebidas. En el caso de
Versalles, la distribucién de los elementos en los jardines respondieron a la necesidad de
manifestar el poder de la Monarquia, sin embargo, para el caso quitefio, el propédsito fue

distinto.

(Figura 19) Jardines de Castilleja de Guzman. (1920-1928). Celuloide, 9x12.
Universidad de Sevilla. Sevilla (2-3999).

Conocemos que con Antonio Flores Jijon, Garcia Moreno y Eloy Alfaro, el
mantenimiento de los espacios publicos fue prioritario. Es asi que en 1892 se encarga el
arreglo de los jardines de la ciudad de Quito a dos floricultores europeos: Enrique Fusseau

(francés) y a N. Santoliva (italiano). Afos antes en 1875 se instala la pila y se ordena la
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plantaciéon de drboles en la Alameda. Ademds de ello, se ensanchan las calles* y se
reemplazan las fachadas coloniales, desde la calle Guayaquil hasta la Alameda, por unas

neocldsicas con apliques barrocos (Del Pino, 2009).

Mejorar la infraestructura urbana iba mas alld de contribuir con el ornato de la
capital ecuatoriana. Los personajes mencionados, vieron beneficioso el adorno de los
paseos publicos, en especial el de La Alameda, pues creian que era lucrativo para su
Municipio (Del Pino, 2009). Ademds, consideramos que el empefio gubernamental
pretendié dar a los espacios icOnicos de la urbe, un aire internacional, europeo y

“civilizado”.

Dentro del repertorio fotogrifico de Remigio Norofna, hemos identificado también
las vistas urbanas. Nos referimos con esto a aquellas fotografias que muestran la ciudad, asi
como las fachadas de edificios, iglesias, monumentos, calles, barrios, etc. De aquella serie
de fotos, hemos seleccionado dos que consideramos representativas de este género. En
primer lugar, observaremos la imagen de una parte de la ciudad de Quito. En este caso,
Norofia se ha colocado entre la Avenida 10 de Agosto y Riofrio (Ver figura 20) para
capturar la fotografia. En la composiciéon podemos apreciar un par de personas, las fachadas
de algunas casas y edificios, algunos automdviles transitando por la Avenida 10 de Agosto
y finalmente se distingue en el fondo, parte del parque El Ejido. El trabajo de Noroiia se
muestra bastante simple, sin embargo, apreciamos ciertos detalles que nos parecen

relevantes.

Si bien no conocemos con exactitud qué clase de formacion profesional tuvo
Remigio Norofia, suponemos que cont6 con estudios, pues sus imdgenes denotan
conocimiento sobre técnicas artisticas. Es asi que en la imagen citada, observamos un punto
de fuga, marcado por una diagonal que muestra la longitud de la Avenida. Asimismo
destacamos el manejo de proporciones de los automdviles; la posiciéon de la cdmara y la
presencia de la diagonal permiten la diferenciacidon de tamafio entre los autos. De tal forma,
aquellos vehiculos que se encuentran a la izquierda del espectador se perciben mas grandes,

mientras que los que se hallan al otro extremo, se observan mas pequefios. Nos hemos

44 Se ordend ensanchar las calles dado que la estrechez de las mismas, era un factor de riesgo para la
poblacidn quitefia. Estas medidas fueron instauradas a raiz de los terremotos de 1859 y 1868.
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enfrentado aqui, ante una composiciéon muy ordenada. La toma de la Avenida se ha hecho

con prolijidad.

(Figura 20) Norofia, R. (19297). Avenida 10 de Agosto. Acetato, 18x13 cm.,
ByN. Biblioteca del Ministerio de Cultura y Patrimonio. Quito. (80.F0000.0497).

A mads de advertir cierta estructura en la fotografia de Norofia, identificamos otro
factor de interés: la captura de los dinamismos de la velocidad. El aparente orden de la calle
se ve interrumpido por la actividad que le otorga el automévil. A diferencia de sus
fotografias de parque, de aire més calmado y tranquilo, en esta vista urbana la rapidez se
percibe mds clara y enérgica. Sospechamos que fue el propdsito de Norofia, mostrar una

calle activa, viva y moderna.

También, diremos que el querer representar esta Avenida en especifico, evidencia
un matiz més de la concepcion de ciudad. Se ha dicho que Norofa pretendié enfocarse en la
faceta moderna y activa de la capital. Sin embargo, creemos que quiso a su vez expresar
que parte del cambio que experimentaba la urbe, la acercaba mas al ideal europeo. Asi, la
parte de la Avenida 10 de Agosto que fue fotografiada por Norofia, fue llamada Avenida de

los Campos Eliseos por su similitud con el boulevard parisino (Del Pino, 2009).

Siguiendo la misma temdtica, ubicamos también la fotografia de la calle Guayaquil
de Remigio Norofia (Ver figura 21). Apreciamos en la imagen automdviles, varias personas
transitando y las fachadas de un par de edificios. Se advierte la presencia de las rieles del
tranvia y en el fondo parte del parque de La Alameda. Asi como en la fotografia anterior,

Noroiia ha hecho uso del punto de fuga como recurso técnico. Las diagonales conformadas
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por los edificios, proporcionan profundidad a la foto. De la misma forma, el juego de
tamafios y proporciones opera como en la imagen precedente. En la toma, si bien no se
perciben movimientos bruscos, la presencia de personas, moticicletas y viviendas, denota la

actividad del barrio.

(Figura 21) Norofia, R. (19267?). Calle Guayaquil. Vidrio, 12x9 cm., ByN.
Biblioteca del Ministerio de Cultura y Patrimonio. Quito. (80.F0000.0497).

Con esta fotografia, queremos destacar ademas de la composicion, que las fachadas
de la calle Guayaquil presentaban un corte neocldsico. Este hecho es relevante dado que
finalizado el siglo XIX el estilo se impuso como simbolo de modernidad. Asi mismo,
resaltamos la presencia de balcones y las grandes ventanas que sobresalen de las
edificaciones a la izquierda del espectador. Comentaremos al respecto que dichas
modificaciones arquitectonicas fueron primordiales para las familias de élite de la ciudad de
Quito; el balcén a inicios del siglo XX era sindnimo de status, un intento de mostrarse y ser
visto (Del Pino, 2009). Por tanto, que Norofia haya fotografiado en esta vista urbana, las
particularidades mencionadas, es elocuente pues exhibe un testimonio de los cambios que

experimentaron las calles de la ciudad y sus habitantes.

Por otro lado, identificamos como parte de las vistas urbanas, las fotografias de
Iglesia. Norofia dedicé parte de su trayectoria como fotégrafo a la toma de partes de la

ciudad que mostraran las joyas arquitectonicas de la Colonia quitefia. De tal forma, es

59



posible apreciar dentro de estos trabajos, lugares como La Compafiia de Jesus, El Sagrario,

El Palacio de Gobierno y La Catedral.

La foto de esta dltima, se ha seleccionado para identificar el estilo de Norofa al
capturar este tipo de imdagenes. Observaremos (Ver figura 22) una toma de La Plaza
Grande, en la que destacan las gradas laterales de la edificacion y su frontispicio. A mds de
ello, divisamos algunos automdviles estacionados que ocupan parte de la Plaza. En un

plano posterior encontraremos la fachada del Palacio Municipal.

Hallamos interesante la disposicion de elementos dentro de la fotografia. Norofia no
enfoca su lente a un objetivo especifico y mds bien muestra una perspectiva general de la
Plaza, asimismo es peculiar la utilizaciéon del recurso de superposicion, presente en la
fachada del Palacio Municipal que se vislumbra parcialmente a causa de las palmeras.
Finalmente es particular la posicién del fotégrafo al momento de la captura, se aprecia la

toma desde un punto alto y con un dngulo lateral.
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(Figura 22) Noroiia, R. (1926). La Iglesia de la Catedral. Acetato, 6x5
cm., ByN. Biblioteca del Ministerio de Cultura y Patrimonio. Quito.
(80.F0000.0497).

Similar a la imagen anterior, localizamos una vista panoramica del centro histérico
de Quito (Ver imagen 23). En ella se aprecian las cipulas de La Catedral, El Sagrario y La

Compaififa de Jesus. En un plano posterior se observan las faldas del Pichincha. Hemos
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destacado aqui también la posicion del fotégrafo, al parecer las fotografias arquitecténicas
de Norofia se tomaron desde puntos altos. De la misma forma, no se ha enfocado un punto

especifico y mds bien se ha pretendido dar una vista general de las Iglesias del Centro.

Hemos notado que las fotografias del Centro Histérico que se presentaron aqui,
otorgan al espectador la cara mds tradicional de la ciudad de Quito, sin embargo, también
muestran su faceta mds moderna. Si bien se aprecian las edificaciones de la Colonia,
también se observan automdviles y estilos arquitecténicos en boga para la época. Las
fotografias de Norofia presentan un Quito diverso, que ve enfrentar su tradicién con la

llegada de lo nuevo.

Acotard sobre el tema, Ramirez Soasti (2013), al hablar de las fotografias de Norofia

de la Plaza Grande:

Remigio Norofia propone a través de sus fotograffas una memoria histérica, urbanistica y
estilizada de la ciudad que presenta a la Plaza Grande, bajo un estilo arquitectonico de moda
que se introdujo en las nuevas edificaciones del centro histérico y en los nuevos barrios
residenciales de Quito, que en el primer tercio del siglo XX provocaron un proceso de
expansion urbanistica. Se conoce, ademads, su gusto por registrar las fachadas de las iglesias
de todo el pais lo que provoca también una memoria religiosa. (Ramirez Soasti, 2013, 72)

(Figura 23) Norofia, R. (19267). Capulas. Acetato, 6x5 cm., ByN. Biblioteca
del Ministerio de Cultura y Patrimonio. Quito. (80.F0000.0551).
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Comentaremos también que tanto Norofia como sus contemporaneos enfocaron sus
lentes a los monumentos y edificaciones del Centro Histérico de Quito. Suponemos que la
atencion en este espacio se debié al interés institucional por exhibir al Centro como el
nicleo del poder politico, administrativo y religioso pues tras las batallas independentistas,
la Republica ecuatoriana quiso, a inicios del siglo XX, consolidarse con obras que
celebraran el centenario de su independencia (Del Pino, 2009). La configuracién de un
nuevo Quito, poderoso se evidencié en remodelaciones, construcciones, modificaciones y

por supuesto, en su registro visual.

Hemos mencionado ya algunos géneros fotograficos en los que Remigio Norofia
incursiond durante su trayectoria como fotégrafo. Anadiremos aqui a otro que
consideramos de suma importancia para el posterior andlisis de las fotografias presentes en
El Libro de los Juegos Florales (1919). Nos referimos al retrato. Lo hemos incluido con el
fin de entender e identificar los recursos estilisticos que emple6é Norofia para la

construccion de sus composiciones retratisticas.

En primer lugar, observamos la representacion de un hombre, por su apariencia,
suponemos que es un limosnero (Ver figura 24). El retratado lleva un sombrero, una
chaqueta con flor en la solapa y un corbatin. El rostro del mendigo se aprecia en semiperfil
y su cuerpo, ligeramente ladeado. Se esboza en el hombre, una sonrisa, de cara al
espectador. Su apariencia general es similar a la de un personaje caricaturesco. En cuanto al
fondo fotografico, no se puede hacer mayor acotacion pues este cuenta Unicamente con

unas pocas manchas difusas.

(Figura 24) Norofia, R. (1926?). Mendigo. Vidrio, 15x10 cm., ByN.
Biblioteca del Ministerio de Cultura y Patrimonio. Quito. 62
(80.F0000.0550).



El retrato, a simple vista parece sencillo, Norofla ha prescindido de adornos o
complementos, mds, ha llamado nuestra atencién el notable manejo de luces y sombras. El
mendigo recibe una luz lateral desde el lado izquierdo. La iluminacién que proporciona
Norofia, da volumen y profundidad al sombrero, mientras que en el rostro, resalta las

facciones mds fuertes del individuo, en este caso la nariz que luce casi geométrica.

De la misma forma, resaltaremos el fondo que el fotégrafo ha empleado para esta
imagen en particular. Hemos dicho que este no goza de mayor adorno, sin embargo, se
aprecia otro trabajo de luminosidad y oscuridad. A diferencia del retratado, la sombra del
fondo se encuentra dispuesta a la izquierda y se funde tras el personaje hasta llegar a un
tono maés claro. El contraste de claros y oscuros realza la figura del mendigo y le agrega

corporeidad.

Encontramos también otro retrato que resulta interesante, se trata de la imagen de
una mujer otavalefia (Ver figura 25). La mujer viste una blusa bordada, una falda, un
sombrero ancho y en su cuello luce un collar de cuentas. La fotografia de la indigena al
parecer se tomo fuera del estudio sin embargo, el fondo fotografico no es el de la ciudad,
sino mas bien de estudio. La silueta de la retratada al parecer ha sido recortada e insertada

para la produccién de una imagen nueva. Hallamos aqui, un trabajo alterado.

Si bien no contamos con datos exactos sobre el proceso de edicion en las fotografias
de Noroiia, hemos observado, con la imagen anterior, que de hecho si emple6 alguna clase
de técnica de intervencion. La presencia del montaje en la fotografia, nos lleva a pensar en
Norofia como un “foto artista” (Gubern, 1987, 161), pues su fin es manipular a propdsito la
foto, por medio de recursos como el desenfoque, lentes deformantes o fotomontaje. La
eleccion del encuadre, la angulacién, el momento elegido y el objetivo, convierten a esta
imagen en “una opinion del fotografo” (Gubern, 1987, 161) y no inicamente un registro

visual.
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(Figura 25) Norofia, R. (19267). Otavaleiia. Vidrio, 15x11 cm., ByN. Biblioteca del Ministerio
de Cultura y Patrimonio. Quito. (80.F0000.0560).

El sondeo general que hasta aqui se ha hecho de los géneros fotograficos en los que
incursion6 Remigio Norofa, nos ha llevado a ciertas conjeturas. Las descripciones de las
fotografias han resaltado la diferencia entre estas y aquellas del siglo XIX. Las imdgenes de
la década del veinte se dejan de colorear, los retratos evidencian un conocimiento mds
profundo de luz y sombra, los retratados se muestran casi como personajes. La
intencionalidad del fotégrafo del XIX, como la de Norofia se mantiene similar®, sin
embargo es notable que el aire que se pretende dar en las fotografias decimonénicas es mas

solemne y rigido. Militares, mandatarios*® y damas, no se asemejan a la representacién del

4 Los fotdgrafos decimondnicos pretendian modelar personajes y segun la descripcidon presentada, Norofia
pretendia hacer algo similar pero con un aire menos solemne.

46 Norofia también cuenta con representaciones fotograficas de personajes como Eloy Alfaro. Al parecer la
intencionalidad de esta, (Ver figura 26) sigue siendo la del XIX, mostrar a un mandatario magnanimo pero
poderoso. La presencia de un accesorio simbdlico, como el bastdn, le otorga fuerza al personaje. A pesar de
esas similitudes, es notable el fondo fotografico. A diferencia de la fotografia del siglo XIX, tras Eloy Alfaro se
encuentra un fondo lleno de flores, recurrente en el retrato femenino pero curioso en uno de un
mandatario. A su vez llama la atencién que la parte inferior del torso de Alfaro se encuentre casi borrado. Al
parecer Norofia empled alglin recurso para difuminar la figura. Resulta interesante que la representacién
posea un aire etéreo, caracteristico en las representaciones de mujer.
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mendigo que citamos con anterioridad. Hemos de notar también que a pesar de que los

retratos

(Figura 26) Norofia, R. (19007). General Eloy Alfaro. Vidrio, 15x11 cm., ByN. Biblioteca
del Ministerio de Cultura y Patrimonio. Quito. (80.F0000.0573).

carecen de ese rasgo decimononico, idealizan al sujeto. Tanto la indigena como el mendigo,

se ven desprovistos de sus condiciones de pobreza y se muestran incluso estilizados.

Dentro de este apartado, hemos resaltado diferencias entre las fotografias del siglo
XIX y aquellas de inicios del siglo XX. Sin embargo, encontramos que tal contraste, supuso
un inconveniente para el mismo Remigio Norofia. El fotégrafo reconocié haber luchado
pues el “ambiente no me era favorable al principio” (Caricatura, 1919, 14). El ptblico para
el afio de 1919 “estaba acostumbrado a mirar retratos planos y frios, en los que la persona

retratada pasaba como un mufieco” (Caricatura, 1919, 14).

Tal testimonio es sugerente respecto a la posicion en la que se encontraba Remigio
Norofia y su trabajo. Observamos que dentro del circulo de élite intelectual como

Caricatura, el fotégrafo es catalogado como artista. Al mismo tiempo se admite que el
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gusto de los quitefios se mantenia decimonoénico. Ademds, se asevera que para observar y
apreciar la labor de Norofia, era preciso poseer “una retina finisima y educada” dado que
sus fotografias son “admirables juegos de color que no pueden ser facilmente comprendidos
por los profanos” (Caricatura, 1919, 14). Con esto se manifiesta con claridad la

ambigiiedad en la que se veian las fotografias de Norofa.

En cuanto a las vistas urbanas, estas se toman desde dngulos diversos. Las
fotografias de ciudad no se observan desde una perspectiva frontal y mds bien se opta por
vistas panordmicas y desde lugares altos o laterales. La rigidez que se observaba
caracteristica en el siglo XIX, se ve reemplazada por el movimiento y el rastro del
crecimiento de la ciudad. La transformacion urbanistica de Quito, vista a través del lente de
Noroiia, reflejé ademds, un discurso que vio primordial la adecuacién de los espacios a la

usanza europea para consolidar el poder de la nueva Republica.

Sin embargo, hemos de reconocer que lo que se ha visto en las imagenes no se debe
Unicamente a innovaciones temadticas y que estas fueron posibles debido al avance
tecnologico, la reduccion del tiempo de exposicion para la toma de la foto, la facilidad en el

trasporte de equipos fotograficos y al abaratamiento de costos.

Las fotografias de Norofia que aqui hemos mencionado, constituyen una evidencia
de una sociedad cambiante, con automoviles y calles nuevas, que disfruta de sus momentos
de ocio en el parque. La manera de presentar ese cambio ha mutado y el manejo de la
camara se muestra distinto de aquel del XIX. Sin embargo, no podemos decir que se trate
de una innovacion propia de Norofia. Hemos establecido una idea general de su estética,
mads, cabe preguntarse si esta era propia del fotégrafo mencionado o si bien las novedades

eran parte de un lenguaje fotogréfico propio de la época.

3.2. Remigio Noroiia y sus contemporaneos.

Se han nombrado ya varios fotografos que se mantuvieron activos durante la década
del veinte. De ellos, se han escogido dos con el fin de determinar a grandes rasgos si fue
Remigio Norofia exclusivamente quien incursioné en un lenguaje visual que incluyera los
géneros y recursos fotograficos citados en lineas anteriores. En primer lugar, analizaremos

algunos de los trabajos de Carlos Moscoso, que en los pocos textos que lo mencionan,
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también es catalogado como un fotégrafo de vision artistica y quien también participd en El

Libro de los Juegos Florales (1919).

En primer lugar, hallamos una vista de la lagunilla del Parque La Alameda (Ver
Figura 27). En la fotografia se divisa en un primer plano, un bote en el agua, mientras que
en un segundo se observa un pequefio puente y un graderio de cemento. Finalmente y en un
tercer plano apreciamos abundante vegetacion. La composicion de esta toma en particular
es muy similar a aquella de Norofia. Es decir, el tema a fotografiar es casi el mismo, el
angulo es parecido y la captura del movimiento se halla presente en el hombre que maneja
los remos Sin embargo, hemos de notar que a diferencia de la fotografia de Remigio
Norofia, Moscoso ha prescindido del recurso de superposicion. Los drboles que enmarcan la
primera imagen, no se manifiestan dentro de la segunda. Suponemos que el fotégrafo
pretendié ser mucho mds directo con el encuadre que dese6 plasmar y que encontrd en los

arbustos, un intermediario no acorde a su estilo.

(Figura 27) Moscoso, C. (19257). Parque de la Alameda. Vidrio, 18x13 cm.,
ByN. Biblioteca del Ministerio de Cultura y Patrimonio. Quito.
(80.F0000.1224)

También hemos incluido esta toma de la Plaza de la Independencia (Ver figura 28)
pues 1llamo nuestra atencion por la similitud que guarda con la fotografia de La Catedral de
Norofia. Observamos parte de La Catedral, la Plaza, algunos automdviles frente a ella y en
un plano posterior se vislumbra la fachada del Palacio de Gobierno. Semejantes, las

fotografias se han capturado desde un dngulo alto, no existe un objetivo especifico y mas
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bien se muestra una perspectiva general de la Plaza. Otra vez, evidenciamos la falta de un
plano superpuesto, de un obstdculo para el espectador y nos enfrentamos a una composicién

mas “limpia” y prolija.

(Figura 28) Moscoso, C. (1930?). Plaza de la Independencia. ByN. Biblioteca del Ministerio de
Cultura y Patrimonio. Quito. (80.F0000.1226)

(Figura 29) Plaza de San Francisco. (1868). En: Del

Pino. (2009).

47 Dentro de este apartado hemos incluido esta fotografia de San Francisco de 1868 (Ver figura 26) pues
notamos la preferencia decimondnica por la frontalidad. Este ultimo, recurso estilistico que se ve
reemplazado por la eleccién de dngulos laterales, por ejemplo.

68



Finalmente mencionaremos una fotografia de la Avenida 10 de Agosto (Ver figura
30). En esta vista urbana apreciamos una estaciéon con tres tranvias. A la izquierda se
observa parte del cerramiento del parque de La Alameda y algunos arboles, mientras que a
la derecha encontramos la acera y algunas personas que transitan en ella. La composicién
de la fotografia no goza de numerosos complementos. A pesar de ello, cabe resaltar que el
punto de fuga estd presente tal y como pudimos determinar en la primera fotografia de la
Avenida 10 de Agosto de Norofia. Asimismo como en la imagen anterior de Moscoso,
hemos de acotar que la disposicién general de los elementos se ve mucho mds clara y
prolija que en la Avenida 10 de Agosto de Norofia la cual luce mds frenética y que en las

representaciones de Moscoso es mucho mas pausada.

(Figura 30) Moscoso, C. (1925?). Estacién de tranvias. Vidrio,
18x13 cm., ByN. Biblioteca del Ministerio de Cultura y
Patrimonio. Quito. (80.F0000.1230)

La presencia de la imagen de los tranvias a mds de evidenciar una manera de
fotografiar, es también elocuente respecto de los cambios que experimentaba la urbe
quitefa. El tranvia se inaugur6 en Quito en el afio 1914 y partia desde Chimbacalle y
recorria las principales calles de la ciudad, entre ellas, la Avenida 10 de Agosto. El tranvia
movilizaba a los quitefios pero a su vez era el portaestandarte del ideal de Quito moderno,
culto, limpio y civilizado. Asi, era deber de los conductores mantener el orden dentro del

vehiculo, se decret6é desinfectar periddicamente los vagones, prohibir el ingreso de sujetos
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en estado de embriaguez y cuidar de la moral y las buenas costumbres (Normas sobre el

tranvia de Quito, 31 de octubre de 1914, N° 43. Gaceta Municipal. (pp. 528, 529, 530).

Durante la década del veinte se ubica también la produccién de Guillermo Illescas.
Asi como Norofa, Illescas es poco mencionado como parte de la historia de la fotografia
ecuatoriana. Hemos elegido de su repertorio un par de imagenes que pueden resultar ttiles
para tener una idea general del estilo fotogrifico de la década del veinte o bien de los

contempordneos de Norofia.

Asi como Norofia y Moscoso, Guillermo Illescas fue un fotégrafo de ciudad. Enfocé
parte de sus intereses a la toma de fotografias de los “escenarios de la vida cotidiana e
histdrica quitefia” (Lazo Pastd, 2016, 90), entre ellos el parque de La Alameda. Asi como
en las imdgenes precedentes de Norofia y Moscoso, en la presente fotografia (Ver figura
31) observamos una vez mds a la lagunilla del que se considera uno de los parques mds

antiguos de la capital (Lazo Past6, 2016).

La composicién muestra un par de botes en las aguas de la lagunilla, tras ellos, se
encuentra el mismo puente que se observd en las formulas estilisticas precedentes. La
imagen captura la parte apacible de la ciudad de Quito, aquella que se aleja del bullicio del
progreso, automoviles, motocicletas y el novedoso tranvia. De acuerdo a Laso Past6 (2016),
la fotografia puede catalogarse como bucdlica. Illescas pretendi6 otorgar al parque un aire
melancélico que recuerda al Quito anterior a lo moderno. El autor agrega que el fotégrafo

quiso emular una pintura, lo que lo convertiria en un pictorialista (Laso Pasto, 2016).

(Figura 31) Illescas, G. (19257?). La Alameda. Acetato, 11x9 cm., ByN. Biblioteca del
Ministerio de Cultura y Patrimonio. Quito. (80.F0000.0317)



Citar esta fotografia de la lagunilla de la Alameda de Guillermo Illecas result6é de
interés en cuanto a términos de composicion. Laso Pasté (2016) cree encontrar en las
representaciones de parque un cierto aire bucdlico, incluso romdntico. Sin embargo,
consideramos que la vista de la laguna guarda mds bien relacién con la corriente
impresionista. De tal forma, no es extrafio que la fotografia de 1925, conserve una férmula

estilistica similar a la de una pintura de Renoir (Ver figura 32).

(Figura 32) Renoir, P.A. (1879). Paseo en bote en el Sena. Oleo sobre lienzo. Galeria
Nacional de Londres.

En Paseo en bote en el Sena (1879) observamos como en la imagen de Illescas,
elementos similares. Si bien no se trata del mismo lugar, apreciamos en ambas
composiciones: la posicion del bote, las personas en remo, el fondo arquitectdnico, algo de
vegetacion y sobre todo, la incidencia de la luz sobre el agua y los objetos circundantes,
matices y destellos luminosos*. En fin, vemos que la disposicién de objetos corresponde a

la construccién de una obra fluvial de tinte impresionista.

Illescas también fotografi6 numerosas fachadas de edificios, calles y monumentos.

Lugares como el Palacio de Gobierno también pasaron por el lente de su cdmara. La

4 Hemos establecido que tanto la pintura como la fotografia, mencionadas, poseen elementos que
configuran el paisaje fluvial. Sin embargo, es interesante saber que el parque en paises como Argentina, de
inspiracién parisina, fueron concebidos también en términos de composicién pictérica. La composicion de
los jardines debian contar con las premisas de la pintura: armonia en los tonos, efectos de luz y sombra y
organizacion (Maceira, de la Iglesia, 2009).

71



presente imagen (Ver figura 33) muestra en un primer plano el graderio de entrada de la
Iglesia de la Catedral. En un segundo, observamos en cambio el interior de la Plaza Grande,
posteriormente, apreciamos el Palacio de Gobierno. Finalmente divisamos montafias en el

fondo.

La composicién prescinde de la angulacién frontal més convencional. El Palacio de
Gobierno, si bien se aprecia con claridad, estd dispuesto casi en el ultimo plano de la
imagen. Se observa una vez mas aquel recurso de superposiciéon ya usado por Norofia. La
vista del espectador se ve ligeramente interrumpida por el graderio y la vegetacion frente a

la edificacion.

(Figura 33) Illescas, G. (1925?). Palacio de Gobierno. Acetato, 11x9 cm., ByN.
Biblioteca del Ministerio de Cultura y Patrimonio. Quito. (80.F0000.0318)

Mantener un registro visual de la Plaza de Gobierno era importante. Los desastres,
la inseguridad y los efectos de las guerras independentistas, obligaron a los mandatarios de
la Republica a revitalizar el territorio ecuatoriano. La atencion se concentrd, entre otras
cosas, en la transformacién arquitecténica del centro histérico. La reconstruccién de

49

iglesias, plazas, la Plaza de Gobierno™ y la construccion de nuevos edificios

gubernamentales, supuso la manifestacion mds clara del querer hacer de Quito y del centro

4 Ainicios del siglo XX, en el interior de Carondelet, se pusieron barandas de hierro, decoracién en yeso,
columnas de estuco de color y se colocaron estructuras que parecen de marmol (Del Pino, 2009). Se impuso
el estilo neoclasico en la edificacion.
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histérico de la ciudad, el nicleo del poder politico, administrativo y religioso del pais (Del

Pino, 2009).

El breve recorrido visual que hemos realizado, pretendié dar luces sobre los
lenguajes que utilizaban los fotdgrafos durante la década del veinte. A grandes rasgos
pudimos encontrar algunos elementos recurrentes en las fotografias tanto de Guillermo
Illescas como en las de Carlos Moscoso. Diremos por tanto que existe en sus trabajos un
conocimiento de técnicas artisticas. Asi, determinamos la presencia de dngulos nuevos de
enfoque, puntos de fuga, planos superpuestos, los mismos géneros fotograficos y una

alusioén a la pintura bucdlica en las imdgenes de parque.

Creemos que estos recursos técnicos utilizados por Illescas, Moscoso e incluso por
Noroiia, son aquellos que han llevado a Laso Pasté (2016) y a Bedoya (2011) a encasillar
las imédgenes de estos fotdgrafos de la década del veinte dentro de la corriente pictorialista y
artistica. Sin embargo, los mismos rasgos que los autores interpretaron como artisticos, son
aquellos que ya observamos en las fotografias decimonénicas, en las cuales reconocimos
claramente rasgos netamente pictoricos, mas de un estilo distinto. Por tanto dentro de este
apartado cuestionamos ;en qué radicaria la diferencia entre las representaciones
fotograficas de fines de siglo XIX y las de inicios del XX? Dado que tanto en el siglo XIX

como en el XX, los recursos estilisticos vistos en la fotografia son propios de la pintura.

Carlos Moscoso, Guillermo Illescas y Remigio Norofia fueron todos fotégrafos de
ciudad. El lente de estos tres personajes capté lo que consideré mas representativo de la
capital. Lo moderno y lo tradicional, lo romantico y lo nuevo, se expresé a través de un
lenguaje visual que era acostumbrado para la época. Sin embargo ain no podemos
aventurarnos a afirmar o negar que las imdgenes de Norofia como de los fotdgrafos citados

eran arte o si bien solo fotografiaban rigiéndose bajo el estilo de moda de su tiempo.

3.3. Las fotografias de El Libro de los Juegos Florales. La mujer frente al lente de
Remigio Noroiia.

Encontramos dentro de El Libro de los Juegos Florales (1919) varias fotos. Entre
ellas una serie de retratos de la Reina y la Corte de Amor de las festividades. La primera

fotografia que mencionaremos es la de Lucrecia Pérez Chiriboga, Reina. La fotografia (Ver
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figura 34) se muestra natural. Se aprecia a la joven mujer con el rostro y el cuello
ligeramente ladeado y el torso recto. La mirada de Lucrecia no se encuentra directamente
con el ojo del espectador y mds bien parece perdida. La representada lleva un vestido que al

parecer es blanco y su cabello rizado se encuentra recogido™.

La fotografia presenta un trabajo de luces y sombras muy sutil. Encontramos por un
lado, la presencia de luz en el lado izquierdo del rostro; esta parece dividir las facciones del
mismo en la mitad. Al bajar la mirada localizamos un pequefio dpice luminoso que resalta
el hombro de Lucrecia. Por otro lado se hace evidente la sombra que cubre casi todo el
cuerpo de la retratada y la mitad derecha de sus facciones. En cuanto al fondo fotografico,
este se aprecia algo difuso, tal y como en el retrato del mendigo (Ver figura 24). El telon
tras Lucrecia parece estar conformado por manchones blancos y unos pocos negros. Como
en el retrato del hombre mendigo, Norofia emplea la oscuridad del fondo en el lado

izquierdo, opuesta a la sombra dispuesta sobre la mujer.

Destacamos también, de la representacion femenina citada dos elementos que nos
parecen relevantes: la calidad del vestido y el torso de Lucrecia. En cuanto al primer punto
podemos decir que el traje es de una tela ligera, posiblemente se trate de gasa de algodon.
Asi mismo hallamos similitud con esta y la vestimenta de la Sefiora Quirico (Ver figura 5).
Los pliegues del vestido de Lucrecia Chiriboga parecen pintados con pincel tal y como si se
tratara de un retrato pictdrico del XIX. La feminidad de la joven se refleja en la suavidad de

sus rasgos y en la tersura de su piel aporcelanada.

En cuanto al segundo punto, el torso de la joven, destacamos el desenfoque que se
presenta en la parte inferior del mismo. A pesar de no conocer cudles fueron los métodos
empleados por Noroia, es evidente que la fotografia fue intervenida, posiblemente después
de la toma, previo al revelado. Mencionamos esto, puesto que apreciamos en la fotografia,
efectos vaporosos que difuminan la parte inferior de la figura de la retratada. Finalmente

diremos que la imagen se encuentra firmada por su autor.

50 Consideramos de la misma manera que el peinado de Lucrecia como el de las retratadas que se
mencionaran a continuacién, hacen alusién al mundo cldsico. Los semi recogidos y los recogidos, parecen
ser de mujeres de la antigua Grecia.
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(Figura 34) Norofia, R. (1919). Lucrecia Pérez Chiriboga. B/N. En: El Libro de
los Juegos Florales (1919). Quito.

Dentro de El Libro de los Juegos Florales (1919), encontramos también la
fotografia de Orestila Cardenas (Ver figura 35). La representacion de la joven mujer, parte
de la Corte de Amor de Los Juegos Florales, similar a la de Su Majestad la Reina, no consta
de adornos. En la composicién de la imagen de Orestila Cardenas, observamos solo la

figura femenina frente al fondo fotografico.

En cuanto a Orestila, podemos decir que luce un vestido blanco con detalles florales
en el escote. En el dedo mefiique de su mano derecha, lleva un anillo y en la mufieca de la
misma mano, un brazalete. Finalmente, es apenas perceptible la presencia de un collar de
perlas en su cuello. El peinado de la joven no es llamativo, sus rizos se acomodan en un
moiio relajado. La mujer posa su mentén sobre la mano derecha y su mirada se fija

coquetamente en el espectador.
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(Figura 35) Norofia, R. (1919). Orestila Cdrdenas. B/N. En: El Libro de los Juegos Florales
(1919). Quito.

La figura femenina presenta un cuidadoso trabajo de luces y sombras. Casi todo el
personaje es luminoso, es decir, en él, predomina la luz; sin embargo apreciamos matices
grises que suavizan las lineas en el pecho, el antebrazo y parte de la mano. También
identificamos un tono mds oscuro en la parte derecha del rostro que marca una division
entre ambos lados de la faz. En cuanto al fondo fotogrifico, no podemos dejar de
mencionar los manchones, que en esta imagen se asemejan mucho mds a nubes, que

conforman el escenario.

Asi como en el caso de Lucrecia Pérez Chiriboga, el torso de Orestila se difumina y
se pierde en una nubosidad oscura. Las luces en Orestila se encuentran dispuestas al lado
izquierdo de aquellas del fondo. Afiadimos a esta descripcion, la presencia de la firma del
fotdgrafo en el lado inferior derecho de la imagen. Por dltimo, cabe resaltar que Norofa ha

empleado el principio de contraste de luces y sombras, basico de la pintura.
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(Figura 36) Norofia, R. (1919). Maria Mercedes Cordovez (Figura 37) Norofia, R. (1919). Laurita Gangotena
B.B/N. En: El Libro de los Juegos Florales (1919). Quito. Salvador. B/N. En: El Libro de los Juegos Florales
(1919). Quito.

Norofia tambien registré las imagenes de Maria Mercedes Cordovez B. (Ver figura
36) y de Laurita Gangotena Salvador (Ver figura 37). En primer lugar, vemos a la joven
mujer con el cuerpo inclinado hacia adelante y el rostro fijo en el espectador, su mirada es
dulce y pacifica; en Maria Mercedes se dibuja una suave sonrisa y su cabello ondulado luce

en un semirecogido. Ademas, lleva un vestido blanco de mangas cortas.

Como en los casos anteriores, observamos en la imagen las mismas manchas difusas
en el fondo y el empleo de matices entre grises y blancos que modelan y suavizan el rostro
y el cuello. Sin embargo, en este caso en particular, apreciamos en la vestimenta, un rasgo
ausente en las otras jovenes. El encaje del vestido de Maria Mercedes parece ser de un
blanco diluido, como si fuese pintado con acuarelas. Ademds, la totalidad del torso no se
observa pues este se pierde, como antes, en la nubosidad gris. Nuevamente, la firma de

Noroiia se distingue con claridad en el extremo inferior derecho del papel.
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En seguno lugar, encontramos el retrato en busto de Laurita Gangotena Salvador’'.
Los elementos compositivos de esta imagen, no difieren del de la otra integrante de la Corte
de Amor. Es decir, el sombreado del rostro y del fondo fotogréfico es similar, sin embargo,
el vestido no mantiene las mismas calidades pictéricas antes observadas, mds bien se
aprecia en Laurita, un bloque de color, menos difuso, distorsionado y mds sélido que en el

caso anterior.

En los cuatro retratos que hemos analizado, destaca el manejo de luces y sombras.
La maestria en la colocaciéon de oscuridad y luz sobre las mujeres no ha pasado
desapercibida ni por nosotros ni por la prensa de la época. El semanario humoristico
Caricatura (1919), comenta que Norofia: “[...] es el creador de una escuela, de una escuela
en la que el claro oscuro triunfa pasando por todos los grises, que en sus fotografias son

exquisitos y delicados hasta el infinito” (Caricatura, 1919, 14).

A mas de la creada “escuela de claro oscuro” de Norofia, se ha hecho evidente en
los retratos de las jovenes, que se emple6 a la fotografia como una técnica de
“transfiguracion”. De acuerdo a ello, Norofia es capaz de crear lo que Gubern denominara

espacios ilusorios?

. Segun los planteamientos de Gubern y al observar estos trabajos de
Remigio Noroiia, se transfigura al emplear la luz que permite al fotégrafo generar volumen
en las figuras femeninas, al determinar un cierto espacio, momento y lugar para la toma de

la fotografia y al seleccionar el objeto a fotografiar (Gubern, 1987, 156).

Consecuentemente y de acuerdo al tedrico (Gubern, 1987, 156), Norofia ha mutilado
la imagen. El fotdgrafo tomd lo que creyd necesario y lo junté dentro de un espacio,
fragmentando parte del mundo visible y creando uno nuevo. De acuerdo a ello, los retratos
de Norofia aqui presentados, que cuentan con pocos elementos, muestran una realidad

aislada y salida de la imaginacion de Norofia.

De tal manera, el recurso de vaporosidad y la calidad de los vestidos presentes en
los retratos, se convierten en aquellos componentes que conforman este nuevo escenario.

La poca claridad que proporcionan los manchones o las nubosidades, son elementos

51 Llama la atencién que algunos de los nombres sean diminutivos, por ejemplo, “Paquita” o “Laurita”. Es
posible que esto reforzara la idea de mujer delicada que se otorgaba en el libro.
52 Crear espacios bidimensionales para que luzcan tridimensionales.
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visuales que distorisionan. Es decir que estos otorgan valores subjetivos (Gubern, 1987,
156) a la fotografia de Norona. Por tanto podemos decir que no fue la pretensiéon del
fotdgtafo, retratar a Maria Mercedes, Orestila, Laurita o Lucrecia, exclusivamente como las

seforitas de élite de la moderna sociedad quitefia.

La edicién y el retoque presentes en los tres retratos dan cuenta de la intencién del
fotégrafo de dar a las mujeres un aire distinto. Fue importante por tanto. hacer una breve
descripcion del contexto de las imdagenes, es decir de El Libro de los Juegos Florales

(1919) puesto que consideramos que las imdgenes de Norofia concuerdan con el entorno.

Tal es asi que al ver uno de los retratos citados, podemos remitirnos a las palabras

de Francisco Chiriboga cuando dice:
Reina,;...... la de las hondas emociones,
la de la dulce mirada,
la de rizada cabellera undosa

y actitudes romdnticas,

la que en su rostro lleva los matices

del horizonte patrio en las mafanas
y en sus profundos ojos los misterios
de la ndcturna palida. (El Libro de los Juegos Florales, 1919, 120)

La estrofa del poema ofrece determinadas caracteristicas subjetivas sobre Lucrecia.
El rostro de la joven mujer es para el poeta algo sublime casi equiparable a la belleza de la
naturaleza. Los calificativos otorgados a Lucrecia en estas pocas lineas, son los que
idealizan su ser. Traducido a la imagen, la luz y la sombra, la mirada y lo étereo que
proporcionan los recursos de distorisén, hacen del trabajo de Norofia un poema visual.
Ademads, lo convierten en la materializacion de las lineas del poeta. Sin embargo,

consideramos que la similitud entre palabra e imagen no corresponden a la supresiéon de
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Norofia como individuo creador’® puesto que ya hemos determinado que este posee un

estilo propio.

A mdés de lo mencionado, reconocemos en Norofa, un rasgo caracteristico de los
retratistas de finales del siglo XIX. A pesar de poseer una forma de fotografiar particular,
Norofia no ha podido desligarse de las intenciones del retratista decimondnico. Las
imagenes que presenta en el libro son de aspecto atractivo, las lineas son suaves y los
angulos del rostro no se muestran grotescos o pronunciados. Por tanto, Norofia busca
agradar, idealizar a su retratada y es posible que se remita a los presupuestos de sus
antecesores. Queremos plantear con esto, la posibilidad de que Remigio haya manejado los
principios de la fisonomia. Para ejemplificarlo, tomaremos la imagen de Paquita Barba

Zaldumbide, Dama de la Corte de Amor en los Juegos Florales (Ver figura 38).

Encontramos nuevamente un retrato de busto, Paquita viste un traje de cuello
redondo, no posee ningun accesorio y su cabello luce en un recogido sencillo. El trabajo de
sombras se mantiene caracteristico en el trabajo de Norofia, estas separan sutilmente al
rostro en mitades. Ademds, se aprecia en la joven una mirada apacible, ojos pequeios,

labios pequefios y nariz delgada, rasgos que denotan feminidad (Laplana Gil, 1996).

53 Respecto a este punto, también nos gustaria acotar que la fotografia resulta ser una creacién personal del
fotdgrafo, una opinidn del mismo (Gubern, 1987). A pesar de ser tomada bajo encargo o como colaboracién
en un proyecto, el fotégrafo, en este caso Norofia, operard bajo sus propios cddigos estilisticos. Encuadre,
composicién, eleccion de la locacion, e incluso la eleccidn de la pose, dependeran solo del operador de la
camara.
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(Figura 38) Norofia, R. (1919). Paquita Barba Zaldumbide. B/N. En: El
Libro de los Juegos Florales (1919). Quito.

Similar a la representaciéon anterior encontramos el retrato de Isabel Viteri
Zaldumbide (Ver figura 38). La joven se encuentra de semiperfil, su atuendo es el mismo
que el de Paquita, un vestido blanco. La representada se muestra sonriente ante la cimara y
su cuello esta ligeramente estirado. Como en los casos anteriores, la luz y la sombra
otorgan a Isabel un aspecto delicado. El tratamiento de Norofia de sus imdgenes concuerda
con las exaltaciones poéticas y las referencias cldsicas a diosas del Olimpo, a la misma

Flora que se ven reforzadas por el recogido del cabello de aire clsico, griego.

La imagen de Isabel para Manuel Benjamin Carrion, “sugiere, a su paso leve, cosas
suaves, aladas, intangibles.” (EI Libro de los Juegos Florales, 1919, 11) Las palabras son
elocuentes para expresar la idea de estas mujeres como algo mistico y celestial como de
Atenea, Afrodita o Flora. Sin embargo, también son elocuentes con respecto a la capacidad
del fotdgrafo, Remigio Norofna, para transmitir esa sensacion de misticismo y
sobrenaturalidad. Se reconoce en el fotégrafo un genuino talento para materializar aquello
tan puro y bello de las mujeres de El Libro de los Juegos Florales (1919). Asi, se dird con

admiracion que:
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[...] en una fotografia de Norofia hay psicologia y hay vida. Mds que un retratista de
fisonémias, nos parece un fotdgrafo de almas, sabe descubrir la linea caracteristica de sus

modelos y también la mds bella, porque es artista. (Caricatura, 1919, 14)

(Figura 39) Norofia, R. (1919). Isabel Viteri Zaldumbide. B/N. En: El Libro de
los Juegos Florales (1919). Quito.

En esta cita, es interesante notar que la capacidad de “retratar almas” es lo que para
Caricatura hace a Norofia un artista, sin embargo, es también evidente que captar los
rasgos del alma a través del cuidadoso estudio de la fisonomia era aquel que también

determinaba la maestria de un artista del retrato en el siglo XIX.

(Figura 40) Norofia, R. (1919). Amalia Flores Chiriboga. B/N. En: El Libro de los Juegos Florales (1919). Quito.



Tanto en el verso poético como en la imagen fotogréfica, las mujeres de El Libro de
los Juegos Florales (1919) representan entes misticos, celestiales que inspiraron la
produccion artistica, literaria y fotografica. Tales seres, se conjugaron con elementos de la
composiciéon como el claro oscuro, el fondo, las manchas y difuminaciones, los vestidos
vaporosos y etéreos, las miradas dulces, coquetas y a veces perdidas, para configurar lo que

Belting (2007) denominé cuerpos sociales.

Los nuevos cuerpos tanto de la Reina como de la Corte de Amor de los Juegos
Florales, se componen de todos los elementos visibles en la fotografia y serdn ellos los
encargados de portar un significado no aparente. De acuerdo a Belting (2007), los cuerpos
sociales transmiten a través de insignias, emblemas y otros atavios heraldicos, el testimonio
de una dinastia, de un grupo social. En este caso, si bien no se observan en las imagenes
estudiadas, los escudos o insignias que Belting emplea para su andlisis, si contamos con
elementos como la postura, la mirada, el traje, el apellido, la luz y la sombra, que a manera

de heraldos, pretenden comunicar algo.

Advertimos que tales simbolos, en primer lugar anuncian, que el lenguaje visual del
que hace uso Remigio Norofia pretende generar un cambio en la manera de hacer
fotografia; dentro de los circulos modernistas como Caricatura, €l trabajo de este fotdégrafo
es catalogado de artistico. Por tanto, es sugerente que las jovenes quiteiias hayan estado
incluidas en el proyecto editorial puesto que su presencia supondria su participacion en el

cambio de la estética fotogréfica.

En segundo lugar, es interesante notar que en cada imagen se encuentran escritos los
nombres y apellidos de las jovenes. Consideramos que esto, lejos de ser casual, pretende
exaltar la presencia de la mujer en aquel contexto de élitismo intelectual y de
modernizacion cultural. Es asimismo el indicativo de que las familias Zaldumbide,
Cérdenas, Fierro, entre otras, iban a la par con los proyectos de la sociedad quitena
moderna que contemplaba a la poesia y al arte como un signo de sociedad civilizada y

avanzada.

No solo la joven quedaba enaltecida en el libro, sino también toda su familia pues el

linaje de tradicién cruzaba un puente temporal y lograba consolidarse nuevamente, ahora
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no como terratenientes decimononicos, sino como personas de élite, de cultura y miembros

activos del nuevo siglo.

La presencia de las jovenes de estos notables grupos familiares, en las imagenes del
libro, evidencia la inclusién tanto de ellas como la de su familia en el cambio que supuso el
trabajo de Norofia y en los intentos de modernizacién cultural. Ademas de ello, es elocuente
respecto a la intencién de estas familias por dar testimonio de su participacién en el cambio

de la sociedad.

La aparicion de las imdgenes de la mujer en El Libro de los Juegos Florales (1919),
como arriba anotamos, apunta al deseo del grupo social de introducirse en el avance
cultural de la sociedad quitefia. Este hecho, convierte a las fotografias de mujer, presentes
en la publicacion, en lo que Gubern (1987) llama fotos no miméticas; es decir, que la
fotografia concebida bajo este concepto, estaria desprovista de pretensiones de objetividad,
pues el operador de la cdmara empleard la tecnologia a su alcance para darle un cierto punto
de vista segun su interpretacion; dicho de otro modo, poseeria un mensaje no explicito o

connotado, dado por los signos que la componen.

Consideramos que a mds del significado social que quisieron expresar los grupos de
élite, las fotos no miméticas objeto de nuestro estudio; también comunican la pretension de
Norofia de emular o de tomar recursos de otras corrientes artisticas. Para explicarlo,
citaremos dos fotografias que destacan de toda la serie de la Corte de Amor. En primer
lugar, mencionaremos la de Emma Fierro (Ver figura 41) que semejante a las fotos
anteriormente mostradas, es un retrato de busto. Emma lleva un traje blanco que deja ver
parte de sus hombros, su cabello se encuentra recogido, su cuello no esta erguido por
completo, su cuerpo luce algo relajado, laxo y su mirada se encuentra ligeramente hacia
abajo. El fondo fotogréafico posee la acostumbrada sombra al lado derecho y la luz al

izquierdo. Finalmente diremos que la fotografia transmite un aire melancélico.
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(Figura 41) Norofia, R. (1919). Emma Fierro. B/N. En: El
Libro de los Juegos Florales (1919). Quito.

Se ha destacado esta imagen en particular, pues presenta elementos interesantes. Se
trata en primer lugar, de la Unica retratada que se encuentra por completo de perfil; la
posicion de su cabeza crea la ilusion de bidimensionalidad, recurso estético que como ya se
observd, no se busca en el resto de composiciones. Ademaés de ello, nos resultd peculiar la
curvatura de la nuca de Emma. La posicion poco alineada de su cuello, no es equiparable a
la de sus compaifieras. Los trazos, hacen de la imagen casi caricaturesca. Es posible que
Norofia haya recurrido a la simplificacién de las formas y las lineas para crear a Emma

Fierro.

Mencionamos esto pues existe en Caricatura (1919), una ilustracion de la joven que

presenta lineas similares a la fotografia que aqui citamos (Ver figura 42).
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CARTOATURRA

?&\
\ \\ Dibujo de Alfonso Mena C.
B\ \

Corte de Amor de los juegos florales
Srta. Emma Fierro

(Figura 42) Mesa C. A. (1919). Srta. Emma
Fierro. En: Caricatura (1919).

De la misma manera, encontramos otra imagen que destaca. Nos referimos a la de
Beatriz Escudero Moscoso (Ver figura 43). Se trata de un retrato de busto, sin embargo,
luce muy diferente a las otras mujeres de la Corte de Amor. El vestido blanco del resto de
la Corte en ella se ve reemplazado por una especie de tinica de pliegues mas pesados y
gruesos. El cabello que en las otras esta recogido total o parcialmente, Beatriz lo luce suelto
y con ondas suaves que enmarcan su rostro. En este caso, la sombra roza parte de la faz y se

encuentra en todo el telén de fondo.
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(Figura 43) Norofia, R. (1919). Beatriz Escudero Moscoso. B/N. En: El Libro de
los Juegos Florales (1919). Quito.

La foto de Beatriz llamé particularmente nuestra atencion dada su similitud con las
representaciones de una corriente pictorica del siglo XIX y de inicios del XX: el
prerrafaelismo. La obra La Mujer de la Ventana (1897) de Dante Gabriel Rossetti (Ver
figura 44) resulta muy similar a la fotografia de Beatriz,

tomada por Noroiia.

(Figura 44) Rossetti, D.G. (1897). La mujer de la ventana. Oleo sobre lienzo.
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A su vez, creemos posible la comparacién de la fotografia de Beatriz con la
representacion de Perséfone, la Diosa del Reino de los muertos de Dante Gabriel Rossetti
(1874) (Ver figura 45). A més del cabello rizado, suelto y largo, la tiinica pesada y la piel
blanca y tersa, destaca la mirada tierna pero apesadumbrada que también mantiene Beatriz.
Consideramos que la fotografia quizo emular a Perséfone, no solo en apariencia sino en
actitud. Suponemos que Norofia pretendi6 cargar la imagen de Beatriz con el sufrimiento de
Perséfone, con su perdida inocencia pero asimismo con la fuerza de la implacable Reina del

inframundo®”.

(Figura 45) Rossetti, D.G. (1874). Perséfone. Oleo sobre lienzo. En: Tate

Britain, Londres.

El cabello suelto y rizado, la tdnica, al parecer fueron elementos que influyeron en
Norofia para la composicion de la fotografia de Beatriz. Al igual que los prerrafaelitas y de
acuerdo al contenido de El Libro de los Juegos Florales (1919), remitirse a los elementos

naturales es un factor recurrente en ambas imédgenes. Asimismo es curioso anotar que lo

54 Consideramos que equiparar a las mujeres de las fotografias de El Libro de los Juegos Florales con las
diosas clasicas, es valido, puesto que los poetas y literatos hacen referencia a ellas con frecuencia.
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pictérico no se encuentra unicamente en la parte visual de la publicacién de los Juegos
Florales y que algunos poemas hacen referencia a ello. Asi por ejemplo, se habla de rostros
de Madona del Renacimiento o de perfiles de un marmol de Miguel Angel y similar a un

lienzo de Rafael (EI Libro de los Juegos Florales, 1919, 13).

Finalizaremos este apartado con el andlisis de las dos fotografias de grupo, presentes

en El Libro de los Juegos Florales (1919).

S. M. la Reina de los Juegos Florales y su Corte de Amor

(Figura 46) Norofia, R. (1919). S.M La Reina de los Juegos Florales y su Corte de
Amor. B/N. En: El Libro de los Juegos Florales (1919). Quito.

En primer lugar, observaremos la imagen de S. M la Reina de los Juegos Florales y
su Corte de Amor (Ver figura 46). Hallamos en la imagen una composicién fotografica de
catorce personas dispuestas en una media luna. De izquierda a derecha, se aprecian seis de
las damas de la Corte de Amor, junto a la sexta, un personaje masculino; a su lado, Su
Majestad, Lucrecia Perez Chiriboga, en el centro de la fotografia, parada sobre un pequeiio
graderio. Al costado derecho de la Reina, encontramos otro hombre y junto a €l, la séptima,
octava, novena, décima y décima primera dama de la Corte. Finalmente, se ve a dos nifios a
los pies de Lucrecia, La Reina, que ocupan los escalones inferior y superior del graderio. A

excepcion de la Reina de los Juegos Florales, que lleva corona y capa, cabe resaltar que las
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demas retratadas portan sencillos y sueltos vestidos blancos que no llegan a cubrir sus
tobillos, medias y zapatos de tacén blancos. El cabello de todas las jovenes luce en un

recogido natural que realza los rizos de sus cabellos

De la composiciéon del grupo fotografico mencionaremos algunos puntos. Por
ejemplo, Remigio Norofia nos muestra una imagen estructurada donde las representadas
estdn dispuestas de manera homogénea, todas a la misma altura, a excepcién de Lucrecia
Perez Chiriboga, que dado su titulo de Reina estd mdas elevada que sus compaferas.
Observamos también un par de bustos femeninos de yeso ubicados a la misma altura de la
primera y la dltima dama de la Corte. A més de ello, mencionaremos que los personajes
masculinos usan trajes de pajes Reales, de sirvientes de la Corte. Finalmente, vislumbramos

un fondo fotografico de manchas difusas y vegetacion tras los personajes centrales.

Los elementos de la composicion que mencionamos en el parrafo anterior son
elocuentes respecto a lo que creemos, pretende transmitir Remigio Norofia. En
concordancia con el contenido de la publicacién de El Libro de los Juegos Florales (1919),
conjeturamos que el empleo de los bustos, realza la idea de belleza de mujer ideal, de
facciones y perfeccion griega, estatuaria. De la misma manera, suponemos que la
vegetacion que forma parte del fondo, configura una especie de halo de grandeza que
acompafia a la figura de la Reina®. Asi mismo, la disposicién de los personajes habla de la
pericia de Remigio Norofa para construir sus imagenes. Dijimos ya que los personajes se
encontraban alineados y que la Reina se hallaba sobre todos los demds personajes. Sin
embargo, también observamos que aquel equilibrio compositivo se observa entre los nifios
a los pies de Lucrecia y su capa. El cuerpo de la Reina estd ligeramente ladeado, lo que
hace que la prenda sobre sus hombros caiga sobre el lado izquierdo del graderio; De tal
forma, Norofia crea un peso visual sobre ese lado de la imagen, més lo equilibra con la

colocacién de los pajes.

La fotografia de “S. M la Reina de los Juegos Florales y su Corte de Amor’’resulto
de la preparacién de un escenario en el que se conjugd la participacién tanto del fotégrafo

como de las fotografiadas. La disposicion de las jovenes mujeres y la eleccion de los

55 Los complementos que mencionamos son parte de lo que Freund (1993) denomina accesorios simbdlicos.
Vegetacion y bustos, contribuyen a la construccion de una puesta en escena.
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elementos que conforman la composicion, reafirmaron aquella belleza estatuaria de diosa
griega y de la Realeza, alusiones que se hacen en la publicacion El Libro de los Juegos
Florales (1919). La construccion de esta imagen fotogrifica dio lugar a la creacién de
personajes de la Realeza y escenarios ficticios, que configuraron lo que Soulages (2005)

llamaria el “teatro fotografico” dentro del cual todo es actuado.

Similar a la imagen anterior, hallamos dentro de la publicacién El Libro de los
Juegos Florales (1919), otra imagen de grupo. Observamos a la Corte en distintas poses
(Ver figura 47). Las jovenes, algunas de pie y otras sentadas, presentan un lenguaje
corporal muy distinto al de la foto precedente. El grupo fotogréifico se muestra mucho mas
relajado y desinteresado, menos rigido y estructurado que antes. Norofia pretendié otorgar
una apariencia desordenada, sin embargo advertimos que ain aquel desorden ha sido

premeditado.

La eleccion de un escenario natural, posiblemente un parque, es interesante.
Creemos que la imagen por un lado, pretende mostrar a las jovenes en un espacio de ocio,
un lugar que encarn6 los ideales modernos y el deseo de emular a Europa. Por otro lado, el
area boscosa condensa la esencia de la mujer que las lineas de Benjamin Carrion, César
Carrera Andrade, entre otros, expresaron. De tal forma, podemos decir que Norofia
convirtid a estas mujeres en los personajes de tal puesta en escena, en las protagonistas de
El Libro de los Juegos Florales (1919). Isabel Viteri, Laurita Gangotena o Lucrecia Perez

fueron frente al lente de Norofa, flores de nieve, lirios azules y brisa.
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Lo Corte de Amor de los Juegos Florales

(Figura 47) Norofia, R. (1919).La Corte de Amor de los Juegos Florales. B/N. En: El Libro de los
Juegos Florales (1919). Quito.

Asi, basdndonos en los planteamientos de Soulages (2005), Norofia es participe de
la creacion de seres duales. Las mujeres de la publicacion existen dentro de la imagen como
la fusion entre la persona real y el personaje del poeta, de la condensacién de poses propias
y actuadas. La disposicion de las retratadas y la colocacién de infantes con disfraz de paje
contribuyen a la conformacion del teatro fotogrifico y de sus actores efimeros existentes

solo dentro de la fotografia.

Por tanto, y con lo expuesto, podemos afirmar que Norofia no pretendié fotografiar
con objetividad. Creemos que fue llamado a participar en el proyecto editorial de Los
Juegos Florales para ilustrar la publicacion, sin embargo, también suponemos que gozé de
ciertas libertades tal y como Marc Pataut®®. El trabajo fotografico inicié como un encargo,

mas el fotégrafo le agregd a la imagen categorias subjetivas. De acuerdo a Soulages (2005),

56 E| fotégrafo es contratado por un hospital psiquiatrico para hacer un reportaje sobre sus pacientes. En un
primer momento, el trabajo de Pataut es el de registrar, una funcidon que inicialmente no se consideraria
como artistica. Pataut no toma las imagenes y en su lugar lo hacen los pacientes.
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esa caracteristica haria que las fotografias se conviertan en artisticas. Por ello, nos
aventuramos a rescatar a las imagenes de mujer de El Libro de los Juegos Florales (1919)

como productos con valor artistico.

Sin embargo, no podemos ignorar la concepcion de la fotografia dentro del contexto
de la época. La indagacion realizada nos llevé a dos fuentes claves para esclarecerla.
Hemos dicho con anterioridad que existieron circulos de élite cultural en donde poetas,
artistas e intelectuales confluyeron para mostrar a la ciudadania, mediante revistas
semanales o mensuales, la nueva cultura moderna en el pais. Aquella nueva cultura que
inclufa a la poesia y a las nuevas formas de arte como la caricatura, contemplaba a cierto
tipo de fotografia como otra expresion artistica. El Semanario Humoristico Caricatura
como parte de ese portaestandarte de modernidad, no dejé de mencionar a la fotografia y a
aquella de Remigio Norofia. Dentro de la publicaciéon un articulo exaltaba la habilidad y
pericia de Norofia pero también hablaba sobre las fotografias que habia tomado para El

Libro de los Juegos Florales (1919)

El mismo Norofia expreso: “Las expondré el dia de la fiesta en el vestibulo del
Teatro Sucre”(Caricatura, 1919, 14) lo dicho por Norofia fue aplaudido por los redactores
de la revista quienes a su vez dijeron que de tal forma el publico podria contemplar sus
obras y refinar su gusto, “sintiendo el encanto de sus trabajos exquisitos” (Caricatura, 1919,
14). Los términos empleados: contemplar, obras y gusto, sugieren que para el redactor del
articulo y para los editores de la revista, las fotografias de Norofia eran mds que un

producto industrial.

Sin embargo, y en el mismo afio, se publico el comentario de Amaury D’ Argenton,
quien haria evidente la inconformidad de algunos por la insercién de la fotografia al campo
de las Bellas Artes. D’Argenton diria que los trabajos fotograficos no deben estar junto a
obras de arte y que mds bien debian contenerse en una seccion de artes industriales o con

carpinteria, ebanisteria y tallado (Bedoya, 2011).

Nos hallamos aqui ante un entorno ambiguo. Las nuevas expresiones visuales ain
no eran en su totalidad aceptadas y mds bien deambulaban, a veces como arte y otras como

producto industrial.
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Consideraciones finales

Iniciar la presente investigacion de Remigio Norofa, sin mayor indicio, asi como
determinar si sus trabajos fotograficos pudieron o podrian ser considerados un producto
artistico, asi también, establecer que el afio 1919 fue un momento de transicién entre lo
decimonoénico y las ideas modernas, supuso la realizacién de un recorrido de investigacion
que nos llevé por distintas fuentes. La revision y andlisis de textos, revistas, libros y
principalmente imdagenes, ademas de material de archivo, nos condujo a las siguientes

consideraciones:

-Diremos que observamos la inexistencia de un corte temporal brusco; queremos
sefalar con esto que advertimos a lo largo de la indagacion una serie de procesos cuya
conexion es perceptible. Asi, rezagos del siglo XIX se manifestaron con fuerza en el XX,
por ejemplo, las secuelas de las enfermedades decimonénicas que desencadenaron en
medidas higienistas impulsadas por el Estado ecuatoriano. De la misma manera, suponemos
que la ausencia de ciertos recursos devendria en la implantacion de luz, agua potable,
tranvia y ferrocarril. También, del aletargamiento cultural resultaria la creacion de espacios

para el cine, la 6pera y el teatro.

-La publicacion de nuevas revistas ilustradas, pasar el tiempo en el café, la lectura
de poesia, las reformas estatales para precautelar la salud y las consecuencias del siglo XIX,
serian aquellos indicativos de modernidad. Claro estd que los cambios que observaba tanto
la infraestructura como la poblacién de Quito, se reflejarian también en lenguajes visuales
distintos. De la mano de la Escuela de Bellas Artes, los artistas ecuatorianos dejarian
parcialmente de lado las pinturas decimonodnicas con tematica religiosa, costumbrista o
nacionalista, para dar paso a representaciones de la naturaleza de caricter impresionista y a
imagenes caricaturescas como nuevas formas de arte. Sin embargo y aunque las
innovaciones fueran ganando espacios publicos como el Semanario Humoristico
Caricatura, escultura, pintura y dibujo, mantuvieron un espacio privilegiado en el mundo

de las Bellas Artes.

-Como es evidente, no hemos podido dejar de incluir dentro de las repercusiones del

cruce entre el siglo XIX y XX el campo de la fotografia, nuestro tema de estudio. Su
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surgimiento significé la llegada de una nueva tecnologia que al inicio pretendié emular una
pintura al 6leo. Los fotégrafos de mediados y finales del siglo XIX se vieron fuertemente
influenciados por las artes plasticas. Asi, con frecuencia los operadores de la cimara serian
grabadores, talladores y pintores, conjugando sus habilidades dentro de una misma
fotografia. Podemos decir por tanto que la fotografia de mediados y finales del siglo XIX es

en su mayor parte pictorica.

-Las imagenes fotogréficas decimondnicas constaban de pigmentos rojos, verdes o
dorados que otorgaban una apariencia similar a la de un retrato al 6leo. Ademas, hemos de
destacar que en dichos retratos la composicidn, el encuadre y la angulacién son elegidos
con prolijidad y que tales elementos son propios de la pintura. Asi por ejemplo, al
remitirnos al par de imdgenes (pintura/fotografia) que citamos entre las lineas del capitulo
segundo, observamos que la imagen fotogrifica de Benjamin Rivadeneira (ca. 1910)
encuentra referente en un retrato del XIX de Hagen (1858). El modelado del rostro con los
claros y oscuros, el ligero tinte carmin que pinta las mejillas, la textura tersa de la piel y la
ilusion de un chal hecho a base de pinceladas, reafirman lo dicho: la fotografia del término

del XIX e inicios del XX se mantuvo pictorica.

-Es asi que nos aventuramos a decir que es errénea la afirmacién de Chiriboga y
Caparrini (2005) al decir que fotégrafos desde la llegada de Enrique Morgan, prescinden de
elementos pictdricos al incluir telones, columnas, floreros y demds utileria. Pues, hemos
demostrado que la utilizacion de esos elementos ya se observaba en las representaciones al
6leo de militares en el siglo XIX. No obstante, es interesante notar que a pesar de que las
fotografias posefan muchos elementos de las artes pldsticas, estas no ostentaban la categoria

de producto artistico como tal.

-Concluimos que la fotografia pudo no haberse considerado como artistica, puesto
que se servia de elementos que le eran ajenos para construirse, por lo que, una imagen
fotografica no podia concebirse sin ellos. La cercania de la fotografia con el grabado, el
tallado y la pintura también son sugerentes puesto que denotan la falta de autonomia de la
practica fotografica. Queremos decir con esto que, la fotografia para mediados e inicios del
siglo XX no podia sostener su labor sin remitirse a alguna expresion de las artes plasticas.

Consideramos de la misma manera que, su falta de independencia en el XIX y la pretension
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de objetividad que la caracterizaba, es la misma que llevd a los investigadores

contempordneos a obviar su valor estético, al solo tomar en cuenta su valor histérico.

-Ademads de la consideracion general que hemos planteado sobre la fotografia del
siglo XIX, quisimos enfocar parte de este apartado a la presentacion de algunas reflexiones
finales sobre el retrato decimonénico en la pintura y en la fotografia. Consideramos que una
lectura de esas imdgenes podria arrojar datos interesantes para el posterior andlisis de las
fotos en El Libro de los Juegos Florales (1919). Tras el estudio de las pinturas y fotografias
femeninas del siglo XIX e inicios del XX, conjeturamos que estas conservaron
composiciones similares. Las construcciones visuales tanto de pintores como de fotdgrafos,
tuvieron como uno de sus principales objetivos, la fabricacion de imdgenes que encarnaran
el ideal de belleza femenino. Asi, los elementos que componian la representacion buscaban

dar al espectador algo que agradara, algo considerado dentro de la categoria de lo bello.

-Determinamos de la misma manera, que pintores como fotégrafos manejaban cierto
conocimiento sobre tratados y preceptos de fisonomia. En los primeros, la pericia en esta
area era sinobnimo de genialidad pues retratar de la manera correcta, de acuerdo a la estética
decimonodnica y de principios del siglo XX, significaba retratar el alma. Los docentes de la
Escuela de Bellas Artes por ejemplo, reconocerian el alma en los retratos a través de los
gestos del rostro que se plasmaba en el lienzo, mediante los rasgos de la personalidad que le
otorgaba el retratista o por la sensacion que transmitia el conjunto pictérico. Asi, y segun el
sujeto del retrato, el artista genial daba miradas dulces, expresiones apacibles, un liderazgo

nato, personalidades firmes, cardcter noble, etc.

-Ademads, fue interesante encontrar que, a inicios del siglo XX, a un artista se le
atribuyera la capacidad de retratar almas. Puesto que para 1919 a Noroiia se le adjudicaria
la misma habilidad. Sin embargo, admitimos en la investigacion que fue solo en algunos
espacios que se reconocio la labor de Norofia como artistica. Uno de ellos fue el Semanario
Humoristico Caricatura del aio de 1919. La revista ilustrada dio apertura a artistas, poetas,
literatos y al trabajo fotogrifico de Remigio Norofia con el fin de exaltar y promover la

anhelada nueva cultura del Ecuador.
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-En honor a las festividades carnavalescas del mes de marzo, Caricatura publico
una serie de articulos, ilustraciones, poemas y contenido afin a la celebracion, ademds de
ello, nos advirti6 de la importancia de un evento en particular: el torneo literario de los
Juegos Florales. El andlisis tanto de la revista como de El Libro de los Juegos Florales que
devino del concurso de literatos, fue primordial. Ambas publicaciones otorgaron a la
investigacion una clara idea sobre el tipo de mujer que posteriormente se pretenderia
retratar tras el lente de Norofia. Asi, establecimos que las publicaciones contemplaban una
idea de mujer acorde al Carnaval. Los sujetos femeninos descritos eran divinidades, diosas,
efigies griegas, flores, seres etéreos y musas que inspiraron los versos de los poetas
modernistas. Las imdgenes de mujer respondian a configuraciones idealizadas que no
temian hacer uso de estilos, peinados y atuendos que evocaban un mundo clédsico de

perfeccion.

-Mientras las celebraciones carnavalescas se llevaban a cabo, nuevas expresiones
visuales como la caricatura y por supuesto la fotografia se observaban con frecuencia en las
publicaciones de la época. La facilidad en el transporte, la inmediatez en la toma de
imagenes, devinieron en la incursién de un nuevo lenguaje fotografico que entre otras
cosas incluia vistas urbanas de planos superpuestos y angulacion lateral. Determinamos que
el registro de la ciudad de la mano de Remigio Norofia, Carlos Moscoso y Guillermo
Illescas, evidenci6 la transformacion arquitectonica de los espacios modernos de la urbe.
De la misma manera las imagenes de los tres personajes mostraron un cambio en la manera

de hacer fotografia.

-El retrato observé también algunos cambios. Las fotografias de este género,
mostraron mas énfasis en el trabajo técnico de luces y sombras, en especial, Remigio
Norofia utilizé este recurso para modelar las figuras humanas, definir algunos rasgos y
difuminar otros. De la misma manera, destacé la apertura a nuevos personajes fuera del
circulo social de élite. A pesar de ello, la idealizacién que caracterizaba a los retratos
decimonénicos se mantuvo en los de inicios del siglo XX. Personajes como indigenas y

mendigos se apreciaban desprovistos de condiciones de pobreza o rasgos grotescos.

-En cuanto a los retratos de mujer vistos en El Libro de los Juegos Florales,

advertimos idealizaciones similares. Las cuidadas composiciones de los retratos eran
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coherentes con respecto al contenido del libro. En este aspecto, las descripciones de la
mujer del Carnaval y aquellas ofrecidas por los poetas en El Libro de los Juegos Florales,
resultaron utiles pues de acuerdo a ellas, determinamos que la imagen fotografica de
Norofia se nutrié de los elementos de los literatos para construirse. Asi, identificamos
recursos de distorsion, efectos vaporosos, vestidos etéreos, miradas suaves y pacificas,
fondo difuso, manejo de claros y oscuros y calidades pictdricas que otorgan a la imagen la

esencia de diosas, efigies griegas, ninfas del bosque, seres celestiales y cosmicos.

-Ademds de ello, conjeturamos que Norofia buscé que los retratos agradaran.
Creemos de la misma manera que, como los retratistas decimondnicos, se familiariz6 con
los preceptos de la fisonomia pues sus retratos encarnaban la idea de feminidad de la época.
Tal idea abarcaba la dulzura, la sutileza, la blancura de la tez y los rasgos delicados y

suaves.

-Conjeturaremos ademads que los elementos que conformaron las composiciones de
los retratos en El Libro de los Juegos Florales, pretendieron transmitir algo. En primer
lugar, evidenciaron un cambio en la manera de fotografiar. En este sentido, resultd
interesante la presencia de las mujeres dentro de la publicacion pues creemos que acceder a
ser representadas, significo su participacion en la innovacién fotografica. En segundo lugar,
observamos que la colocacién de los apellidos tanto maternos como paternos, remarco la
intervencion de las familias de élite en los proyectos de modernizaciéon cultural.
Determinamos por tanto que la toma de la fotografia no obedecid unicamente al deseo de

retratar con objetividad a un personaje.

-La falta de objetividad en la captura de la imagen nos llev6 a pensar que existieron
otros mensajes connotados en ella. De tal forma, llama la atencién como Remigio Noroiia
se documenta de recursos visuales de diversas corrientes como el prerrafaelismo para
enriquecer sus composiciones. En este sentido, pudimos advertir la influencia de
expresiones como la caricatura, sobre todo en la representacion fotogrifica de Emma
Fierro, cuya imagen se presentd distinta. La imagen de la joven de perfil, se componia de
trazos rectos, el contorno de su figura se delineaba con lineas claras y la imagen en general
se mostraba casi plana. La postura de Emma contribuyd a generar una ilusiéon de

bidimensionalidad en la fotografia.
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-También pudimos advertir que las fotografias de grupo que tomé Noroiia,
exhibieron la creacion de seres duales, de las representantes de las familias de élite, pero a
su vez de flores de primavera, brisa, una diosa, etc. La captura del conjunto fotografico, los
pajes, la corona, la capa de la Reina y la disposicion jerdrquica de los personajes en general,
se utilizaron para montar una puesta en escena. Tal configuracién cred un teatro fotografico
cuya realeza de ficcion se revel6 a través de los elementos simbdlicos. El cortejo Real de

damas y sirvientes qued6 inmortalizado frente al lente de Norofia.

-Fue uno de nuestros objetivos, establecer si las fotografias de Remigio Norofia
podrian estar en la categoria de arte o no. Para ese propdsito, se expusieron dentro de la
investigacion los planteamientos de Francois Soulages. Las ideas de este tedrico nos
ayudaron a esclarecer la ambigiiedad del campo de la fotografia para 1919. Soulages,
considera que la intencién de un fotégrafo al darle a sus trabajos un significado mds alla del
aparente, asi como intervenir en ellos, los convierte en artisticos, a pesar de ser realizados
bajo encargo. Entonces podemos concluir que, para los fines de esta investigacion, las
fotografias de Norofia tienen valor artistico. Sin embargo, no pudimos ignorar el contexto
también artistico en el que se veia inmersa la fotografia en 1919. En la época, existié una
opinién dividida en torno al tema. Por un lado, los circulos modernistas reconocian a
Norofia como artista, asi, por ejemplo, invitaban al publico a observar sus obras expuestas

en el Teatro Sucre, pero por otro, lo recluian al campo de los oficios.

-Para concluir queremos afiadir que fue importante que las fotografias contaran con
un sello que comunicaba que la imagen era de Norofia. Creemos que esto, por una parte,
marcaba la autoria en sus trabajos, pero por otra, también le daba publicidad a su estudio.
Esto ultimo resulta interesante pues a diferencia de lo planteado por otros autores,
consideramos que la fotografia no era un oficio sino mds bien un servicio que solicitaban

algunos grupos sociales.

-También diremos que es erréneo el planteamiento de Bedoya (2011) al afirmar que
la incursion en la corriente pictorialista es la que convierte a las fotografias en artisticas. Si
ese fuera el caso, todas las imdgenes fotograficas del siglo XIX serian consideradas como
arte y su valor artistico no se pasaria por alto. Por tanto, y si lo artistico no estd dado por los

rasgos pictoricos, ;qué diferenciaria a las representaciones fotogrificas decimondnicas de
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las de 19197 Si la misma relacién entre pintura y fotografia se mantiene hasta ese afo.
Notamos que la diferencia entre Enrique Morgan y Remigio Norofia, por ejemplo, radicaria
tnicamente en las corrientes artisticas como, el romanticismo, el prerrafaelismo y la
caricatura, de las que hacen uso para la construccién de sus imdgenes. Mientras Morgan se
alimentaba del retrato decimondnico, Norona lo hacia de un repertorio visual un poco mas
amplio. Cabe resaltar que esta discrepancia no separa a estos fotografos y mds bien los
coloca dentro de la misma corriente visual, a pesar de que, en el contexto local, a fines del

siglo XIX, el término pictorialista no se empleaba.

-Establecimos que lo que marcaria un antes y un después en la fotografia seria en
primer lugar, la innovacion tecnoldgica de los aparatos fotograficos y en segundo, el
cambio del mismo entorno artistico de la época. La fotografia empezé a considerarse como
un producto de valor artistico, por el empleo de recursos pictéricos y la intervencion sobre
la imagen, mds esto, como bien explicamos, no fue nuevo. Consideramos que el paso de la
fotografia como practica combinada hacia una practica que se puede considerar auténoma,
fue en realidad lo que impuso una separacion entre la foto del XIX y la de inicios del XX.
Por tanto, nos hallamos ante un momento de emancipacion; la fotografia de Norofa ya no
busca emular al 6leo y més bien se apropia de sus elementos para construir un lenguaje

visual propio.

-Consideramos de la misma manera que la apropiacion de los elementos de la
pintura, no solamente construia imdgenes fotograficas que no emulaban pinturas y que mas
bien las tomaban como referencia, sino también consolidaban a personajes como Norofia en
su papel de fotégrafos cuya labor era especificamente ésa y no como antes en un artesano

que coloreaba y como adicidn, fotografiaba.

-Admitimos que el presente trabajo de investigacion constituye nada mas que una
aproximacion al estudio de la fotografia de Remigio Norofia. Por tratarse de un primer
acercamiento, consideramos pertinente decir que el tema abarcado permite la apertura de
nuevos campos de investigacidon. Asi, creemos que hace falta indagar a profundidad la
transicion de la fotografia hacia el dmbito de lo indiscutiblemente artistico. Ademas,
opinamos que un analisis de la labor de fotografos como Carlos Moscoso o Fernando Cruz,

dard mas luces sobre la ambigiiedad de la fotografia de 1919. A su vez juzgamos
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indispensable una revision de la fotografia decimondnica bajo una dptica que no contemple

solo su repercusion histdrica y que halle valor en su configuracion estética.
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