








BOLETIN
DE LA ACADEMIA

NACIONAL DE HISTORIA

Volumen CIlI
N° 214

Julio—diciembre 2025
Quito—-Ecuador



ACADEMIA NACIONAL DE HISTORIA

Director Dr. Cesar Alarcon Costta
Subdirectora Dra. América Ibarra Parra
Secretario Ac. Diego Moscoso Penaherrera
Prosecretaria Ac. Ingrid Diaz Patifio
Tesorero Dr. Claudio Creamer Guillén
Bibliotecario archivero Lcdo. Carlos Miranda Torres
Jefe de Publicaciones (e) Dr. José Echeverria—Almeida
Relacionador Institucional Dr. Eduardo Murioz Borrero
COMITE EDITORIAL

Dr. José Echeverria Almeida Presidente

Dr. Jorge Ortiz Miranda

Dra. Rocio Rosero Jacome

Dra. Libertad Regalado Espinoza
MSc. Bayardo Ulloa Enriquez
Dr. Wilson Gutiérrez Marin

Dr. Alvaro Mejia Salazar (alterno)

Dr. Sebastidan Donoso Bustamante (alterno)

EDITOR

Dr. José Echeverfa—Almeida Universidad Técnica del Norte

EDITORES DE MONOGRAFICO
Ivan Rodrigo Mendizaval

Christian Leon

Matteo Manfredi

Claudio Creamer

COMITE CIENT{FICO

Dra. Katarzyna Dembicz Universidad de Varsovia-Polonia

Dr. Silvano Benito Moya Universidad Nacional de Cérdoba/CONICET- Argentina
Dra. Elissa Rashkin Universidad Veracruzana-México

Dr. Stefan Rinke Instituto de estudios latinoamericanos/ Freie Universitit Berlin-Alemania
Dr. Carlos Riojas Universidad de Guadalajara-México

Dra. Cristina Retta Sivolella Instituto Cervantes, Berlin- Alemania

Dr. Claudio Tapia Figueroa Universidad Técnica Federico Santa Maria — Chile

Dra. Emmanuelle Sinardet Université Paris Ouest - Francia

Dr. Roberto Pineda Camacho Universidad de los Andes-Colombia

Dra. Maria Leticia Corréa Universidade do Estado do Rio de Janeiro-Brasil

Dr. Roger Pita Pico Investigador Academia Colombiana de Historia-Colombia
Dr. Justo Cuiio Bonito Universidad Pablo de Olavide-Espana

Dr. Héctor Grenni Montiel Universidad Don Bosco- San Salvador

Dr. Pablo Solérzano Marchant Univesidad Catdlica Silva Henriquez — Chile

Dr. Tomés Caballero Truyol Universidad del Atlantico - Colombia

Dr. Julio César Fernandez Universidad Nacional Pedro R. Gallo — Pert

Dra. Laura Falceri Universidad Politécnica Salesiana — Ecuador

Dr. Jairo Bermudez Castillo Universidad Sergio Arboleda — Colombia

Dr. Renato Ferreira Machado Facultad Salesiana de Porto Alegre — Brasil

Dr. Satl Uribe Taborda Universidad Politécnica Salesiana — Ecuador

Dr. Juan Cordero [figuez Academia Nacional de Historia — Ecuador

Dra. Olga Zalamea Patifio Universidad de Cuenca

BOLETIN dela AN.H.

Vol. CIII

N° 214

Julio—diciembre 2025

© Academia Nacional de Historia del Ecuador
ISSN N° 1390-079X

eISSN N° 2773-7381

Portada: Alegoria con motivo del centenario de su emancipacion politica.
Archivo Historico del Municipio de Ibarra, 1943.

Disefio e impresion

PPL Impresores 2529762 Quito
landazurifredi@gmail.com
Diciembre 2025

Esta edicién es auspiciada por el Ministerio de Educacion, Deporte y Cultura

Libro de distribucion gratuita


mailto:landazurifredi@gmail.com

INDICE

Editorial
José Echeverria

HISTORIA DE LAS IMAGENES EN EL ECUADOR

Introduccion. Hacer visible el tiempo: insumos

para una historia de las imdgenes en Ecuador

Ivan Fernando Rodrigo-Mendizéabal y Christian Le6n Mantilla
Imagen pictérica y simbolismo estético:

el caso de Rio Babahoyo (1901) de Luis Alfredo Martinez Holguin
Xavier Puig Pefialosa

La construccién simbélica del género en la conmemoracion
por el centenario de la Batalla de Ibarra:

Anélisis visual de la fotografia Alegorias, 1923

Carla Cristina Serrano Davila

Nostalgia y representacion: “Tipos populares” en extincion
para una ciudad que se moderniza (Quito 1928-1932)
Alejandro Aguirre Salas

Primera pelicula sonora de Quito: Amanecer en el Pichincha, 1950
Rocio Rosero Jacome

El lenguaje visual de la medicina, en la representacién
fotografica de los cuerpos de la enfermedad de la lepra
Edgar Cortez Guamba

Usos sociales de la representacion fotografica de

Dolores Cacuango en la construccién del imaginario social
en el Ecuador del siglo XXI

Paula Parrini Saavedra

Mbénica Vasquez, pionera del cine ecuatoriano

Karolina Romero Alban

Mirada de la violencia de género en el cine ecuatoriano

del siglo XXI. Estudio de caso de tres peliculas: Rabia (2009),
Azules turquesas (2019) y La mala noche (2019)

Claudio Creamer Guillén

Autorretratos en transito: El Registro Consular del Ecuador
en Barcelona y la autorrepresentacién fotografica

de los migrantes ecuatorianos en Catalufia (1903-1955)
Matteo Manfredi

13

15

37

57

93

117

153

187

229

245

285



Estereotipos locales en la historieta quitefia, década de 1950

Katerinne Orquera Polanco

El didlogo como desafio: Una idea en cine experimental

autorreflexivo en la pelicula Antonio Valencia (2020) de Daniela Delgado
Lucia Fernanda Romero Paz y Mifio

Decélogo del cine de ficcién ecuatoriano (2018-2020)

Alvaro Pazmifio Tello, Adriana Bermeo y Maria Alexandra Clavijo Loor

DISCURSOS ACADEMICOS
Academia y cultura: espacios de difusion
en la Universidad Puablica de Loja

Lucia Margarita Figueroa Robles

DIRECTORIO DE MIEMBROS DE LA ANH

Normas para presentacion de trabajos

321

347

383

421

423

441

449



ceditoxrial

La Academia Nacional de Historia del Ecuador tiene
el honor de presentar el Boletin N° 214, dedicado integra-
mente a un tema de creciente relevancia en los estudios hu-
manisticos y sociales: la historia de las imagenes y de las
culturas visuales en el Ecuador. Este nimero monografico
responde a la convocatoria realizada por la Institucién con
el propésito de estimular la investigacién en un campo que,
pese a su presencia constante en los procesos histéricos na-
cionales, ha sido todavia poco explorado de manera siste-
matica dentro de la historiografia ecuatoriana.

Las imagenes, desde los repertorios iconograficos
prehispanicos hasta las tecnologias visuales contempora-
neas, han desempefiado un papel decisivo en la formacién
de imaginarios colectivos, en la configuracion de sensibili-
dades estéticas y en la produccion de discursos identitarios.
Lejos de constituir simples ilustraciones de un pasado pre-
viamente narrado, las imagenes deben ser comprendidas
como fuentes primarias complejas, capaces de revelar ten-
siones sociales, orientaciones ideolégicas, relaciones de
poder y formas de representaciéon que han modelado la ex-
periencia histdrica del pais.

Este namero del Boletin invita a considerar las ima-
genes como agentes activos en la construccion y transmision
de significados. Su estudio permite comprender cémo deter-
minados programas visuales se consolidaron como referen-
tes nacionales; como las iconografias indigenas, coloniales,
republicanas y contemporaneas dialogan, se superponen o
se confrontan y cdmo las practicas visuales se transforman
con la aparicion de nuevos soportes y tecnologias, desde la
litografia y la fotografia temprana hasta los lenguajes digita-
les actuales y las manifestaciones visuales de escala masiva,
como los espectaculos de drones que caracterizan la cultura
visual global del siglo XXI.

Los trabajos aqui reunidos abordan las imagenes
desde multiples perspectivas -histéricas, antropoldgicas, es-



téticas, técnicas y sociopoliticas-, con el fin de ofrecer un panorama
amplio y plural de la visualidad ecuatoriana. Este enfoque interdis-
ciplinario permite examinar no solo la produccién y circulacién de
las imégenes, sino también su recepcién, sus usos sociales y los regi-
menes de visualidad que han determinado qué se ve, quién puede
ver y de qué manera las imagenes adquieren sentido en distintos
contextos histéricos.

El Boletin N° 214 aspira, asi, a fortalecer la incorporaciéon de
la dimension visual dentro de la historiografia nacional y a abrir nue-
vas rutas de investigacion en torno a las culturas visuales del Ecua-
dor. Con este monografico, la Academia Nacional de Historia
reafirma su compromiso con la promocién del conocimiento hist6-
rico riguroso, la reflexion critica y la difusion de estudios que con-
tribuyan a comprender, desde nuevas miradas, la riqueza y
complejidad del pasado ecuatoriano.

En la introduccién, Hacer visible el tiempo: insumos para
una historia de las imagenes en Ecuador, Ivan Fernando Rodrigo-
Mendizabal y Christian Leén Mantilla presentan el marco teérico
que articula el contenido global del ntiimero. Los autores proponen
una lectura de la tradicién visual ecuatoriana que evoluciona desde
las expresiones simboélicas prehispanicas hasta las visualidades di-
gitales contempordneas, manteniendo a la imagen como eje central
de memoria, identidad y poder. Se examina el barroco mestizo de la
Escuela Quitefia, el papel de la fotografia y la litografia en el siglo
XIX en la configuracion de imaginarios nacionales, marcados tam-
bién por sesgos raciales, la incorporacién temprana de estos lengua-
jes por parte del Estado y la prensa, asi como la expansién del campo
audiovisual con el cine y la television. Desde 2006, las politicas cul-
turales impulsaron nuevas voces, incluyendo cineastas indigenas y
creadores digitales, ampliando el espectro de las practicas visuales
contemporaneas.

Xavier Puig Pefalosa, en Imagen pictorica y simbolismo estético:
el caso de Rio Babahoyo (1901) de Luis Alfredo Martinez Holguin, analiza
la obra desde la premisa de que toda representaciéon simbélica debe
interpretarse en funcién de su contexto historico, social y politico. A



partir de un anélisis artistico y simbdlico integrado, el autor propone
que la pintura articula visualmente la unién sierra-costa como fun-
damento del proyecto nacional ecuatoriano, donde lo formal se su-
bordina a una significacion ideolégica mas amplia.

Carla Cristina Serrano Davila, en La construccion simbdlica
del género en la conmemoracion por el centenario de la Batalla de Ibarra,
estudia la fotografia Alegorias (1923) como documento histérico para
analizar la representacion visual de las mujeres en el espacio publico.
A través de una metodologia interdisciplinaria que combina andlisis
formal, histérico, iconografico e iconoldgico, la autora examina los
discursos de género presentes en la prensa local y su articulaciéon con
tradiciones visuales previas.

En Nostalgia y representacion: “Tipos populares” en extincion
para una ciudad que se moderniza, Alejandro Aguirre Salas analiza las
crénicas periodisticas publicadas en EI Comercio entre 1928 y 1932,
en las que se retrata la paulatina desaparicién de personajes tradi-
cionales de Quito. El estudio reflexiona sobre la “imagen nostalgica”
como expresion de una mirada consciente de los procesos de moder-
nizacién urbana y de la fractura de tradiciones culturales.

Rocio Rosero Jacome, en Primera pelicula sonora de Quito:
Amanecer en el Pichincha, 1950, aborda la historicidad de una pelicula
hoy perdida, a partir de sus fotografias, hojas volantes y registros de
prensa. El trabajo reconstruye el contexto cultural, social y politico
del periodo de posguerra, durante el gobierno de Galo Plaza, desta-
cando el entrecruce de ideologias e imaginarios en el Ecuador de me-
diados del siglo XX.

Edgar Cortez Guamba, en El lenguaje visual de la medicina,
analiza las fotografias de cuerpos afectados por lepra incluidas en
La lepra: Investigaciones en las leproserias del Ecuador (1936) del doctor
Gualberto Arcos. El estudio examina los imaginarios médicos y an-
tropologicos presentes en estas imagenes, situdndolas en redes loca-
les e internacionales de producciéon de conocimiento cientifico.

Paula Parrini Saavedra explora los usos sociales de la represen-

tacion fotogrifica de Dolores Cacuango en el Ecuador del siglo XXI.
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Desde los Estudios Visuales y mediante trabajo de archivo e investi-
gacion etnografica, el articulo analiza la circulacién contemporanea
de estas imédgenes y su papel en la construccién de memorias colec-
tivas, asi como en las luchas simbodlicas de diversos grupos subalter-
nos.

En Monica Visquez, pionera del cine ecuatoriano, Karolina Ro-
mero Alban recupera la agencia de la primera mujer directora del
cine nacional. A partir de una metodologia cualitativa y marcos fe-
ministas, el estudio examina sus nueve documentales (1983-1991),
destacando una mirada femenina centrada en lo afectivo, lo coti-
diano y la subjetividad, que desafia las jerarquias de género del
campo cinematografico.

Claudio Creamer Guillén, en Mirada de la violencia de género
en el cine ecuatoriano del siglo XXI, analiza las peliculas Rabia (2009),
Azules turquesas (2019) y La mala noche (2019) desde el analisis del dis-
curso cinematografico, interrogando los tipos de mirada que cons-
truyen la representacion de la mujer y sus implicaciones ideolégicas.

Matteo Manfredi, en Autorretratos en trdansito, estudia las fo-
tografias del Registro Consular del Ecuador en Barcelona (1903-1955)
como dispositivos de identidad y autorrepresentacion de los migran-
tes ecuatorianos en Catalufa, proponiendo una lectura inédita de
estos documentos como espacios de memoria y visibilidad.

Katerinne Orquera Polanco analiza los estereotipos locales
en la historieta quitefia de la década de 1950, mediante herramientas
de la historia cultural y de la lectura, evidenciando los procesos de
construccion y circulacién de figuras como el “Chulla quitenio” o el
indigena urbano.

En El didlogo como desafio, Lucia Fernanda Romero Paz y
Mifio aborda el cine experimental ecuatoriano a partir de la pelicula
Antonio Valencia (2020) de Daniela Delgado, proponiendo una lectura
fenomenolégica y autorreflexiva que cuestiona los lenguajes domi-
nantes y reivindica los “cines otros”.

Finalmente, Alvaro Pazmifio Tello, Adriana Bermeo y
Maria Alexandra Clavijo Loor presentan el Decidlogo del cine de ficcion



ecuatoriano (2018-2020), un andlisis de veinticinco filmes que carac-
teriza las principales tendencias del cine nacional reciente, sus limi-
taciones estructurales y su persistente compromiso con la
representacion de realidades sociales y culturales.

En conjunto, los estudios reunidos en este Boletin N° 214 de-
muestran que la historia de las imagenes en el Ecuador constituye
un campo fundamental para comprender los procesos histéricos, las
disputas simboélicas y las transformaciones culturales del pais. Las
imdagenes no solo reflejan realidades: las producen, las ordenan y las
cuestionan.

La Academia Nacional de Historia del Ecuador confia en que
este volumen contribuya a consolidar una linea de investigacion atin
en expansion y estimule nuevas aproximaciones a los archivos vi-
suales, las précticas de representacion y los regimenes de mirada.
Reiteramos nuestro agradecimiento a las y los autores participantes
y a los lectores que se aproximan a estas paginas con interés critico,
con la conviccién de que este nimero aportard a una comprension
mas profunda de la memoria, la identidad y el poder en la historia
visual del Ecuador.

José Echeverria-Almeida
Jefe de Publicaciones de la ANH
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INTRODUCCION

HACER VISIBLE EL TIEMPO:
INSUMOS PARA UNA HISTORIA
DE LAS IMAGENES EN ECUADOR

Ivan Fernando Rodrigo-Mendizabal'
Christian Le6n Mantilla?

Son parte de todas las sociedades en el planeta. En cualquier
época vivida por la humanidad, las imagenes han estado presentes,
poblando de diversas formas su realidad. Y lo siguen estando, ahora
potenciadas por la supremacia de internet y las comunicaciones glo-
bales. En distintos momentos de la historia, las imagenes han regis-
trado los cambios de las sociedades y, al hacerlo, han encontrado una
complicidad con el tiempo. Como bien lo ha planteado Nicholas Mir-
zoeff: “Lo que tienen en comun todas las etapas de la cultura visual
es que la ‘imagen’ confiere una forma visible al tiempo y, por ende,
al cambio”.? Gracias a las imdgenes tenemos un imaginario visual
de las transformaciones historicas de una comunidad, pero, al mismo
tiempo, ellas mismas, en su materialidad, tecnicidad y lenguaje, rin-
den testimonio de las mutaciones a lo largo de las épocas.

1 Doctor en Literatura Latinoamericana y Magister en Estudios de la Cultura, ambos por la Uni-
versidad Andina Simén Bolivar, sede Ecuador. Licenciado en Ciencias de la Comunicacion So-
cial por la Universidad Catélica Boliviana San Pablo. Profesor de los postgrados de Literatura
y de Comunicacién de la Universidad Andina Simén Bolivar, sede Ecuador. Tiene publicaciones
en capitulos de libros, articulos cientificos y de divulgacion. Orcid: https:/ /orcid.org/0000-
0001-6394-4752. Correo: ivan.mendizabal@uasb.edu.ec.

2 Doctor en Ciencias Sociales por la Universidad de Buenos Aires (UBA) y Magister en Estudios
de la Cultura mencién Comunicacion por la Universidad Andina Simén Bolivar (UASB). Es
autor de 7 libros, 32 capitulos de libros y 30 articulos en revistas indexadas. Es profesor invi-
tado en varios programas de posgrado en universidades de América Latina. Actualmente es
Director del Area de Comunicacion y docente-investigador en la UASB.

Orcid: https:/ /orcid.org/0000-0002-6108-9286. Correo: christian.leon@uasb.edu.ec.

3 Nicholas Mirzoeff, Como ver el mundo: Una nueva introduccion a la cultura visual, trad. Pablo

Hermida Lazcano, Paidos, Barcelona, 2016, p. 28.
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Ivdn Fernando Rodrigo-Mendizdbal
Christian Ledn Mantilla

En el siglo pasado, Jean Baudrillard afirmé que las iméagenes
son “asesinas de lo real”;* actualmente sabemos que ellas tienen una
capacidad “de actuar y construir la realidad”.” Este caracter perfor-
mativo de la imagen nos invita a cuestionar no solo las maneras en
que la imagen retrata el pasado, sino también la forma en que la vi-
sualidad construye la historia y es afectada por el paso del tiempo.
En este contexto, ;es posible hablar de una historia de las imagenes,
especialmente en Ecuador, cuando estas imbrican imaginarios y rea-
lidades?

El objeto de estudio de este nimero del Boletin de la Acade-
mia Nacional de Historia del Ecuador precisamente son las image-
nes: su historia, su anacronismo y actualidad. Bajo el titulo “Historia
de las imagenes en Ecuador”, buscamos abrir un debate sobre las
formas multiples y heterogéneas de relacién con el pasado que ofre-
cen la pintura, la historieta, la fotografia y el cine. Inspirados por
Georges Didi-Huberman, consideramos que “la historia de las ima-
genes es una historia de objetos temporalmente impuros, complejos,
sobredeterminados”.®

Brevemente, esta historia de las imagenes en Ecuador obliga
a remontarnos milenios antes del arribo de navegantes asiéticos o
europeos, a épocas en las que existia una rica presencia de culturas
diversas, cuyo legado material e inmaterial contintia resonando en
la identidad visual del pais.

De este modo, cabe pensar el arte prehispanico producido en
su notable diversidad regional y temporal, caracterizado por sofisti-
cadas técnicas en tejido, ceramica, metalurgia y escultura, realizadas
tanto en las mds antiguas y significativas culturas que existieron en
las tierras de la mitad del mundo como en aquellas que se vincularon
o fueron subsumidas por el imperio incaico. En dicho arte se pueden
hallar expresiones visuales representadas en piezas cerdmicas, como
ciertas vasijas modeladas,” asi como en figuras antropomorfas y zoo-

4 Jean Baudrillard, Cultura y simulacro, trad. Pedro Rovira, Kairés, Barcelona, 1987, p. 13.

5 Sergio Martinez Luna, Cultura visual: La pregunta por la imagen, Sans Soleil Ediciones, Buenos
Aires, 2019, p. 51.

6 Georges Didi-Huberman, Georges, Ante el tiempo: Historia del arte y anacronismo de las ima-

genes, trad. Antonio Oviedo, 4a., Adriana Hidalgo editora, Buenos Aires, 2015, p. 6.
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Hacer visible el tiempo:
insumos para una historia de las imdgenes en Ecuador

morfas talladas o en orfebreria de oro y plata, que, aunque se estima
tenian funciones sociales, también estaban disefiadas para formar
parte de procesos rituales.® En este marco, las imagenes, si bien nos
llevan a evocar personajes o comportamientos de su vida organiza-
cional, en algunos casos presentan matices fantasticos, como icono-
grafias simbdlicas, tal vez conectadas con los mundos primarios o
las cosmovisiones propias de estos pueblos, ademas de servir para
identificar a los grupos culturales en cuanto a sus creencias.

Frente al esplendor material, organizativo, arquitectonico,
iconografico y visual de los tiempos prehispdanicos, es necesario afir-
mar que, desde el siglo XVI, se produce una inflexién radical en la
historia de las visualidades en Ecuador. La colonizacién europea, en
efecto, implica la imposiciéon de un nuevo orden iconografico y vi-
sual, fundamentado en los cédigos representacionales del barroco
catélico, destinados a la evangelizacion de los denominados “in-
dios”.? Sin embargo, por paradéjico que parezca, esta imposicién no
constituy6 un simple acto de sustitucién, sino un proceso de sintesis
complejo, un proceso de transculturacién —en el sentido planteado
por Fernando Ortiz,° y ratificado por Ximena Escudero Albornoz" —
que permitié que América Latina se convierta en “un fabuloso labo-

7 Oswaldo Guaman Romero, Oswaldo, Origenes e historia del arte precolombino en Ecuador,
Universidad Técnica de Machala, Machala 2015, http://repositorio.utmachala.edu.ec/
handle/48000/6805; Karen E. Stothert., “La ceramica de etiqueta de Las Tolas de Japoto (Costa
de Ecuador)”, Bulletin de I'Institut Francais d’études Andines, no. 35 (3), December 2006, Doi:
https:/ /doi.org/10.4000/ bifea.3640; , “Iconografia y cosmologia precolombina: Disefios en
pintura iridiscente en cerdmica: desarrollo regional temprano del sur de la provincia de Ma-
nabi, Ecuador”, Strata, Revista Ecuatoriana de Arqueologia y Paleontologia, 3.2, 2025, pp. 1-
21, doi: https:/ /doi.org/10.5281/ zenodo.17238277.

8 Costanza Di Capua, “Semejanzas en la iconografia de las culturas de Mesoamérica y las del
Ecuador precolombino”, Humanitas: Boletin Ecuatoriano de Antropologia, 6.1, 1966, pp. 148-
58, https:/ /revistasdivulgacion.uce.edu.ec/index.php/ HUMANITAS/ article/ view /108.

9 Adriana Pacheco Bustillos, “Funcién comunicadora de la imagen en la evangelizacién y la
préctica religiosa en Quito colonial”, en Historia Social de la Comunicacién en el Ecuador.
10.000 a. C.-1895, 4 vols. (Universidad Andina Simén Bolivar, Corporacioén Editora Nacional,
2021), I, pp. 147-78.

10 Fernando Ortiz, Contrapunteo cubano del tabaco y del azticar, Consejo Nacional de Cultura,
La Habana, 1963.

11 Ximena Escudero-Albornoz, Historia y critica del arte hispanoamericano, Real Audiencia de

Quito (Siglos XVI, XVII 'y XVIII), 2 vols., Abya Yala, Quito, 2000, I, p. 9.
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Ivdn Fernando Rodrigo-Mendizdbal
Christian Ledn Mantilla

ratorio de imagenes”.'? En el caso ecuatoriano, un ejemplo destacado
es la Escuela Quitena, un tipo de barroco mestizo que “incorpora
también la tradicion cultural indigena a partir de un vocabulario for-
mal y conceptual”.®®

Aunque las imagenes estaban destinadas a ser instrumentos
de evangelizacion, asi como a representar y consagrar el poder colo-
nial, la herencia de este arte también constituy6 una tendencia que
trascendi6 al barroco europeo. En este sentido, la Escuela Quitefia
desarrolld, a través de la escultura y, sobre todo, de la pintura, una
estética caracterizada por una intensa carga emocional y dramaética.
El empleo de una paleta de colores vibrantes'* tenfa como fin imitar
las expresiones de contricién y los tonos de piel de ciertos personajes,
logrando en ocasiones efectos tenebrosos. Ademas, se emplearon téc-
nicas innovadoras, explotando el oro y otros recursos, con los que se
buscaba producir efectos luminosos y, a través de ellos, suscitar sen-
timientos de asombro. A esto se suman ciertos elementos indigenas,
paisajes autéctonos y animales andinos, que dotaron a las obras de
un aire distintivo y de significados inequivocos. De este modo, hay
que afirmar que la contribucién del barroco quiteno al arte latinoa-
mericano es notable, porque, ademaés de poseer un profundo sentido
religioso, encierra también un halo de magia y misterio, es decir, un
realismo extraordinario junto con una sensacién de suspension. Su
objetivo era incitar una respuesta devocional en quienes visitaban
las iglesias o contemplaban las esculturas y pinturas expuestas, re-
cordandoles la efimera naturaleza de la vida. Se estima que el arte
barroco quitefio perduré durante largo tiempo, llegando hasta las
postrimerias de la Independencia ecuatoriana con un pequefo grupo
de artistas y, sobre todo, hasta el presente con maestros imagineros
cuya obra y talleres atn perduran notablemente.'

12 Serge Gruzinski, La Guerra de las iméagenes, cit. p. 12.

13 Fernando Cajias de la Vega, “Barroco y nacionalismo inca”, en Barroco y fuentes de la diver-
sidad cultural: Memorias del II Encuentro Internacional, ed. AA.VV., Viceministerio de Cul-
tura, Unién Latina y Unesco, La Paz, 2004, p. 152.

14 Ximena Escudero-Albornoz, Historia y Critica, cit. p. 27.

15 Fernando Arellano S.J., El arte hispanoamericano, Universidad Cat6lica Andrés Bello y Banco
Mercantil S.A.I.C.A., Caracas, 1988, p. 121.
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Pero antes de referirnos a los tiempos actuales, es importante
resefiar la evolucion de las imdgenes y las visualidades en el siglo
XIX.

Es evidente que Ecuador toma el sendero de la independen-
cia hacia 1830, estableciéndose como un Estado. En este nuevo con-
texto, las imagenes comienzan a adquirir un significado distinto,
atendiendo a dimensiones simbdlicas, politicas, religiosas, didacticas
y documentales. Considerando este tltimo aspecto, cabe destacar la
influencia de la Europa moderna desde el siglo XVIII, a través de la
llegada y presencia de misiones cientificas, asi como de viajeros y
exploradores que, pese a su mirada imperial,'® permitieron desarro-
llar nuevas formas de representacion visual con base documental.
Su legado no se limita a la denominacién de la “mitad del mundo”
—con toda la imagineria asociada— y a la fijaciéon de la linea ecua-
torial, origen del posterior nombre de Ecuador, sino que también ge-
ner6 conciencia sobre la geografia y la riqueza natural del territorio.
La catalogacion, el dibujo y la extraccion de piezas o especies contri-
buyeron a establecer una identidad territorial y simbélica para el
pais. Esta conciencia se traslad6 especialmente a la elaboracion de
mapas con base cientifica, mas all4 de las practicas cartograficas pro-
pias de la época colonial espafiola. Ejemplo de ello es el mapa del
Reino de Quito, elaborado por Pedro Vicente Maldonado, que, si-
guiendo las ensefianzas europeas, resulté fundamental desde el
punto de vista politico para la Corona de entonces. Tal fue su calidad
que Alexander von Humboldt lo elogié por su disefio y precision.'”
A este mapa siguieron otros, igualmente elaborados por cientificos
y geodgrafos, que ayudaron a construir la imagen de la nacién ecua-
toriana; es decir, contribuyeron a fundar una identidad ilustrada y a
posicionar al pais dentro del concierto sociopolitico latinoamericano
y mundial de la época. Conviene recordar que, segtin Benedict An-
derson, tres dispositivos o instituciones, el censo, el mapa y el museo,
fueron esenciales para moldear la imaginacion estatal de sus espacios

16 Mary Louise Pratt, Ojos imperiales: Literatura de viajes y transculturacion, trad. Ofelia Cas-
tillo, Fondo de Cultura Econémica, Ciudad de México, 2010.

17 Alexander von Humboldt, Ensayo politico sobre Nueva Espana, trad. Vicente Gonzalez
Arnao, 3a., 6 vols., Libreria de Lecointe, Paris, 1836, V, p. 166.

BOLETIN ANH N° 214 « 15-36

19



20

Ivdn Fernando Rodrigo-Mendizdbal
Christian Ledn Mantilla

y poblaciones, ademas de la “legitimidad de su linaje”.'® El mapa,
de este modo, podria entenderse como “una especie de narrativa po-
litico-biografica (...), a veces con vastas profundidades histéricas”."

Si los mapas implican una determinada imagineria sobre la
nacioén, una vez que la imprenta en Europa se consolid6 y establecio,
en el siglo XIX, una poderosa industria cultural basada en el libro y
la prensa,® puede sefalarse que esta se fortaleci6 gracias al desarro-
llo de nuevas tecnologias, como la litografia y la fotografia. Estas he-
rramientas estuvieron principalmente al servicio de sectores
burgueses que, en efecto, compartian una identidad nacional. Se sabe
que la litografia fue introducida en Ecuador por el tipégrafo y lit6-
grafo Juan Pablo Sanz, cuya primera obra conocida fue una imagen
del Pichincha, publicada en El Iris (1861), basada en un trabajo de I.
Garcés R.# Posteriormente, otras publicaciones incluyeron reproduc-
ciones litograficas en sus paginas, la mayoria con motivos politicos.
Aunque la caricatura politica es de vieja data con pasquines en Ecua-
dor, siendo su iniciador el guayaquilefio Carlos Lagomarsino, luego
fue parte esencial de periédicos y gacetillas, en particular de aquellos
que tenian visos politicos; en este marco, la precursora de la prensa
especializada en burlarse politicamente, tanto visual como textual-
mente, fue el folleto El Perico hacia 1890. Se puede decir, entonces,
que “desde mediados del siglo XIX, aparecieron notables caricatu-
ristas que hicieron de este oficio un arte”,”? mediante tales publica-
ciones, donde ellos “supieron de la eficacia de la caricatura como
medio punzante para hacer un discurso contra el poder y sus repre-
sentantes”.?

18 Benedict Anderson, Comunidades imaginadas: Reflexiones sobre el origen y difusion del na-
cionalismo, trad. Eduardo L. Suéarez, 4a., Fondo de Cultura Econémica, Ciudad de México,
2007, p. 228.

19 Benedict Anderson, Comunidades Imaginadas, cit. p. 244.

20 Es importante revisar: Theodor Adorno and Max Horkheimer, Dialéctica de la Ilustracién:
Fragmentos filosoficos, trad. Juan José Séanchez, 6a., Trotta, Madrid, 2004.

21 Ivan Rodrigo-Mendizabal, Imaginaciones cientifico-tecnolégicas letradas en Ecuador, Uni-
versidad Andina Simé6n Bolivar, Sede Ecuador y Abya-Yala, Quito, 2019, p. 86.

22 Jvan Rodrigo-Mendizabal, El gesto capturado: La caricatura satirico-politica, El discurso de
lo injurioso en el contexto politico ecuatoriano, Universidad Andina Simén Bolivar, Sede
Ecuador, y El Conejo, Quito, 2023, p. 50.

23 van Rodrigo-Mendizabal, El gesto capturado, cit. p. 50.
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A su vez, la fotografia también es introducida en Ecuador a
mediados del siglo XIX. Segtun Lucia Chiriboga,* existen noticias
sobre la circulacion de ambrotipos y ferrotipos en Guayaquil hacia
1850. Paralelamente, se tiene registro de fotégrafos franceses que es-
tablecieron estudios fotograficos en la ciudad en anos posteriores,
hasta que, hacia 1860, ya surge evidencia de fotégrafos nacionales
que ofrecen sus servicios. Las burguesias o élites de Guayaquil y
Quito rapidamente se entusiasmaron por la fotografia, la cual vino
a reemplazar los antiguos retratos pictoricos destinados, en ocasio-
nes, a mostrar sefiorio, poder o autoridad. El objetivo era ahora crear
registros familiares y sociales que proyectaran una imagen de bie-
nestar. En este mismo contexto, Chiriboga sefala que, debido a que
en Francia el uso de la fotografia social derivé en las llamadas “tar-
jetas de visita” -con las cuales las personas adineradas se tomaban
retratos, ya fuera de manera individual o familiar, y los dejaban
como recuerdo al visitar algtiin hogar-, “en Ecuador la tarjeta de vi-
sita dur6 su auge durante los noventa y fue comtnmente producida
hasta los albores del siglo XX”.# Sin embargo, hacia ese mismo pe-
riodo ya se producian asimismo fotografias de bustos recortados vig-
neteados —que reproducian el efecto Rembrandt-, asi como “retratos
de album o gabinete”, fijados en cartén duro.?® Algunas revistas cul-
turales y cientificas y, més tarde, periédicos locales comenzaron a
publicar, principalmente, estos bustos recortados, en particular de
sefioritas o damas de la denominada alta sociedad guayaquilefia,
evidenciando asi las redes sociales que sustentaban dichas publica-
ciones.

En todo caso, el peso de la fotografia en las tltimas décadas
del siglo XIX es particularmente significativo en Ecuador. Cabe in-
dicar que, en ese periodo, también se comenz6 a fotografiar a indi-
viduos indigenas, aunque no bajo los canones estéticos exigidos para

24 Lucia Chiriboga, “Introduccién: Génesis de una rara iconografia”, en Lucia Chiriboga y Sil-
vana Caparritni, Identidades desnudas Ecuador 1860-1920: La temprana fotografia del indio
de los Andes, Ediciones Abya-Yala, Taller Visual del Centro de Investigaciones y de Comu-
nicacién, ILDIS, Quito, 1994, p. 12 y sigs..

25 Lucia Chiriboga, “Introduccién: Génesis de una rara iconografia”, cit., p. 14.

26 Lucia Chiriboga, “Introduccién: Génesis de una rara iconografia”, cit., p. 14.
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los retratos de miembros de las burguesias ecuatorianas. Mas bien,
estas imagenes respondian a objetivos sociol6gicos, mostrando a los
indigenas posando en sus actividades cotidianas, tanto rurales como
urbanas, o exhibiendo sus atuendos, ya fuera de manera individual
o grupal, a menudo en el contexto de haciendas. Dichas fotografias
suelen estar marcadas por connotaciones racistas.”’ Por otra parte,
se sabe que misioneros en el Amazonas emplearon la fotografia para
documentar las condiciones de vida de los indigenas y para realizar
retratos que evidenciaban su evangelizacion y, con ello, su proceso
de “inclusién” civilizatoria. En otro &mbito, de caracter mas guber-
namental, el Estado ecuatoriano también opt6 por registrar los actos
politico-pablicos mediante la fotografia, con el objetivo de articular
archivos histéricos. Parad6jicamente, en este contexto, el exdictador
Gabriel Garcia Moreno, tras su asesinato en 1875, se convirtio en la
figura emblematica de ciertas fotografias tomadas por Rafael Pérez
Pinto, considerado el pionero de la fotografia documental en Ecua-
dor.?® Con el paso de los tiempos, y lejos de este suceso, la prensa co-
menzo6 a incorporar fotografias en sus paginas, siendo EI Telégrafo
uno de los primeros diarios en hacerlo hacia 1904, lo que marcé el
inicio de las publicaciones periédicas donde la fotografia paso6 a for-
mar parte esencial de crénicas y noticias.?

En el siglo XX, ademas de la consolidacién de la prensa, sur-
gieron nuevas tecnologias de la imagen como el cine y la television,
junto a los notables avances en la fotografia. La pintura, el grabado
y otras artes visuales se mantuvieron vigentes y cobraron relevancia
gracias al trabajo de artistas destacados, con especial énfasis en el in-
digenismo.

En cuanto al cine, Wilma Granda ha escrito una extensa y de-

tallada “Cronologia del cine ecuatoriano”,* en la cual sefiala que el

27 Lucia Chiriboga, “Introducciéon: Génesis de una rara iconografia”, cit., p. 17.

28 Patricio Barrazueta Molina, “Origenes del fotoperiodismo en Ecuador”, Chasqui: Revista La-
tinoamericana de Comunicacién, n.° 119, 2012, pp. 17-22, https:/ /repositorio.flacsoandes.
edu.ec/server/api/core/bitstreams/3c3972dd-2a65-4079-8484-b3837ceal26e/ content.

29 Barrazueta Molina, “Origenes del fotoperiodismo en Ecuador”, cit. p. 20.

30 Wilma Granda, “Cronologia del cine ecuatoriano”, Documento, Quito, 2006, https:/ /www.ca
lameo.com/read/001205814424c2b976446.
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primero en introducir la linterna magica para proyectar imagenes
sobre geologia y geografia europeas, en el contexto de clases dictadas
en la Escuela Politécnica Nacional, fue Franz Theodor Wolf hacia
1874. Las primeras proyecciones cinematogréficas se realizaron en
Guayaquil en el afio 1901, y las filmaciones iniciales fueron efectuadas
por el italiano Carlo Valenti en 1906, también en esta ciudad portua-
ria. A partir de ese momento, diversos empresarios participaron en
el registro cinematografico de eventos, algunos relacionados con la
politica nacional, que hoy se consideran parte de la memoria histérica
de las primeras décadas del siglo XX en Ecuador. Por otro lado,
Granda menciona algunas peliculas argumentales elaboradas, aun-
que hubo que esperar hasta 1924 para presenciar la exhibicién del pri-
mer largometraje de ficcién: El tesoro de Atahualpa, de Augusto San
Miguel, actualmente perdido. En todo caso, si bien se pretendio6 ins-
tituir el cine ecuatoriano como una industria desde aquellos afos, es
evidente que este sector ha atravesado todo el siglo en una “intermi-
tencia”,*" debido a la falta de incentivos y politicas de apoyo, dejando
el esfuerzo principalmente a la iniciativa privada. En otros casos, el
territorio ecuatoriano sirvié para que productoras internacionales
aprovecharan sus paisajes y las ventajas de producciéon econémica
para concretar proyectos comerciales, incluso con fines turisticos. A
partir de los afios 60, el campo cinematografico ecuatoriano vivié un
proceso de emergencia, consolidacion e institucionalizacion que se
extiende hasta el siglo XXI. Precisamente en esa década surge el mo-
vimiento cineclubista y posteriormente aparece la primera generacion
de cineastas, marcada por el realismo social y el nacionalismo. Asi-
mismo, destacan la creacion de instituciones como la Asociaciéon de
Cineastas Ecuatorianos ~ASOCINE- en 1977 y la Cinemateca Nacio-
nal en 1981. En los afios 90, debuta una nueva generacién de cineas-
tas, ahora formados académicamente, que amplia las tematicas y
explora el desencanto de la nacion.

Respecto a la television, las primeras emisiones se realizaron
en Quito en 1959 por HCJV TV,*> un medio audiovisual de corte evan-

31 Wilma Granda, Cine silente en Ecuador, Casa de la Cultura Ecuatoriana, Cinemateca Nacional
y UNESCO, Quito, 1995, p. 6.
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gélico y educativo. Tras este acontecimiento, en la década de 1960 sur-
gieron otros canales de televisiéon comerciales, cuyas transmisiones
eran en blanco y negro. Esta situacion cambi6é entre 1975 y 1980,
cuando algunas emisoras comenzaron a emitir en color. Paralela-
mente al predominio de ciertas estaciones, el pais empez6 a recibir,
durante las dos tltimas décadas del siglo XX, sefiales por cable de ca-
nales internacionales para consumo doméstico. Este hecho abri6 el
camino a una amplia competencia entre medios televisivos. Es en este
marco que ciertos canales incentivaron la produccién nacional, por
ejemplo, de telenovelas ~El dngel de piedra (1989), Isabela (1992), Angel
o demonio (1994), Maria Soledad (1995), etc.-, series —La baronesa de Ga-
lapagos (1992), Los Sangurimas (1993), Siete lunas y siete serpientes (1996),
A la costa (1995)- y telefilmes -EI chulla Romero y Flores (1995)-, algu-
nas recogiendo las tramas de muchas novelas ecuatorianas conside-
radas hoy clasicas; el realizador representativo fue Carl West.
Asimismo, se produjeron noticieros de alto impacto y programas de
entretenimiento y variedades, alineados con las tendencias globales
de la produccién audiovisual. Es evidente que la televisién ecuato-
riana evolucion6 de ser una herramienta de comunicacién limitada
y experimental a convertirse en un actor central en la formacién de
la opinion ptblica, tanto desde la perspectiva del poder gubernamen-
tal como de ciertos sectores sociales, la cultura popular y la identidad
nacional. En otras palabras, su desarrollo refleja no solo los avances
tecnoldgicos, sino también las tensiones politicas y sociales del pais.
Si el cine mostraba diversos aspectos de la nacién ecuatoriana, la te-
levision busco ser un espejo audiovisual de la realidad nacional, aun-
que en ocasiones fue objeto de cuestionamientos.

Por ultimo, el desarrollo de la imagen, las visualidades y el
campo audiovisual en el siglo XXI se sustenta en el impulso institu-
cional del Estado para la creacién de proyectos audiovisuales, asi
como en la aparicion de voces criticas que utilizan la imagen como
herramienta para visibilizar problematicas sociales y politicas fre-
cuentemente ignoradas. En este sentido, el afio 2006 marca el inicio

32 Carlos Ortiz-Leén and Abel Suing, “La television ecuatoriana: Pasado y presente”, Razon y
Palabra, 20.2_93, 2016, pp. 135-52. https://www.revistarazonypalabra.org/index.php/
ryp/article/view/8.
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de una nueva etapa para las visualidades en Ecuador, con la apro-
bacién de la Ley de Fomento del Cine Nacional y la creaciéon del Con-
sejo Nacional de Cinematografia -CNCine-. A partir de entonces, el
Estado se involucra directamente en el fomento de la produccion ci-
nematogréfica nacional, financiando guiones y peliculas. Este hecho
generd un aumento significativo en la produccién de filmes, feno-
meno que, segin Diana Coryat y Noah Zweig, se refleja en “57 peli-
culas financiadas por el CNCine entre 2007 y el 2015, [de las cuales,
curiosamente] trece fueron dirigidas o codirigidas por mujeres”.®
Pese a ello, y mientras el namero de peliculas realizadas anualmente
sigue creciendo, también se consolidan los procesos de profesionali-
zacion mediante el impulso de institutos y universidades que apues-
tan por la formacion cinematografica. Estos avances han favorecido
que los nuevos realizadores exploren con mayor libertad una amplia
variedad de géneros.*

Si desde finales del siglo XX ya se habian comenzado a pro-
ducir documentales con un marcado carécter critico y de compro-
miso social, explorando las diversidades y las identidades
emergentes, con el impulso estatal a nuevas producciones, tanto en
el ambito documental como en el de la ficcion, se evidencia un desa-
rrollo del campo audiovisual que no renuncia a dichas inquietudes
e indagaciones, y que al mismo tiempo innova explorando géneros
discursivos inexistentes en el cine ecuatoriano anterior, como las pe-
liculas de corte fantéstico, algunas de ellas cercanas a un realismo
magico tardio. El punto de partida de un nuevo cine ecuatoriano en
el siglo XXI sin duda esta demarcado por titulos como Ratas, rateros
y ratones (1999) de Sebastian Cordero, el cual pronto alcanzé proyec-
cién internacional, al punto de realizar, entre otras, el filme de ciencia
ficcion Europa Report (2013) en Estados Unidos. También destacan
las incursiones de Camilo Luzuriaga, cuyo trabajo se remonta a La

33 Diana Coryat and Noah Zweig, “New Ecuadorian Cinema: Small, Glocal y Plurinational”,
International Journal of Media & Cultural Politics, 13.3, 2017, pp. 265-85, Doi: https://
doi.org/10.1386/macp.13.3.265_1.

34 Christian Leon Mantilla, “El cine ecuatoriano desde los afios sesenta”, en Historia social de
la comunicacion en el Ecuador. 1960-1920, 4 vols., Universidad Andina Simén Bolivar, Cor-
poracion Editora Nacional, 2024, III, pp. 275-322.
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Tigra (1990) y se extiende hasta cintas de corte histérico como 1809-
1810: Mientras llega el dia (2004). Aunque la mayoria de las produc-
ciones contintian siendo dirigidas por hombres, es relevante sefialar
el surgimiento de nuevos realizadores, incluidos cineastas de origen
indigena, quienes ya habian comenzado a incursionar desde la dé-
cada de 1990.*> Asimismo, entre las nuevas generaciones de directo-
res y creadores, cobran importancia aquellas propuestas que
exploran formatos innovadores como las producciones digitales y el
uso de internet. Un caso singular es el del colectivo Enchufe TV, que
aprovecho el potencial de YouTube para difundir sus sketches humo-
risticos, logrando proyectarse desde la plataforma digital hacia la te-
levision nacional e internacional.

De acuerdo con el caso de Enchufe TV, en la actualidad la
historia de las imdgenes en Ecuador orienta su mirada hacia el
campo digital. Es decir, aunque la produccién comercial audiovisual
se ha reducido notablemente, han surgido iniciativas de jévenes crea-
dores vinculadas al desarrollo de videojuegos para plataformas en
linea y consolas, asi como medios digitales transmedia que priorizan
el uso de imagenes, ilustraciones y animaciones para representar no
solo la realidad ecuatoriana, sino también su conexién con lo global.
En este contexto, se observa una diversidad de experiencias que in-
cluyen usos autorrepresentacionales y familiares,* activismos, na-
rrativas experimentales y exploraciones de nuevos medios y
tecnologias, como la inteligencia artificial. Estas herramientas han
dado lugar a producciones que, en forma de memes y propuestas
audiovisuales, circulan de manera habitual en redes sociales como
TikTok.

35 Ivan Rodrigo-Mendizébal, “Del misionero antrop6logo al shaman electrénico”, Chasqui: Re-
vista Latinoamericana de Comunicacién, n.° 51, June 1995, pp. 11-14. https:/ / dialnet.uni-
rioja.es/servlet/articulo?codigo=4337568.

36 van Rodrigo-Mendizabal, “El gesto en las representaciones audiovisuales de la familia ecua-
toriana: Un esbozo de metodologia de investigacion de los videos caseros de familias en
YouTube”, Razén y Palabra, 20.2_93, 2016, pp. 204-18. http:/ /revistarazonypalabra.org/
index.php/ryp/article/ view/12; Ivan Rodrigo-Mendizébal, “YouTube y el documentalismo
global: Ecuatorianos en el proyecto ‘Life in a Day’”, en El documental en la era de la com-
plejidad, ed. Christian Le6n Mantilla, Universidad Andina Simén Bolivar, sede Ecuador y
Fundacion Cinememoria, Quito, 2014.
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A modo de evaluacién, puede sehalarse que, en las altimas
dos décadas, el campo del cine y el audiovisual ecuatoriano ha ad-
quirido caracteristicas inéditas que pueden definirse a través de
cinco rasgos fundamentales: a) emergente, b) pequerio, c) diverso,
d) transfronterizo y e) recursivo. El cine nacional se ha consolidado
como un dmbito en permanente crecimiento que, a pesar de la limi-
tacion de recursos, consigue llevar a cabo proyectos de pequenia es-
cala altamente innovadores, con una produccién y estética
diversificadas, y con repercusiones en el d&mbito transnacional.”

Hasta aqui, se presenta un breve panorama de un proyecto
inscrito en la convocatoria del Boletin de la Academia Nacional de
Historia, titulado “Historia de las imagenes en Ecuador”, desarro-
llado bajo nuestra direccién. Lo que los lectores encontraran en las
siguientes paginas no pretende abarcar la totalidad de los aspectos
seflalados, ni cubrir de manera exhaustiva todos los periodos o te-
maticas. Se trata, més bien, de acercamientos a casos, momentos y
experiencias concretas que permiten apreciar la compleja relaciéon de
las iméagenes con el tiempo, asi como fragmentos de la historia de
las visualidades en el Ecuador. La intencién ha sido consolidar una
agenda analitico-critica en torno a la historia, la cultura y la politica
de las imagenes. En el contexto actual, en el que las transformaciones
tecnolodgicas han democratizado -aunque de manera desigual- la
produccion y circulacién de lo visual, consideramos indispensable
volver sobre la historicidad de las imagenes para comprender sus
usos, sus silencios y sus potencias emancipadoras.

Las contribuciones aqui reunidas evidencian esta perspectiva
mediante su diversidad tematica y metodolégica, y se organizan en
torno a tres grandes ejes que articulan la reflexion critica del presente
monografico: a) nacion y sus representaciones simbélicas, b) cuerpos, gé-
nero y subjetividades en disputa, y c) imdgenes como espacios de resistencia,
experimentacion y autorreflexividad.

37 Christian Le6n Mantilla, “Cien afios del cine ecuatoriano: Notas para una caracterizacion,
periodizacion y prospectiva del campo cinematografico nacional”, Inmévil, 11.2, Marzo 2025,
pp. 57-67, https:/ /inmovil.org/index.php/inmovil / article/ view/125.
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Relativo al primer eje, nacion y sus representaciones simbdlicas,
algunos articulos tratan acerca de como las imdgenes han sido ins-
trumentos clave en la construccién simbélica del Estado-nacion ecua-
toriano. Desde los albores de la reptblica hasta mediados del siglo
XX, pintores, fotégrafos, cronistas y cineastas participaron —cons-
ciente o inconscientemente— en la elaboraciéon de una iconografia
nacional. En este contexto, el estudio “Imagen pictorica y simbolismo
estético: el caso de Rio Babahoyo (1901) de Luis Alfredo Martinez Hol-
guin” de Xavier Puig Pefialosa revela como la pintura paisajistica
opera como narrativa simbdlica: asi, las formas compositivas de la
obra no son decorativas, sino constitutivas de un proyecto politico
que busca integrar geografica y culturalmente la costa y la sierra.
Con ello, la imagen se convierte asi en un acto fundacional —no ju-
ridico, sino imaginario— de la nacién moderna.

Este proceso no solo es caracteristico de inicios del siglo XX,
sino que sigue su curso hasta mediados del mismo. En este contexto,
el articulo “La construccién simbolica del género en la conmemora-
cién por el centenario de la Batalla de Ibarra: Andlisis visual de la fo-
tografia Alegorias, 1923” de Carla Cristina Serrano Davila analiza una
fotografia tomada durante la conmemoracion del centenario de la
Batalla de Ibarra, para mostrar como las mujeres fueron incorpora-
das simbodlicamente a la narrativa nacional: vestidas como personi-
ficaciones de la Patria, la Libertad o la Justicia, su participacién no
representa emancipacion, sino una domesticacion ritualizada del gé-
nero femenino dentro del relato histérico masculino.

Asimismo, Alejandro Aguirre Salas en su articulo “Nostalgia
y representacion: “Tipos populares” en extincion para una ciudad que
se moderniza (Quito 1928-1932)”, si bien explora las crénicas de
“Tipos populares” y “Tipos quitefios”, escritas por Alejandro An-
drade Coello, publicadas en diario EI Comercio, algunas de ellas con
reproducciones de acuarelas de Joaquin Pinto, ayudan a pensar
cémo, bajo una apariencia nostélgica, contribuyeron a naturalizar la
desaparicion de figuras marginales como efecto inevitable del pro-
greso urbano. En todos estos casos, la imagen no documenta la na-
cién: la inventa.
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Sumemos a este eje el trabajo de Rocio Rosero Jacome, “Pri-
mera pelicula sonora de Quito: Amanecer en el Pichincha, 1950”7, el
cual reconstruye la historicidad de tal pelicula sonora filmada en
Quito, hoy perdida, pero presente en fotografias, volantes y cronicas
de prensa. Su andlisis no busca solo recuperar un “hito” cinemato-
grafico, sino interrogar el contexto ideol6gico en que se produjo: el
filme —romantico, paisajistico, apolitico en apariencia— funcioné
como dispositivo de propaganda del “milagro ecuatoriano”, proyec-
tando una imagen de unidad, estabilidad y modernizacion.

Un segundo eje tematico se centra en los cuerpos, el género y
las subjetividades, entendidos como campos de disputa simbdlica y
material. En este marco, Edgar Cortez Guamba en su articulo “El len-
guaje visual de la medicina, en la representacion fotografica de los
cuerpos de la enfermedad de la lepra” analiza las fotografias médicas
de pacientes con lepra contenidas en el libro del doctor Gualberto
Arcos, La lepra: Investigaciones en las leproserias del Ecuador (1936), mos-
trando como el lenguaje visual, en correspondencia con la medicina,
objetiviza, racializa y deshumaniza. Los cuerpos enfermos no son re-
tratados como sujetos, sino como casos clinicos, inscritos en una je-
rarquia colonial que asocia pobreza, indigencia y enfermedad con
degeneracion moral. La fotografia, en este caso, se convierte en un
instrumento de gobierno biopolitico.

A su vez, Paula Parrini Saavedra en “Usos sociales de la re-
presentacion fotografica de Dolores Cacuango en la construccion del
imaginario social en el Ecuador del siglo XXI” examina las formas
contempordneas de representacion de Dolores Cacuango mediante
la fotografia. Si bien su figura ha sido histéricamente omitida por las
instituciones oficiales, su imagen circula en la actualidad con fuerza
en murales, redes sociales y consignas de movimientos indigenas,
feministas y ecologistas. Parrini Saavedra muestra que esta reemer-
gencia visual no es casual: responde a una necesidad politica de rei-
vindicar una genealogia de lucha que articula clase, etnia y género.
La imagen de Cacuango se ha convertido en un icono de resistencia,
una herramienta de (re)escritura historica que desafia los relatos mo-
noculturales del Estado.
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En el mismo tono de recuperacion de agencias y voces silen-
ciadas, Karolina Romero Alban en “Moénica Vasquez, pionera del
cine ecuatoriano” rescata la figura de la primera mujer en dirigir una
pelicula en el Ecuador (1983). Su obra documental —centrada en mi-
gracion, ecologia y subjetividad femenina— desafio las jerarquias
técnicas y patriarcales del campo cinematografico. Su acceso a la di-
reccién no vino por la via institucional tradicional, sino por la gestiéon
cultural y la cooperacion internacional. Romero Alban propone en-
tender su trayectoria como un acto de desobediencia simbdlica, que
abre caminos para reescribir la historia del cine ecuatoriano desde
las agencias fragmentadas y deslegitimadas.

Este impulso se profundiza en el estudio de Claudio Crea-
mer Guillén, “Mirada de la violencia de género en el cine ecuatoriano
del siglo XXI. Estudio de caso de tres peliculas: Rabia (2009), Azules
turquesas (2019) y La mala noche (2019)” sobre la violencia de género
en tres filmes ecuatorianos recientes. Su analisis, riguroso en lo for-
mal, revela una paradoja inquietante: incluso peliculas que abordan
explicitamente la violencia contra las mujeres pueden reproducir es-
tructuras de enunciacion masculinas que las objetualizan o las redu-
cen a victimas sin voz. Creamer Guillén no solo critica, propone:
llama a la deconstruccién de la mirada cinematogréfica, indispensa-
ble para que el cine ecuatoriano asuma plenamente su potencial cri-
tico y emancipador.

Un tercer eje -tal vez el mas sugerente- se ocupa de las imd-
genes como espacios de resistencia, experimentacion y autorreflexividad.
Aqui confluyen investigaciones sobre cultura popular y vanguardia.
En este contexto, en su articulo “ Autorretratos en transito: El Regis-
tro Consular del Ecuador en Barcelona y la autorrepresentacién fo-
tografica de los migrantes ecuatorianos en Catalufia (1903-1955)”,
Matteo Manfredi propone una lectura inédita de dicha instancia. Las
fotografias adjuntas a los tramites migratorios, lejos de ser meros do-
cumentos burocraticos, se convierten en espacios de autorrepresen-
tacion donde los migrantes negocian su identidad transnacional:
mediante la ropa, la mirada al objetivo, el gesto, construyen una sub-
jetividad que desafia tanto los estereotipos locales como las catego-
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rias estatales. La imagen, en este caso, es un acto de memoria y per-
tenencia, pero también de proyeccién hacia el futuro.

Por su parte, Katerinne Orquera Polanco en su texto “Este-
reotipos locales en la historieta quitefia, década de 1950” analiza cier-
tos casos de ilustraciones aparecidas en medios de comunicaciéon
masivos, proponiendo que figuras como el “chulla”, el “chapita” o
la “esposa grufiona” no son meras caricaturas, sino dispositivos de
cohesion y diferenciacién social que fueron apropiados activamente
por comunidades de lectores. Su enfoque subraya que el sentido de
las iméagenes no esta fijado en su produccién, sino que se negocia en
su recepcion.

Otro texto sugerente es el de Lucia Fernanda Romero Paz y
Mifio, “El didlogo como desafio: Una idea en cine experimental au-
torreflexivo en la pelicula Antonio Valencia (2020) de Daniela Del-
gado”. Alrededor del mencionado filme experimental, el estudio no
se limita a describir la obra, sino que la autora piensa con ella, adop-
tando un enfoque fenomenolégico que incluye una entrevista a la
creadora, el andlisis formal y la reflexion sobre la escritura critica
misma. Romero Paz y Mifio argumenta que esta pelicula —que plan-
tea el didlogo como desafio ético— construye una autorreflexividad
cinematogréfica mediante recursos que provocan el extrahamiento
—ruptura de la linealidad, uso del silencio, montaje no causal —. Su
valor radica en resistir al “régimen de visualidad” imperante —el
del cine industrial, espectacular, narrativo— y reclamar espacio para
subjetividades y comunidades subalternizadas. No se trata de hacer
“cine alternativo”, sino de repensar qué es posible ver, y, por consi-
guiente, pensar, cuando se desafian radicalmente las convenciones
audiovisuales.

Cierra el monogréfico un panorama del cine de ficcién re-
ciente, sistematizado por Alvaro Pazmifio Tello, Adriana Bermeo y
Maria Alexandra Clavijo Loor en “Decéalogo del cine de ficcion ecua-
toriano (2018-2020)". A partir del analisis de 25 peliculas, los autores
identifican tendencias tematicas, desafios productivos, tiempo de ro-
daje y estrategias narrativas. El decalogo no es prescriptivo, sino
diagnodstico: es una herramienta critica para pensar el cine ecuato-
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riano como un campo en construccion, tensionado entre lo artistico,
lo social y lo comercial, y que busca consolidarse tras la crisis pro-
vocada por la pandemia.

En este sentido, este monografico, si bien presenta casos de
estudio, propone también realizar un giro visual en la investigacion;
es decir, un desplazamiento epistemolégico que concibe la imagen
no como un documento complementario, sino como fuente primaria
y agente simbolico en la construcciéon de memoria, identidad y
poder.

El conjunto de textos reunidos invita a reflexionar sobre el
papel que las imagenes desempefian en el discurso publico, en la ins-
titucionalidad estatal, en las memorias colectivas y en las subjetivi-
dades individuales, desplegando una dimensién performativa que
actta y hace actuar, tal como sefiala Marie-José Mondzain.* Final-
mente, estas contribuciones nos recuerdan que la imagen posee la
capacidad de legitimar y subvertir el orden social, de producir his-
toria y, a su vez, de ser producida por el tiempo.
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IMAGEN PICTORICA Y SIMBOLISMO ESTETICO:
EL CASO DE RiO BABAHOYO (1901)
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Xavier Puig Pefialosa’

Resumen

Si el ambito de lo estético, ampliamente entendido, viene re-
ferido al sentido de, por ejemplo, cualquier representacion —~una obra
artistica, un texto, un discurso, etc.—, ello le confiere una cualidad al-
tamente simbdlica, esto es, para su interpretacion se requiere (re)co-
nocer el contexto especifico -histérico, social, politico- en donde se
construye y, por tanto, obtiene su valor semantico, bien entendido
que este lo es siempre en funcion de las personas que participen de
ese simbolo y le otorguen su sentido. Y es por ello por lo que ese
valor resulta especificamente contingente a su momento sincrénico,
a la par que al grupo humano que se reconoce en aquel. E, igual-
mente, serdn las distintas interpretaciones o vivencias subjetivas que
encarne ese simbolo -eso si, dentro de unos limites razonables- las
que determinen ulteriormente su significacion. En los anteriores tér-
minos, se pretende analizar la obra paisajistica del politico, andinista,
escritor y artista Luis A. Martinez (1869-1909) titulada Rio Babahoyo
(1901), en el contexto -histérico y biografico - de su realizacion. Este

1 Doctor en Filosofia y CC.EE por la Universidad del Pais Vasco/ EHU (Espana). Profesor Titular
de la Universidad del Pais Vasco/ EHU en el Area de conocimiento de Estética y Teoria de las
Artes, actualmente investigador independiente. Miembro Correspondiente Extranjero de la
Academia Nacional de Historia del Ecuador y, autor de numerosas publicaciones, entre las
que destacan sobre artistas, literatos y cinematografia del siglo XIX y XX ecuatorianos, las re-
feridas a Rafael Troya (2015, 2018, 2019 y 2024), Estética roméntica ecuatoriana (2016), Juan
Leoén Mera (2018), Luis A. Martinez (2020 y 2024), “Ecuador Noticiero Ocafa Film 1929” (2021),
Eduardo Kingman (2021, 2025), Rafael Salas (2022), Ernest Charton (2022), Honorato Vazquez
(2023, 1* y 2? parte), Francisco Javier Cortés Alcocer (2024) y, Federico Gonzalez Suarez (2024).
Orcid: https:/ / orcid.org/0000-0002-1346-6032. Correo: xavier.puig@ehu.eus

BOLETIN ANH N° 214 « 37-56

37



38

Xavier Puig Pefialosa

analisis se realizard en dos niveles: el artistico -lenguaje plastico-y
el simbdlico ~-hermenéutica estética —con la finalidad de poder ofre-
cer, a partir de ese dual nivel, una significacion homogénea, a la par
que interrelacionada en la misma, pues lo formal, a nuestro juicio, esta
conceptualizado y ejecutado en funcién de lo simbdlico, es decir, del
sentido tltimo de la obra entendida como una narrativa simbélica: la
necesaria union de la sierra y la costa en un Estado-nacién identitario
y en aras de la formacioén de un pais de progreso y modernizador.

Palabras clave: Luis Alfredo Martinez Holguin, Revolucién Liberal,
Estética, Simbolo, paisajismo.

Abstract

If the realm of aesthetics, broadly understood, refers to the
meaning of, for example, any representation -an artistic work, a
text, a speech, etc.-, this gives it a highly symbolic quality. That is,
its interpretation requires (re)cognizing the specific context -histori-
cal, social, political- in which it is constructed and, therefore, acqui-
res its semantic value, with the understanding that this always
depends on the people who participate in that symbol and give it its
meaning. This value is therefore specifically contingent on its
synchronic moment, as well as on the human group that identifies
with it. Likewise, the different interpretations or subjective experien-
ces that this symbol embodies -within reasonable limits, of course-
will ultimately determine its significance. In the above terms, it is in-
tended to analyze the landscape work of the politician, mountaineer,
writer and artist Luis A. Martinez (1869-1909) entitled Rio Babahoyo
(1901), in the context -historical and biographical -of its realization,
This analysis will be carried out on two levels: the artistic —plastic
language- and the symbolic -aesthetic hermeneutics- in order to be
able to offer from this dual level, a homogeneous meaning, as well
as interrelated in the same because, the formal and in our opinion,
is conceptualized and executed in function of the symbolic, that is,
of the ultimate meaning of the work: the necessary union of the Sie-
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rra and the Coast in an identity-based nation-state and, for the sake
of the formation of a progressive and modernizing country.

Keywords: Luis Alfredo Martinez Holguin, Liberal Revolution, Aes-
thetics, Symbol, Landscaping.

Introduccion

El triunfo de la denominada Revolucion Liberal® a partir de
las decisivas batallas de San Miguel del Chimbo y muy especial-
mente la de Gatazo -6 de junio y 14 de agosto de 1895 respectiva-
mente-,> supuso un paulatino cambio de régimen regido por los
postulados de la ideologia liberal -laicismo, alfabetizacién, desarro-
llo cientifico-técnico y comercial, institucionalizacion del estado-na-
cion, etc.-y, siendo su principal eje vertebrador la eurocéntrica “idea
de progreso”, es decir, la creencia en la teleologia histérica que, ba-
sada en el firme desarrollo de los postulados antedichos, supondria
el avance y modernizaciéon del pais y, su decisiva inserciéon en el
“concierto de las naciones” y la propia Historia.* Al tiempo, dicha

2 Enrique Ayala Mora, Historia de la Revolucion Liberal Ecuatoriana, Coleccién Temas, volumen 5,
Taller de Estudios Historicos (TEHIS), Corporacién Editora Nacional, Quito, 2002, segunda
edicion.

3 Cabe senalar que, en la primera de dichas batallas, combati6 en las filas liberales el politico,
escritor y pintor paisajista Luis A. Martinez, sirviéndole dicha experiencia para configurar uno
de los episodios mas crudamente criticos para con la religién y la propia institucion politica
en su célebre novela A la Costa, a través de su personaje protagonista, Salvador; véase al res-
pecto en dicha novela con un estudio introductorio de Diego Araujo Sdnchez, LIBRESA, Quito,
1989, pp. 149-159. Posteriormente, también participé Martinez e igualmente en las filas libe-
rales en la batalla de Castiglata o de “La Liria” el 15 de agosto de 1895; sobre esta tltima, véase
el Parte Oficial del Combate de “La Liria” y, donde es mencionado -entre otros militares- Luis
A. Martinez, en: Tamara Estupinan-Freile, Una familia republicana: los Martinez Holguin,
Banco Central del Ecuador, Quito, 1988, pp. 80-82.

4 Esta “idea de progreso” supuso la justificacién para el colonialismo imperialista de las prin-
cipales potencias europeas en Africa y Asia pues, se consideraba que los habitantes de dichos
continentes eran pueblos notoriamente atrasados y primitivos, aportandoles esas potencias
ocupantes la “civilizaciéon” -ciencia, técnica, jurisprudencia, etc. - de la que aquellos carecian,
acelerando asi su -supuesto y- necesario desarrollo historico. Para una genealogia de dicha
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“idea” estaba muy influenciada por el positivismo, comun este dl-
timo en la mayoria de los paises latinoamericanos decimonénicos.’
Y es por ello que las nuevas élites que surgieron con el estableci-
miento del liberalismo en Ecuador fomentaran y legislaran un pro-
gresivo menoscabo de las seculares prerrogativas de la Iglesia
ecuatoriana, ya que esos privilegios suponian un decisivo freno al
desarrollo y renovacién del pais, al tiempo que al propio poder de
aquellas6 Asi, desde la Constitucion de 1897 que instituia la libertad
de cultos, la Ley de Patronato, la creacién del Registro Civil, la nueva
Ley de Instruccion Pablica que sancionaba a esta como dependiente
del Estado, la més tardia Ley de Matrimonio Civil y Divorcio, etc.,
hasta la definitiva separacion Iglesia-Estado con la Constitucién de
1906, implicé una definitiva consolidacién de la institucionalidad
civil frente al otrora poder eclesiastico.”

“idea”, véase de J. B. Bury [1920], La idea de progreso, Alianza, Madrid, 1986 -varias reedi-
ciones -y, Robert Nisbet, Historia de la idea de progreso, Gedisa, Barcelona, 1981.

5 Leopoldo Zea (prélogo y compilador), Pensamiento positivista latinoamericano, Tomo 1, Bi-
blioteca Ayacucho, Caracas (Venezuela), 1980, en: https:/ /cursosluispatinoffyl.wordpress.
com/wp-content/uploads/2014/01/leolpoldo-zea-pensamiento-positivista-latinoameri-
canol.pdf (27.02.2025) y, Leopoldo Zea (prélogo y compilador), Pensamiento positivista lati-
noamericano, Tomo 2, Biblioteca Ayacucho, Caracas (Venezuela), 1980, en: https:/ /archive.
org/ details/ zea-leopoldo-comp.-pensamiento-positivista-latinoamericano.-tomo-ii-ocr-1980
(28.02.2025). Para Ecuador, véase de Carlos Paladines y Samuel Guerra B., Estudio Introduc-
torio y Seleccién, Pensamiento Positivista Ecuatoriano, Biblioteca Basica del Pensamiento
Ecuatoriano XVI, Banco Central del Ecuador/Corporaciéon Editora Nacional, Quito, 1980.

6 No debe olvidarse que en un sentido amplio, el liberalismo como tendencia -mas basada en
la praxis y en lo econémico que en el pensamiento filoséfico- responde, en realidad, “a la ne-
cesidad de un grupo dominante de consolidar en la esfera ideoldgica politica su control del
sistema” y, para ello, precisa “arrebatar al clero su monopolio de los aparatos ideolégicos, in-
tensificar las relaciones comerciales derribando las barreras internas, conseguir la mano de
obra necesaria para las plantaciones, crear un sistema educativo mas funcional a las nuevas
condiciones de produccion, etc.”, de ahi que presente sus intereses de clase en ascenso como
los intereses de toda la nacién, en Enrique Ayala Mora, Lucha politica y origen de los partidos
en Ecuador, Biblioteca de Ciencias Sociales, Volumen 4, Corporaciéon Editora Nacional, Quito,
1988, cuarta edicién, pp. 275-276.

7 Santiago Castillo Illingworth, La Iglesia y la Revolucién Liberal, las relaciones de la Iglesia y
el estado en la época del liberalismo, Coleccion Historica, Volumen XXV, Ed. Banco Central
del Ecuador, Quito, 1995, pp. 163-349. A este respecto, citar el grave conflicto protagonizado
por el ultramontano obispo de Portoviejo y de origen aleman Pedro Schumacher quien, desde
su exilio en Colombia tras el triunfo de la Revolucién Liberal y en connivencia con los sectores
més conservadores de la élite y el clero ecuatorianos, ademas del propio gobierno colombiano,
alento y bendijo las diversas incursiones armadas financiadas por aquellos y que, desde aquel
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Igualmente, y para el proyecto de pais que esas élites impe-
lian, resultaba igualmente prioritario la creacion de una unitaria con-
ciencia nacional que superase tanto el secular regionalismo centrifugo
como la ausencia de una real concepcién identitaria y hegemoénica
basada en el estado-nacion,® es decir, en un imaginario comdn com-
partido por todos los habitantes del territorio ecuatoriano.’ Y para
ello, los distintos intereses encarnados por las aristocraticas y terra-
tenientes élites serranas y los grupos afines a las mismas y, por otro
lado, las pujantes oligarquias cacaoteras -segundo boom cacaotero-,
agroexportadoras y bancarias de la Costa,'® fueron consensuados

pais, efectuaron las fuerzas sobrevivientes del ejército conservador —-Restauracion Catdlica-,
atacando e invadiendo el territorio ecuatoriano con la finalidad de desestabilizar y derrocar
al nuevo gobierno liberal, prolongandose esta situacién durante casi siete afos, en Enrique
Ayala Mora, Historia de la Revolucién Liberal..., cit., pp. 355-378.

8 El término “nacién” y en Latinoamérica, tradicionalmente aludia en su seméntica, antes e in-
cluso después de las independencias, a una pequefia comunidad -por ejemplo, un conjunto
de aldeas - que compartia y se reconocia en unos mismos intereses y valores; es por ello que
araiz de las independencias e incluso durante bastante tiempo ulterior, las élites gobernantes
—incluido Ecuador -y, a pesar de su adscripcion a la ideologia del estado-nacion, emplearan
casi exclusivamente el término “patria” como sentimentalidad aglutinadora, homogeneiza-
dora, unionista e identitaria -ideolégica y politicamente entendida - de las distintas “nacio-
nes” -eindividuos - que se inscriben y componen un delimitado territorio, es decir, al propio
pais. Asi, dicho término, obra semantica y conceptualmente como un sustantivo que dota de
caracter ontolégico a una realidad (in)creada. Sobre esta cuestién, véase Jaime Alberto Rodri-
guez, “El concepto de nacién entre la desintegracion del virreinato del Nuevo Reino de Gra-
nada y la emergencia de la reptblica de Colombia”, Procesos. Revista Ecuatoriana de Historia,
N.° 55 (enero-junio 2022), 141-167, en: https:/ / revistas.uasb.edu.ec/index.php/procesos/ ar-
ticle/view/2706/3505 (02.03.2025). Para una epistemologia histérico-genealdgica al respecto,
Javier Fernandez Sebastian, Historia conceptual en el Atlantico ibérico. Lenguajes, tiempos,
revoluciones, Fondo de Cultura Econémica, Madrid, 2021.

9 Benedict Anderson, Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusion del
nacionalismo, Fondo de Cultura Econémica, México, 1993.

10 Seleccionadamente y para este contexto, véase de Lois Crawford de Roberts, El Ecuador en
la época cacaotera, Editorial Universitaria, Quito, 1980, pp. 1-114; Juan Maiguashca, “La in-
corporacion del cacao ecuatoriano al mercado mundial entre 1840 y 1925, segtin los informes
consulares”, Procesos. Revista Ecuatoriana de Historia, I semestre, 2012, Quito, pp. 67-97,
en: https:/ /revistas.uasb.edu.ec/index.php/procesos/ article/ view /1838 /1629 (05.03.2025)
y, Manuel Chiriboga, Jornaleros, grandes propietarios y exportacién cacaotera 1790-1925,
Universidad Andina-Sede Ecuador/Corporacion Editora Nacional, Quito, 2013, pp. 139-287;
dos interesantes sintesis en, Andrés Guerrero, Los oligarcas del cacao, Editorial El Conejo,
Quito, 1980 y, Ronn Pineo, “Guayaquil y su regién en el segundo boom cacaotero (1875-
1925)”, en Juan Maiguashca (ed.), Historia y region en el Ecuador: 1830-1930, Proyecto
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mediante pactos politicos que coadyuvaron en la legitimacion y sus-
tentacion del nuevo Estado-nacién regido por el gobierno liberal, asi
como la institucionalizacién de su proyecto modernizador.

Es en este contexto donde la figura del ambatefio Luis Al-
fredo Martinez Holguin' emerge comprometido politicamente con
el liberalismo, primero y ya indicado, como combatiente en las filas
liberales para, una vez consolidado el régimen, ejercer como dipu-
tado por la provincia de Tungurahua (1898-1899), Jefe Politico de
Ambato (1903), Subsecretario y Ministro de Instruccion Puablica
(1903-1905)*? en el primer gobierno de Leénidas Plaza (1901-1905) y
Director General de Obras Publicas en el breve gobierno de Lizardo
Garcia (1905-1906), ya que el cruento golpe de estado de Eloy Alfaro
en enero de 1906 -la denominada “Camparia de los veinte dias”-"
supuso el derrocamiento de dicho gobierno. A continuacién, Marti-
nez, desengafiado por la corrupcion y el autoritarismo de Eloy Al-
faro," rompera definitivamente con este, desempenandose en la
altima etapa de su corta existencia como diputado en la oposicion,
hasta su temprano deceso en 1909.

FLACSO-CERLAC, 1V, Biblioteca de Ciencias Sociales Volumen 30, Corporacion Editora Na-
cional/FLACSO-Sede Ecuador, 1994, pp. 251-294.

11 Para los aspectos genealdgico-biogréficos de Luis A. Martinez, véase de Tamara Estupifian-
Freile, Una Familia Republicana..., cit., especialmente pp. 9-139 y, Fernando Jurado Noboa,
Luis A. Martinez, espada, pluma y espatula, Maestros del Arte Ecuatoriano, 5, Banco Central
del Ecuador, Quito, 2010, particularmente pp. 45-329, con una reproduccién antolégica de
numerosas pinturas de Martinez en pp. 345-389.

12 Durante su gestion al frente del ministerio de Instruccion Pablica, Martinez implement6 di-
versas reformas educativas que, en linea con la idea de progreso, pretendian dotar a la en-
seflanza publica de un caracter laico y cientifico-técnico, a la par que integrador y nacional
en las asignaturas de sus mallas curriculares, ademas de otras reformas de caracter estruc-
tural. No obstante, tanto la cronica falta de presupuesto como la escasa preparacion del pais
para asumir esas nuevas propuestas -por ejemplo, era el Consejo General de la Instruccién
Publica el que, en dltima instancia, decidia sobre la aprobacién o no de estas -, limitaron en
gran medida el resultado de las mismas. Igualmente, y en consonancia con su anhelo de in-
tegracion nacional, es su proyecto de un ferrocarril al Curaray; véase nota 28 al respecto.

13 En este golpe fue fundamental para el triunfo de Alfaro el apoyo de gran parte del ejército;
véase en Enrique Ayala Mora, Historia de la Revolucién..., cit., pp. 151 y ss.

14 A partir de esa ruptura, Martinez y ya como diputado opositor, denunciara una serie de gra-
ves escandalos surgidos a instancias del propio Alfaro, tales como las exorbitantes clausulas
de pago ferrocarrilero al Conde Charnacé (marzo 1907), los diversos fraudes electorales y,
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La imagen: analisis artistico

Figura 1: Rio Babahoyo (1901).
Oleo sobre tela, 170 x 108 cm.

Coleccién Club Tungurahua, Ambato
Fotografia: Martin Jaramillo Serrano

En Rio Babahoyo (1901) (Figura 1), Martinez utiliza una am-
plisima vista aérea, frontal y panoramica que le permite mostrar un
vasto espacio, tanto en profundidad como en amplitud. Asi, y en el
primer caso, aquella viene denotada por el rio que, desde el altimo

muy especialmente, la pacifica manifestacion del 25 de abril de 1907 contra el intento go-
biernista de anular la candidatura unitaria y que fue violentamente reprimida por el ejército
con el resultado de varios muertos y numerosos heridos de bala o, igualmente, el exorbitante
“Convenio de Aguas” suscrito por el gobierno de Alfaro con el apoderado de la “The Gua-
yaquil and Quito Railway Company”, el estadounidense Archer Harman.

15 La progresiva paralisis corporal, las fiebres continuas a raiz de la malaria contraida durante
su estancia en el Ingenio Valdez (1900-1902) e, igualmente, el agravamiento de la tuberculosis
que padecia fueron la causa de su prematuro fallecimiento -tenia 40 afios-.
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plano y atisbandose su mas lejano curso por un pronunciado mean-
dro, se “abre” hacia el espectador ocupando una parte muy consi-
derable del segundo plano. Y en amplitud, principalmente
“cortando” las lenguas de tierra de los dos extremos laterales e invi-
tando asi a que sea la imaginacién del espectador la que las complete.
También y en el mismo sentido, las difuminadas -por efecto de la
evaporacion y de la lejania- gradadas secuencialmente cadenas mon-
tafiosas, origen del tercer plano. A resaltar en estas el imponente
Chimborazo, practicamente en linea perpendicular con el vapor flu-
vial en el rio.

Compositivamente, encontramos una diagonal que parte del
vértice que forman la parte alta del follaje de los cafiaverales sitos en
el extremo inferior izquierdo y que hace la funcién de escueto primer
plano, con la base de la lengua de tierra donde se asientan las casas
pintorescas, y que se prolonga en las puntas de las otras lenguas de
tierra de ese sector, llega hasta el vapor fluvial que se encuentra en
el centro del rio para, a continuacién, proseguir al conjunto de casas
ubicadas a la orilla de aquel y a la derecha de la obra en el segundo
plano. Al tiempo, esta diagonal se cruza con otra que, partiendo del
vértice inferior derecho de la obra -lugar donde se encuentra un cai-
man al borde del rio-, contintia ascendente por esa orilla y, tras re-
basar al tronco semihundido que se encuentra en el extremo de esa
lengua de tierra, se prolonga hasta el extremo de la otra lengua de
tierra situada a la izquierda del vapor y a su misma altura, prosi-
guiendo, tras rebasar por la copa a los drboles que alli se encuentran,
hasta la cumbre de la primera montana visible a la izquierda del pai-
saje. También se observa que el artista otorga mucho més espacio al
celaje que al resto de la representacion, incrementando notablemente
asi esa percepcion de vastedad espacial anteriormente sefhalada.

En esta obra, el artista hace gala de un dominio excepcional
de la cromatica y de la (inter)relacion de esta con la luz. Ejemplo de
ello es como, a partir de la gama del verde, ocre/ marrén, azul, vio-
leta y blanco principalmente, el artista crea variadas tonalidades de
los mismos que son el origen de la alternancia de zonas de mayor
claridad con otras mas marcadamente oscurecidas. A resaltar la sutil
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gradacion y combinacién de violeta, blanco y rosaceo en las cadenas
montafiosas del tercer plano, al igual que los llamativos timbres de
color blanco del volcan y las espumillas en la superficie del rio.

Resulta magnifica la luminosidad matutina anacarada que
preside todo el conjunto, acrecentada por el tratamiento de los va-
riados tipos y formas de nubes y los distintos reflejos de estas en el
agua del vasto rio. Y también en este, y particularmente visibles en
el primer plano, las espumillas blancas de las pequefias olas que
rompen asi la planicie tranquila de sus aguas, dotdndolas de un
cierto movimiento que contrasta con la serena tranquilidad reinante
en la obra. También, aquel es sutilmente caracterizado por el hilo de
humo oblicuo que desprende la chimenea del vapor o las aves que
sobrevuelan este inmenso espacio.

Igualmente, en una representacién eminentemente horizon-
tal, pequeiios elementos verticalizados parecen querer equilibrar esa
preponderante posicion, tales como el vértice del tejado a dos aguas
de las cabafias, las cimas de las montafias y el propio nevado, la chi-
menea del vapor, las palmeras y las copas del arbolado, al igual que
algunos elementos vegetales sitos principalmente en el primer plano.
Al tiempo, estos componentes ejercen una dindmica ascendente que,
en parte, “compensa” el abocamiento hacia el espectador que supone
el amplio caudal del propio rio Babahoyo.

Finalmente, hay que sefialar que Martinez representa en este
paisaje a todos aquellos elementos y atmosferas que, un afio después,
describiria tan ekphriticamente'® en su célebre novela A la costa (1902
vs. 1904):"

16 Del término griego ekprhasis, “como si lo estuviera viendo”. De larga tradicion en la litera-
tura occidental -poesia y novela principalmente -, se refiere al valor visual que una deter-
minada descripcion puede suscitar en el lector u oyente, es decir, la constitucion en imagen
-mental - de un texto. Véase, Romén de la Calle, El espejo de la ekphrasis: més aca de la
imagen, mas alla del texto, Fundaciéon César Manrique, Lanzarote (Islas Canarias, Espana),
2006.

17 Luis A. Martinez, [1904] A la Costa, ediciéon preparada por Diego Araujo Sanchez, coleccion
Antares, LIBRESA, Quito, 2013, segunda edicion, novena reimpresion, pp. 183-184. Esta no-
vela que supuso el inicio de la modernidad literaria en Ecuador fue dictada en 1902 por Mar-
tinez a su esposa Rosario, mientras yacia convaleciente y practicamente inmévil en su lecho
en el clima seco de Piura (Pert), a resultas de la malaria contraida durante su trabajo en el
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El rio, que en Babahoyo es mas bien un canal estrecho de aguas azules,
esta bordeado por orillas idilicas (...) la casa montubia, salvajemente
pintoresca, con su techo de cade y galerias de cafas, sombreada por
mangos, aguacates, platanos y otros arboles de pomposo follaje. El
sombrio huerto de cacao, da lugar a las dehesas de janeiro, limitadas
en el horizonte por bosques azulinos, cortados a trechos por tortuosos
y dormidos esteros (...) los bosques eternos y lejanos que cierran el
cuadro como en un marco de tul verdoso, las canoas esbeltas y ligeras
que surcan las aguas; alguna blanca vela que asoma en una curva dis-
tante, las bandadas de garzas que vuelan perezosas sobre las charcas,
las parejas de informes alcatraces que vienen desde el océano a explo-
rar la tierra; las humaredas parduzcas de los incendios de los chapa-
rros; el cielo nacarado que domina toda esa inmensidad sin limites; el
azul turqui de algunas colinas y cerrillos que arrugan la planicie ina-
cabable, y, por dltimo, el sol, ese sol propio de la tierra tropical, que
bana todo con lluvia de luz mégica y acariciadora (...) El vapor favo-
recido por la vaciante bajaba rapido, espantando con los anhelosos re-
soplidos de la maquina a las partidas de caimanes, perezosamente
acostados en la arena de la orilla.'®

Asi, se constata que la diversa fauna detallada en el parrafo
transcrito de su novela -caimén, garzas, alcatraces; cabe afadir el
vacuno-, la variada orografia -rio, esteros, bosques, montanas-, la
multiplicidad botanica, la propia presencia humana -cabanas, campos
roturados, humareda, canoas, barco a vapor- o los efectos cromaticos
y luminicos descritos estan aunados plasticamente constituyendo la
obra Rio Babahoyo. Al tiempo, este paisaje resulta deudor de la estética
de lo pintoresco,' a la par que de una cierta ensofaciéon romantica,
producto esta de la “atmdsfera” general que se desprende de la obra.

Ingenio Valdez (1900), sito en Milagro (Guayas). En nuestro articulo “ Apreciaciones sobre
dos escritos de Luis A. Martinez: La pintura de paisaje en Ecuador (1898) y Ala Costa (1904)”,
Boletin de la Academia Nacional de Historia del Ecuador, N.° 204-Vol. XCVIII, julio-diciembre
2020, pp. 125-145, en: https:/ /academiahistoria.org.ec/index.php/boletinesANHE /arti-
cle/view/138/274 (15.03.2025), el lector interesado encontrara una amplia bibliografia ana-
litica sobre dicha novela.

18 Luis A. Martinez, [1904] A la Costa, cit., pp. 183-184.

19 “Todo lo que es nuevo 6 singular da placer & la imaginacion; porque llena el animo de una
sorpresa agradable (...) Esta misma extrafieza 6 novedad es la que presta encantos a un mons-
truo; y nos hace agradables las imperfecciones mismas de la naturaleza (...) Esta es igual-
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El simbolo: analisis hermenéutico-estético

El altimo dia del mes de octubre de 1900, se publicaba en el
Registro Oficial del Ecuador el concurso publico con su normativa
para dotar al pais de un escudo de armas para la bandera nacional y
que, fundamentalmente, sirviese como simbolo unificador e identi-
tario de las diversas regiones que integraban el Ecuador. Con ello, el
nuevo estado-nacion liberal, y siguiendo una tradicién pretérita al
respecto, pero que resultaba cambiante en su formalizaciéon simbo-
lica segtin el contexto historico -ideolégico y politico-, pretendia san-
cionar e institucionalizar definitivamente un exclusivo y, a la par,
representativo simbolo patrio. Tras la presentacion de diversas pro-
puestas, resultd elegida la del musicélogo, compositor y director de
orquesta Pedro Pablo Traversari (Figura 2):

El jurado se decant6 por la presentacioén gréfica de Pedro Pablo Tra-
versari, porque cumplia el cometido de mostrar, en un solo golpe de
vista, al ECUADOR UNIDO [con mayusculas en el original], dentro
de un blasén convenientemente configurado conforme con las leyes
heraldicas y porque en los elementos de esta obra se evidenciaba su
importancia proporcional respecto a los adornos externos.?’

mente la que perfecciona todo lo grande 6 hermoso (...) Asi tampoco hay cosa que mas anime
un paisage que las riberas corrientes y cascadas; en que la escena esta variando perenne-
mente, y entreteniendo 4 cada instante la vista con alguna cosa nueva. Nos molesta viva-
mente estar mirando cerros y valles, donde cada cosa continta fixa y estable en el mismo
lugar y postura: y al contrario nuestros pensamientos hallan agitacion y alivio & la vista de
aquéllos objetos que estan siempre en movimiento y deslizandose de los ojos del expecta-
dor”, Joseph Addison, Los placeres de la imaginacion y otros ensayos de The Spectator, Edi-
cién e introduccién de Tonia Raquejo, Madrid, Visor, 1991, pp. 140-141; esta edicion se ha
hecho a partir de la traduccion que en 1804 realiz6 directamente del inglés, el espafiol José
Luis Munarriz; ello implica que la ortografia espafiola empleada es la correspondiente a la
de esa época.

20 Rex Sosa, El escudo de armas del Ecuador y el proyecto nacional, Universidad Andina Simén
Bolivar, Sede Ecuador/Corporacién Editora Nacional, Serie Magister Volumen 161, Quito,
Quito, 2014. p. 118. Este trabajo desarrolla una pormenorizada genealogia histérica del Es-
cudo de armas del Ecuador, incluyendo el significado de los distintos elementos icénicos
que lo integran en relacién con sus diversos contextos historicos, al tiempo que las diferencias
que los caracterizan.
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Poco tiempo después, dicha eleccién seria oficializada -tras
la aprobacién del Congreso- en diciembre del mismo afio.

Figura 2: Propuesta ganadora del concurso sobre el escudo de armas
del Ecuador para la bandera nacional (1900).
Oleo sobre cartulina, 25 x 30 cm.
Pedro Pablo Traversari (1874-1956).

Fuente: Biblioteca Aurelio Espinosa Pc’;litz1

21 Mi agradecimiento a Pablo Rosero Rivadeneira, jefe de Museo del Centro Cultural Biblioteca
Ecuatoriana Aurelio Espinosa P6lit por la facilitacion de esta imagen y, especialmente a Mar-
tin Jaramillo Serrano por su efectiva intermediacién para su obtencién.
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Imagen pictdrica y simbolismo estético:
el caso de Rio Babahoyo (1901) de Luis A. Martinez Holguin

Ademas de sus sobresalientes valores artisticos, Rio Babahoyo
es una obra altamente simbdlica, pues, a nuestro juicio y de ahi su
necesaria hermenéutica, Martinez quiso representar una narrativa
simbélica que, mediante las evidentes similitudes formales e icono-
l6gicas de la misma con la parte central del recién adoptado Escudo
nacional del Ecuador,? apelase a la indispensable integracién de la
Sierra con la Costa en aras de la prosecucion del proyecto que encar-
naba la Revolucién liberal.” Asi, el Chimborazo con sus nieves per-
petuas, bien visible y singularizado a pesar de su lejania, simboliza
al conjunto de la Sierra, uniendo con las aguas que brotan de su gla-
ciar -el propio y gran rio Babahoyo (Figura 3)- a las fértiles tierras
de la Costa, es decir, y en términos simboélicos, unificando a la -dis-
par- nacioén ecuatoriana.

Figura 3: Rio Babahoyo (1903). Fotografia realizada por Augusto Martinez,

hermano de Luis A. Martinez
Fuente: Fernando Jurado Noboa, Luis A. Martinez..., cit., p. 284

22 Notese que entre la aprobacion de dicho Escudo de armas y la ejecucién de Rio Babahoyo,
apenas habia pasado un afio o, seguramente, bastante menos.
23 Sin olvidar en la necesidad de esa unién, la amenaza que suponia las constantes incursiones
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En los anteriores términos, el vapor que figura en el escudo
nacional y que obra en él como alegoria del progreso técnico es,
igualmente, el vapor representado en este paisaje de Martinez,*
como simbolo “anunciado” y transmisor de esa deseada modernidad
que, supuestamente, debe instaurar la Revolucion Liberal (Figura 4).

Figura 4: Rio Babahoyo (1901), detalle

armadas y desestabilizadoras de la denominada Restauracién Catélica (ver nota 7) pues, to-
davia en 1905, el presidente Le6nidas Plaza y en su “Mensaje del presidente de la Reptiblica,
al Congreso Nacional” (mensaje de despedida) -el 10.08.1905 -, recordaba que, “El pro-
blema religioso. Cuando en todas las Naciones del mundo esta pospuesto y olvidado como
pretexto de luchas armadas y conflagraciones politicas, todavia aqui es una amenaza, y hasta
ayer no mas se ha corrido 4 campamentos fratricidas invocando la libertad de la Iglesia y al-
zando, por mano de la clerecia, el estandarte de una ridicula cruzada”, en Alejandro Noboa,
Recopilacién de Mensajes dirigidos por los Presidentes y Vicepresidentes de la Reptblica,
Jefes Supremos y Gobiernos Provisorios a las Convenciones y Congresos Nacionales desde
el ano de 1819 hasta nuestros dias, Imp. de El Tiempo, Tomo V, Guayaquil, 1908, pp. 318-
319, en: http:/ /repositorio.flacsoandes.edu.ec/handle/10469/9388#. WNgio1V971U
(10.04.2025).

24 También es un vapor -nominado por cierto Chimborazo, todo un simbolo- el que lleva al
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Imagen pictdrica y simbolismo estético:
el caso de Rio Babahoyo (1901) de Luis A. Martinez Holguin

De ahi, asi mismo, ese perfecto e idilico equilibrio -parejo al
alcanzado por una nacién unida- que se observa en toda la obra
entre naturaleza y cultura, entre el lugar geogréfico y su explotacién
agropecuaria -viviendas, campos, frutales, etc.-, a la par que su ins-
trumentalizacion comunicativa: el propio rio® con el vapor y las pe-
quenias canoas que lo surcan o los escuetos caminos trazados.
Igualmente “equilibrados” resultan en su verticalidad compositiva,
trasunto de sus respectivos simbolos ahora “potenciados” en esa re-
presentacion espacial, el majestuoso Chimborazo con el vapor que
surca el rio. Y rio que, aunque alude geograficamente al Guayas,
también simboliza doblemente a la vida: la vida biolégica que el
agua indispensablemente aporta -la feracidad de los cultivos y, por
extension, del ganado, los bosques, etc.- y la propia “nueva vida”
que supone para la naciéon unida en pos de la realizacion del pro-
yecto liberal.

Ademés, conviene resaltar por su importancia estratégica
que el rio Babahoyo era en aquella época la mds importante via co-
municativa y de transporte, por tanto, econémica, de la producciéon
serrana —productos agropecuarios de las haciendas, manufacturas,
etc.- hacia la Costa y viceversa, dado el -en general- pésimo estado
de los caminos que conectaban ambas regiones y que resultaban in-
transitables durante varios meses en la época de lluvias.** Y es por
ello por lo que, igualmente, su representacion en esta obra y el propio
titulo de la misma suponen un importante valor simbélico afiadido
a lo ya anteriormente expuesto.

Se debe agregar que, colegimos, la recepcién de Rio Babahoyo
en su significaciéon simbolica por parte de las élites y las “clases ilus-
tradas” no ofreceria dudas sobre aquella, ya que, obviamente, eran

protagonista de A la Costa, Salvador, a su nueva vida en la costa; Luis A. Martinez, A la
Costa, cit., p. 182 y ss. Véase igualmente y al respecto la nota 25.

25 La calma total con que Martinez representa a las aguas del rio supone a nuestro juicio y sim-
boélicamente, la paz reinante como consecuencia de una nacién integrada y unida.

26 Julio Estrada Ycaza y Clemente Yerovi Indaburu, El siglo de los vapores fluviales: 1840-1940,
Instituto de Historia Maritima (INHIMA), Guayaquil, 1992 y, Jean-Paul Deler, Ecuador del
espacio al Estado Nacional, Corporacién Editora Nacional / Universidad Andina Simén Bo-
livar-Sede Ecuador / Instituto Francés de Estudios Andinos (IFEA), Quito, 2007, 2* ed. revi-
sada, pp. 255-261.
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conocedoras de la adopciéon del nuevo Escudo de armas del Ecuador,
aprobado y publicitado hacia menos de un afio e incorporado inme-
diatamente a la bandera nacional, presente esta en todos los edificios
institucionales y ptublicos -palacio de gobierno, ministerios, ayunta-
mientos, escuelas e institutos, corporaciones, etc.-, asi como en los
diversos actos conmemorativos y/o de afirmacién nacional e, in-
cluso, festivos.

Finalmente, sefialar que, iconicamente, una obra paisajistica
como la analizada responde en su concepcion y posterior ejecuciéon
a determinados valores plésticos -lenguaje artistico- y estéticos -
pintoresquismo romantico-,% ademas de los simbolicos en su refe-
rencia significante con la del escudo nacional de Traversari,
diferencidandose notablemente de la obra de este, sujeta a la rigida
prescripcion de la normativa del concurso publico, precisamente por
tratarse de una libre y meditada creacion artistica, y cuyo objetivo
es pretender suscitar en el espectador un sentimiento —experiencia es-
tética- ante/con ese paisaje, al tiempo que un re-conocimiento pa-
triético de unidad nacional.

En otros términos, la obra de Traversari se ajusta a un patrén
normativo que, fundamentalmente, apela en su demandada didac-
tica visual a “mostrar, en un solo golpe de vista, al ECUADOR
UNIDQO” y, para ello, su formalizacién, clara y concreta -incluso algo
esquematica-, debia abstenerse de cualquier detalle accesorio o me-
ramente circunstancial que pudiese “distraer” al observador de
aquella finalidad. Por el contrario, la obra de Martinez, como se ha
sefialado lineas arriba y en su finalidad representacional, apela a la
recreacion sentimental y al buen gusto del espectador, impeliéndole
a su contemplacién como via expositiva y sensible de su simbolismo
patrio.

27 Para la concepcion pictérico-paisajistica (estética y artistica) en Martinez, véase nuestro
“ Apreciaciones sobre dos escritos de Luis A. Martinez...”, cit. y, “Estética romantica y pintura
de paisaje en Luis Alfredo Martinez Holguin (1869-1909): un ensayo transversal”, Boletin de
la Academia Nacional de Historia del Ecuador, N° 212, Vol. CII, julio-diciembre 2024, Quito,
pp. 113-144.
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Conclusiones

A tenor de lo expuesto, podemos afirmar que Rio Babahoyo
se constituye en un “dispositivo simboélico” -de narrativa simbélica la
hemos calificado-, conceptualizado y realizado, como resultado del
inicial entusiasmo y compromiso de Luis A. Martinez con el proyecto
liberal y su propio anhelo en la construccion de un pais moderno y
unido.?®Y para ello, el artista, tanto en el rango compositivo, croma-
tico, luminico y/o formal, establece y ejecuta estos componentes en
funcién de lo estético, es decir, del sentido real de ese paisaje: denotar
ese -nuevo- imaginario unitario que supone la nacién-estado liberal,
por lo que y mas alla de un paisaje ad hoc, representa como totalidad
una integraciéon “ideal” -a la par que indispensable por necesaria-
de sus dos mayores y dispares zonas geograficas, Sierra y Costa,
siendo las llamadas a vertebrar mancomunadamente y a pesar de
sus diferencias -de influencia politica, de sistemas econémicos, de
mentalidades, etc.- esa nueva “tierra de promisién”, simbolo a su
vez de la esperanza en una nueva era historica y de progreso civili-
zatorio para el Ecuador.

28 Hay otros dos paisajes de Martinez, ambos con el mismo titulo de Entrada al Oriente (1902
y ca. 1905-1906) que, igualmente a Rio Babahoyo, estan conceptualizados y ejecutados a par-
tir de su estética pintoresca y romantica, como una narrativa simboélica que apela en su sen-
tido a una misma finalidad: la necesidad de construir, primero un buen camino Yy,
ulteriormente, un ferrocarril hasta el Curaray. Y ello con el triple propésito de poder colonizar
el territorio oriental, detener el expansionismo peruano en aquella regién e, integrarlo uni-
tariamente al Ecuador. A su vez, estas dos obras se relacionan en el mismo propésito, con su
inicial optsculo titulado Caminos al Oriente (1903), su gestién gubernativa al respecto (1905)
y, su conferencia monografica sobre el particular en la Sociedad Juridico-Literaria de Quito
(1905). Por ello, ésta -a nuestro juicio - (inter)relacion de sentido finalistico entre plastica,
narrativa, gestion institucional y oratoria, serd motivo de un préximo trabajo investigativo.
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LA CONSTRUCCION SIMBOLICA DEL GENERO
EN LA CONMEMORACION POR EL CENTENARIO
DE LA BATALLA DE IBARRA:
ANALISIS VISUAL DE LA FOTOGRAFIA ALEGORIAS, 1923

Carla Cristina Serrano Davila!

Resumen

El articulo presenta un estudio de la fotografia Alegorias® de
1923 que documenta la participacion ptblica de un grupo de mujeres
en la conmemoracién por el centenario de la Batalla de Ibarra. Se
propone a la fotografia como documento histérico que permite ana-
lizar la construccién simbdlica del género. La imagen se encuentra
en un dlbum en el Archivo Histérico del Municipio de Ibarra, que,
de acuerdo con un informe institucional, se considera la primera me-
moria visual de la ciudad.? El articulo plantea dos objetivos; el pri-
mero, presenta un contexto histérico de produccion, a partir de la
construccién discursiva del género en la prensa local y un contexto
de produccion visual que emerge de la relacion dialégica con ima-
genes preexistentes. Y el segundo, analiza la representacién visual

1 Magister en Antropologia Visual por la FLACSO-Ecuador. Licenciada en Comunicacion Social
por la Pontificia Universidad Catélica del Ecuador. Investigadora y realizadora audiovisual.
Sus lineas de trabajo e investigacion se han enfocado principalmente en la investigacion social
con enfoque visual, el cine documental y, la fotografia patrimonial. Orcid: https://orcid.
org/0009-0004-1080-3082. Correo: carlal992serrano@gmail.com.

2 Archivo historico del Municipio de Ibarra (AHMI). Album fotogréfico. Ibarra. 1943. Fotografia
“Alegorias. Srtas. Manuela Grijalva, Aura Villamar, Juana Cornejo, Eloira Terdn y Rosa Matilde
Rosales”. La imagen corresponde a la presentacion de un cuadro vivo en homenaje a Simén
Bolivar.

3 AHMI. Album fotografico, Carta de José M. Troya. Ibarra. 29 de julio de 1943. La entrega del
acervo fotografico estuvo a cargo de José Troya, quien sugirié que se conforme un album en
el que ordenadamente se coloquen por secciones las fotografias, segtin los motivos e impor-
tancia, y con ello se iniciaria la historia visual de la ciudad. El Concejo Municipal, en respuesta
a la peticion de José Troya, indic6 su agradecimiento por el gesto honrado y patriético.
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de las mujeres en la fotografia. Se propone una metodologia que con-
sidera aspectos formales, histéricos, iconograficos e iconolégicos,
contemplando asi un analisis interdisciplinar que toma elementos
de la historia y la antropologia visual.

Palabras clave: Fotografia, Género, Representacion, Prensa.

Abstract

The article presents a study of the 1923 photograph Alegorias,
which documents the public participation of a group of women in
the commemoration of the centenary of the Battle of Ibarra. The pho-
tograph is proposed as a historical document that allows for the
analysis of the symbolic construction of gender. The image is found
in an album in the Historical Archive of the Municipality of Ibarra,
which, according to an institutional report, is considered the city's
first visual memory. The article has two objectives: the first is to pre-
sent a historical context of production, based on the discursive cons-
truction of gender in the local press and a context of visual
production that emerges from the dialogical relationship with pre-
existing images. The second analyzes the visual representation of
women in the photograph. A methodology is proposed that consi-
ders formal, historical, iconographic, and iconological aspects, thus
contemplating an interdisciplinary analysis that draws on elements
of history and visual anthropology.

Keywords: Photography, Gender, Representation, Press.
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La construccién simbdlica del género en la
conmemoracion por el centenario de la Batalla de Ibarra

Introduccion

Una fotografia es una abstraccion del entorno, una descon-
textualizacion de la inmediatez del momento, que, mas alla de ser
una reproduccion del mundo real, “es un espacio de negociacién de
poder y de identidades, un espacio de reflexion tedrica y metodol6-
gica, un medio de comunicacién intercultural, un vinculo social, un
medio de descubrimiento, un campo de experimentaciéon”.* De ahi
su potencial como documento histérico, ya que posibilita abordar el
contenido visual como producto cultural y objeto de analisis e inter-
pretacion del pasado.

La fotografia Alegorias se encuentra en un dlbum fotografico,
en el Archivo Histérico del Municipio de Ibarra. Forma parte de un
corpus de 682 imagenes registradas entre las tltimas décadas del
siglo XIX hasta los afios 40 del siglo XX. Las imagenes pertenecieron
a Manuel Espafia,” servidor publico, poeta y coleccionista de foto-
grafias de la ciudad. El legado de Espana, en 1943, fue organizado
en dos dlbumes por José M. Troya, amigo del coleccionista. La orga-
nizacion de las fotografias en los dlbumes es dispersa; las paginas
mezclan imagenes de diferentes tematicas y tiempos; aunque en al-
gunas logra articular tematicas, carece de una catalogacion rigurosa.
Las fotografias se encuentran adheridas a cartulinas negras, con lo
que las informaciones, en cuanto al documento y el registro, queda-
ron excluidas.

En la carta de entrega del legado fotografico al consejo mu-
nicipal, emitida por José M. Troya, se indica lo siguiente: “Las foto-
grafias recuerdan a hombres célebres del Ecuador, en su mayor parte

4 Elisenda Ardevol y Nora Muntafiola, “Visualidad y mirada. “El analisis cultural de la imagen”,
Elisenda Ardevol y Nora Muntafiola (coord.), en: Representacion y cultura audiovisual en la
sociedad. Ed. UOC, Barcelona, 2004, pp. 17-46, p. 23.

5 AHMI, Gaceta Municipal, 23 de julio de 1943, Ibarra. En el documento se anuncia el falleci-
miento de Manuel Espafia, con las siguientes palabras: “Fue el modelo de las caracteristicas
del genuino ibarrefiismo”. De acuerdo con el historiador ibarrefio Roberto Morales (1997), los
valores del ibarrenismo surgieron a partir de la personalidad del Lic. Miguel de Ibarra, autor
intelectual de la fundacion espafola de la ciudad, quien se caracteriz6 por sus ideales de ma-
gisterio y de evangelizacion.

BOLETIN ANH N° 214 « 57-91

59



60

Carla Cristina Serrano Davila

ibarrefios, asi como los personajes de las diferentes instituciones pa-
blicas y las jornadas de trabajo de los imbaburefios por su obra del
ferrocarril”.® Esta consigna excluye a las mujeres de la memoria vi-
sual, a pesar de ser parte de la coleccion fotografica. En efecto, las
imagenes evocan una sociedad predominantemente blanca/mestiza
y masculina donde destacan politicos, intelectuales, estudiantes, ar-
tistas, militares, religiosos y artesanos.

En ese contexto, el presente trabajo considera la fotografia
Alegorias como un instrumento para examinar la representaciéon de
la mujer, en este caso en la conmemoracién por los 100 afios de la Ba-
talla de Ibarra. La imagen no contiene informacién referente a la
fecha, lugar ni fotégrafo. Sin embargo, en la inscripcion que la acom-
pana se encuentran los nombres de las mujeres retratadas. El estudio
sobre la imagen se inici6 a partir de notas de prensa publicadas en
el periddico EI Espectador,” publicado en agosto de 1923, en el que se
encontré informacion referencial de la celebracion patriética, donde
narran el acontecimiento y los preparativos previos al acto civico. Es
asi como, a partir de dichas indagaciones, se concluye que la foto-
grafia fue tomada durante la conmemoracion civica por los 100 afios
de la Batalla de Ibarra.

A tono con lo dicho, la pregunta que guiara la presente in-
vestigacion es: ; Como se construyen las representaciones simbolicas
del género en el marco de la conmemoracion civica del centenario
de la Batalla de Ibarra en la fotografia Alegorias de 1923? El estudio
se realiza de la siguiente manera: primero, se presenta el contexto de
produccioén; se lleva a cabo un analisis discursivo del pensamiento
social respecto a las mujeres, sustentado en informacién de la prensa
local de inicios del siglo XX, la cual incorporé dogmas religiosos
como marco normativo para la construccién y legitimacién de los
roles de género. Posteriormente, se expone un contexto de produc-
cién visual, que se aborda desde una perspectiva comparativa y re-

6 AHMI, Album fotografico, Carta de José¢ M. Troya. Ibarra. 29 de julio de1943.

7 Archivo Personal de Martha Jauregui (APM]), El Espectador, N.° 12, Ibarra, agosto de 1923,
“ Algunos ntimeros interesantes del Programa” y El Espectador, N.° 13, Ibarra, agosto de 1923,
“Nota editorial”, 17 de julio.
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lacional, lo que implica reconocer la condicion referencial de la ima-
gen dentro de una red mas amplia de resonancias icénicas; es decir,
se sostiene la idea de que las imagenes siempre remiten de una u
otra forma a otras imdgenes. En ese sentido, se toman de referencia
las pinturas de Rafael Troya, en las que se evocan los primeros indi-
cios locales de alegorias femeninas y que funcionan como punto de
referencia en las representaciones simbodlicas; seguido, se realiza una
lectura comparativa entre fotografias que se encuentran en el mismo
album fotografico, las cuales contienen signos visuales. Con base en
lo descrito, finalmente se profundiza en el analisis iconografico e ico-
nolégico de la fotografia.

Rituales de la memoria, género y fotografia

La fotografia Alegorias evidencia la participacién publica de
un grupo de mujeres en la conmemoracién del centenario de la Ba-
talla de Ibarra, especificamente a Simén Bolivar, también llamado
“libertador” y “padre de cinco naciones”, a quien la historia ha ins-
taurado como una de las figuras mas representativas de la Indepen-
dencia del Ecuador. Es preciso sefialar que las alegorias y veladas
literarias que exaltan su figura se introdujeron en la sociedad a partir
de la conmemoracién de su natalicio en 1883. De ahi en adelante,
este tipo de actos se ampliaron al espectro ptublico y social. Guillermo
Bustos indica que este tipo de conmemoraciones pueden entenderse
como ejercicios colectivos de montaje de una memoria puiblica de la nacion.®
En ese sentido, el acto civico que registra la imagen fotogréfica se ar-
ticula como una continuidad narrativa que se adhiere a la larga
agenda conmemorativa a Simén Bolivar y a la independencia de
Ecuador.

En ese contexto, el acontecimiento se plantea como un legado
que organiza el campo simbélico de la identidad nacional, a lo que
Bustos denomina “Los rituales de la memoria de nacién”.? Actos ci-

8 Guillermo Bustos, El culto a la nacién. Escritura de la historia y rituales de la memoria en
Ecuador, 1870-1950, Fondo de Cultura Econdmica, Quito, 2017, p. 165.
9 Guillermo Bustos, “El culto a la nacién. Escritura de la historia y rituales..., cit., p. 149.
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vicos construidos y representados en contextos de poder, influidos
por desigualdades de clase, género y etnicidad. Una practica social
que no es neutral, ni espontanea; se trata de elaboraciones intencio-
nales que imponen una imagen del pasado, entendidos como instru-
mentos a través de los cuales la poblacion interiorizé y asimil6 ciertas
imagenes y representaciones del pasado.

La organizacién y articulacién de estos rituales estuvieron a
cargo de multiples actores sociales, entre ellos el Estado, las autori-
dades municipales,' el poder local, la Iglesia y diversos grupos de
interés, lo que denota la complejidad y la instrumentalizacion poli-
tica de estos eventos. Asimismo, el trabajo del Estado en la promo-
cién de una memoria social oficial se vincula con la nocién de naciéon
como “comunidad politica imaginada”!! formulada por Benedict An-
derson, donde la pertenencia a un cuerpo politico comun se sustenta
en la construccién de un imaginario colectivo compartido. Estas con-
memoraciones escenificaron una vision unificada del pasado que sir-
vi6 para legitimar una imagen compartida de tiempos antiguos.

En ese contexto, el trabajo propone analizar la construcciéon
simbolica del género en el registro fotografico Alegorias. Para el co-
metido, se toma de referencia el concepto de Joan Scott: “El género
es un elemento constitutivo de las relaciones sociales basadas en las
diferencias que distinguen los sexos y el género; es una forma pri-
maria de relaciones significantes de poder”.'? El género, entendido
como una categoria relacional que no se limita al estudio de las mu-
jeres, aborda los contrastes y las tensiones como una forma de en-

10 En el Acta Nro. 23 de la sesion ordinaria del Consejo Municipal del 25 de mayo del 1923, se
indica lo siguiente: “Con aplicacion a los fondos erogados por el Gobierno para la celebracién
de las proximas fiestas centenarias, y bajo el titulo de ‘Centenario de la Batalla de Ibarra' y
subtitulo de “Vida triunfal', se realiza la entrega de cuarenta y siete sucres sesenta centavos
a Gavino Montalvo”. Esta informacién evidencia la articulacién del Estado nacional y el go-
bierno local para llevar a cabo la conmemoracién. Ver en: AHMI, “Libro de Actas del Consejo
Municipal de Ibarra”, Acta Nro. 3, Ibarra, 1922 a 1924.

11 Benedict Anderson, Comunidades imaginadas. Reflexiones sobre el origen y la difusién del
nacionalismo, Fondo de Cultura Econémica, México, 2021.

12 Joan Scott, “El género: Una categoria ttil para el analisis histérico”, Marta Lamas (comp.),
en: El género. La construccion cultural de la diferencia sexual, Universidad Nacional Auto-
noma de México, México, 2013, pp. 265-303, p. 289.
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tendimiento de la configuracion histérica de los sujetos que consi-
dera a las instituciones, la organizacién social y la dindmica de sus
interacciones.

El género como categoria de analisis presta atencion a los sis-
temas simbolicos, a la forma en que la sociedad representa el género.
Segtin Scott, los simbolos evocan representaciones mualtiples y a me-
nudo contradictorias para enunciar las formas de las relaciones so-
ciales,® ya que los simbolos, metaforas y conceptos influyen en la
definicién de los sujetos histéricos. En palabras de Alejandra Neie-
dermaier, el concepto de género resulta un aparato semiético,"* un
sistema de representacion que asigna significado a los individuos en
la sociedad.

La imagen fotografica no solo documenta hechos, sino que
también reproduce ideologias en determinados momentos histori-
cos. De acuerdo con Niedermaier, “desde su aparicion, la fotografia
asiste a los procesos histéricos por ser una forma de conocimiento y
a su vez una categoria de pensamiento que construye y atraviesa el
imaginario de una persona, de una sociedad y en este caso también
de un género”.”® La fotografia, al ser una categoria de pensamiento,
influye en la manera en que se interpreta y se da sentido a la reali-
dad, al tiempo que permite desarticular y desnaturalizar paradig-
mas.

Lecturas antropoldgicas de la imagen: una perspectiva relacional,
iconografica e iconoldgica

El estudio propone como metodologia un analisis antropo-
l6gico de la fotografia que, de acuerdo con Elisenda Ardévol y Nora
Muntafiola, implica un ejercicio de contextualizacién de la imagen y
de su relacién con otro tipo de documentos, que la anclen a un marco
interpretativo.'® Esta mediacion no es imparcial, ni generaliza un co-

13 Joan Scott, “El género: Una categoria ttil para el andlisis histérico. .., cit., pp. 282-288.

14 Alejandra Niedermaier, Mujer, Fotografia e Historia, Editorial UTADEO, Bogotd, 2024, pp.
29-31.

15 Alejandra Niedermaier, Mujer, Fotografia e Historia, cit., p. 12.
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nocimiento; se trata de una mirada que explora la configuracion del
discurso social sobre el género, a través del entrelazamiento de in-
formaciones: visuales, bibliograficas y hemerogréficas. Contextuali-
zar histéricamente la fotografia Alegorias posibilita entender el
pensamiento y las dindmicas sociales en las que se inserta la repre-
sentacion fotografica.

Las imdgenes comparten la condiciéon fundamental de ser
signos visuales, que operan como dispositivos de comunicacién que
transmiten mensajes, informaciones o significados determinados. Sin
embargo, no se limitan a la representaciéon individual del objeto; po-
seen componentes simbdlicos que remiten a un referente que tras-
ciende su propia materialidad visual. En este sentido, la originalidad
del analisis de las imagenes que propone la antropologia visual ra-
dica en su adopcion de una perspectiva comparativa y, sobre todo,
relacional. Su objetivo es comprender las relaciones que las imagenes
establecen entre si. De acuerdo con Roger Canals, “toda imagen es,
asi, laimagen de una imagen previa y la promesa de una imagen por
venir”."” El anélisis relacional parte del supuesto de que las imagenes
siempre remiten, de una u otra manera, a otras imagenes; ninguna
se agota en si misma, lo que implica reconocer su condicién de nodo
dentro de una red mas amplia de resonancias icénicas.

Adicionalmente, se propone la descripcion e interpretacion
de la imagen a través de dos categorias: iconografica e iconoldgica.
La primera se sitta al nivel de la descripcion de “detallar e inventa-
riar sistemdticamente el contenido de la imagen en sus elementos
iconicos formativos; el aspecto literal y descriptivo”.’® Se prioriza la
observacion objetiva de lo que se ve en la imagen, sin entrar en ana-
lisis subjetivos o simbolicos. Lo cual permite identificar los elementos
que constituyen la imagen como lugar, personajes y objetos, mientras
que el analisis iconogréfico se plantea como “la etapa mas profunda

16 Elisenda Ardévol y Nora Muntariola, “Visualidad y mirada. El analisis cultural de la imagen”.
Elisenda Ardevol y Nora Muntafola (comp.), en: En Representacién y Cultura Audiovisual
en la Sociedad, UOC, Barcelona, 2004, pp. 20-23.

17 Roger Canals, La imagen que no acaba nunca. Un viaje por la antropologia visual, desde el
cine etnografico hasta la inteligencia artificial, Gedisa, Madrid, 2024, p. 55.

18 Boris Kossoy, Fotografia e Historia, La Marca, Buenos Aires, 2001, p. 75.
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de la investigacion, cuyos limites no se definen de manera trans-
parente; se deben buscar eslabones que permitan comprender la vida
que fue”.” Mientras mas informacién se retna sobre la imagen, las
posibilidades de significacion se expanden.

Agencia e imaginarios femeninos en la prensa local de inicios del
siglo XX: Representacion, valores y normas sociales

La apariencia, la moral y la conducta de la Virgen Maria se
fijaron como referente de la feminidad en manifiestos, poemas y
notas informativas que circularon con frecuencia en las primeras dé-
cadas del siglo XX en la ciudad de Ibarra. Este apartado reflexiona
sobre los aspectos discursivos, simboélicos y conductuales, configu-
rados por la iglesia y un grupo de intelectuales en la prensa local al-
rededor de la mujer. Los elementos que se presentan a continuacion
se constituyeron en un espacio mediatico con diferentes posturas po-
liticas. Dichas definiciones consolidaron una imagen normativa de
la mujer atravesada por creencias religiosas.

Durante las primeras décadas del siglo XX, Ecuador atraveso
un proceso de transicién politica: el ocaso de los conservadores y el
ascenso de los liberales. Este periodo se caracterizé por la reforma
previsional.?® El movimiento de izquierdas reform¢ el caracter del
Estado al integrar una agenda democratica para empoderar sujetos
politicos y transformar el orden de jerarquias orientada a la cons-
truccion de derechos colectivos. Paralelamente, las mujeres buscaron
legitimarse como sujetos de derecho en la toma de decisiones politi-
cas nacionales a través del sufragio.” En este momento histérico, el

19 Boris Kossoy, Fotografia e historia, La Marca, Buenos Aires, 2001, p. 76.

20 Al respecto se sugiere revisar: Valeria Coronel, “La revolucion Gloriosa: una relectura desde
la estrategia de la hegemonia de la izquierda de entreguerras”, Santiago Cabrera Hanna
(Ed.), en: La Gloriosa, ;revolucion que no fue?, Universidad Andina Simén Bolivar, Quito,
2016.

21 Revisar: Mercedes Prieto y Ana Maria Goetschel, “El sufragio femenino en Ecuador (1884-
1940)”, Stefanie Kron y Karoline Noack (ed.), en: ;Qué género tiene el derecho? Ciudadania,
historia y globalizacién, Editorial Tranvia, Berlin, 2008. Se indica que en América Latina el voto
femenino se consolid6 en contraposicion a los intereses politicos liberales e izquierdistas.
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espacio publico atravesé un proceso de reconfiguracioén, que com-
biné los conflictos politicos con un alto grado de participacién social.

Para los conservadores, la Revoluciéon Liberal se consideré
una calamidad publica que ponia en peligro la integridad de la fa-
milia. De acuerdo con Goetschel, la Iglesia catdlica, en respuesta a la
Revolucién Liberal, consideré necesario “sujetar todas las riendas
ideoldgicas para que la poblacién catdlica y particularmente las mu-
jeres no escaparan de su control” > Como estrategia, la iglesia resalt6
la vida de las santas en medio de la contienda politica.

Las posibilidades de que la mujer acceda a oportunidades
educativas y productivas se concebian como una amenaza para el
orden establecido en la sociedad. Asi lo evidencia el periddico reli-
gioso Hojas Sueltas de 1904 con la publicacion de un texto denomi-
nado “La vida de las hijas de Maria”, donde se establecen, a modo
de dictamen, los mandamientos que las mujeres deben acatar en re-
lacién con la iglesia y la familia. Leamos:

TRABAJO, puede siempre dedicarse, de modo que nunca permanez-
can ociosas sus manos ni abandonada su mente a imaginaciones.
DISPUESTA, a sufrir, & hacer, & perdonar a olvidarlo todo.
MODESTA, en su traje, en sus adornos, en sus frases, en su andar, sin
asomo de dureza, afectacion y singularidad.

DESINTERESADA, no procurando otra cosa que la gloria de Dios.
ESCONDIDA, amando el trabajo sin ruido ni brillo, bajo la sola mirada

de Djos.?

El texto evidencia caracteristicas alrededor de la identidad
femenina de la época: mujeres sin opcion a elegir, subyugadas a un
pacto social que oper6 en las clases altas y medias. Dicho imaginario:
“Se trata de todo un juego de disposiciones, de estructuras interiori-
zadas de comportamiento, presentes atin en las generaciones si-
guientes”.* Por lo que las mujeres no se sujetaban a un juicio propio;

22 Ana Maria Goetschel, Mujeres e imaginarios, Quito en los inicios de la modernidad, Abya

Yala, Quito, 1999, p. 68.
23 Fundacién Pedro Moncayo, Hojas Sueltas, “La vida de las hijas de Maria”. Hojas Sueltas,

Ibarra, 1 de diciembre de 1904.
24 Ana Maria Goetschel, “Mujeres e imaginarios, Quito en los inicios de la modernidad..., cit.,

p.- 21
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al parecer se estableci6 la idea de que no poseian criterio, autonomia
y se consideraban maértires del hogar; era lo més cercano al ideal fe-
menino de la época.

En palabras de Sara Radcliffe y Sallie Westwood, una forma
de analizar la personificacion y la representacién en torno a la mujer
en América Latina ha sido el modelo del marianismo, el “culto a la
superioridad moral femenina”.” Es decir, cuerpos castos, sumisos y
abnegados, sumado a ello la vision de cuidadoras de la castidad. Para
las autoras, los valores de la virgen Maria son “un simbolo de femi-
nidad nacional”. Es decir, como madre, amiga y de nobles virtudes a
imitar. Este modelo en las nacientes sociedades republicanas revela
la marginalidad de las mujeres en el proyecto politico.

Definiciones similares continuaron en circulacion durante las
primeras décadas del siglo XX, frases como: “Ser hermosa i ser pura,
esta es su gloria: amar, sufrir, llorar, ésta es su historia”;* “Recogida
en el hogar, solo piensa en agradar a su marido y a Dios”;* “la cien-
cia que adorna mucho a los hombres, también puede adornar a las
mujeres; pero la que mas les conviene es la del régimen doméstico”;*
la mujer Ibarrefia vive recluida en su casa amplia y clara; algo entre
convento y casa de campo”.? La prensa local represent6 a la mujer
como un ser destinado exclusivamente al &mbito doméstico, dedi-
cada al cuidado del hogar, los hijos y el esposo, y limitada en sus ac-
tividades fuera de este entorno, con la iglesia como uno de los pocos
espacios socialmente aceptables para su presencia. Segun las histo-

25 Sara Radcliffe y Sallie Westwood, “Género e identidades nacionales”, Fernando Garcia S.,
José Juncosa, Catalina Campo y Tania Gonzalez R., (Ed.), en: Antropologias hechas en Ecua-
dor. Antologia-Volumen II, Abya-Yala; Universidad Politécnica Salesiana y Facultad Lati-
noamericana de Ciencias Sociales (FLACSO-Ecuador), Quito, 2022, pp. 743-779, p. 751.

26APM], Canto Claro, “La mujer”. Ibarra, 25 de febrero de 1920. El periédico se pronuncié como:
“semivocero eventual de la clase agricola de Imbabura”, de contenido religioso, poético y
politico.

27 APMYJ, Fiat Flux, “Madre Cristiana”, Ibarra, 7 de noviembre de 1925. Se present6 como el “6r-
gano obrero” de contenido politico y poético.

28 APM]J. Estrella Polar, “La mujer” de I. R. de Bastos, Ibarra, 6 de febrero de 1926. Se present6
como un medio de comunicacién conservador.

29 AHMI, Ibarra Ayer y Hoy, “La mujer ibarrefia”, Ibarra, julio de 1929. Periédico de intereses
historicos y literarios.
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riadoras Radcliffe y Westwood, esta forma de caracterizacion de las
mujeres se relacion6 con el establecimiento de identidades naciona-
les sexualizadas: mujeres privadas y hombres publicos.

Sin embargo, la revolucién liberal, de la mano del espiritu
laico, propag6 ideas emancipatorias. De acuerdo con Lucia Chiri-
boga y Ana Maria Goetschel, bajo el nuevo régimen, las mujeres lo-
graron una notable incorporacién en diversos escenarios publicos,
lo que represent6 un cambio en su rol dentro de la sociedad.*® Este
proceso se reflejé en el aumento de la presencia de mujeres en areas
como la educacion, la cultura, la salud y la politica; sin embargo, se
procurd que su formacién intelectual mantenga los valores y la moral
cristiana que tradicionalmente condicioné su desempeno en el
hogar.*!

No obstante, las mujeres consiguieron un acceso limitado en
la esfera publica; una parte de los sectores medios de las mujeres y
las élites participaron en reuniones y conmemoraciones, constituye-
ron comités y se encargaron de la organizacion, decoracion e inter-
vencion discursiva en actos culturales y festivos de la ciudad. Es asi
que, en la conmemoracién por los 100 afios de la Batalla de Ibarra en
1923, surge como iniciativa del Consejo Municipal conformar el co-
mité de mujeres “17 de julio”, segtin informacién hemerografica ob-
tenida del periddico El Ferrocarril del Norte.> Acudieron al
llamamiento un namero respetable de sefioras y sefioritas, que se
congregaron el 4 de marzo de 1923 en el Salén de Actos del Colegio
Teodoro Gémez de la Torre para constituir el “Comité 17 de Julio”,
el cual qued¢ integrado de la siguiente manera:

30 Lucia Chiriboga y Ana Maria Goetschel, Re/construyendo historias de mujeres ecuatorianas,
Trama Ediciones, Quito, 2009, pp. 8-10.

31 Asi lo evidencia un texto publicado en AHMI, Ibarra Ayer y Hoy, “Perfiles de Leyenda” de
Maria Guillermina Ortiz, Ibarra, julio 1929. “(...) si es mala la educacién de la mujer, si ella
no se ocupa si no de pasatiempos, si no ama el trabajo, sino sabe siquiera lo que significa
cumplimiento del deber, no se dejara esperar mucho tiempo y ese pueblo vendra a la mas
completa ruina”. A pesar de los cambios educativos promovidos desde el estado liberal, el
trabajo en el hogar continu6 como una obligacién innata de las mujeres.

32 AHMI, El ferrocarril del Norte, “El centenario de la Batalla de Ibarra”, Ibarra, marzo de 1923.
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Presidenta, sefiora Zoila Victoria de Rosales; Vicepresidenta, sefiora
Rosa Gémez de Jijon; Vocales, sefioras Raquel de Hierro, Tomasa de
Villareal, Rosario P. de Almeida, Rosa Hortensia de Lara, Celina de An-
drade, Antonia de Acosta y seforita Mariana Madera; Tesorera, sefiora
Lucila de Endara; Secretarias, sefioritas Luisa Marina Villamar y Vic-
toria Pérez P. Designandose también como Socias Honorarias a las se-
fioras Rosalia R. de Fierro, Matilde V. de Suarez, Carmen S. de Monge,
Abigail N. de Teran, Delia Maria de Paez y sefiorita Eloisa Villota.

Imagen 1. Diha. Zoila Victoria Burbano y Dia. Rosa Gémez de la Torre. 1923.

Fuente: El Espectador, 23 de julio de 1923

El comentario de las fotografias (Imagen 1) indica lo si-
guiente:

Tenemos el honor de engalanar estas columnas con los retratos de las
distinguidisimas matronas de nuestra sociedad, Dfia. Zoila Victoria
Burbano de Rosales, presidenta del Comité de Sefioras ‘17 de julio” (a
la izquierda) y Diia. Rosa Gémez de la Torre de Jijon, vicepresidenta
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del mismo Comité (a la derecha), quienes han procurado dar el mayor
realce y esplendor a nuestras fiestas.>®

Como se menciona en la cita, el comité estuvo conformado
por mujeres distinguidas de la sociedad ibarrefia,* excepcional-
mente, por la élite de la ciudad. De acuerdo con informacion propor-
cionada por el periddico EI Ferrocarril del Norte, medio de
comunicacién que apoy6 y acompano las labores del comité, reco-
noce que:

La organizacién del Comité de Sefioras constituye indudablemente una
poderosa fuerza moral y social, que secundara eficazmente las labores
patriéticas de las demds corporaciones, poniendo en las fiestas cente-
narias la nota del alma femenil, de su yo idealista, suave y delicada.®

De acuerdo con informacién proporcionada por la prensa
local, se afirma que el comité dio un mayor realce y esplendor a la
celebracion civica; principalmente se hace alusion a la participaciéon
artistica en veladas literarias, dramaticas y musicales. Los actos fes-
tivos se describen como celebraciones encantadoras y habiles que
deleitaron a los asistentes con piezas artisticas perfectamente elabo-
radas; las presentaciones integraron nameros de canto, piezas de
piano y violin; algunas mujeres declamaron poesias y escenificaron
cuadros vivos.

En ese contexto, cabe precisar que las mujeres manifestaron
su sentir patriético a través de representaciones alegdricas, artisticas
e intervenciones discursivas. La participacion se vislumbré en una
variedad de &reas: en la parte musical, la representacion teatral y la
toma de la palabra.* En concordancia con Goetschel, gracias a la re-

33 APM]J, El Espectador, N.° 13, “Nota editorial”, 17 de julio. Ibarra, agosto de 1923.

34 Las mujeres de las clases acomodadas se desempefiaron con frecuencia en este tipo de actos
publicos; para ampliar informacion, revisar. Ana Maria Goetschel, Iméagenes de mujeres,
amas de casa, musas y ocupaciones modernas. Quito, primera mitad del siglo XX, Municipio
del Distrito Metropolitano de Quito, Quito, 2002.

35 AHMI, El ferrocarril del Norte, “El centenario de la Batalla de Ibarra”, Ibarra, marzo de 1923.

36 El periodico El Espectador de agosto de 1923 indica lo siguiente: “La seforita Inés Jativa es-
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volucioén liberal las mujeres ampliaron sus posibilidades de partici-
pacién,’” en esferas mas alld de la vida en el hogar, la iglesia y la fa-
milia.

La evidencia hemerografica evidencia las ideas reiterativas
sobre el cuidado, la moral, la religiosidad presente en el discurso so-
cial producido alrededor de las mujeres. No obstante, la informacion
también expone la organizacion de un grupo de mujeres que, a tra-
vés de la participacion y activismo publico, contradice la normativi-
dad del cuerpo femenino recluido en los cuidados del hogar. De esta
manera, se visibiliza su patriotismo, desplazando, al menos tempo-
ralmente, las précticas religiosas como eje central de su accionar, para
dar paso a actividades relacionadas con la construcciéon de identida-
des nacionales.

Contexto visual y relaciones del cuerpo femenino en las represen-
taciones alegoricas de 1923

Las representaciones no son construcciones aisladas; atien-
den a una tradicion histdrica. En ese sentido, se toma como referencia
visual fundacional de alegoria femenina® dos obras pictéricas de Ra-
fael Troya:* Alegoria de la fundacion de Ibarra de 1904 y Batalla de Ibarra,
producida entre 1906 y 1915. En ambas se expone la figura femenina

tuvo muy acertada en la ejecucion de las piezas que corrieron a su cargo, asi como en el
acompafiamiento a la Srta. Teresa Pefiaherrera, quien hizo una prometedora exhibicién de
violin. - Los cuadros vivos fueron de un admirable efecto, mientras que El ferrocarril del
Norte expone: “Las seforitas Micaela Rosales, Alicia Rosales y Carlota Benalcazar figuraron
otro hermoso cuadro que representaba las tres reptblicas de Venezuela, Colombia y Ecuador
rindiendo homenaje a Bolivar”.

37 Ana Maria Goetschel, “Educacién de las mujeres, maestras y esferas ptblicas: Quito en la
primera modernidad del siglo XX..., cit., p. 110.

38 El término de alegoria se considera con base en el texto de Alexandra Kennedy: “La alegoria
pretende dar una imagen a aquello que no la tiene con el fin de ser entendidas o cimentadas
en el imaginario de la generalidad”. Cita tomada de: Alexandra Kennedy, “Rafael Troya”.
Refundacion simbdlica de Ibarra, Corporacién Imbabura, Ibarra, 2021, p. 19.

39 Parte de la obra de Troya se produjo en las décadas en que la ciudad de Ibarra se reponia de
la catastrofe de un terremoto. El pintor se convirtié en artifice de ese nacimiento, una suerte
de autor visual de su “refundacién” simbélica, tomado de Alexandra Kennedy, “Rafael
Troya..., cit., p. 11.
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como signo metaférico de sensualidad y pureza. Las composiciones
visuales surgen en una época en que la ciudad de Ibarra se reconfi-
guraba de forma material y simbolica después del terremoto de 1868
y en un contexto politico de enfrentamiento entre la poblacién con-
servadora y liberal. De acuerdo con Guillermo Bustos,* los sectores
conservadores y catolicos se encaminaron a producir documentos li-
terarios y visuales con la finalidad de configurar la imagen de una
nacion blanca y masculina ligada a la corriente de pensamiento his-
panista.

Las obras del pintor Rafael Troya se instauran en esa agenda
que, a través de la produccién artistica, como estrategia de posicio-
namiento politico, se pretendia consolidar un imaginario cimentado
en estéticas y valores europeos. Segtin Alexandra Kennedy, las obras
“forman parte del proceso de construccion de las visualidades des-
tinadas a la construccion de las patrias chicas en Ecuador”.#! Es decir,
una elaboracién discursiva que se caracteriz6 por implantar formas
homogéneas de identificacién del territorio y su gente. Dichas repre-
sentaciones visuales se posicionaron como una expresion por refun-
dar y conmemorar la memoria histérica de la ciudad de Ibarra e
implantar un imaginario simbélico sobre el pasado.

En 1906, la obra Alegoria de la fundacion de Ibarra (Imagen 2),
producida en 1904, fue contratada por la municipalidad para con-
memorar los 300 afios de la fundacién espanola de la ciudad. En la
composicién visual, la mujer representa el surgimiento de una ciu-
dad; su cuerpo emerge de la tierra mientras es sostenido por el fun-
dador espariol. La mujer es de piel blanca, cabello largo y rizado, que
deja al descubierto la parte superior del cuerpo. Entre los elementos
visuales, se encuentra el arcangel San Miguel, patrono de la ciudad,
que, en palabras del Kennedy, simboliza el apoyo de la Iglesia.

Entre 1906 y 1915, la municipalidad contrata nuevamente al
pintor Rafael Troya para elaborar un mural en el Salén Maximo del
Consejo Municipal; la obra denominada Batalla de Ibarra (Imagen 3)
estuvo destinada a rendir homenaje civico a los héroes nacionales y

40 Guillermo Bustos (2017) citado en “Rafael Troya..., cit., p. 21.
41 Alexandra Kennedy, “Rafael Troya..., cit., p. 11.
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a evocar la gesta independentista de la urbe. En dicha pintura, la
mujer representa un ser divino y espiritual a partir de la figura de
angel.

La composicién pictérica se organiza con el escudo del Ecua-
dor en la parte superior, seguido por la representacién de dos ange-
les, caracterizados por la figura de mujeres blancas con alas,
discretamente sensuales que dejan parcialmente descubiertos los
hombros y brazos, mientras sostienen una corona y una palma.
Ambas mujeres evocan un tipo de culto y admiracién hacia los pro-
ceres independentistas Bolivar y Sucre; bajo los retratos nuevamente
se colocan dos mujeres/angeles rodeados por banderas; cada una
soporta una trompeta. Finalmente, la obra presenta una recreaciéon
del enfrentamiento militar. La pintura combina una serie de elemen-
tos religiosos y bélicos. Se trata de una confluencia de simbolos pa-
trios, la gesta heroica y el reconocimiento a dos figuras masculinas
donde la figura femenina representa el cuidado y lo sublime.

Imagen 2. Alegoria de la fundacién de Ibarra. Oleo. 1904

Fuente: Tomado de Rafael Troya: refundacién simbdlica de Ibarra, por Alexandra Kennedy Troya, 2021.
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Imagen 3. Batalla de Ibarra. Mural, éleo. s/f.

Fuente: Tomado de Rafael Troya: refundacion simbdlica de Ibarra, por Alexandra Kennedy Troya, 2021.

Bajo este paraguas de informacion referencial sobre las for-
mas estéticas de caracterizacién de las mujeres en la obra de Troya,
se observa que varios elementos simbolicos de la feminidad trascien-
den a acontecimientos conmemorativos de otro tipo. A continuacién,
se propone un anélisis comparativo y relacional de cinco fotografias
producidas en el contexto de la conmemoracion civica. Las imagenes
se encuentran en el Album fotografico que conserva el Archivo His-
térico del Municipio de Ibarra, mismo en el que reposa la fotografia
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Alegorias. Para el cometido, el estudio se inscribe como un ejercicio
de descripcion iconografica que permite establecer conexiones vi-
suales entre los elementos presentes en las fotografias y las obras pic-
toricas.

En ese sentido, las imagenes se entienden a partir de la pro-
puesta conceptual de Hans Belting, quien entiende “la imagen del
ser humano como metafora para expresar una idea de lo humano” .#?
Las fotografias registran cuerpos que devienen de una construcciéon
histérica y simbélica; son cuerpos constituidos a partir de elementos
de otros cuerpos. En este caso, las figuras femeninas se plantean
como una reproducciéon metaférica de la nacion ecuatoriana. El
cuerpo de mujer integra una relacion intima, histérica y conmemo-
rativa con los simbolos patrios que finalmente establece y normaliza
un imaginario visual sobre la mujer y las batallas de independencia.

Cabe mencionar que, a partir de finales del siglo XIX, el re-
trato fotografico en Ecuador significé un acontecimiento importante,
un bien restringido. En palabras de Lucia Chiriboga y Silvia Capa-
rrini,* la fotografia de retrato en Ecuador actué en privado, princi-
palmente iluminando las figuras de personajes de las élites. En ese
sentido, se puede enunciar que los cuerpos retratados corresponden
a una élite local que establece en el imaginario social una estética ale-
gorica que comparte similitudes en cuanto a la pose, la mirada, el
encuadre y simbologias patridticas que elogian las batallas, la inde-
pendencia y que se producen como parte de la construccion visual
de la identidad nacional.

En las fotografias se observa un conjunto de expresiones sim-
bolicas delimitadas y elaboradas a partir de intereses morales, cul-
turales y politicos; se evidencia una configuraciéon homogénea del
cuerpo, donde resalta la blanquitud que connota pureza; ademas, las
imagenes se orientan a realzar la nobleza de los gestos y rasgos. De
acuerdo con José Antonio Navarrete, en los procesos de construccién
de la identidad nacional, “la fotografia pudo articular, en un con-

42 Hans Belting, Antropologia de la imagen, Katz Editores, Madrid, 2010, p. 109.
43 Lucia Chiriboga y Silvana Caparrini, El retrato iluminado, Taller visual, Centro de Investiga-
ciones Fotograficas y de Comunicacion, Quito, 2005.
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junto de representaciones, las diversas expresiones simbolicas que
fueron su aporte a la construccién de la conciencia nacional”.* Esta
accion implicé eliminar la diversidad de los tiempos histéricos en
beneficio de la politica visual que pretendia establecer una imagen
homogénea y estandar.

Imdgenes 4, 5y 6. Srta. Maria Ester Moreno. Srta. Teresa Durdn.
Srta. Carmela Davila.

Fuente: Archivo Histérico del Municipio de Ibarra, 1943

La secuencia fotografica (Imagenes 4, 5 y 6) que se analiza a
continuacion corresponde a tres retratos de mujeres; el primero co-
rresponde a la Srta. Maria Ester Moreno: su cuerpo mantiene una
postura erguida y rigida, su mirada se encuentra en una direccion
distinta al objetivo de la cdmara, lleva un vestido blanco con adornos
que simulan el metal, el cabello suelto y un sol metélico sobre su ca-
beza; con su mano derecha sostiene una espada y con la izquierda la
bandera. La segunda imagen, que pertenece a la Srta. Teresa Durén,

44 José Antonio Navarrete, Fotografiando en América Latina: Ensayos de critica histérica, Cdf.
Ediciones, Montevideo, 2017, p. 50.
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mantiene un fondo similar, el cuerpo erguido, no mira a la cdmara,
lleva un vestido blanco y una ttinica oscura, el cabello recogido y un
sombrero de encaje del cual se desprende un pompoén dorado; con
la mano derecha sostiene la bandera y con la izquierda un ramo de
flores. Finalmente, la fotografia de la Srta. Carmen Davila presenta
una mujer joven, de piel blanca, con el cabello recogido y adornado
por una corona metalica en forma de hojas. Su cuerpo luce un ves-
tido blanco totalmente cubierto y cefiido en la cintura; su mano de-
recha se apoya en la figura del escudo de Venezuela, pais de origen
de Simo6n Bolivar, mientras sostiene una bandera con la mano iz-
quierda.

Las fotografias carecen de informaciones especificas como
fotégrafo, lugar y fecha; sin embargo, se puede mencionar que su
produccion se realizé en el contexto de los actos conmemorativos
por el centenario de la Batalla de Ibarra. El elemento que permite
proponer esta informacion es el escudo que se encuentra en la foto-
grafia de Carmela Davila, puesto que corresponde al escudo de
armas de la Republica Bolivariana de Venezuela, creado en 1836 y
que, a pesar de algunas modificaciones, continta vigente.

Los elementos reiterativos en las fotografias corresponden a
vestidos blancos, adornos metélicos y la bandera, como un recurso
insistente en la composicion visual. Es preciso sefialar que la relacion
entre la figura femenina y los simbolos patrios se encuentra plas-
mada en el mural Batalla de Ibarra de Rafael Troya, el imaginero de
la ciudad posterremoto. Esto demuestra las relaciones icénicas que
se tejen entre imagenes de distintos soportes y épocas. A pesar de
tener diferencias sustanciales, varios elementos establecen una co-
nexion simbolica. En la obra pictorica, las figuras femeninas sugieren
cuerpos sensuales y sublimes que evocan lo divino y espiritual, una
suerte de protectoras de los simbolos patrios y los militares que lu-
charon por la independencia nacional. Mientras que en las imégenes
fotograficas los cuerpos expresan recato y pulcritud, en ambos do-
cumentos, la estética corporal mantiene una relacién intrinseca entre
el cuerpo femenino y la Iglesia.
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En cuanto a las caracteristicas fisiondmicas, las figuras feme-
ninas indican cierto grado de similitud; se trata de mujeres de piel
blanca, j6venes y delgadas, que llevan el cabello recogido y decorado
por un tipo de coronas metalicas. Dichas representaciones estéticas
reproducen una imagen de rememorar en la que el cuerpo femenino
rinde homenaje a la gesta heroica, sus simbolos y sus héroes.

Para continuar con el anélisis y la exploracion de elementos
compartidos en diferentes documentos visuales, se presentan dos fo-
tografias (Imagenes 7 y 8) que evidencian actos alegéricos, presen-
tados por una institucién educativa y una organizacién social, como
es el caso del Instituto Inmaculada Concepcién y la Sociedad de Ar-
tesanos.” Las imagenes se sittan en el momento histérico en que la
fotografia fue puesta al servicio de los proyectos nacionales impul-
sados por la modernidad. De acuerdo con Chiriboga y Caparrini,*
esto provoco que los fotografos salgan a las calles para captar escenas
que presenten a las clases emergentes posando en espacios publicos,
actos festivos y conmemorativos o junto a construcciones arquitec-
tonicas emblematicas, como una forma de coleccionar vistas de la
ciudad moderna. En este caso, las fotografias emergen en el contexto
de las festividades civicas en el que las organizaciones participaron
activamente en la agenda conmemorativa.

45 La escuela y las sociedades de artesanos se convertian en los participantes mas activos de los
rituales de la memoria patria. La escuela ofrecia sus salones para albergar los torneos litera-
rios, asi como animaba, con los escolares y los docentes, la presentacion de actos de tipo ar-
tistico y también engrosaba los desfiles ptiblicos. Por su parte, las sociedades de artesanos
no solo intervenian en los desfiles, sino que organizaban sus propios programas de celebra-
cién que incluian conferencias y actos poéticos y musicales. Informacion tomada de Gui-
llermo Bustos, “El culto a la nacion. Escritura de la historia y rituales..., cit., p. 167.

46 Lucia Chiriboga y Silvia Caparrini, El Retrato [luminado, Taller visual, Centro de Investiga-
ciones Fotograficas y de Comunicacién, Quito, 2005.

BOLETIN ANH N° 214 « 57-91



La construccién simbdlica del género en la
conmemoracion por el centenario de la Batalla de Ibarra

Imagenes 7 y 8. Alumnas del Instituto de la Inmaculada Concepcién de Ibarra,

después de una representacion dramdtica
Fuente: Archivo Histérico del Municipio de Ibarra, 1943

Imagen 8. Alegoria en la Sociedad de Artesanos Nro. 8, 1923

Fuente: Archivo Histérico del Municipio de Ibarra, 1943
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La fotografia sefialada con el nimero 2 (Imagen 7) registra
un grupo de alumnas del Instituto de la Inmaculada Concepcién de
Ibarra, después de una representacion dramatica: Alegoria en la So-
ciedad de Artesanos (I fila) Ofelia Pérez, Georgina Franco, Isabel
Alarcon, (II fila) Carmela Flores, Blanca Inés Yépez, Odila Almeida,
Victoria Loor, Petronila Benalcazar, Genoveva Andrade Ona, (I1I fila)
Ana Luisa Leoro, Mercedes Pasquel y Rosa Victoria Yépez. En el pe-
riédico El Espectador del 5 de agosto de 1923 se pronuncian las si-
guientes palabras sobre las mujeres de la imagen y el acto:

Este hacecillo de flores de inocencia y de verdad lo forman las adora-
bles nifias que tomaron parte en la matiné tan ruidosamente aplaudida
del Instituto de la Inmaculada Concepcion que se verificé el de los co-
rrientes en homenaje de reconocimiento al Padre y Libertador en la pri-

mera centuria de la accién de armas cuyo recuerdo embarga el alma

imbaburefia.*

En la imagen 8 se observa un grupo de nifias con vestidos
blancos, grises y negros que dejan al descubierto una parte de sus
brazos; la mayor parte de ellas llevan el cabello corto, otras lo portan
recogido y algunas ostentan una suerte de coronas. Elementos deco-
rativos que mantienen una conexién con las imagenes expuestas en
paginas anteriores. No obstante, la recursividad que se evidencia en
la fotografia sefiala que la institucién consideré importante inculcar
las representaciones alegdricas como parte significativa de la forma-
cién educativa de las nifas.

Por su parte, la fotografia Alegoria en la Sociedad de Artesanos
registra a un grupo de hombres y mujeres. Los hombres caracterizan
un cuerpo militar, portan uniformes bélicos y armas. La composicion
de los cuerpos configura un tridngulo; en la parte superior se sitta
un hombre con traje distinto a los que se encuentran bajo su figura.
El sujeto porta una espada en el lado izquierdo de su cuerpo y con
la mano derecha sostiene una corona de flores. Bajo él se encuentra
una mujer joven de cabello corto con una cinta que bordea su cabeza;

47 APM]J, El Espectador, N.° 13, “Nota editorial”, 17 de julio. Ibarra, agosto de 1923.
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lleva un vestido holgado en tono gris y con la mano izquierda sos-
tiene una gran bandera. Bajo la mujer se encuentran dos hombres y
dos mujeres que visten de forma similar; una de ellas sostiene el es-
cudo nacional. Las tres llevan el cabello corto. Las mujeres se encuen-
tran en medio de las figuras masculinas, un acto que evoca
proteccion y cuidado hacia las mujeres.

La fotografia que corresponde a la representacion dramatica
elaborada por el Instituto La Inmaculada Concepcién evidencia una
similitud y contradiccion en cuanto a la estética de los cuerpos con-
figurada en los documentos visuales que preceden este analisis. Se
observan cuerpos de diversas contexturas y tonos de piel; la delga-
dez y la blanquitud como simbolo se difuminan. No obstante, un ele-
mento insistente ha sido el cabello; en la imagen se observa que
varias nifias lo lucen corto, recogido y con una especie de corona,
mientras otras exhiben el cabello largo y suelto sin ningtn tipo de
objeto. Aligual que en la serie fotografica de retratos, las nifias llevan
vestidos largos que cubren la totalidad de sus cuerpos en una com-
binacién de colores claros y oscuros. A pesar de que los rasgos no se
manifiestan de formas similares, se encuentran elementos que dan
cuenta de la reproduccion estética del cuerpo alegérico en otras ins-
tancias conmemorativas.

De manera similar, los cuerpos de las mujeres en la represen-
tacion alegorica de la Sociedad de Artesanos replican el modelo del
vestido largo y cenido en la cintura, también el estilo del peinado y
el uso de simbolos patrios. Al igual que en el mural de Troya, las mu-
jeres se encuentran acompafadas por soldados que representan el
cuerpo militar masculino. Empero, las mujeres se encuentran en los
bordes, mientras que en la fotografia se sitian en el centro y son las
figuras masculinas las que contienen sus cuerpos.

En ese sentido, la figura femenina se consolida como una po-
tente metafora de la nacién constituida a partir de recursos simboli-
cos de Occidente. Las imagenes dan cuenta de una construcciéon
simbolica del género, a partir de la repeticiéon e imitacion. Mientras
los sujetos masculinos se presentan como figuras protagoénicas, el
cuerpo femenino recurre a una representacién metaférica que tras-
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pasa su individualidad, a partir de la presencia de elementos exter-
nos que dialogan entre la religioén, la sensualidad y la Patria. Dicha
repeticion icénica reproduce formas estéticas y valores morales en
torno a la apariencia y el rol del cuerpo femenino para este tipo de
celebraciones.

Ahora bien, las relaciones visuales identificadas en diversos
documentos se trasladan a la fotografia Alegorias. En relacién con la
obra Alegoria de la fundacion de Ibarra, se puede resaltar la blanquitud,
la juventud, la sensualidad del cuerpo femenino y el amparo de la
figura masculina, mientras que la caracterizacion hacia la mujer pre-
sente en el mural Batalla de Ibarra se traslapa al cuadro vivo a partir
del empleo de varios recursos como el cabello recogido con una tiara
de adorno, vestidos holgados que dejan ver una parte de los hom-
bros, como signo de sensualidad; también se observa la presencia de
una corona de laurel y una rama de palma, ademas de la figura mi-
litar de Simoén Bolivar y los simbolos patrios. En cuanto a las foto-
grafias, se aprecia de la misma forma el uso reiterativo de las
insignias de la nacién, vestidos claros, cabello recogido y el uso de
coronas.

La representacion idealizada del género durante la conmemora-
cién civica de 1923

La fotografia Alegorias se encuentra en la pagina 27 en el
album que se conserva en el Archivo Histérico del Municipio de Iba-
rra. Estd marcada con el namero 5 en la esquina superior derecha,
mide 13,5 cm de largo y 8,5 de ancho, es en blanco y negro; el papel
fotografico es brillante, sus filos se encuentran desgastados y man-
chados. En la superficie visual se observan cinco mujeres, ubicadas
en forma triangular bajo la figura de una escultura, que se muestra
incompleta. Los personajes estan de pie sobre tres escalones, llevan
vestidos en tonalidades claras, en contraste con los matices oscuros
de las ttnicas. Todas portan una corona distinta. Sus miradas son
dispersas, asi como la posicion de sus cuerpos.
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En el primer escaldn, las mujeres llevan ttnicas en sus espal-
das; en el siguiente, portan en sus brazos el atuendo; ademas, sos-
tienen ramas de laurel. La mujer de la caspide porta la bandera del
Ecuador y su cuerpo esta contiguo a un arreglo floral. La efigie del
monumento incompleto corresponde a Simén Bolivar. En parafrasis
con el historiador Guillermo Bustos, las cinco mujeres junto a la fi-
gura de Simén Bolivar en los actos conmemorativos nacionales re-
presentaban a las reptblicas hijas del “padre de la patria”.*® En este
caso, el registro fotografico refiere a la idea de las cinco naciones li-
beradas por Bolivar: Colombia, Pert, Ecuador, Panama y Bolivia.

La importancia de la representacion alegdrica se debe a que
la ciudad celebr6 el centenario de su emancipacion politica. De
acuerdo con informaciéon documental expuesta en el periodico El Fe-
rrocarril del Norte de 1923, se expresa lo siguiente: “El 17 de julio de
1823, dia que tuvo lugar en esta ciudad el altimo episodio del gran
drama de la Emancipacién de la Patria, con el cual qued¢ sellada y
definitivamente afianzada la independencia del Ecuador”.*’ Se traté
de la Gltima accion de guerra librada en Ecuador con la que finaliza-
ria definitivamente el dominio espafnol; ademas, es de suma impor-
tancia por el hecho de haber sido la tnica batalla que fue dirigida
personalmente por Bolivar.®

48 Guillermo Bustos, “El culto a la nacion. Escritura de la historia y rituales..., cit., p. 162.

49 AHMLI, El ferrocarril del Norte, “El centenario de la Batalla de Ibarra”, Ibarra, febrero de 1923.

50 Antonio Cauca Prada, Batalla de Ibarra 1823, Gobierno Auténomo Descentralizado de Ibarra,
Ibarra, 2017, p. 24. En el texto se afirma lo siguiente: E1 17 de julio de 1923, las tropas patriotas
lideradas por el Libertador Simén Bolivar, en la tinica gesta que dirigié en el futuro Ecuador
y en donde demostro sus dotes de estratega, se enfrentaron con las huestes realistas de Agua-
longo, quien defendia el dltimo enclave monarquico en Pasto, desde una vision anclada en
lo religioso.
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Imagen 9. Alegorias. Srtas. Manuela Grijalva, Aura Villamar,
Juana Cornejo, Eloira Terdn y Rosa Matilde Rosales, 1923

Fuente: Archivo Histérico del Municipio de Ibarra, 1943

La puesta en escena de la Alegoria a la Reptiblica (Imagen 9)
en el contexto de la conmemoracién civica responde a la organiza-
ciéon del comité “17 de julio”. Esta forma de participaciéon debe com-
prenderse mas alla de un acto conmemorativo; se trata de una forma
de agencia social y politica, en la que las mujeres utilizaron el len-
guaje simbdlico de la Reptiblica para posicionarse en el espacio pu-
blico, lo cual les permiti6 adquirir visibilidad como parte del
imaginario nacional, en contraste con la carga discursiva que circuld
en la prensa local, que reforzaba los roles de género vinculados al
espacio doméstico.

La fotografia fue tomada en el espacio publico, en la plaza
de la Independencia, bajo el monumento a Simén Bolivar. Para la
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historiadora Natalia Majluf, el monumento significé parte del ornato
publico que las élites imaginaron para promover una comunidad na-
cional ligada al Estado, con el objetivo de posicionar una nueva no-
ciéon de cultura. Los monumentos atendieron a una nueva estética
urbana bajo un complejo sistema de creencias sobre el progreso, des-
vinculada de los valores coloniales y la religion catélica; se propuso
como un espacio aparentemente neutro.

El monumento surge de la mano de la bandera, el escudo y
el himno nacional. Estos simbolos formaron parte de un intento por
crear una tradiciéon propia y una memoria nacional; se convirtieron
en puntos estratégicos para imponer un imaginario ciudadano me-
diante la presencia simbdélica del estado. En palabras de Majluf: “La
esfera publica, en principio abierta a todos, en la préctica se limitaba
a un cierto grupo de personas (a la burguesia de propietarios educa-
dos); era mas bien una alianza entre el Estado y la élite educada”.”
Es decir, la nociéon de espacio publico accesible para todos se adopta
como una figura retérica distanciada de la realidad social.

Como se observa en la fotografia, la idea de promover una
comunidad cohesionada a través del monumento significo la pre-
sencia de un tipo de ciudadanos. Asi también, demostr6 las limita-
ciones de acceso al espacio publico; la presencia del monumento no
solo se establece como un simbolo de la independencia, sino como
“el principio del renacimiento de una gran parte de la humanidad”.>
Por lo que los materiales y las figuras monumentales se implantaron
como un simbolo de la modernidad, que se trasladaba hasta los ori-
genes de la civilizacion en la antigtiedad clasica.

De acuerdo con Majluf, el estilo griego se imponia como portador
de valores eternos y universales.”® En este caso, la apariencia y cuerpos
de las mujeres se suman a esta iconografia derivada de la antigtiedad
clasica, la misma que se encuentra presente en la obra pictérica de
Rafael Troya La Batalla de Ibarra. La visualidad al respecto se caracte-

51 Natalia Majluf, Escultura y espacio publico. Lima 1850-1879, Instituto de Estudios Peruanos,
Lima, 1994, p. 17.

52 Natalia Majluf, “Escultura y espacio publico. Lima 1850-1879..., cit., p. 31.

53 Natalia Majluf, “Escultura y espacio publico. Lima 1850-1879..., cit., p. 32.
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riza por mujeres blancas, delgadas, con vestimenta de color claro en
tono pastel; con estilo griego, coronas de laureles, acompafiadas por
los simbolos patrios, la bandera y el escudo. Estos elementos se im-
pusieron bajo la idea de progreso que se implant6é como simbolo de
la modernidad.

En la fotografia, las mujeres llevan vestidos de colores claros,
brillantes y adornados con encajes. En palabras de Cristina Burneo,
las telas y los encajes se establecen como objetos blandos, destinados
exclusivamente para las mujeres como un signo de delicadeza y su-
misién; en cambio, para los grandes hombres se utiliz6 el marmol y
el bronce en forma de monumento para representar su fortaleza. En
ese sentido, los materiales que representan a cada género marcan
una jerarquia en relacién de los hombres con las mujeres, entre lo
duro y lo blando. En este sentido:

El monumento erecto en bronce que nunca conocerd la flacidez en el
gran espacio de la plaza, frente a la mujer engalanada, vestida de en-
cajes, ligera, palida, fina. Ese cuerpo de mujer, como un comodin, apa-
rece y desaparece a capricho de la mirada patriarcal >*

En el siglo XVIII, la baronesa de Staffe> escribe un texto de
los manuales de urbanidad que atraveso el Atlantico y establece una
relacion entre vestido, moral y género. Se enfoca en relacionar los
tonos claros, en especial el color blanco, con los valores morales de
las mujeres y menciona que “vestirse de blanco es envolverse en ju-
ventud y en inocencia”.*® Es decir, se relaciona con la bondad y la
pureza del espiritu de las mujeres. En este caso, con el imaginario
del cuerpo moderno, que en el contexto de la celebracién se expresa
como un signo de progreso.

54 Cristina Burneo, Documentos impregnados: Vestido, Cuerpo y Nacién, Universidad Andina
Simén Bolivar, Quito, 2023, p. 8.

55 Blanche-Augustine-Angele Soyer (nacida en Givet el 7 de febrero de 1843 y fallecida en Sa-
vigny-sur-Orge el 17 de agosto de 1911) es una escritora francesa conocida bajo el seudénimo
de Baron Staffe, famosa en su época por su bestseller. del mundo: Reglas de etiqueta en la
sociedad moderna. https:/ /herder.com.mx/es/autores-writers/baronesa-staffe.

56 Cristina Burneo, “Documentos impregnados: Vestido, Cuerpo y Nacion..., cit., p. 3.
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De esta manera, la vestimenta se presenté como un icono que
posicioné un nacionalismo excluyente. Segtn Burneo, el vestido de
las burguesas puede examinarse como una tecnologia de control
para la construccion y la representacion de la categoria mujer. Es
decir, la vestimenta con la que se presentan las mujeres en la socie-
dad muestra una jerarquia de clase dentro del género y da cuenta de
una pertenencia a un conjunto de privilegios. La vestimenta cumplié
la funcién de instaurar un ideal blanco-europeo, a partir de cuerpos
normados y estratificados a través de los textiles. Se traté de moldear
un cuerpo basado en imaginarios externos, como referente de la mi-
rada local.

En palabras de Radcliffe y Westwood, las identidades de gé-
nero son las formas en que el poder nacional interviene para dife-
renciar a los ciudadanos y otorgarles un lugar con asignacién de
roles y funciones sociales de acuerdo con el género. Lo cual consiste
en marcar el cuerpo femenino y masculino en una relacién altamente
sexualizada que sugiere ideas acerca de género, raza y belleza:

Los hombres aparecen en las batallas, los gobiernos, las monarquias,
mientras las mujeres aparecen como iconos de domesticidad nacional,
moral y sociabilidad “privada”. En este contexto, la iconografia nacio-
nalista femenina y masculina se encuentra en toda Latinoamérica en
formas literarias, textuales, esculturales y visuales.””

De acuerdo con Radcliffe y Westwood, el control sobre las
mujeres se establecia “mediante una variedad de medios ptblicos
tales como normas y practicas institucionalizadas”.”® Las mujeres en
la representacion alegérica se muestran como un referente de una
belleza racializada, mujeres blancas de clase media/alta que mol-
dean un estereotipo. El cuerpo de la mujer se muestra como simbolo
de pureza, libertad y paz; sin embargo, estas representaciones sim-
boélicas invisibilizaron la condicién cotidiana de las mismas, que se
caracteriz6 por el predominio y la mirada masculina.

57 Sara Radcliffe y Sallie Westwood, “Género e identidades nacionales..., cit., p. 759.
58 Sara Radcliffe y Sallie Westwood, “Género e identidades nacionales..., cit., p. 747.
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Conclusiones

El género, entendido como el estudio de las relaciones e in-
teracciones sociales, se construye dialégicamente, en este caso entre
el Estado y la municipalidad, quienes determinan las dindmicas de
la conmemoracion civica e implantan las formas de representaciéon
del pasado. La prensa como articuladora y difusora de dogmas cons-
truidos en el seno de la Iglesia catélica; la percepciéon de hombres in-
telectuales sobre el rol de las mujeres y la organizacién como cuerpo
social de activismo y participacién puablica a través del Comité “17
de julio”. Esta relacion evidencia las rupturas y negociaciones en la
construcciéon simbélica del género.

En los primeros afios del siglo XX, de acuerdo con los docu-
mentos analizados, la prensa local representé una mujer alejada de
los pensamientos, proyectos y deseos personales, ya que estos se con-
sideraban elementos que la perturbaban, atormentaban y alejaban
de sus deberes morales y religiosos. La figura femenina ideal era mo-
desta, no debia preocuparse por su apariencia, sus vestidos, adornos
o formas de hablar. No obstante, emerge otra forma de enunciaciéon
de la mujer. La asignacién de roles femeninos se vincul6 a la cons-
truccién de los sujetos nacionales; se felicit6 y reconoci6 la partici-
pacion publica y patriética.

En el contexto de los rituales a la nacién, la representacion
de la mujer se manifiesta como un cuerpo metaférico limitado al dis-
curso nacionalista de la cultura occidental. Con lo cual los atuendos
y vestidos de las mujeres evocan un poder simbolico que se encuen-
tra conservado, reproducido y administrado por el Estado y las éli-
tes. En la conmemoracion civica, los cuerpos de las mujeres se
mimetizaron como objetos inanimados, juntamente con el monu-
mento, la bandera y el escudo. Este acontecimiento evidencia que la
participacion de las mujeres en la esfera publica fue delegada a una
representacion artistica idealizada, que se orient6 a exaltar las figuras
masculinas.

Esta construcciéon premeditada de los cuerpos fijo las ideas
de un pasado imaginado por las sefioras cultas de la sociedad iba-
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rrefia que conformaron el Comité de Sefioras “17 de Julio”. La repre-
sentacion se configuré por relaciones de género a través de cuerpos
sexualizados, sujetos a la creacion de una estética visual con la cual
se determiné una participacion limitada. No obstante, se debe con-
siderar como una estrategia emancipatoria el agenciamiento colec-
tivo de las mujeres. El lugar que se les otorg6 en el espacio publico
responde a la organizacion colectiva, en respuesta a un sistema ideo-
l6gico conservador y religioso que relegaba su presencia a las esferas
domésticas. En ese sentido, es importante destacar la accién como
parte de los procesos de transformacién de la mujer en Ecuador, sin
olvidar que se trat6 de cuerpos que fueron nombrados en los discur-
sos de justicia, paz y libertad que promulgo6 la joven Reptblica, pero
que la practica los invisibilizé de la participacion politica.
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Resumen

Durante los procesos de modernizaciéon urbana de Quito
entre las décadas de los veinte y treinta del siglo XX, la transforma-
cién de practicas sociales se evidencié en la lenta desaparicion de
personajes locales que solian habitar la cotidianidad citadina. Expre-
sién de estos cambios y de una mirada que mezclaba nostalgia con
conciencia de fractura fue la serie de crénicas periodisticas urbanas
“Tipos populares” y “Tipos quitefios”, publicadas ocasionalmente
en el diario EI Comercio entre 1928 y 1932. El presente trabajo analiza
cOmo estas crénicas describen a estos sujetos caracteristicos y su lenta
desaparicion, y reflexiona sobre la ‘imagen nostalgica” como expre-
si6n de una mirada narrativa consciente de asistir a una alteracién
estructural de tradiciones culturales.

Palabras clave: Cronica periodistica, Nostalgia, Acuarela, Personajes
de la ciudad.

Abstract

During Quito's urban modernization processes between the 1920s
and 1930s, the transformation of social practices was evident in the

1 Doctor en Historia Latinoamericana y Magister en Estudios de la Cultura mencion Literatura
Latinoamericana, ambos por la Universidad Andina Simén Bolivar, sede Ecuador. Licenciado
en Comunicacion Social, especializacién en Investigacion, por la Universidad Central del Ecua-
dor. Orcid: https:/ / orcid.org/0009-0003-6961-9848. Correo: aguirrealj@gmail.com.
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slow disappearance of local characters who used to inhabit everyday
city life. An expression of these changes and of a perspective that
mixed nostalgia with an awareness of fracture was the series of
urban journalistic chronicles “Tipos populares” (Popular Characters)
and “Tipos quitenos” (Quito Characters), published occasionally in
the newspaper EI Comercio between 1928 and 1932. This paper analy-
zes how these chronicles describe these characteristic subjects and
their slow disappearance and reflects on the “nostalgic image” as an
expression of a narrative perspective aware of witnessing a structural
alteration of cultural traditions.

Keywords: Journalistic chronicle, Nostalgia, Watercolor, City cha-
racters.

Introduccion

En la segunda y tercera década del siglo XX, los procesos de
modernizacién que vivia Quito estaban transformando no solo la fi-
sionomia, sino fundamentalmente las rutinas, las formas de sociabi-
lidad y de habitar el espacio publico. Eran los mismos pobladores
de la ciudad andina los que estaban cambiando. La llegada del tren
en 1908 -y con él, el acceso a nuevos bienes y la llegada de nuevas
poblaciones-, la extensién del sistema de servicios basicos como el
de alumbrado eléctrico o la mejora en la distribucién de agua pota-
ble,? la consolidacién de la ciudad como centro burocratico y politico

2 En 1906 inici6 la licitacién para la puesta de tuberias y alcantarillado en la ciudad, y para 1913
entr6 en funcionamiento la planta de purificacion El Placer, para abastecer la ciudad. En rela-
cién con el servicio eléctrico, en 1895 se habian realizado las primeras pruebas locales, en 1905
inicia la generacién eléctrica de la central de Guapulo y en 1906 inicia la iluminacién de calles,
plazas y servicio doméstico. Mario Crespo, ed. Breve historia de los servicios en la ciudad de
Quito (Quito: Centro de Investigaciones CIUDAD, 1997), pp. 18 y siguientes.
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del pais, entre otras, modificaron estructuralmente la vida en la ciu-
dad.

Los medios impresos locales daban cuenta de esos cambios,
a la par que ellos mismos eran de por si expresion de esos procesos
de reconfiguracion y redefinicion. Las maneras de describir, las te-
maticas a las que se daba prioridad o la valoracién de esas practicas
son un buen indicador de esta experiencia. El Comercioy El Dia eran
las dos publicaciones diarias mas importantes de la ciudad, y su co-
bertura y politica editorial, la base del modelo de percepcién que se
iba instaurando en la sociedad. Ambos diarios expresaban el animo
de modernizacion y elevacién que campeaba en los optimistas afios
posteriores a la Primera Guerra Mundial.

Es en este ambiente que, de manera muy esporadica, en 1928
El Comercio public6 una seguidilla de crénicas de “Tipos populares”,
que vuelven a aparecer, también por poco tiempo, bajo el nombre
mas particularizado de “Tipos quitefios”, en 1932. En ellas se des-
cribe, de manera muy profusa y resaltando al méximo sus compo-
nentes pintorescos, personajes callejeros que habitaban el Quito
tradicional en desaparicion, y que estaban ellos mismos también des-
vaneciéndose. El hombre orquesta, el canénico fanatico que llenaba
de llamas y parafernalia las misas para aterrorizar a los pobres cre-
yentes, la anciana vendedora de borreguitos y mufiecos, los nifios
campanilleros o el “sieteoficios” ojalatero y cazador de gatos; los per-
sonajes que describen las crénicas son trabajadores modestos que
iban dejando de ser posibles en la ciudad en modernizacion, y las
crénicas los rescatan con la actitud de un etnégrafo que registra lo
que se pierde por su propio arribo como sujeto del “progreso nece-
sario e inevitable”.

El presente articulo es una primera aproximacion a estas cro-
nicas y a lo que estas representan en la fractura de las practicas so-
ciales en acelerados procesos de modernizacion.?

3 Este estudio es una aproximacioén inicial a una reducida parte de la produccion periodistica
de Alejandro Andrade Coello, sobre quien —junto al trabajo de Alfonso Garcia Mufioz y sus
“Estampas de mi ciudad” y “Estampas quitenas”-, estoy realizando una investigacién de largo
aliento.
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La crénica periodistica como testimonio de la modernidad

Hacia la década de los veinte y hasta mediados de los treinta,
marca la investigadora Katerinne Orquera, el tipo de periodismo que
se imponia en diarios como EI Comercio podria denominarse “de
ideas” -o “de estilo francés’, como lo cataloga Angel Rama-, de ca-
racter mas argumental, de opinién y reflexivo, que asumia como fun-
cién social apuntalar ideol6gicamente el avance colectivo dentro del
imaginario de la modernizacién como panacea colectiva.*

La prensa, como el mismo Rama recuerda, habia pasado a
ser desde fines del siglo XIX un espacio donde intelectuales y crea-
dores literarios podian vivir profesionalmente del trabajo intelectual
-“el mercado de la escritura”- con cierta independencia, por lo que
la vocacion literaria podia tener fuerte presencia.” Creadores emble-
maticos como el cubano José Marti, el argentino Roberto Arlt o el
ecuatoriano Alfonso Garcia Mufioz tuvieron en la prensa cotidiana
lugar para desplegar su produccién, y uno de los géneros que abria
mayores posibilidades de exploracion fue la crénica, que con mucha
vitalidad y detalle dibujaba el ritmo, las gentes, las experiencias de
las que estos mismos creadores eran testimoniantes y pintores. Las
“Escenas norteamericanas” de Marti,® las Aguafuertes porterias de
Arlt’ o las “Estampas de mi ciudad” de Garcia Mufioz® son ejemplos
significativos de esta produccion: mirada que se sabe testigo de un

4 Katerinne Orquera Polanco, “Prensa periddica y opinion publica en Quito. Historia social y
cultural de diario El Comercio, 1935-1945”, p. 139 (tesis de doctorado, Universidad Andina
Simon Bolivar, Sede Ecuador, 2020), http:/ /hdlLhandle.net/10644/7684. Como nota la autora,
en oposicién al modelo francés, Rama contrasta el ‘modelo norteamericano’, que se presenta
como més informativo, breve y entretenido.

5 Angel Rama, La ciudad letrada (Montevideo: Arca,1998), p. 94.

6 José Marti, Obras completas. Edicién critica. Tomo 9. 1881-1882 (La Habana: Centro de estudios
martianos, 2004). El tomo integro, que refiero como ejemplo, esta conformado por las crénicas
periodisticas de Marti remitidas desde Estados Unidos.

7 Roberto Arlt, Aguafuertes (Buenos Aires: Losada, 1998). El tomo integro compila las crénicas
de Arlt.

8 Garcia Munoz, Alfonso. Estampas de mi ciudad. Quito: Imprenta Nacional, 1936. Este tomo,
junto a otros que el autor fue imprimiendo con el tiempo, es una compilacién de sus crénicas
publicadas en El Comercio.
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tiempo de cambio, de la urgencia de contarlo, de la importancia de
lograr describir su pulso literariamente.

En este contexto, de manera muy esporadica, en 1928, en la
primera plana de EI Comercio se publicaron algunas descripciones/
crénicas de “Tipos populares’. La seguidilla fue corta, y desaparecio
tras pocas notas. Tres afios después, en la tercera pagina, dedicada a
la linea editorial, volvieron a aparecer estas estampas literarias, esta
vez bajo el més particular y territorial nombre de ‘Tipos quitefios’,
remarcando en la pertenencia territorial parte de su conformacion.

Ninguna de las notas estaba firmada, no poco infrecuente en
la época, lo que no excluye que seguramente dentro del &mbito de
los periodistas -y de ‘la ciudad letrada’ circundante, a la que buena
parte de los lectores pertenecia- se conociera la autoria. Fue el propio
creador’ el que en 1935 agrup6 esas estampas y otras diversas croni-
cas citadinas no incluidas en ese membrete, en un tomo clave para
su produccion: Del Quito antiguo.'

Alejandro Andrade Coello (1875-1943), escritor y editor fun-
damental de EI Comercio, por décadas docente de literatura en el Co-
legio Mejia —una de las instituciones educativas mas emblematicas
de la ciudad-, presidente del Circulo de Prensa de Quito, entre otras
actividades," tuvo una profusa obra que alguno aseveraba lleg6 a

9 Esto puede inducirse por la ausencia de sello editorial en la publicacién.

10 Alejandro Andrade Coello, Del Quito antiguo. Quito: Imprenta Ecuador, 1935. En el libro se
recopila una significativa cantidad de estampas y tipos populares. Para el presente estudio,
hemos optado por trabajar solo con aquellas que hemos encontrado nominadas como “tipos’,
en El Comercio del periodo. Algunas de las estampas fueron nuevamente difundidas en 1954
en “El Municipio” —publicacién vinculada al Municipio de Quito— y recuperadas en el
libro de Edgar Freire y Manuel Espinoza, comp., Quito y sus célebres personajes populares
/ Parias, perdedores y otros antihéroes (Quito: Editorial Trama, 2005), evidenciando su vi-
gencia como tematica.

11 Corona ftiinebre en homenaje a la memoria de Alejandro Andrade Coello, 1943-1944 (Quito:
s.e., 1944), 9. En el extenso tomo de 290 péginas, esta “Corona ftinebre...” recopila notas de
prensa, cartas, solicitadas, telegramas y demds que surgieron tras la muerte del autor. A los
actos funebres asistieron buena parte de los gremios de prensa, varias instituciones educa-
tivas y representantes de diversas entidades estatales, con profuso registro fotografico que
el libro recupera. Entre las actividades y vinculos que tuvo Andrade, segtin se puede encon-
trar en los optisculos y demds notas, se marca su afiliacion al Partido Liberal Radical, vocal
del Tribunal de Menores, cénsul ad-honorem de la Republica Dominicana, miembro de la
Sociedad Bolivariana, en la que dirigia su revista. Y en la Academia de la Lengua, Bachille-
rado en Chile, fue docente en Cuba y Cédiz, lleg6 a ser capitan del Ejército.

BOLETIN ANH N° 214 « 93-116

97



98

Alejandro Aguirre Salas

los sesenta volimenes.'? Como recupera Orquera en su investiga-
cién, Andrade Coello fue -junto a Augusto Arias e Isaac ]. Barrera-
uno de los articulistas responsables del area literaria.”® “El cronista
decano”, segtin lo nominaba una lista de Cuerpo principal de redac-
tores de EI Comercio en 1941, comenz0 a firmar sus notas en 1935,
notemos significativamente el mismo afio en que public6 “Del Quito
Antiguo”. Este fue también el afio en que EI Comercio inici6 su pro-
ceso de modernizaciéon -base de la investigacion de Orquera- que
fue reduciendo este tipo de forma periodistica de caracter mas lite-
rario, para dirigirse a otro mas informativo, coyuntural y dindmico.'®

Una primera aproximacion a las estampas de tipos publica-
das en EI Comercio entre 1928 y 1932 por Andrade Coello evidencia
que estas fueron escritas con autonomia de la urgencia para su pu-
blicacién en prensa. Un ejemplo puede aclararlo. La estampa ‘El
hombre orquesta” fue publicada en dos ocasiones, 1928 y 1932."”

12 “Citamos algunas obras entre las que deja escritas: Nociones de Literatura General; Motivos
Nacionales; El Via Crucis del Orador; La Ley del Progreso; Las Brumas de Antonio O. Toledo;
Algunas Ideas acerca de Educacién; Rodé; Motivos de Proteo; Eduardo Zamacois; El Titan
de la Tragedia; Hacia Imbabura; La Tentacion; Tragedia Floral; Federico Gonzalez Suarez;
El Ecuador en los altimos 15 afios; Vargas Vila; La Condesa Pardo Bazén; Juana de Ibarbou-
rou; Héroe Epénimo y otros poemas americanos; Vulgata Higiénica; El Dr. Manuel Benigno
Cueva; Tres poetas de la Musica; Al margen del camino de Paros; Juan Leén Mera conside-
rado como critico; El Ecuador intelectual y otras. Dirigi6 el diario Ecuador y La Unién Liberal
y fund¢ varias Revistas.” En “Don Alejandro Andrade Coello”, Excélsior, 13 de noviembre
de 1943, citado en Corona ftiinebre en homenaje a la memoria de Alejandro Andrade Coello,
1943-1944 (Quito: s.e., 1944), 88.

13 “La mayoria de sus articulos eran de critica literaria, aunque podia tratar otros temas como
los héroes nacionales, la ciudad, la infancia y el periodismo”, clasifica la investigadora Or-
quera Polanco, “Prensa periédica y opinion...”, p. 102.

14 “Cuerpo principal de redactores de El Comercio y Ultimas Noticias”, El Comercio, 1 de enero
de 1941: Tres, ABAEP. Citado en Orquera Polanco, “Prensa periddica y opinién...”, p. 133.

15 Ibid.

16 Este proceso de modernizacion fue reduciendo la cobertura de précticas urbanas en pleno
proceso de desarrollo, como las relacionadas con el emergente teatro nacional, que desde
1924 habia experimentado un inusitado auge y florecimiento, con gran acogida de publico.
Como hemos propuesto una investigacion relacionada, este abandono de seguimiento me-
diatico —necesaria critica para la difusién y consolidacion de procesos — fue una de las cau-
sas del declinar de la escena local. Al respecto, ver: Alejandro Aguirre Salas, “El Teatro de
Companias en Quito. Prictica escénica, critica y proyeccion social, 1924-1939”, pp. 224-50
(tesis de doctorado, Universidad Andina Simén Bolivar, Sede Ecuador, 2023),
http:/ /hdl.handle.net/10644/9571.
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Comparando las versiones, a la de 1928 le faltan tres grandes parra-
fos introductorios, textos que en la version de 1932 muestran ser
parte de una estrategia retorica orgénica. Pareceria asi que hubo un
texto original, cercenado en su primera publicacion a través de la fu-
sién de parrafos o la exclusion de algtin desarrollo argumental o re-
torico. En la compilacién de 1935, las notas son ligeramente
intervenidas en el pulimiento de estilo o clarificacién de descripcio-
nes de un texto que ha sido originalmente trabajado con cuidado, y
en contadas ocasiones con agregado de varios parrafos que expan-
den el ambiente, o agregan antecedentes y origenes de algtin perso-
naje, y que evidencian la intencién de agregar lo excluido por la
exigencia de espacios de la publicacién periodistica.

Esto nos muestra a un autor trabajando no para las urgencias
de la prensa, no publicando para la coyuntura directa, sino respon-
diendo a un espiritu de los tiempos, a lo que el tedrico Raymond Wi-
lliams llama “estructura de sentimientos”, como forma en que ciertos
sentires colectivos ~determinados inevitablemente por pertenencias
de clase- en momentos histéricos se expresan a partir de formas
como las literarias o artisticas.'® Es la mayoria de estampas; la reali-
dad social particular o la coyuntura politica o econémica no cuentan
como factores. Pese a estar dentro de un medio impreso con tenden-
cia a expresar la actualidad, los “tipos populares” y los “tipos quite-
fios” mantuvieron asi su paraddjica vigencia, evidencia constante de
su atemporal extincién, temética de evocacion nostalgica ante una
identidad en transformacion.

17 “Tipos populares. El hombre orquesta”, El Comercio, 2 de abril de 1928: 5 y “Tipos quitefios.
El hombre orquesta”, El Comercio, 17 de mayo de 1931: 3.

18 Raymond Williams, “Introduccién”, en El teatro de Ibsen a Brecht (Barcelona: Peninsula,
1975), p. 19. Cuando en 1935 Andrade Coello retine sus crénicas y estampas, las introduce
con una larga reflexioén en la que procura describir el alma de la ciudad y sus habitantes.
Describe los que considera sus defectos identitarios, como el pesimismo o la tristeza que se
regodea en ciertas formas del pasillo, pero que se contrarresta con una vocacién al arte como
préctica de constancia. Andrade Coello, Del Quito antiguo, 3-18. En su crénica sobre el hom-
bre orquesta, Andrade reclama que “el popular numen nacional no produzca esa musiquita
lloriqueante, que esta deformando a los ‘pasillos’, volviéndolos monétonos hasta la aburrida
desesperacion (...) miseria moral a los que suspiran y se anonadan, en vez de reaccionar vi-
rilmente, dando muestras de vigor racial y bafiando a las almas en las linfas puras de la sana
alegria”.
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Los tipos populares y quitefios

Varias de las crénicas de tipos de Andrade Coello inician con
pinceladas melancolicas sobre el ambiente de la antigua ciudad
calma, pacifica y rutinaria, en cuyas calles habitaban esos “tipos fa-
miliares y pintorescos”, cotidianos para la mirada del viandante,
como si fueran la materializacion visual de un ethos de la ciudad:
“Resultaban decorativos para la ciudad. Eran el ornato ambulante
de la poblacién”. ¥

En ellos, en su forma de ser y su aparente mansedumbre, en
el relato pareceria encarnarse una ciudad quieta y lenta que ya no
puede ser. En este contexto:

Paseaban sus galas oratorias, sus brotes de poesia popular, su abiga-
rrada indumentaria, sus decires caracteristicos, sus mafias, sus cuerpos
deformes, sus caras lombrosianas o caricaturescas. Gente inofensiva,
era la nota picaresca de la poblacién y el motivo para las charlas del
corrillo, los epigramas callejeros y los comentarios picantes.?’

La evocacion que hace el cronista tiende en mucho a hacerse
gesto de identidad compartida con sus lectores, pero que se pierde
prontamente. Frente al hombre orquesta —la crénica que reedita—
que en 1928 “poca gente habra que no conozcan” y ya en 1931 “Pocas
personas habra en Quito que no hayan conocido al maestro Rosalino
Povea”; la publicaciéon de 1935 arranca actualizando con un “All&
por 1930 muri6 en una sala del Hospital Civil de Quito, victima del
terrible flagelo de estas latitudes: la bronconeumonia, que dicen ahora
solemnemente los médicos” !

Las estampas de Andrade estan tefiidas asi por la evocacion,
ejercicio de memoria en el que el autor procura registrar lo que se

19 “Tipos populares. Un célebre aguador”, El Comercio, 4 de abril de 1928, p. 1.

20 “Tipos populares. Un célebre aguador”, El Comercio, 4 de abril de 1928, p. 1.

21 Alejandro Andrade Coello, “El hombre - orquesta”, en Del Quito antiguo (Quito: Imprenta
«Ecuador», 1935), p. 82. La cursiva es nuestra. Notese que, con frecuencia, en las notas se
hace referencia a esos “decires modernos”, en varias ocasiones haciendo alusién irénica a
los poetas modernos.
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estd perdiendo en la experiencia colectiva, y de la que apenas quedan
huellas que recrea. Da testimonio de lo perdido o por perderse ine-
vitablemente, imagen mental de una experiencia que sobrevive en
la memoria y de la que ella es testimonio. Como propone el filésofo
Paul Ricoeur, ejercicio de memoria que busca recuperar y exponer
lo ausente evocado, imdgenes que apuntan a volverse testimonio -la
crénica escrita-, abriendo la posibilidad de confrontarlo con otros,*
aqui con miras a consolidar en la evocacion compartida una identi-
dad mutua, quizas enfrentando la propia incertidumbre que la de-
riva de la modernizacién abre.

Frente a “estos vertiginosos tiempos de automovilismo, en
los que los picaros nervios viven hiperestesiados, que dicen los poe-
tas de la nueva cosecha”,” es que el cronista evoca los personajes de
la ciudad antigua, que “ya parecen inverosimiles aquellas tipicas y
reposadas figuras que atravesaban lentamente las calles de Quito”.*

A la vez, estas estampas son conciencia de lo indeleble para
la propia experiencia y conformacion, que se transmite por testimo-
nio escrito en tanto evidencia de vida vivida, que particulariza. El
conocer a estos sujetos, haberse cruzado con ellos, constituia parte
de la identidad y el acervo comun del citadino quitefio; ahora, en
cambio. La identidad local del sujeto medio pareceria asi constituirse
por esa experiencia/vivencia similar.

El tiempo que divide al cronista y sus contemporédneos de las
nuevas generaciones late en el relato. Para quienes no fueron comu-
nes testigos, la transmisién siempre sera parcial, donde las imagenes
mentales que los lectores tendran dependen del doble juego de la
descripcién y la imaginaciéon. Hay algo aqui de los “combates por la
identidad”® que nota la ensayista Beatriz Sarlo, donde la experiencia

22 Paul Ricoeur, “Definicién de memoria desde un punto de vista filoséfico”, En Actas Academia
Universal de las Culturas: ; Por qué recordar? (Barcelona: Ediciones Granica, 2002), pp. 24-8.
23 “Tipos quitefios. La vendedora de borregos de algodén”, El Comercio, 23 de febrero de 1932,

p.3.
24 “Tipos quitefios. La vendedora de borregos de algodén”, El Comercio, 23 de febrero de 1932,

p.3.
25 Beatriz Sarlo, Tiempo pasado. Cultura de la memoria y giro subjetivo. Una discusion (Buenos

Aires: Siglo XXI, 2005), pp. 27-9.
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torna tal gracias a la puesta en narracion y sentido, temporalidad no
del acontecer, sino del recuerdo.

Y, sin embargo, las cronicas, que iniciaban evocativas y en
tiempo verbal pasado, por momentos saltan a tiempo presente, y la
accion es descrita como sucediendo ante los ojos del lector.

La perspectiva del cronista no es la de un par que describe
coterraneos, sino la de un hombre moderno, consciente desde su con-
temporaneidad y saber metropolitano de lo pintoresco de lo descrito,
propio, pero no personal. Agrupados, estos sujetos populares eviden-
cian su evidente singularidad para la mirada del cronista que los des-
cribe con la conmiseracién de la conciencia moderna, que los reconoce
como ‘los otros’, propios, pero en retirada. El lugar de la enunciacion
se reconoce desde un saber cosmopolita, donde no faltan las referen-
cias letradas, que parecerian compartirse con los lectores, cuando se
compara una trasteria con el “depdsito de antigtiedades, cual aquel
almacén del judio que recuerda Di[c[kens”-,* cuando se evoca el Claro
de Luna, de Ludwig van Beethoven, al referirse a una parranda po-
pular, cuando se marca un instrumento empolvado “cual el arpa de
Bécquer” o cuando se despide al musico popular que se pierde en su
arrabal “que era su nuevo campo de Montiel”.# El cronista y sus lec-
tores se ubican en un marco de referencia superior, desde el cual con-
templan la inocencia de sus personajes. En la descripcién no hay
pedanteria erudita, sino conciencia de que los lectores comparten el
mismo espectro de saberes. Con el mismo talante, se juega con ironia
ante las pretensiones de la retérica moderna y modernista. Asi, “era
un sieteoficios. En lo moderno, se lo denominaria poliartista”, dice
del sefior de Guagrocote; o las fallidas figuras retéricas modernistas,
“La palida desnarigada, que dicen los cetrinos versificadores que
van a la vanguardia del disparate”,?® son motivos de mofa del narra-
dor.

26 Referencia a la novela La tienda de antigiiedades, publicada por Charles Dickens en 1841.

27 Haciendo referencia al lugar donde Miguel de Cervantes imagina el inicio de las aventuras
de Don Quijote de la Mancha. “Tipos quitefios. El hombre orquesta”, El Comercio, 17 de
mayo de 1931, p. 3.

28 “Tipos populares. Un célebre aguador”, El Comercio, 4 de abril de 1928, p. 1.
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Es desde esta perspectiva discursiva que se fija el eje funda-
mental de lo que debe ser recuperado del bagaje visual compartido:
lo exdtico y pintoresco, en proceso de desaparicion; lo particular y
llamativo que se sabe no volvera.”

Asi, por ejemplo, se describe el abigarrado aparataje con que
se armaba el “hombre orquesta” para tocar en cantinas, barrios,
bodas y funerales, y como ejecutaba usando piernas y brazos. Mu-
sico de gente pobre que no ganaba para victrolas u orquesta, el cro-
nista ve la imagen romantica y grotesca a rescatar, para el que daba
pinceladas que asientan su caracter: “Pasaba por esas calles que el
diablo tienta, acompafiado de un mudo deforme y gesticulante que
llevaba inflada la bolsa a cuestas: era su orquesta ambulante, ejecu-
tada de modo mégico por él solo”.*

Con detalle se describe también al “aguador” -personaje
local muy representado en pinturas y fotografias de la época-, que
llevaba sobre los hombros inmensos pondos de barro u otros mate-
riales para repartir agua en las casas de la ciudad. Andrade describe
la forma de carga, elementos como la atamba -la correa que sostenia
sobre la frente el peso del gigantesco recipiente- o el pilche para lle-
nar el barril; pero el sujeto particular que escoge para describir al
tipo es un hombre concreto, un ciego, el ‘Orejas de Palo’, versero y
refidor, que de joven cuentan fue maestro de “doctrina cristiana a
servidumbre de las familias pudientes”.”!

Las crénicas tienden a resaltar lo marcadamente local en lo
pintoresco, tanto que ese acento pareceria ser la causa de que la serie
de textos pase de “tipos populares” en 1928 a “tipos quitefios” en
1932. En un primer momento, esta narracion recupera la larga tradi-
cion de las acuarelas de tipos populares, tan difundidas por toda la
region en el siglo XIX.

29 Valga mencionar la observacién de Jorge Luis Borges sobre la ausencia de camellos en el
Coran, de tan comunes y evidentes. En esta perspectiva, solo la mirada extrafiada, ajena —
tal como proponia Bertolt Brecht— descubre lo que desde otra perspectiva se difumina por
comun.

30”“Tipos quitefios. El hombre orquesta”, El Comercio, 17 de mayo de 1931, p. 3.

31 “Tipos quitefnos. El hombre orquesta”, El Comercio, 17 de mayo de 1931, p. 3.
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Como propone la investigadora Alexandra Kennedy-Troya,
las pinturas y acuarelas de tipos populares —-que resaltaban diferen-
cias étnicas, raciales y de vestimenta- tuvieron una presencia signi-
ficativa durante el siglo XIX en toda América Latina como parte de
las estrategias de construccion de identidades e imaginarios nacio-
nales, signados por cierta voluntad roméntica. Las imédgenes tenian
marcada influencia de los registros cientificos de viajeros europeos
de las primeras décadas del XIX, con Alexander von Humboldt a la
cabeza; laminas que podian ser coleccionadas, adquiridas por ex-
tranjeros o locales, y que tuvieron una demanda significativa, gene-
rando todo un mercado de copias y reproducciones. Su rol giré
alrededor de ese resaltar particularidades culturales que debian di-
ferenciar a las reptblicas en constitucion, haciendo de estas imagenes
parte del encuentro entre la centralizaciéon del Estado, la mirada cien-
tifica y la afirmacion de comunidades imaginarias consolidadas por
signos comunes. Los tipos aqui representados se diferenciaban por
lo étnico y lo social, a los que posteriormente se agregaron los oficios
practicados.*> Como nota Kennedy-Troya, para mediados del siglo,
si para Espafia esos tipos costumbristas expresaban “la afioranza de
un mundo que desaparecia en medio de o por el progreso y las in-
fluencias externas”, para América estas imdgenes operaban como
formas de “autoafirmacion, una mirada al presente y posiciona-
miento politico de las nuevas élites americanas”.*

Esta lectura de Kennedy-Troya nos es pertinente porque, en
las estampas literarias de Andrade Coello de 1928 a 1932, notamos
la irrupcién de esa conciencia moderna que describe de silo que ya
comienza a afiorar ante su inevitable desaparicién producto de fatal
progreso.

En el paso de fines del siglo XIX a las primeras décadas del
XX, pintores emblemaéticos como Joaquin Pinto (1842-1906) trabaja-
ron el costumbrismo como una de sus facetas méas caracteristicas.

32 Alexandra Kennedy-Troya, “Formas de construir la nacién ecuatoriana. Acuarelas de tipos,

costumbres y paisajes”, en Imagenes de identidad. Acuarelas quitefias del siglo XIX, ed. por
Alfonso Ortiz (Quito: FONSAL, 2005), pp. 26-30.
33 Kennedy-Troya, “Formas de construir la Nacion...”, p. 30.
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Las acuarelas de tipos pasan a ser expresion artistica, posible espacio
que dejaba entrever la humanidad de los sujetos representados. Visto
como manifestacion del arte popular, junto con las indagaciones ar-
queolégicas, estas acuarelas pasaron a ser referentes estéticos para
el indigenismo de la década de los veinte.®

Imagen 1. Reproduccién de ‘El campanillero’, acuarela de Joaquin Pinto, que
ilustra la nota de Alejandro Andrade Coello

Fuente: El Comercio, 23 de abril de 1928, p. 1.

34 Ibid. La importancia de Pinto para el costumbrismo quitefio es central. Al respecto, como
muestra, ver las publicaciones: Joaquin Pinto, Album particular, [textos e investigacién de
Veré6nica Mufioz], Quito: Casa de la Cultura Ecuatoriana, 2013; Joaquin Pinto, Exposicién
antologica, Banco Central del Ecuador, 1984; Alicia Loaiza Ojeda, “Introduccién”, en AA.VV.,,
Joaquin Pinto, crénica romantica de la nacién, Quito, FONSAL, 2010.
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La resonancia y didlogo entre las crénicas/estampas de An-
drade y la tradicion de las estampas de vocacién romantica es clara;
tanto si una de sus cronicas se ilustra (Imagen 1) con la reproduccién
de una acuarela de Pinto* como si un lector del diario recalca el pa-
recido, la conciencia de la misma filiacion y preocupacioén de registro
es clave. En la nota de un lector entusiasta, tras la primera publica-
cién del grupo de estampas “Tipos quitefios” de 1931, a la par que in-
sistia en que “deberian seguir las [estampas] de otros tipos quitefios,
de manera que EI Comercio forme una verdadera galeria (...)”, argu-
mentaba: “Lastima seria que desaparezcan estos retratos populares.
Algunos se conservan en las famosas acuarelas de Pinto”,* y llegaba
a proponer la edicion de un libro donde ambos registros se junten.

Pero en las estampas de Andrade Coello hay una pincelada
diferente. Aunque se presenten como personajes tipicos y recurren-
tes, los ‘tipos populares’, los ‘tipos quitefios’, los seres descritos son
sujetos particulares, individualizables y distinguibles, algunos hasta
con nombre y antecedentes, encarnacion en el sujeto concreto del ar-
quetipo. Esto, tal vez, por el mismo espiritu narrativo ante esa ciudad
pequefia donde “poca gente habra que no conozcan a”. El autor
gusta y se toma tiempo para describir las particularidades fisicas de
los personajes; en el rostro tiene un peso particular, pasando del ca-
racter genérico a una encarnacién que materializa tipos genéricos
que solo pueden existir en la experiencia concreta del sujeto viviente.
Quizas haya en esa mirada algo de esa lectura moderna y positivista
ante “caras lombrosianas o caricaturescas”. Juan Champuz, que es-
condia bajo su capa un latigo para zamarrear nifios despistados,
tenia “boca repugnante con abultados belfos (...) feo rostro” que se
exacerbaba con la tétrica sonrisa.”*” La vendedora de borreguitos de
algodoén, hechos a mano, lenta de caminar, tenfa “talante serio, faz
que nunca sonreia, pocas hebras blancas en el cabello y menos arru-
gas, que habian paralizado el tiempo, de manera que era dificil cal-
cular, por la cara de la anciana vendedora, su edad, que a veces se

35 “Tipos populares. El campanillero”, El Comercio, 23 de abril de 1928, 1.
36 “Tipos quitefios. Carta de un lector”, EI Comercio, 9 de mayo de 1931, p. 3.
37 “Tipos populares. El Juan Champuz”, El Comercio, 7 de abril de 1928, p. 1.
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remozaba cuando la venta iba bien”.* Por su parte, el sefior de Gua-
grocote:

Era un cholo maduro, vivaracho y robusto, con unas pintas de sangre
india, aunque su propio apellido sonaba a blanco distinguido y de pré-
cer, genuino ejemplar del pueblo (...) Peinaba ya algunas canas, unas
pocas, su sedoso y poblado bigote, que parecia gorda brocha usada por
empapeladores para engrudar. Sus ojos negros, vivos como los del
ratén, parecian sonreir socarronamente y le brillaban de malicia. Los
poémulos hinchados simulaban estar soplando siempre, pues entendia
de piston y cornetin. Los labios gruesos y sensuales, las pobladas cejas,

las orejas grandes y de pabellén inclinado hacia adelante completaban

la inconfundible fisonomia.*

Los rostros, llamativamente, convocan mas la descripcion del
cronista que las vestimentas, sobre las que las referencias suelen ser
mas rapidas,* excepto aquellas que cobran relevancia por su excen-
tricidad, como las gorras del sefior de Guagrocote, hechas por él con
piel de gato, “muchas veces con la cabeza del felino como visera”.*!

Esta marcacion es significativa si se compara con la tendencia
de las acuarelas de tipos, cuya tendencia excluia la particularidad de
los rostros, perfilando imdgenes més genéricas. Sobre las acuarelas,
cuyo fondo ademas tiende a ser neutro, Kennedy-Troya nota que “se
identifican por su vestimenta y por la herramienta, instrumento u
objeto littrgico que llevan; sus rostros no estan individualizados, la
fisonomia es aplicada por igual a hombres y mujeres, nifios y viejos,
no se expresa ni su sexualidad, ni su edad, ni suefian, ni rien, ni
aman, ni pelean”.*

38 “Tipos quitefios. La vendedora de borregos de algodén”, El Comercio, 23 de febrero de 1932,
p.3.

39 “Tipos quitenos. El sefior de Guagrocote”, El Comercio, 7 de mayo de 1931, p. 3.

40 En la publicacion de 1935, donde la extension de la crénica no estaba limitada por el espacio
fijado por el diario, el autor llega a pintar con mas detenimiento algunas descripciones: “el
burdo poncho de lana un tanto raido, pantalones de casinete obscuro, botines flojos y del-
gado bastén de hierro o a veces un grueso garrote en la diestra, que no era muy raro lo lan-
zase como proyectil”. Andrade Coello, Del Quito antiguo, p. 94.

41 Ibid.

42 Kennedy-Troya, “Formas de construir la Nacién Ecuatoriana...”, p. 59.
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Diferencia también con las acuarelas quitefias del XIX y XX
-representadas sobre fondos neutros-; los tipos de Andrade son des-
critos en sus entornos vitales: la barroca iglesia del centro para el
campanillero, el tenducho con biombo de cafiamo de amontonado
tiradero del hojalatero y vendedor de objetos viejos, la mazmorra del
devoto y violento Champuz, la modesta y abigarrada casa del hom-
bre orquesta: lugares que en las pinceladas del autor parecen coinci-
dir en oscuridad, suciedad, amontonamiento y humedad, polvo
sobre polvo. Descripcion de ambientes pobres de trabajadores hu-
mildes.

La vitalidad de la forma narrativa

Pero hay algo que despliegan con mucha més intensidad las
estampas periodisticas. Las mismas formas narrativas de la es-
tampa/crénica dotan de una vida y un devenir a los personajes que
las pinturas y acuarelas no pueden lograr. Las imdgenes mentales
encarnan las figuras en accién, en existir, y significativamente les dan
asi mas carnalidad y vida que la representacion visual; las sefias par-
ticulares de estos personajes surgen en medio de su caminar y ac-
tuar.

Para el cronista -y a ello tiende a reducirlos-, su vivencia fun-
damental es la del trabajo, muchas veces callejero y por eso visible y
dibujador de la ciudad. Trabajo precario y de supervivencia. Son los
trabajadores populares de una ciudad minima y antigua. “Un buen
dia, de esos que la necesidad impulsa a discurrir hasta a los no letrados por
mds que sean cierto, se apresto a la andanza callejera, a la aventura ruidosa
y deleitable por los queridos barrios quiterios”;** 1a necesidad hace al tipo
popular. El hombre orquesta, el aguador, la vieja vendedora de bo-
rreguitos de lana, el nifio campanillero de procesién o el mil-oficios
que hace de hojalatero, amaestrador de perros, hacedor de mascaras
de cartén, pintor de epitafios, curandero o curtidor de gatos, son los
tipos populares pintorescos que existen porque laboran en esos ru-

43 “Tipos quitenos. El hombre orquesta”, El Comercio, 17 de mayo de 1931, p. 3.
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bros de ciudad pobre y apartada, ajena a la abundancia de la mer-
cancia, la tecnologia y los servicios que la modernizacién de la ciu-
dad proveera y superara.

Los tipos quitefios de Andrade en su misma condicién de
tipo, recalcando su conformacion; y el ‘sieteoficios’ del sefior de Gua-
grocote “enamoraba a las cholas bolsiconas do zapato blanco y flo-
reado mantén de Manila y a las negras de casa rica” o el hombre
orquesta que animaba fiestas populares, “bailes de arroz quebrado”,
cenas o tabernas. Viven y tienen historias. Apenas son mentados los
pasados conocidos —son tipos populares y la cronica busca pintar-
los—, pero evidencian sujetos de historias minimas.

Aunque la crénica tiende a dibujar en lo pintoresco y casi al-
deano de la ex ciudad chica una inocencia que pareceria bondadosa,
en el fondo de todos los relatos hay una crueldad latente, una vio-
lencia instintiva y animal, cruel como respondiendo a sus mismos
instintos. Pero, cree el cronista, en el fondo “inofensiva”.*

Se presenta asi a Juan Champuz, que gustaba en sabado
santo flagelar nifios a latigazos, atrayéndolos al sacar de debajo de
su capa un titere de trapo de cura beleno gesticulador y hacedor de
sefias, ante la indiferente mirada de “los guardianes del orden favo-
recian con su imparcialidad”; o el muy colonial canénigo Terrazas,
que aterrorizaba con el infierno a los fieles pobres antes de darles el
pan de gloria el sdbado santo.* En este dltimo personaje se encarna
el barroco religioso colonial como en ninguno. Cuenta el cronista
cOmo, para asustar y conmover a los fieles:

Se quemaba los dedos en el pulpito con llama de alcohol, arrastraba
cadenas en el obscuro claustro o exhibia macabras momias, al paso de
las saetas y al son de lamentables cantos misticos, imprecadores de
arrepentimiento. Detras del cuadro del purgatorio desplegado en el
altar mayor, encendia desperdicios de las bujias do sebo y derramaba
aguarras.

44 Andrade Coello, Del Quito antiguo, p. 89.

45 “Tipos populares. El Juan Champuz”, El Comercio, 7 de abril de 1928, p. 1. Esta tradicién, en
extensa descripcion, también es recuperada en la crénica “Estampas de mi ciudad. La Se-
mana Santa”, por Alfonso Garcia Mufioz. El Comercio, 17 de abril de 1938, p. 12.
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En la misma crénica de sabado santo, y de la misma laya, el
cronista recupera la tradicién infantil de sdbado santo de los “perros
con lata”, canes atrapados dias antes a los que amarraban al cuello o
la cola latas con voladores para soltarlos entre la multitud con escan-
dalos y panico colectivo.

Y nuevamente aqui, es la experiencia moderna la que no solo
mira como grotescas estas practicas, sino que las anulara al repre-
sentar un nuevo ethos: “La civilizacion que proteje a los animales va
desterrando la cruel costumbre de los “perros con lata’”, mientras se
evoca con conmiseracion a Champuz velando en nicho a su titere,
teniéndolo como fetiche religioso que adornaba con la caridad pu-
blica: “La pintoresca figura es hoy como un trasunto inverosimil de
mejores tiempos de augusta calma y sencillez”.*’ La violencia asi es
también una rémora del paraiso perdido, de la inocencia del instinto
brutal o tierno.

Es significativa la recurrente presencia de los nifios, que en
la calle alrededor de las crénicas rondan, poblacién latente de mu-
chas estampas, presentes casi siempre como picaros crueles, mas
dados a gozar del pequetio dolor y la angustia momentanea de los
seres pintorescos o de los mismos viandantes. “Los muchachos, im-
placables en el prurito de molestar al préjimo y causar dahos”, dice
el cronista, no solo insultaban al aguador ciego con apodos y pullas,
sino que llegaban a “arrojandole cascaras, terrones y bodoques do
sus cerbatanas de hojalata”*®, a los que este respondia con insultos
-en verso- y palazos ciegos. De silbar molestos al sefior de Guagro-
cote -cazador de gatos, entre otros empleos- a merodear al campa-
nillero de la procesién tratando de tomarle el puesto por un rato, en
las crénicas estudiadas surgen como una mezcla entre seres sin acti-
vidad, que merodean la ciudad sin oficio ni destino, tnicos ojos ac-
tivos y atentos a lo que pasa, quizas también buscavidas de siete

46 Ibid.

47 Tbid.

48 Alejandro Andrade Coello, “Un célebre aguador”, en Del Quito antiguo (Quito: Imprenta
«Ecuador», 1935), 92. Esta cruel descripcion del ataque de los nifios no esté presente en las
estampas publicadas en El Comercio, pese a que en ellas si se entrevé la crueldad y tensién
contra él.
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suelas solo de paso. En la compilacién de 1935, Andrade agrega a
una croénica un pérrafo donde su mirada hacia los nifios y su recu-
rrente violencia cobra un nuevo matiz: en el fondo, los personajes
pintorescos eran “los mimados de los nifios, que frecuentemente ara-
flan por carifio o por distraerse, y convierten, tal vez inconsciente-
mente, en ludibrio hasta lo que es digno de lastima”.*’

En estas estampas vitales, es llamativa también la recurrencia
del uso de las formas versadas como una de las maneras de expre-
sién de algunos de estos personajes. Estrategia de convocatoria,
forma de juego y a la vez llamativa costumbre de uso. El cronista re-
gistra como el aguador ciego, “poeta callejero” al que apodaban
“Orejas de Palo”, el cual “repartia en verso insultos, imprecaciones
y anatemas” a los ‘granujas’ que lo insultaban para azuzarlo a las
respuestas. Ante un “Orejas de Palo / barbas de chivo”, él respondia
“A tu madre le regalo / y dame, bruto, el recibo”, o cuando una
mujer lo llamé por su apodo apostando por el anonimato que su ce-
guera le conferia, él respondié: “Si te conozco, H. Quinones / Fiera
ladrona de corazones / Pero algtin dia te he de ver flaca / Como una
lora puesta en estaca”. La hilaridad colectiva incentivaba los ataques
infantiles, que él respondia con mayores obscenidades, igual rima-
das. Y cuando el insulto apostaba a la palabra de dificil rima, como
“Atahualpa”, el ciego perdia los estribos y, soltdndolo todo, giraba
su baston-varilla de hierro en circulo, procurando atinarle a al-
guien.”

Igual vocacién retorica tenia el ‘sefior de Guagrocote’, mil
oficios, entre ellos hojalatero y vendedor de antigtiedades en tienda
de canamo en el barrio de San Roque, también “poeta popular” que
escribia en totora versos para epitafios a pedido, donde la métrica
se perdia ante el espacio para escribirla, quedando asi “Ta que al
cielo volas- / Te como palo- / Ma, matando mis hala- / Gos de
madre cari- / fiosa, etc” 5!

49 Andrade Coello, Del Quito antiguo, p. 89.
50 “Tipos populares. Un célebre aguador”, El Comercio, 4 de abril de 1928, p. 1.
51 “Tipos quitenos. El sefior de Guagrocote”, El Comercio, 7 de mayo de 1931, p. 3.
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El uso del tiempo pasado en las estampas de Andrade Coello
expresa esa conciencia del cronista de su practica como testimonio
melancoélico. Pero, deciamos, al describir, la forma narrativa puede
saltar al tiempo presente que materializa la detallada descripcion,
como en este cuadro del campanillero de las procesiones en extin-
cion:

El campanillero llama a los que han de acompaniar al viatico. A la
puerta de la iglesia agita un esquilén de bronce pendiente de triangular
yugo de madera que termina en dos mangos o manubrios. El mucha-
cho, a duras penas, puede mover la colosal campanilla que con tieso y
retorcido cabestro le cuelga del cuello. Agobiado est4 con el peso. Se
ayuda con ambas manos, que asen de la empufiadura de palo, y agita
incesantemente el instrumento para que el badajo repiquetee.
Rechina el gozne con sonidos a veces quejumbrosos, a veces estriden-
tes. El desarrapado chicuelo, en el desempefio de su oficio, que es so-
licitado con ilusién, mueve brazos y cabeza, en interminable balanceo.
Asi pasa muchos minutos invitando a los fieles de la comitiva eucaris-
tica.”?

Las iméagenes narradas de Andrade Coello dan movilidad y
un nuevo sentido a las imagenes, agrandando la accién, vitalizando
la experiencia. La vida se potencia por la descripcion escrita mas que
con la pictérica. El “a duras penas” sobrepasa la representacion del
tipo, y un fugaz “en el desempefio de su oficio, que es solicitado con
ilusion” afirma el devenir ya no solo de lo exterior, sino de lo hu-
mano con sus esperanzas y expectativas, con su incertidumbre, con
su existir.

Cierre y melancolia

También aqui se evidencia la tacita intension del autor por
pintar un cuadro en accién que sabe no volverd a materializarse.

52 “Tipos populares. El campanillero”, El Comercio 23 de abril de 1928, 1. En la recopilacién
que Andrade Coello hace en 1935, este texto tuvo modificaciones de estilo, que aclaran lige-
ramente la descripcién de la situacion.
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Torna asi imagen nostélgica, que es a la vez identidad propia y evo-
cacion de lo perdido, desde una mirada que evidencia su ternura
sobre lo contado y al tiempo la conciencia de su inevitable fin a causa
de la modernizacion y el progreso.

Estos tipos populares solo pueden existir en una ciudad an-
tigua y poco vinculada al mundo exterior, ciudad sin servicios basi-
cos cubiertos ni comercio externo activo. Cuando -con la
modernizacién urbana- estos bienes y servicios emerjan, los dias
para los trabajadores pintorescos desapareceran. Por su mismo
acento, los textos de Andrade Coello describen fantasmagorias que
en la ciudad han desaparecido o que se extinguen por falta de un ha-
bitat donde su vida tenga sentido practico o cultural. Para la ciudad
de fines de la década de los veinte e inicios de los treinta, esas figuras
ya son fundamentalmente evocaciones que atin perviven en la me-
moria de la generacion de la que Andrade Coello es expresién, evo-
caciéon en muchos casos de lo que fue testigo y testimonio de que ya
no habita la ciudad.

Como “los borreguitos de algodoén (...), las guaguas, ninfas,
indiecitos y otras figuras de blanca harina de trigo, flor de masa tan
bien preparada, que daba la ilusién del alabastro” que vendia la seria
anciana que recorria la ciudad, los cierres de las crénicas de Andrade
Coello estan marcados por esa conciencia de pérdida, y el testimonio
escrito —asi como las estampas pictéricas-, por su vocacion de res-
ponso. “Como otras figuras populares, el simpatico campanillero
serd al fin olvidado en la dilecta y vieja ciudad de las afioranzas co-
loniales”.”® Ciudad atin vieja, que va perdiendo a quienes la hacen
particular.

Y, sin embargo, es significativo como el autor nota los cole-
tazos tenaces de las figuras que no desaparecen sin resistencia. En la
edicién en libro de la nota sobre el campanillero, por ejemplo, en el
texto agregado se concluye: “Este espectdculo colonial es cada vez
menos frecuente; pero no ha desaparecido del todo, en la tranquila
vida de la ciudad de cuotidiana rutina, que de vez en cuando inte-

53 “Tipos populares. El campanillero”, El Comercio, 23 de abril de 1928, p. 1.
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rrumpe su pacifico traginar y el ambulante trafico, obligando a que
se descubran o hinquen la rodilla los transetintes, sorprendidos por
el retintin do la campanilla”.>* Esta imagen, nos parece, evidencia la
transicion costosa. Los viandantes sorprendidos, como ante un con-
juro, como empujados, son parte y los constituye eso que se va per-
diendo. Lo reconocen. Atn se reconocen en esas imagenes.

Es claro que aquellos personajes de la ciudad antigua eran
los pocos, los ‘mas pintorescos’ para las nuevas rutinas, “los otros”
que sobresalian en los tiempos pausados y casi bucélicos de la ciu-
dad colonial en retirada. El mismo hecho de ser conocidos por todos,
dando motivos para “corrillos y comentarios”, evoca también una
ciudad pequefia donde era posible conocerse entre los habitantes.

Junto a esos “personajes pintorescos’ que se perdian con la
modernizacion, lo que se extraviaba también era el territorio de en-
trecruces y encuentros. Quizas, de cierta manera, quien desaparece
no son estos ‘tipos populares’ -los humanos diversos seguiran habi-
tando las grandes y pequefias urbes del planeta-, sino la mirada
capaz de verlos, de reconocerlos vy, tal vez, dialogar con ellos como
pares.
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Resumen

Las fotografias de la pelicula Amanecer en el Pichincha han
permitido el abordaje de su historicidad desde la interdisciplinarie-
dad. El objetivo de este trabajo es contribuir a la “Historia de las ima-
genes en Ecuador” propuesta por la Academia Nacional de Historia.
Amanecer en el Pichincha es considerada un hito del cine ecuatoriano;
a pesar de que la pelicula estd perdida, vive a través de evidencias
como datos de periédico, hojas volantes y fotos cuyas imégenes ha-
blan de un contexto cultural, social, politico y econémico de media-
dos del siglo XX. Este ensayo expondra el contexto de la pelicula, sus
participantes y el entorno nacional e internacional de posguerra que
corresponde al periodo presidencial de Galo Plaza (1948-1952),
donde se apreciara el juego de las ideologias e imaginarios.
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Abstract

The photographs from the film Amanecer en el Pichincha have
allowed for an interdisciplinary approach to its historical signifi-
cance. The objective of this work is to contribute to the “History of
Images in Ecuador” proposed by the National Academy of History.
Amanecer en el Pichincha is considered a landmark of Ecuadorian ci-
nema, and although the film itself is lost, it lives on through evidence
such as newspaper articles, flyers, and photographs whose images
speak to the cultural, social, political, and economic context of the
mid-20th century. This essay will explore the film's context, its par-
ticipants, and the post-war national and international environment
corresponding to the presidential term of Galo Plaza (1948-1952),
where the interplay of ideologies and imaginaries will be examined.

Keywords: Quito sound film, Galo Plaza, Cultural policy, Tourism.

Introduccion

Desde el constructivismo de Piaget, basado en la gnoseologia
de Kant y Vygotsky, se advierte que la historia es una construcciéon
permanente del conocimiento a partir de hechos o experiencias que
tienen significado a través de la interpretacion. “Frente a la unicidad
de un hecho histérico, que es irrepetible, solo cabe la continua apro-
piacion y reelaboracién del pasado que hace historia a través de me-
taforas como perspectiva de punto de vista.”? Desde esta apreciacion,
los testimonios visuales permiten comprender un entorno histérico
social, una identidad cultural. La serrania ecuatoriana es tangible a

27. Angel Sesma Muiioz, “La creacion de la memoria historica. Una seleccion interesada del
pasado”, Memoria, mito y realidad en la historia medieval, Néjera, 2003, p.14.
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través de las imagenes atrapadas por la lente de una camara blanco-
negro, imdgenes que comunican y generan imaginarios y memorias®
vividas. Amanecer en el Pichincha fue estrenada el 1 de enero de 1950,
en la categoria de drama. El director fue Alberto Santana;* colaboré
también Francisco del Villar,’ cineasta mexicano, a través de Ecuador
Sono Films Company.® El reparto lo constituyeron: Paul Feret, Martha
Jacome, Salomoén Rosero.” El argumento del filme es un romance sig-
nado por adversidades.

Un aviador francés, accidentado en los parajes andinos, se refugia en
la hacienda El Rancho. Conoce a Rosalia y se enamora de ella. Esta mu-
chacha mantenia un compromiso matrimonial con el hijo del duefio de
la hacienda, que a la vez era su primo. La policia descubre al fugitivo
francés, lo extradita y finalmente Rosalia contrae nupcias obligadas con

su primo.?

Una de las inquietudes es el nombre de la pelicula Amanecer,
de modo que, revisando la historia del cine y el éxito de las peliculas
sonoras, encontré informacién de una pelicula romantica de caracter
dramaético que tuvo un éxito sin precedentes, en 1927, en Estados

3 La memoria “se ha consolidado como una categoria analitica central para comprender los
procesos histéricos y la forma cémo se ha narrado el pasado y presente de nuestras
sociedades” Alexis V. Pinilla Diaz “La memoria y construcciéon de los subjetivo” FOLIOS,
Segunda época, N°34, Colombia, pp. 15-24, p. 16.

4 Alberto Santana, (Iquique 10-06-1899 / Santiago13-01-1966) Fue camarégrafo, actor y director
de cine; de 1921 a 1927 trabaja en el cine chileno. En 1928 el gobierno de Ecuador le contrata
como cinematografista de una expedicion salesiana al Oriente Central Ecuatoriano. En 1929
se traslada a Perq, alli fundé la Sociedad Patria Films y Misti Films. Recorrié: Ecuador,
Colombia, Costa Rica, Panama y Puerto Rico. Lucia Carvajal, “Diccionario del Cine
Iberoamericano”; SGAE, 2011. En: https:/ / cinechile.cl/ persona/alberto-santana/ (16-03-2025).

5 Paco Villar. En: https:/ /www.imdb.com/es/name/nm0897383/ (16-03-2025).

6 Ecuador Sono Films Company fue creada en 1930 en Guayaquil y desaparecida por quiebra
en 1950. Produjo algunos filmes: Guayaquil de mis amores (1930) Incendio (1931) La divina
cancién (1932) El pasillo vale un millén (1939) Se conocieron en Guayaquil (1949) y Pasion
Andina o Amanecer en el Pichincha (1950).

7 Amanecer en el Pichincha, Ficha técnica. En: https://www.lavanguardia.com/ peliculas-
series/ peliculas/amanecer-en-el-pichincha-399011 (14-03-2025).

8 Curiosidades de la historia del Ecuador, 23 de abril de 2014. En: https:/ / www.facebook.com/
photo.php?fbid=628573900562971&id=359490914137939&set=a.611480072272354&locale=e
(14-03-2025).
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Unidos; se llam6 Amanecer. El titulo original en inglés era Sunrise: A
Song of Two Humans es una pelicula sentimental de trio amoroso, un
hombre con dos mujeres.’ El filme fue dirigido por el aleméan Frie-
drich Wilhelm Murnau, asociado al expresionismo de 1920 y al ro-
manticismo aleman.”” Dado su éxito, probablemente, los directores,
Alberto Santana, chileno, y Paco del Villar, mexicano, elaboraron un
guion parecido, desde la perspectiva disruptiva de los tradicionales
canones sociales. Al parecer, esta reminiscencia cinematografica de
Estados Unidos, Amanecer (titulo original: Sunrise: A Song of Two Hu-
mans), pudo motivar a colocar el titulo; en el caso ecuatoriano, Ama-
necer en el Pichincha, se trata de una mujer, Rosalia,' involucrada
platénicamente con dos hombres, uno de ellos, extranjero, intruso,
escondido en el troje de la hacienda. Llama la atencién de la mucha-
cha el fenotipo distinto, rubio, por lo que, valido de esta diferencia
convertida en atractivo, habilmente, busca conquistar a la muchacha.
Agustin,'? su primo y prometido, es considerado el soltero mas co-
diciado de la regién por su porte, presencia de buen mozo, fama y
fortuna; acorde a los compromisos paternos, se escogian las parejas
por conveniencias socioeconémicas y permanencia en el estatus.

9 Sunrise: A Song of Two Humans. En: https:/ /cinematecadebogota.gov.co/ pelicula/sunrise-
song-two-humans-amanecer. (17-03-2025

10 Lothe Eisner, La pantalla demoniaca, Catedra, Madrid, 1996.

11 Rosalia era Martha Jacome Varela (mi tia) tras el estreno de la pelicula debi6 emigrar a los
Estados Unidos, a la residencia de su primo el Embajador Rodrigo Jacome Moscoso, y
permanecer en ese pais por casi dos afos. La élite social quitefia se escandaliz6 de ella por
ser la actriz protagonista. A su regreso trabajo como traductora y guia turistica en inglés, en
el Hotel Humboldt, después como secretaria de gerencia del Banco de Londres y Montreal
Ltdo. donde se jubil6. Se cas6 con Ernesto Arroba Escobar; sus hijas Doris y Maribel Arroba
Jacome.

12 Agustin era Salomén Rosero Palacios (mi padre) era contador y jefe de bodegas de la
Industrial, fabrica textil y de alfombras para exportacién. Salomén Rosero fue poseedor de
una prodigiosa voz de baritono que llenaba la iglesia, fue muy carismatico y culto hacia
teatro y radioteatro. Era atlético fue campedén panamericano de lucha libre. Al momento del
rodaje de la cinta ya estuvo casado con Carmela Jacome Varela y prohijaron: Rocio, Patricio
y Azucena Rosero Jacome. En una conversacion comenté que los participantes en la pelicula
adquirieron con su dinero el vestuario y nunca recibieron pagos por la produccion todo fue
por amor al arte.
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Seleccion del elenco

Imagen 1. Anuncio sobre seleccion de elenco

Fuente: Recorte de periddico sin fechc13

Previa a la realizacion de la pelicula, el director Santana efec-
tud varias pruebas o castings abiertos para encontrar a sus protago-
nistas; el método serian concursos de simpatia y aptitud verbal. El
reparto de los roles y papeles estuvo compuesto por: Rosalia: Martha
Elvira Jacome; Dofia Clara, su tia: Eva Morillo; Teresa: Ana Raquel
Gruesso; Maruja: Maria Aida Mideros; Carmen: Lilidan Orozco; Tren-
cha: Maria Luisa Costales; Blanca: Amada Arias; EI Fugitivo: Paul
Feret; Don Agustin: Salomén Rosero; “Quinindé”: Oscar Guerra; “Ca-
ballito”: Gonzalo Sanchez; El Sefior Cura: Octavio Gémez Jurado;
Ramon: Jorge Fegan; El capitin de la guardia civil: Walter Robles; Mi-

13 Recorte de periddico sin fecha.
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guel, El jardinero: Clemente Sanchez; El Rondador: César Bermudez.
Se acompai6 de la orquesta tipica de Fernando Moncayo.*

Segun el recorte de prensa (Imagen 1), al parecer, en marzo
de 1949 inici6 el rodaje de la primera pelicula parlante quitefia.”” In-
tervienen nueve mujeres, de las cuales son familia dos -en la peli-
cula-; las restantes son personal de compania y servicio (Imagen 2).
Participaron nueve hombres, dos galanes, personal de servicio y
apoyo externo: militar y religioso. Cabe sefialar que en la nota perio-
distica se destaca como la “primera pelicula parlante quitena”, lo
que muestra una identidad regional con respecto a Guayaquil,
donde el productor Alberto Santana filmé, un afio antes, la pelicula
Se conocieron en Guayaquil'® con éxito de taquilla.

Imagen 2. Foto histérica publicada para animar a reconocer

a los personajes de la pelicula
Fuente: Quito de aldea a ciudad, miradas que conquistan.

Cine, mediados del siglo XX. Pelicula ecuatoriana: Amanecer en el Pichinchol7

14 Ibid.

15 Ibid.

16 La direccion escénica con Paco Villar, fueron protagonistas Antonio Arboleda, Charny Dager,
Olga Eljuri, Carmen Rivas, Luchita Villar y otros. En: Sergio Trabucco Ponce, Con los ojos
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De acuerdo con las hojas volantes (Imagen 3), ademads de los
nombres ya indicados, constan en la promocion del elenco: Hipatia Bu-
cheli, Ana Lucia Jaramillo, Guadalupe Guerra; Luis Marchan, Her-
nan Veldsquez y Genaro Mejia. También, se indica que el fondo
musical del filme estaria a cargo de Luis Anibal Graja con acordeén
y orquesta. Asi mismo se muestra que el trio Trovadores de Quito esta
compuesto por: Jorge Ayala, Ernesto Rodas y Guillermo Quirola.
Igualmente, en la ejecucion de guitarras y rondadores aborigenes ac-
tuaran: César Bermudez, Fernando Moncayo y Carlos Coronel.” En
la hoja volante del filme Amanecer en el Pichincha, se nombra al direc-
tor técnico Alberto Santana," al jefe de produccion Paul Feret, que tam-
bién interpreta al extranjero fugitivo, su ayudante: Fernan de Nufiez
y el asesor folklorico Carlos Serrano Polanco.” La hoja destaca los aus-
piciantes, uno de ascendencia alemana, ferreteria, y otro ecuatoriano,
el Instituto Profesional Emma de Onate Pefiaherrera, con carreras
técnicas de oficina e idiomas, inglés y clases de francés.

La pelicula fue filmada en Sangolqui,* valle agricola-gana-
dero, locacién cercana a Quito. Carlos Serrano Polanco y su esposa
Laura ofrecieron su hacienda, que estaba ubicada en el Valle de Los
Chillos, para locaciéon de la filmacién, que la hicieron con una sola
camara.?? Amanecer en el Pichincha tuvo el caracter de documental de

abiertos el nuevo cine chileno y el movimiento del nuevo cine latinoamericano, LOM
ediciones, Santiago, 2014. En: https:/ /acortar.link/ VHcFtz (20-03-2025)

17 Quito de Aldea a Ciudad, Miradas que conquistan. Cine, mediados del siglo XX. Pelicula
ecuatoriana: Amanecer en el Pichincha. En: https://www.facebook.com/photo/ ?fbid=
5731165916955159&set=a.438715849533552 (28-03-2025)

18 Fidel Pablo Guerrero, Audiovisual sobre el pasillo ecuatoriano. En: https://soymusica
ecuador.blogspot.com/2014/ (20-03-2025).

19 “Santana era un cineasta polémico, pintoresco, de una vitalidad sorprendente y métodos
cuestionables para la produccion y direccion. Su especialidad fueron los melodramas, y su
vida misma, trashumante y azarosa, tuvo algo de rocambolesca” En: Emilio Bustamante,
Retratos de familia. El cine en los paises andinos, hueso humero, 44, LEDEL S.A.C., Perd,
2004, p. 133.

20 Fidel Pablo Guerrero, cit.

21 Mediante decreto de N.° 169, el Gral. Alberto Enriquez Gallo eleva a Sangolqui a la categoria
Canton el 31 de mayo de 1938, con el nombre de Rumifiahui. Jhofre Edison Tipan Chano, La
memoria historica y las manifestaciones culturales de Sangolqui, sector Barrio Central, Tesis
UCE, Quito, 2019, pp. 25-27.

22 Jorge Fegan Polit, La voz y el talento que triunfé en el cine mexicano. En:https://voces
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Imagen 3. Anuncio de la pelicula Amanecer en el Pichincha

Fuente: Lost Media en espaiol, Amanecer en el Pichincha (pelicula ecuatoriana perdida; 1950)23

la cultura serrana con musica, bailes y presentacion de platos tipicos.
A esta pelicula se le conocié también como Pasién andina. Este nom-
bre, probablemente, result6 ser epitome del entorno feraz, fresco y

demiciudad.com/2023/06/13/jorge-fegan-polit-la-voz-y-el-talento-que-triunfo-en-el-cine-
mexicano/ (21-03-2025) “Ahi se inici6 el camino del cine, aunque escaso en Ecuador, nota
escrita por Ramiro Ordéiiez y publicada en la revista del domingo de Diario Hoy, La Liebre
Ilustrada, en octubre de 1987, pp. 12y 13.
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rodeado de montafnas nevadas, con soles brillantes, cielos celestes en
el dia, tachonados de estrellas en la noche y paisaje cobijado con gé-
lidos vientos. Al interior de esta geografia serrana bullen candentes
rios de magma que en flujo y reflujo permanentes recomponen su
exterior con terremotos como el del 5 de agosto de 1949 de 6.8° en la
escala de Richter* cuando, seguramente, estaban filmando la peli-
cula.? Generalmente, se asocia a las caracteristicas de los habitantes
serranos ser frios; empero, como su geografia, son fogosos y pasio-
nales por dentro.

El contexto historico: Estados Unidos como referente

En el entorno global, después de la Primera Guerra Mundial,
se produjo la Gran Depresion que devino en la Segunda Guerra
Mundial y la reestructuracion del planeta. Estados Unidos se con-
virti6é en superpotencia donde la economia crecié velozmente con
salarios elevados y prosperidad generalizada; Estados Unidos repre-
sent6 el suefio americano. Entre 1945 y 1953, el presidente fue “Harry
S. Truman, [el cual promulgd] (...) pasos importantes en materia de
derechos civiles (...y) protegié muchos de los logros del New Deal
(...). Una economia que disfrutaria de casi dos décadas de creci-
miento sin precedentes”.?® Por otra parte, Ecuador tuvo una crisis de
profunda inestabilidad politica, social y econémica entre 1930 y
1948.7 El 3 de enero de 1948 los conservadores candidatizaron a Ma-
nuel Elisio Flor y a Manuel Sotomayor y Luna para presidente y vi-

23 Lost Media en espafiol, Amanecer en el Pichincha (pelicula ecuatoriana perdida; 1950). En:
https:/ /lostmedia.fandom.com/es/wiki/ Amanecer_en_el_Pichincha_(pel%C3%ADcula_ec
uatoriana_perdida;_1950) (28-03-2025).

24 Gonzalo Ortiz Crespo, “Terremotizar a Quito”, “Plan V, Hacemos periodismo, 11 de octubre
de 2022.

25 Instituto Geofisico EPN, Gran terremoto de Pelileo: 5 de agosto de 1949. Area afectada: 1920
km?. Muertos: 6 000 (dato aproximado). Personas sin hogar: 100 mil reportados: Mayor
destruccion: Pelileo (100%), Pillaro (90%), Guano (80%), Ambato (75%). En: https:/ /www.
igepn.edu.ec/index.php/noticias/456-gran-terremoto-de-pelileo-5-de-agosto-de-1949
(15-03-2025)

26 Smithsonian, National Portrait Gallery, “Conociendo a los presidentes: Harry S. Truman”
https:/ /www.si.edu/spotlight/conociendo-a-los-presidentes-harry-s-truman (15-03-2025)

27 Ivan Fernandez, “Estado y desarrollo capitalista en el Ecuador”, Nueva Sociedad, N°45, nov-
dic 1979, pp. 89-103.
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cepresidente. El 15 de abril de 1948, Galo Plaza anuncia su candida-
tura a la presidencia acompanado de Abel Gilbert, auspiciados por
el Movimiento Civico Democratico Nacional (MCDN) creado en
1947y, finalmente, los liberales radicales y los socialistas eligieron a
Alberto Enriquez Gallo y Carlos Cueva Tamariz. George Blankstein
sefial6: Plaza, (...) introdujo algunas modalidades de las campanas
electorales de Estados Unidos, como son los discursos radiales y los
recorridos a nivel nacional.®® Plaza gano con el 9.1% de votos de la
poblacién.” El mayor porcentaje de indios, negros y mestizos pobres
carecia de derechos civiles y voto.** Plaza se diferenci6 del discurso
providencialista de Velasco Ibarra y de la oratoria especulativa con-
servadora. Su visién era la recuperaciéon de posguerra con Estados
Unidos y lograr un crecimiento econémico para mejorar las condi-
ciones de vida de la poblacién, de alli que solicit6é ayuda de misiones
cientificas y técnicas para realizar diferentes tipos de estudios con el
auspicio de la CEPAL, la FAQ, la OIT, el BM y la ONU. Galo Plaza
realiz6 un experimento de democracia; goberné un pais suprema-
mente inestable que, entre 1924 y 1947, gobernaron 27 jefes de Es-
tado. Carlos de la Torre recoge los tres principios de Plaza para lograr
estabilidad: “La prosperidad, la justicia social y la libertad”, y, con
ellos, advirti6 el mandatario, “frenarfan al comunismo, visto como
la mas grande amenaza de nuestra forma de vida”.*! Con los apoyos
de los organismos internacionales, la situacién del pais fue boyante.
Inicié un tiempo de estabilidad social y politica donde el Estado fue
el eje de la modernizacion con la tecnificacion de la agricultura.

La planificacion estatal inicié con el Primer Censo Nacional el
29 de noviembre de 1950. Mediante mapeo territorial se disefiaron
nuevas rutas de ferrocarril y carreteras para impulsar el turismo y
obtener divisas.*? Al finalizar la Segunda Guerra Mundial, la expor-

28 Carlos de la Torre, “Populismo y liberalismo: ;dos formas de entender y vivir la democracia?,
Galo Plazay su época, FLACSO y Fundacion Galo Plaza Lasso, Quito 2008, p. 33. Cfr. George
Blankstein, Ecuador Consttutions and Caudillos, Berkeley, University of California Press., 1951,
pp- 79-80.

29 Carlos de la Torre, ibid. p. 33

30 Carlos de la Torre, Ibid., pp.33-34

31 Carlos de la Torre, Ibid., p.35

32 Mercedes Prieto, “Rosa Lema y la Misién cultural ecuatoriana indigena a Estados Unidos:
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tacion de textiles y casimires concluy6. Plaza, entonces, promociond
las artesanias y la cultura de los pueblos indigenas como atractivo
para visitantes estadounidenses, asi: “La diversificacion de las artes
manuales permite observar cémo se erigié a Rosa Lema en interme-
diaria y traductora cultural, convirtiéndola en un destino turistico
atractivo y deseable para el publico del norte”.*® El censo permitio,
también, advertir la distribucién poblacional tras la pérdida territo-
rial y humana en el conflicto con el Perd y la necesidad de ampliar
la comunidad politica del pais para su defensa. En este contexto, “los
indigenas y las élites blanco-mestizas no solo imaginaron su integra-
cién a través de la ciudadania politica y la civilizacién, sino también
a través de su vinculacion al mercado en calidad de productores”.3*
También el censo pudo apreciar que “solo el 0,3% de mujeres estudié
en la universidad”.*®

Ecuador, durante el periodo presidencial de Galo Plaza, es-
trech6 lazos politico-culturales con Estados Unidos y con los pueblos
originarios excluidos social y econémicamente que, ademads, carecian
de derechos politicos. Envié una misién cultural indigena a Estados
Unidos que tuvo tres objetivos explicitos: Promover el turismo, bus-
car mercados para artesanias y redimir a los indigenas. Antes del
viaje les inst6 a “asimilar todo lo que el gran pais del norte puede
ofrecer como incentivo y ejemplo para el propio desarrollo de las
parcialidades indigenas ecuatorianas”.* Tras la Gran Depresion apa-
recio el “suefio americano”, eslogan para atraer mano de obra, y re-
sult6 ser una propuesta de aculturacién. Nora Vasquez sefala que:

turismo, artesanias y desarrollo”, En: Carlos de la Torre y Mireya Salgado, editores, Galo
Plaza y su época, Quito, 2008, pp.157-191

33 Ibid. p. 159. Mary Crain revela como la creacion de una infraestructura turistica estuvo
acompafiada de una manipulacion y reforzamiento de la identidad indigena. Mary Crain:
“La interpenetracion de género y etnicidad: nuevas auto representaciones de la mujer
indigena en el contexto urbano de Quito”, Antologia género, Quito, 2001, pp. 355-381

34 Mercedes Prieto, “Rosa Lema y la Misién cultural (...) cit. p. 159.

35 Darwin Borja, “8M en Ecuador: ;Cémo evolucion6 la realidad de las mujeres tras ocho censos
de poblacién?” Revista Vistazo, 7 de marzo de 2025.

36 Mercedes Prieto, “Rosa Lema y la Mision cultural (...) cit. p. 161, Cfr. Gobierno del Ecuador,
Mision Cultural Indigena a los Estados Unidos, Talleres Gréficos, Quito, 1949, p. 3.
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El suefio americano es un espejismo tejido con los hilos del individua-
lismo, la meritocracia y la fe ciega en el progreso. Un mito que se ex-
portaba al mundo a través del cine, la musica, la televisién,
creando una imagen idealizada de la sociedad americana, un pa-
raiso de oportunidades donde cualquiera podia triunfar si se lo
proponia.®’

Durante el gobierno de Plaza hubo inversion social en edu-
cacion con campafias de alfabetizacion, de vacunacion y erradicacion
de enfermedades.’® Ecuador ingres6 al modelo capitalista agroex-
portador y se integré a los mercados internacionales. Acosta sefiala
que: “La estructura agraria de exportacién (...) se recrea depen-
diendo de las diversas coyunturas de auge y crisis internacionales.”
Se intensifico el proceso de urbanizacién y compra de maquinaria
asociado al endeudamiento externo en divisas;* asi inici6 un modelo
desarrollista basado en la industrializacién para sustituciéon de im-
portaciones (ISI) promovido por Estados Unidos a través de la Co-
mision Econémica para América Latina y el Caribe (CEPAL).*!

Galo Plaza y su gobierno representaron una ruptura del mo-
delo oligarquico terrateniente tradicional; fue cercano a los indigenas
y apoyo su participacion en la vida nacional. Plaza fue terrateniente,
poseedor de grandes extensiones productivas en la regiéon de Zuleta;
empero, se comportaba como un hombre comtn, un granjero, y no
como un presidente aristocratico. Apoyo la creatividad indigena y
la aplicacion de técnicas tradicionales a la tecnologia mecanica para
la elaboracién de textiles. Cre6 escuelas técnicas para la produccion
agropecuaria. En la costa estableci6 incentivos para los agricultores
productores de arroz.*? Destacé el auge del cultivo del banano en la

37 Nora Vasquez, “El suefio americano”. Ethic, nov.2024. En: https:/ /ethic.es/2024/11/el-
sueno-americano/ (18-03-2025).

38 Narcisa Ullauri Donoso, Modernizacién y desarrollismo en el Ecuador, 1948-1952, UASB-
CEN, Quito, 2022.

39 Alberto Acosta, Breve Historia Econémica del Ecuador, CEN, Quito, 2006, p. 100.

40 Marco P. Naranjo Chiriboga: Dolarizacion oficial y regimenes monetarios en el Ecuador,
Quito, 2005.

41 Cepal, “El desarrollo econémico del Ecuador”, ONU, México, 1954.

42 Patricio Lopez B. “La normalidad excepcional, cit., p. 89.
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coyuntura internacional de crisis en los paises exportadores centroa-
mericanos que sufrieron huracanes y la enfermedad del mal de Pa-
nama; ello incremento la produccion entre 1948 hasta 1965, que duré
el boom bananero, y Ecuador se posicion6 como principal exporta-
dor a nivel mundial.®® La produccién bananera se asenté en peque-
fos finqueros. El Estado construy¢ infraestructura portuaria para la
exportacion*. Es asi como “ya en 1946 se habia creado la firma ex-
portadora bananera Noboa (...) estableciendo su posicién como
agente comercializador entre los productores y las firmas transnacio-
nales”.* Siguieron en importancia el cacao, el café, el arroz y el maiz.

En la posguerra, la educacion se centr6 en la formacion téc-
nica y especializada, creando nuevos actores como planificadores y
expertos con conocimientos técnicos para gestionar la educaciéon y
la economia. La Universidad Central conté con el apoyo de Estados
Unidos con docentes, organizacién de nuevas carreras y pénsums, asi
como la implementacién de laboratorios.*® A nivel medio, Plaza es-
tableci6 educacion bilingtie espafiol-inglés para las élites de Quito,
a través del Colegio Americano, para mejorar los vinculos con Esta-
dos Unidos con perspectiva de viabilizar variados intercambios. Asi,
de alguna forma, se estableci6 un gobierno paternalista criticado por
Guevara Moreno como servil a los intereses extranjeros.*

Es interesante apreciar la influencia de la Iglesia cat6lica en
la politica. El arzobispo de Quito, Carlos Maria de la Torre, reco-
mendo a sus fieles en la carta pastoral de septiembre de 1951 la pro-
hibicién de mandar a sus hijos a colegios no catélicos como los
evanggélicos o mixtos. Ademads, en la hoja volante “Contra Dios y la

43 Carlos Larrea Maldonado, El banano en el Ecuador, FLACSO-Corporacién Editora nacional,
Quito, 1987.

44 Wilson Mino Grijalva, “La economia ecuatoriana de la gran recesién a la crisis bananera”,
Nueva Historia del Ecuador, volumen 10, Epoca Republicana IV, pp. 63-64.

45 Patricio Lopez, “La normalidad excepcional. Una panoramica de la politica economica del
Gobierno de Plaza Lasso (1948-1952)”., Galo Plaza y su época, FLACSO, Quito, 2008, pp. 61-
116, p. 95.

46 Narcisa de Jestis Ullauri Donoso, Proyecto desarrollista modernizante en el Ecuador en el
periodo 1948-1952, Universidad Andina Simén Bolivar, Quito 2020.

47 Carlos de la Torre, cit., pp. 35-43.
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Patria” senal6 (...) todas las sectas protestantes de Norteamérica,
aliadas, avanzadas de la masoneria imperialista, al servicio de los
adoradores del dios délar”.*® El prelado era antiliberal, opuesto a la
educacion laica reconocida en el pais. Desde el pulpito y la prensa
catolica (EI Debate y La Nacion) tuvo gran influencia en las clases me-
dias y rurales en la decision del voto. Salvador Lara comentoé: “Plaza
se abstuvo de apoyar a la Iglesia catdlica, ni siquiera para la celebra-
cién del II Congreso Eucaristico en Quito (...) protegio a las misiones
protestantes y no vacil6é en entregar el Ministerio de Educacién a
Carlos Cueva Tamariz, alto dirigente del Partido Socialista”.*

Amanecer en el Pichincha se inserta en el marco de la indus-
trializacion sustentada en la empresa Ecuador Sono Film radicada en
Guayagquil. El presidente Plaza buscé establecer lineas turisticas con
acercamiento a la cultura y costumbres de la serrania de extraordi-
naria diversidad geografica y étnica para oferta comercial en Estados
Unidos.” Cabe indicar que “en 1950 se realizan varios filmes como
promocioén turistica; estos productos eran auspiciados por el go-
bierno de turno”.”* Mediados del siglo XX: Era una época en que la
actuacion y el cine constituian una novedad. En dicho entorno, “Eva
Murillo, quien hacia el papel de ‘Campanita’, la empleada doméstica
de la hacienda, conté que no les pagaron a los actores.” El pago de
los participantes fue su propia satisfacciéon de aparecer en la gran
pantalla nacional e internacional. Los anuncios muestran a los aus-
piciantes y sus empresas. Ast:

48 Carlos de la Torre, cit. p. 36. Cfr. Lilo Linke, Ecuador Country of Contrasts, Oxford University
Press, London, 1960, p. 108.

49 Jorge Salvador Lara, Historia Contemporanea del Ecuador, Fondo de Cultura Econémica,
México 1994, p. 484.

50 Mercedes Prieto, “Rosa Lema y la Mision cultural ecuatoriana indigena a Estados Unidos:
turismo, artesanias y desarrollo” Galo Plaza y su época, FLACSO, Quito, 2008, pp.157-191.

51 Leonardo Ordoéiiez Alvarez, Historia de la producciéon audiovisual en Ecuador Abya-Yala,
2023, p.122.

52 Lilian Cervantes Lima: “Jorge Fegan Polit, La voz y el talento que triunfé en el cine mexicano”,
Voces de mi ciudad En: https:/ /vocesdemiciudad.com/2023/06/13/jorge-fegan-polit-la-
voz-y-el-talento-que-triunfo-en-el-cine-mexicano/ (21-03-2025).
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Tome Orangine, vitaminica y deliciosa. Ecuador Sono Films, peliculas
parlantes nacionales al servicio del mejor conocimiento del pais, invita
al publico a ver sus tltimas producciones filmadas en Quito, que lle-
garan pronto de los laboratorios. Particularmente: Amanecer en el Pi-
chincha (Pasiéon Andina). Primera pelicula parlante ecuatoriana. Con
todo el inmenso colorido y palpitar humano de la sierra ecuatoriana y
dentro de un marco sorprendente de paisajes maravillosos, bailes y
canciones tipicas, del mas puro sabor criollo. Con el auspicio de Dodge:
automéviles y camiones. Manuel Ortega B, distribuidor.>

La pelicula expone una faceta cultural de la oligarquia terra-
teniente serrana a la que pertenecia el mismo presidente de la repu-
blica, entremezclada con diversos estratos socioculturales dife-
renciados por la vestimenta; de este modo, Ecuador emerge como un
vibrante microcosmos de Latinoamérica multicultural. Granda y San-
tana advierten que “para hacer en Ecuador los (...) filmes sonoros de
1949 y 1950 (...) necesitaron (...) de una gran maquina Vitaphone de
disco acoplado, que su cufiado ruso promete enviar desde Chile”.>*
Un equipo de Vitaphone era un proyector, un amplificador y altavo-
ces. Es un sistema sonoro para largometrajes. La banda sonora no esta
impresa en la pelicula, sino que se publica por separado en discos fo-
nograficos. Los discos son grabados a 33+1/3 rpm.> Amanecer en el Pi-
chincha fue filmada con poco presupuesto. Santana, sin éxito, trat6 de
convertir al pablico en productor asociado como en Guayaquil.*
Junto con la pelicula se mostraba el documental: Quito, gran ciudad en
marcha con la historia de las principales calles presentadas por el al-
calde Dr. José Ricardo Chiriboga Villagémez, liberal, reelecto; goberné
entre 1949-1953.%7

53 Ibid.

54 Wilma Granda Noboa, Alberto Santana y la minga latinoamericana por el cine. En: https:/ /
issuu.com/ ccegobec/docs/ casapalabras6 (21-03-2025).

55 Vitafono. Enciclopedia. En: https:/ /academia-lab.com/enciclopedia/vitafono/ (22-03-2025).

56 Christian Leon. Diccionario del Cine Iberoamericano. Espafia, Portugal y América; SGAE,
2011; T3, pp. 405-412.

57 Fidel Pablo Guerrero, Audiovisual sobre el pasillo ecuatoriano. En: https://soymusica
ecuador.blogspot.com/2014/ (20-03-2025)
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Imagen 4. Imagen de produccién de Amanecer en el Pichincha

Fuente: Lost Media en espaiol, Amanecer en el Pichincha (pelicula ecuatoriana perdida; 1950)58

Desde otro angulo interpretativo, Amanecer el Pichincha (Ima-
gen 4) es una cinta que aparece tras la Segunda Guerra, donde el
gran ganador fue Estados Unidos. Representa el amanecer de una
nueva concepcion mundial asentada en la tecnologia, en el progreso
y las ciencias sobre la antigua Europa, cuya influencia para América
era Francia y, como lengua franca utilizada hasta entonces para la
diplomacia y el conocimiento, era el francés; simboélicamente, la pe-
licula denota el ocaso europeo en la persecucién del aviador francés
accidentado y, con ello, el inicio o amanecer de una relacién vincu-
lante de largo aliento como el matrimonio en América, entre ecuato-
rianos, en el marco de la diversidad.

58 Lost Media en espafiol, Amanecer en el Pichincha (pelicula ecuatoriana perdida; 1950). En:
https:/ /lostmedia.fandom.com/es/wiki/ Amanecer_en_el_Pichincha_(pel%C3%ADcula_ec
uatoriana_perdida;_1950)?file=Amanecer.jpg (28-03-2025)
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El papel de la mujer

La pelicula trae interrogantes acerca de la situaciéon de las
mujeres a mediados del siglo XX. En el reparto de Amanecer en el Pi-
chincha, a simple vista, hay un balance de género: 9 mujeres y 9 hom-
bres, colocadas en prioridad en la hoja volante, en grupos de a tres,
los nombres femeninos: Marta Elvira Jacome, Eva Morillo, Hipatia
Bucheli, Maria Luisa Costales, Lilidn Orozco, Ana Luisa Jaramillo,
Aida Mideros, Amanda Arias, Guadalupe Guerra.” Las artistas fue-
ron tratadas con respeto y cortesia manifiesta en la aparicién de sus
nombres en la marquesina. Empero, cabe preguntarse: ;qué prejui-
cios subyacen en la sociedad quitefia de mediados de siglo XX?
¢ Como se percibia a la mujer en el contexto social de Estados Unidos
ganador de la guerra? La década de 1950 estaba marcada por el én-
fasis de los roles de género. La actividad femenina era idealizada en
la dedicacion al hogar y a la crianza de los hijos. Las mujeres depen-
dian econémicamente de sus maridos; en la mayoria de los casos,
carecian de ingresos propios. Ecuador de las clases medias y altas
centraba su ideal de vida en los Estados Unidos, al que queria imitar
en costumbres y valores. La posguerra incentivé el matrimonio.

Un estereotipo comun era que las mujeres iban a la universidad para
obtener un titulo de “Sra.”. (...) El tema dominante que se promovia en
la cultura y los medios de comunicacién de la época era que un marido
era mucho més importante para una mujer joven que un titulo univer-
sitario. A pesar de que las tasas de empleo también aumentaron para
las mujeres durante este periodo, los medios tendian a centrarse en el
papel de la mujer en el hogar.*’

En Estados Unidos hacia 1950, las mujeres, madres solteras,
eran muy mal vistas;® lo mismo sucedi6 en Ecuador. Es interesante

59 Hoja volante promocional, inserta en paginas anteriores.

60 Sefiora América: El papel de la mujer en la década de 1950. Disponible en: https:/ /www.
pbs.org/wgbh/americanexperience/ features/ pill-mrs-america-womens-roles-1950s/
(2-11-2025).

61 Linda Gordon, Compadecidas, pero no con derecho: Madres solteras y los origenes del
bienestar, Free Press (Nueva York, NY), 1994.
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sefialar que, durante las guerras, algunas mujeres tuvieron papeles
protagonicos en la vida puablica y laboral; en las posguerras fueron
absorbidas por la esfera privada que implicaba sumisién al varén y
alejamiento de las actividades ptublicas. También, “las mujeres que
trabajaban enfrentaban discriminacion salarial significativa, ganando
mucho menos por similar trabajo.®> Cabe sefalar que el 16% de los
jefes de hogar era mujer en 1950, y la tasa de fecundidad promedio
era de siete hijos por mujer.®® De este modo, “la brecha salarial por
género ha existido (...) y ha generado debates para conciliar pro-
puestas que permitan encontrar soluciones al problema”.* El cono-
cimiento y la educacién eran uno de esos problemas. “En 1950, el
49% de las mujeres, cerca de 550 millones, eran analfabetas”.®
Anivel europeo, la filésofa Simone de Beauvoir particip6 ac-
tivamente en la defensa de los derechos de las mujeres a la educa-
cién, al trabajo independiente, a los derechos civiles, juridicos y
politicos, inclusive la legalizacién del aborto y la eutanasia en Fran-
cia. En 1949 sali6 a la venta su libro controvertido titulado EI segundo
sexo. Este ensayo induce a buscar respuestas sobre el significado de
ser mujer; expuso que “Las mujeres no son solo ttero”.* De Beauvoir
denot6 que los roles asignados a la mujer eran creacién cultural y es-
taban en funcion de su biologia: madre, esposa, hija, hermana, donde
las convenciones sociales presentan a la mujer como objeto sensual
de oferta econémica para el matrimonio. Las narraciones de esta fi-
l6sofa promueven un cambio de vida para las mujeres mediante la
ampliacion de sus libertades. Propone un feminismo de iqualdad; sobre
las mujeres dijo: “Viven dispersas entre los hombres, atadas por el

62 Paola Sanchez Canar, Patricia Uriguen Aguirre, Flor Vega Jaramillo, “Discriminacion y
desigualdad salarial. Exploracion de brechas por género en Ecuador” Revista Cientifica y
Tecnol6gica UPSE, Vol. 8, N.° 1, junio 2021, pp. 48-55.

63 Darwin Borja, “8M en Ecuador (...) cit.

64 Alan Aratijo Freitas, “La desigualdad salarial de género medida por regresion cuantilica: el
impacto del capital humano, cultural y social”. Revista mexicana de ciencias politicas y
sociales, México 2015, pp.287-315.

65 Darwin Borja, “8M en Ecuador (...) cit.

66 Simone de Beauvoir, El Segundo Sexo: Los hechos y los mitos. p.2. En: https://perio.
unlp.edu.ar/catedras/wp-content/ uploads/sites/152/2020/ 08 / 7-De-Beauvoir-Simone-El-
segundo-sexo.pdf (3-11-2025)
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medio ambiente, el trabajo, los intereses econémicos, la condiciéon
social, a ciertos hombres —padre o marido — mas estrechamente que
a las demds mujeres”.%

En Ecuador, la lucha por los derechos de las mujeres a la
igualdad social, politica y econémica comenzé en el siglo XIX con
Marieta de Veintimilla.®® El movimiento feminista europeo y de Es-
tados Unidos tuvo eco en Latinoamérica de fines del siglo XIX y prin-
cipios del siglo XX; buscaban el derecho al voto, a la propiedad y a
la educacion.® Alfaro promovi6 la educacién femenina con la crea-
cién de escuelas de artes y oficios con instruccién regular y laica;”
establecio becas para formar maestras en el Colegio Normal Manuela
Canizares.”" Y para la autonomia econémica de la mujer en el campo
laboral. Ademads, se promulgaron leyes como las del Matrimonio
civil y Divorcio.”? Asi, “para los catélicos (...) no les es licito hacer
una distincion real entre contrato y el sacramento, atribuyendo a la
autoridad civil la jurisdiccién sobre el contrato, y dejando a la auto-
ridad espiritual solo el sacramento”.” Por estas reformas, Alfaro fue
tildado de hereje, de ateo, de ser parte de la Logia masénica, enemigo
de Dios y un peligro mayor para la sociedad.”

67 Ibid., p.6

68 Marieta de Veintimilla. En: https://www.culturaypatrimonio.gob.ec/ marieta-de-
veintemilla/ (31-10-2025) publicé en el exilio en Lima publicé Paginas del Ecuador, y
colaboré con el diario El Proscrito; en 1898, en Quito edita Disgregaciones Libres; publica
Madame Roland en la revista de la Sociedad Juridico-Literaria; en 1900 colabora con el diario
quitefio La Sancion y fue redactora del bisemanario La Palabra, en 1906 lo trasforma en
diario, proyecto que termina con su muerte.

69 Linda Gordon: Héroes de sus propias vidas: la politica y la historia de la violencia familiar,
Boston, 1880-1960, Viking (Nueva York, NY), 1988.

70 Juan Paz y Mifio Cepeda, Eloy Alfaro: Pensamiento y politicas sociales. Ministerio
Coordinador de Desarrollo Social, Quito, 2012, p. 10.

71 Marjorie Penafiel, El Poder politico en la educacién en el gobierno del General Eloy Alfaro
entre los afios de 1895 y 1912. Tesis, Universidad Central del Ecuador, Quito, 2017, p.15

72 Galo Ledezma; Amanda Ledezma, Eloy Alfaro y las reformas liberales. Género y colonialidad
del poder en la fiesta del I Centenario de la Independencia en el Ecuador, 1909. Revista Neiba,
Cuadernos Argentina Brasil, vol. 6, n.° 1, Rio de Janeiro 2017, p. 7.

73 Jorge Pérez Concha, Eloy Alfaro su vida y su obra. Talleres Graficos de Educacién. Quito
1942, p.20

74 José, Peralta Serrano, Eloy Alfaro y sus victimarios: apuntes para la historia ecuatoriana, CCE
Benjamin Carrién, 4.* ed., Quito 2008. También en: Alfredo Pareja Diezcanseco, La hoguera
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Las ideologias contrapuestas fueron péndulos que movieron
las visiones y las estructuras del pais entre izquierda y derecha, entre
liberales laicos y conservadores clericales; en medio, la busqueda de
la participacion politica de las mujeres, el derecho al voto y a los
demads derechos civiles, sobre todo, el acceso a la educacion. En ese
contexto, la doctora Matilde Hidalgo de Procel, la primera médica
del pais, pidi6 que la empadronaran para las elecciones de 1924.
Hasta entonces, solo votaban los hombres. Su solicitud fue aceptada
al no existir en la Constitucién, vigente desde 1906, una prohibicién
expresa al respecto.”” E1 9 de junio de 1924 el Honorable Consejo de
Estado emiti6 un informe habilitante del sufragio para ella y, en con-
secuencia, para todas las mujeres del pais. Asi, cada 9 de junio se ce-
lebra el Dia del Voto Femenino en Ecuador.” La Dra. Hidalgo fue
concejala y diputada por Machala en 1941.”7 Luego de este suceso,
la Constitucion de 1929, en el Titulo III De la ciudadania, sefialaba
en el art. 13: “Es ciudadano todo ecuatoriano, hombre o mujer, mayor
de veintian afios, que sepa leer y escribir”. Asi mismo, sefialaba el
art. 3: “La soberania reside esencialmente en el pueblo, quien la ejerce
por medio de los Poderes Publicos que la Constitucion establece”.
Asi, se legitimaba la participacion politica de las mujeres tanto para
el sufragio como para los cargos de eleccion popular. Ecuador fue
pionero en la instauracién del voto femenino en América Latina. En
el Pert, fue otorgado en 1955; lo ejercieron en 1956. En Colombia en
1954, y votaron por primera vez en 1957. En Chile en 1949 y votaron
en 1952. En Argentina, votaron en 1951.7 El voto femenino ecuato-

bérbara: vida de Eloy Alfaro, CCE / Campana Nacional “Eugenio Espejo” por el Libro y la
Lectura, 2 t., Quito 2003.

75 Consejo Nacional para la Igualdad de Género “Apuntes para la participacién politica de las
mujeres: Mecanismos e insumos para su garantia y el combate a la violencia apolitica de
género”. Quito 2018 https:/ /goo.su/dwvwd (3-11-2025).

76 De Maltilde Hidalgo de Procel a nuestros dias: 100 afos del voto femenino en Ecuador,
Ministerio de Cultura y Patrimonio. En: https://www.culturaypatrimonio.gob.ec/de-
matilde-hidalgo-de-procel-a-nuestros-dias-100-anos-del-voto-femenino-en-ecuador/
(3-11-2025).

77 France24 “La lucha por el voto femenino en América Latina: Matilde Hidalgo y su legado de
igualdad”. En: https:/ /n9.cl/3tbjb (3-11-2025).

78 Naciones Unidas. La conquista del voto femenino en América Latina: una cronologia del
sufragio de las mujeres. CEPAL, Divisién de Asuntos de Género, 2020. En: https:/ /www.
cepal.org/es (08-11-2025).
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riano fue anterior al de Espana, 1933. En Francia sufragaron en
1945.7

Retomando las imagenes en las fotos de la pelicula Amanecer
en el Pichincha. Se observa presencia indigena. La Constituciéon de
1929 senalaba en el Art. 6: “El Estado ecuatoriano reconoce el espanol
como idioma nacional”; ello significé exclusiéon para la poblacién na-
tiva, de alli que las lideresas quichua hablantes buscaron reivindicar
los derechos de las poblaciones originarias. Esas mujeres fueron Do-
lores Cacuango y Transito Amaguana, que impulsaron la educacién
bilingtie quichua-espafiol, con un modelo educativo que reconociera
saberes tradicionales y su identidad cultural. Transito Amaguafna
opuso fuerte resistencia al control de la poblacién india en las ha-
ciendas, reflejada en una de las fotografias de la pelicula Amanecer
en el Pichincha; al respecto, Enrique Ayala sefial6:

Fue Dolores Cacuango quien fundé en 1946 la primera escuela bilingtie
con el apoyo de Luisa Gémez de la Torre. Luego de la 'Gloriosa', de
1944, se habia fundado la Federacién Ecuatoriana de Indios (FEI), im-
pulsada por el Partido Comunista, del que Dolores fue militante y di-
rigente. (...) Transito Amaguafia particip6 en las acciones de la FEI por
los derechos indigenas, en la creacion de las primeras escuelas bilin-
giies y en la lucha por la reforma agraria. Nunca aprendi6 a leer y es-
cribir.8

Las décadas de 1940 y 1950 fueron tiempos de gran agitacion
politica a nivel global; era la Segunda Guerra Mundial. En Ecuador,
gobernaba Carlos Arroyo del Rio (septiembre 1940-mayo 1944). En
este periodo se produjo la invasién peruana (1941), el Protocolo de
Rio de Janeiro (1942) y la Revolucién del 28 de mayo de 1944 o Glo-
riosa, en coalicion de conservadores, comunistas, trabajadores y em-
presarios; bajo el nombre de Alianza Democratica Ecuatoriana (ADE)
derrocaron al presidente Carlos Arroyo del Rio. La participacion fe-
menina en este periodo fue importante.®! Nela Martinez llevé ade-

79 bid.
80 Enrique Ayala Mora, “pioneras de la educacion indigena” https://www.primicias.ec
/noticias/firmas/educacion-indigena-dolores-cacuango/ (03-11-2025).
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lante su lucha al lado de las mujeres y de los indigenas por la igual-
dad de derechos.®? Nela Martinez, como miembro del Partido Co-
munista del Ecuador, particip6 en La Gloriosa. Asi mismo, lideré6 la
toma del Palacio de Gobierno.*> Martinez apoyé a Velasco a través
del ADE. En 1945, se convirti6 en la primera mujer en ejercer el cargo
de diputada, aunque tuvo oposicion de sus propios coidearios varo-
nes.® En 1946, Velasco Ibarra declar¢ al Partido Comunista ilegal.®
Para Nela Martinez la vida se torn6é muy dificil; dijo: “Todo el trabajo
que realizaba estaba relacionado de algtin modo con el Partido, por-
que ya nunca me volvieron a dar trabajo en ninguna oficina o em-
presa, aunque lo buscaba afanosamente”.® Se enrol6 a la Organi-
zacion Internacional de los Movimientos de Mujeres, recorrié varios
paises y ostent6 diversas prestigiosas representaciones. Desde la 6r-
bita conservadora, otra mujer participé en la arena politica como pro-
fesional del Derecho en el ambito laboral; fue Isabel Robalino,
designada como la primera mujer concejala de Quito en 1946.

Las mujeres ecuatorianas establecen una construccién mental
y social del género a partir de las influencias internacionales de al-

81 Enrique Ayala Mora, Manual de Historia del Ecuador, Epoca Republicana, Universidad
Andina Simén Bolivar-Corporacion Editora Nacional, Quito 2008, p. 86.

82 Nela Martinez Espinoza, Yo siempre he sido Nela Martinez Espinoza: Una autobiografia
hablada, UNAE, Quito 2018, p.131

83 Nela Martinez Espinosa, la tinica mujer en el Palacio. Fue la primera mujer que ocupaba el

Ministerio de Gobierno.
“Desde el Ministerio ordené la liberacion de los presos, principalmente los del Movimiento
Antifascista, que estaban en diferentes provincias o confinados en el Oriente, por luchar
contra el régimen de Arroyo del Rio. Se informé a todo el pais que ADE se habia hecho cargo
de la Presidencia de la Republica; pedimos que se organizaran gobiernos seccionales para
impedir que actuara la contrarrevolucién -aunque el término no es exacto. Ordené lo que
habia que ordenar: la coordinacién de toda la actividad a escala nacional”. En: Nela Martinez
Espinoza, Yo siempre he sido (...) cit. p. 116.

84 Ibid., p. 24

85 Diccionario biografico de las izquierdas Latinoamericanas, “Martinez Espinoza, Nela”. En:
https:/ / diccionario.cedinci.org/martinez-espinosa-nela/ (04-11-2025).

86 Nela Martinez Espinoza, Yo siempre he sido, (..) p. 147.

87 FLACSO-Ecuador. El trabajo: (recopilacion / historia social del trabajo en el Ecuador). Quito:
FLACSO-Ecuador, [s. f.]. (Contiene ficha biografica donde se indica: “Isabel Robalino Bolle
(1917) fue la primera mujer en graduarse de derecho en la Universidad Central del Ecuador
(1944) y la primera concejala de Quito (1946).”)

BOLETIN ANH N° 214 « [ 17151



Primera pelicula sonora de Quito:
Amanecer en el Pichincha, 1950

gunas pioneras, las sufragistas inglesas: Katharine McCormick y
Margaret Sanger y las norteamericanas Eleanor Roosevelt, activista,
defensora de la igualdad de género y promotora de la Carta de los
Derechos Humanos, aprobada en la Asamblea General de las Naciones
Unidas en 1948.% Mary Church Terrell y Mary White Ovington fue-
ron activistas de los derechos civiles para las afroamericanas y lide-
resas contra el racismo.*” Los movimientos feministas proliferaron
en el mundo occidental y fueron causa para ser apoyados por orga-
nizaciones politicas. La fil6sofa francesa Simone de Beauvoir resalté
la importancia de la mujer en la escena politica. Sus escritos se sus-
tentaron en el existencialismo y estudios interdisciplinarios. Sehalo:
“Una mujer libre es justo lo contrario de una mujer facil”.”

La participacion de las mujeres en la pelicula Amanecer en el
Pichicha refleja un cambio de paradigma en la sociedad ecuatoriana.
La protagonista, dofia Rosalia, da un gran paso hacia la asuncion de
ser sujeto a pesar de las restricciones en el cumplimiento de las obli-
gaciones y compromisos que implicaba el matrimonio con su primo
“Don Agustin”, acorde a las conveniencias socioeconémicas del es-
trato al que ellos pertenecian. También la empresa Sono Film, reali-
zadora de esta pelicula, establece un hito como presencia artistica
latinoamericana. Asi también, Ecuador, en el marco del nuevo orden
mundial asociado a Estados Unidos, insufl6 con las imagenes de los
paisajes de la serrania, expuestas en el filme, la esperanza de mejores
dias y el anhelo de conquistar lo exético. Cabe sefialar que Europa
estaba deprimida y en proceso de reconstruccién.

El pensamiento latinoamericano en la ideologia ecuatoriana

A mediados del siglo XX, los intelectuales latinoamericanos

88 Declaracion Universal Derechos Humanos. En: https:/ /www.ohchr.org/sites/default
/files/spn.pdf (6-11-2025).

89 Mary Eliza Church Terrell, En: https:/ /www.britannica.com/biography /Mary-Eliza-Church-
Terrell (7-11-2025).

90 Analisis Coloma, 30 frases de Simone de Beauvoir para conocer su filosofia. 9 de enero de
2022.  https://analisiscolima.com/2022/01/09/30-frases-de-simone-de-beauvoir-para-
conocer-su-filosofia/ (7-11-2025).
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apostaban por el mestizaje; Pio Jaramillo y Benjamin Carrién apoya-
ban la tesis del mexicano Vasconcelos, expuesta en Raza cosmica
(1926), donde el mestizaje latinoamericano estaba compuesto de
todas las “razas” existentes en el mundo. Desde lo politico, Pio Jara-
millo expuso la necesidad de incorporar al indio a la nacién y el mes-
tizaje como “resistencia a la cultura y el desarrollo invasivo de los
sajones del norte” ”' Al mismo tiempo, Jaramillo mostraba hispano-
filia; sefiald: “Se olvida a menudo que nosotros somos continuacién
y retofno de la poderosa cultura espafola que en una época se impuso
en Europa”.”? En este marco socioldgico encajarian las fotos que es-
cenifican la pelicula Amanecer en el Pichincha, evidenciando los vin-
culos sociales de la hacienda. De ahi que:

La hacienda tradicional todavia se mantuvo como el eje articulador
mas importante. El Estado desarroll6 politicas de apoyo técnico, sumi-
nistro de abonos, proyectos de riego e introdujo mejoras de las razas
bovinas. Sin embargo, el grueso de la oferta agricola para el mercado
interno, tal como ha sucedido a lo largo de la historia republicana, pro-
venia de los productores campesinos, sostenida en (...) relaciones no
capitalistas, muchas sustentadas en bases comunitarias.”

La matriz ideoldgica cultural de la serrania estuvo regida y
dirigida por una élite social, econémica e intelectual hispanofila, con-
servadora, asociada al clero catélico e instituida como eje del pensa-
miento del pais en lo politico y social. Rodriguez recoge el
pensamiento de Remigio Crespo Toral, expuso:

Pero nosotros — descendientes de europeos, aunque no lo fuéramos
por la sangre —, incorporados por la progenie intelectual a la civiliza-
cién europea, (...) jsentiremos el tema aborigen, lograremos la recons-
truccién arqueoldgica, animaremos las cenizas de las grandezas

discutibles?®*

91 Martha Cecilia Rodriguez Alban, Cultura y politica en Ecuador: estudio sobre la creacién de
la Casa de la Cultura, FLACSO, Quito, 2015, p. 88.
92 Ibid.

93 Alberto Acosta, Breve Historia Econémica del Ecuador, cit. pp. 103-104.
94 Remigio Crespo Toral cit. Martha Cecilia Rodriguez. En: Cultura y politica en Ecuador, p. 58.
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El recuerdo y amor a las raices hispanicas se promovio a tra-
vés del Instituto Ecuatoriano de Cultura Hispanica.

La Sierra tuvo enorme influencia educativa clerical emanada
de la Universidad Catolica dirigida por Aurelio Espinosa P6lit desde
1946 e irradiaba doctrina confesional y politica a través del Centro
Catolico de Obreros, al que apoy6 con instruccion e ideologia antico-
munista. Carlos Manuel Larrea sefial6: “El obrero sin pan y sin reli-
gion: es fruto y a la vez causa del anarquismo y del socialismo que
pretende destruir todo orden, borrar toda diferencia econémica y so-
cial, hacer que desaparezca toda autoridad”.® La vinculacién a la
iglesia como estructura politico-social e ideoldgica fue trabajada por
Julio Tobar Donoso en su obra La Iglesia modeladora de la nacionalidad.*
Esta copiosa obra fue prologada por Aurelio Espinosa, S.J., Rector
de la Universidad Catolica. Se recogen estos términos:

La Iglesia en todas partes, y en todas partes en una obra de civilizacién,
de pacificacién, de morigeracion, la Iglesia colonizadora, ‘inspiradora
del genio de la ciudad’, ‘modeladora del espiritu de libertad’, ‘creadora
del pais’, (...) ademas de su obra especifica de evangelizacion, de adoc-
trinamiento en el dogma, de educacién de la sensibilidad religiosa por

medio de las grandes devociones populares: (...) las consagraciones al

Corazén divino de Jestis y al Corazén Inmaculado de Maria.”

La estructura politico-social y econdmica, en la Sierra, fue li-
derada por terratenientes e intelectuales conservadores agrupados
en la Academia Nacional de Historia reconocida por el Estado en
1920.% Esta sociedad, inicialmente, fue un nidcleo de jévenes de alto
nivel social, estudiantes o profesionales del derecho cercanos a Mon-
sefior Federico Gonzalez Suérez, arzobispo de Quito, quien en 1909
estructurd con estos noveles personajes la Sociedad Ecuatoriana de Es-

95 Carlos Manuel Larrea, Informe que el presidente del Centro Catélico de Obreros presenta a
la Junta Directiva, Quito 1908, p. 4.

96 Julio Tobar Donoso, La Iglesia modeladora de la nacionalidad, Quito, 1953.

97 Ibid. pp. VII-VIIL Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, 2005. En: https:/ /www.cervantes
virtual.com/obra/la-iglesia-modeladora-de-la-nacionalidad--0/ (24-03-2025).

98 Decreto legislativo del 28 de septiembre de 1920.
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tudios Historicos Americanos. El acta del 24 de julio de 1909 muestra
su organizacion: Federico Gonzalez Sudrez, director; Luis Felipe
Borja (hijo), subdirector; Carlos Manuel Larrea, secretario; Cristébal
Gangotena Jijon, bibliotecario-archivero; José Gabriel Navarro, teso-
rero; Alfredo Flores y Caamano, socio; Jacinto Jijon y Caamario, socio;
Anibal Viteri Lafronte, socio, y Juan Leén Mera.” El objetivo institu-
cional fue estudiar historia del continente americano y especialmente
del pais; asi, todos sus miembros se convirtieron en investigadores
de historia y arqueologia guiados por el reconocido historiador y
maestro Federico Gonzdlez Sudrez.'® Dijo: “La verdad es la vida de
la Historia; en la verdad esta la esencia de la Historia”.!” Desde esa
perspectiva, la Academia Nacional de Historia acogi6 intelectuales
de diversas corrientes ideoldgicas, como Pio Jaramillo Alvarado, in-
digenista y socialista, que tuvo confrontacion con Jacinto Jijén sobre
la interpretacién de la Historia del Reino de Quito escrita por Juan
de Velasco.' Jacinto Jijon fue un intelectual erudito e idedlogo del
conservadurismo; escribié Politica Conservadora en dos volimenes
publicados en 1929 y 1934, respectivamente.'® De este marco ideo-
légico surgié Acciéon Revolucionaria Nacionalista Ecuatoriana
-ARNE- tras la invasién peruana y el Protocolo de Rio de Janeiro de
1942 y la instalacion del aeropuerto en Baltra.'™ Este movimiento na-
cionalista se inspir6 en la falange espafiola de corte fascista; ARNE
publicé su Ideario en 1949 y fue radicalmente contrario a los postu-
lados comunistas.'® Es necesario recordar que la Segunda Guerra

99 Franklin Barriga Lopez, Historia de la Academia Nacional de Historia, 1909-2009, Quito,
2009, pp. 44-45.

100 Rocio Rosero Jacome, “Federico Gonzalez Suérez, historiador y formador de historiadores”,
Gonzalez Suérez: Una visién contemporanea, ANH, Quito, 2017, pp. 87-114.

101 Federico Gonzalez Suérez, Defensa de mi criterio histérico, Ariel, Quito, 1937, p. 19.

102 José Antonio Figueroa Pérez, Del nacionalismo al exilio interior: El contraste de la
experiencia modernista en Catalufa y los Andes americanos, Bogota, 2001, p. 252.

103 Jacinto Jijon fue el primer alcalde de Quito por el partido conservador entre 1945 a 1947.
Sus investigaciones fueron fundamentales para la prehistoria, etnografia, antropologia y
arqueologia ecuatoriana y peruana.

104 “Tratado de ocupaciéon de Seymour Sur”, https://galapagueana.darwinfoundation.
org/sp/contenidos/cont003a.html (30-03-2025).
105 Ideario de ARNE, Ecuador: n. p., 1949.
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Mundial terminé en Europa el 8 de mayo de 1945 y el conflicto en el
Pacifico concluy¢ el 2 de septiembre de 1945 con la rendicion de
Japon. La recomposicion del mundo desde las estructuras juridico-
politicas y econémicas corrié del lado del ganador.'®

Conclusiones

Las fotografias de la pelicula Amanecer en el Pichincha generan
en el observador imaginarios sociales, socioculturales, econémicos,
politicos internos e internacionales. Por medio de las fotografias, este
trabajo ha procurado reconstruir un periodo de la historia del pais
tras la efervescencia del desarrollismo de la posguerra. La perspec-
tiva de esta pelicula era mostrar el paisaje y la cultura de Ecuador
como atractivo turistico para Estados Unidos; a la par, simboélica-
mente, se muestra la decadencia de Europa devastada por la guerra
en la figura del piloto francés escondido. Ademas, el texto muestra
el papel preponderante de la iglesia en la politica conservadora me-
diante influencia ideoldgica en los grupos populares para evitar su
acercamiento al socialismo, al protestantismo y a los cambios de la
relacion laboral precapitalista mantenida hasta mediados del siglo
XX, asi como ampliar el acceso a la nacionalidad y al ejército a los
indigenas tras la derrota ante el Pert; ARNE fue una respuesta de
patriotismo, sentimiento civico y reconquista territorial. La presiden-
cia de Galo Plaza se convirti6 en puente intercultural entre Ecuador
y Estados Unidos y, a la par, mediador entre la cultura indigena y la
blanco-mestiza al interior del pais. Plaza rompi6 estereotipos cultu-
rales y sociales al enviar como embajadoras culturales a mujeres in-
digenas para promover el turismo. El texto muestra la confluencia
de la alteridad, racismo y aporofobia como caracteristicas del Ecua-
dor de mediados del siglo XX.

Ecuador fue pionero en América Latina en ejercer el voto fe-
menino en 1924 y reconocer los derechos civiles y politicos de la

106 Armando Pineda Osnaya, “Fin de la Segunda Guerra Mundial y Formacién de un nuevo

orden econémico mundial”, Capitulo 11, en: Ascenso y caida del Imperio Norteamericano,
Comunicacién Cientifica, México 2023. En: https:/ /n9.cl/cc2ntm (5-11-2025).
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mujer en la Constitucion de 1929. La pelicula representé un cambio
de época; empero, Quito, a mediados del siglo XX, era conventual y
pacata. Amanecer en el Pichincha trajo a primer plano la participacion
femenina; empero, las reacciones emocionales del distinguido pu-
blico quitefio ante el cine y el rol femenino en la pelicula fueron dis-
cordantes. La actriz debi6 autoexiliarse; ello permite vislumbrar el
contexto sociocultural en la década de los afios 1950. El autoexilio de
la actriz marca la asuncién de su libertad, como dijera Simone de
Beauvoir: “Ninguna existencia puede ser vélidamente realizada si
se limita a si misma”."?”
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Resumen

El documento analiza el lenguaje visual de la medicina, en
las representaciones fotograficas de los cuerpos de la enfermedad de
la lepra, a través del corpus visual, ubicado en el texto La lepra: In-
vestigaciones en las leproserias del Ecuador, escrito en 1936 por el doctor
Gualberto Arcos. El articulo sittia, a manera de introduccioén, la dis-
cusion sobre los cuerpos de la enfermedad como lugares para dis-
cutir la historia de las imédgenes del Ecuador. Posteriormente, se
define la metodologia de anélisis y reflexion de las imagenes selec-
cionadas. Asi también, se contextualiza al médico-fotégrafo en la red
local e internacional de los estudios de la lepra, para dar paso a la
descripcion del corpus. En el desarrollo del contenido, se explican
las influencias, imaginarios, contextos y practicas fotograficas de la
antropologia visual de fines del siglo XIX y XX, evidenciadas en el
estudio de Arcos. Finalmente, a modo de consideracién, se expone
una dilucidacién que enfatiza los aspectos trascendentales que pro-
puso la discusién de los documentos visuales analizados.

Palabras clave: Lepra, Fotografia, Enfermedad, Lenguaje visual, Re-
presentacion.
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Summary

The document analyzes the visual language of medicine in
photographic representations of bodies affected by leprosy through
the visual corpus found in the text Leprosy: Research in the Leprosa-
riums of Ecuador, written in 1936 by Dr. Gualberto Arcos. The article
begins with an introduction to the discussion of bodies affected by
disease as a starting point for discussing the history of images in
Ecuador. It then defines the methodology for analyzing and reflec-
ting on the selected images. It also contextualizes the doctor-photo-
grapher within the local and international network of leprosy
studies, leading into a description of the corpus. The content explains
the influences, imaginaries, contexts, and photographic practices of
late 19th and 20th century visual anthropology, as evidenced in Ar-
cos’s study. Finally, by way of consideration, an elucidation is pre-
sented that emphasizes the transcendental aspects proposed by the
discussion of the visual documents analyzed.

Keywords: Leprosy, Photography, Disease, Visual language, Repre-
sentation.

A modo de preambulo: ;Es posible inscribir a los cuerpos de la en-
fermedad de la lepra en la discusion de la “Historia de las image-
nes del Ecuador”?

En 1936, el doctor Gualberto Arcos escribe un documento de-
nominado La lepra. Investigaciones en las leproserias del Ecuador.* Dicho
texto fue publicado en el ntimero 297 de la Revista Anales de la Uni-
versidad Central del Ecuador, el cual tiene por enunciacién principal

2 Gualberto Arcos, “La lepra. Investigaciones en las leproserias del Ecuador”, en Anales de la
Universidad Central del Ecuador, Quito, Tomo LVII, N.° 297, 1936, pp. 203-250.
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definir historiograficamente la enfermedad de la lepra. El escrito es
un sumario trascendental para aproximarse al desarrollo de la en-
fermedad en el pais y su evolucion en términos globales e historicos.?

El documento referido se complementa con las observacio-
nes realizadas por médicos e investigadores que evidenciaron los
cambios de la enfermedad a partir de la practica bacteriolégica e hi-
giénica. Cabe mencionar que el escrito tiene un énfasis genealdgico
por la meticulosidad y la profundidad documental para la época.*
No obstante, el dato que convoca la escritura del presente docu-
mento es un corpus fotogréafico que compone la investigacion de las
leproserias en Ecuador redactado por Gualberto Arcos.

Son 36 imagenes distribuidas al final del texto, a modo de
apéndice. Dichos documentos visuales estan organizados de manera
secuencial, los cuales se complementan con informacién que detalla
las corporalidades representadas en los distintos periodos de dege-
neracién patoldgica.’ Por ejemplo, los sujetos son representados en
el periodo inicial de la enfermedad y contrastados, fotograficamente,
con el tratamiento terapéutico.®

3 En esa perspectiva, la red local de investigacién y pensamiento médico de La lepra, situada en
la Revista Anales de la Universidad Central del Ecuador, debe considerarse un campo de pro-
duccién de conocimientos que determiné sus propias dinamicas. Estas no se encontraban al
margen de los debates y adelantos que se realizaban a nivel internacional en las ciencias médicas
y en los programas de erradicacién de la enfermedad de La lepra. Adicional al trabajo de Gual-
berto Arcos se pueden identificar los estudios del profesor de Clinica Médica, Enrique Gallegos
de Anda, realizados en 1922, o el informe del doctor Carlos Alberto Arteta, como delegado del
Cuerpo Médico de Quito al VI Congreso Médico Latinoamericano realizado en 1923.

4 De acuerdo con Plutarco Naranjo, el trabajo de Gualberto Arcos sobre las leproserias del Ecua-
dor es un documento trascendental y completo para la historia de la medicina y de la ciencia
del pais. Tal fue su trascendencia que anos después de su publicacion, fue traducido al francés,
menciona Naranjo. Para mas informacion sobre Gualberto Arcos revisar: Plutarco Naranjo,
“La Historia de la Medicina de Gualberto Arcos”, en: https:/ /atom.ucuenca.edu.ec/index.
php/la-historia-de-la-medicina-de-gualberto-arcos (10-02-2025)

5 Respecto a las imagenes, estas se encuentran en el namero 297 de la Revista Anales de la Uni-
versidad Central del Ecuador. Su version fisica esta ubicada en el Archivo Museo Nacional de la
Medicina Eduardo Estrella y su version digital esta disponible en el Fondo Histérico y Docu-
mental de la Universidad Central del Ecuador.

6 Las imagenes mencionadas estan ubicadas a partir de la pagina 249. Especificamente, el corpus
fotografico esta articulado por: 19 retratos, en primer plano que ubican a los pacientes de frente
y perfil; 13 fotografias en plano medio de los pacientes y 4 imédgenes en plano detalle, de las
cuales una expone un pie lacerado por tlceras causadas por La lepra y los 3 restantes de se-
millas de taraktogenos.
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Ahora bien, la intencién de considerar las imagenes descritas
como un corpus que construye la memoria visual del pais no radica
en su excepcionalidad y anomalia por los cuerpos presentados, sino
porque genera el dialogo con los temas de la representacion y lo re-
presentado. A decir de John Mraz,” hacer historia con las fotografias su-
pone volver a estos objetos de la mirada transparentes, para
identificar aspectos de la vida diaria, relaciones sociales, mentalida-
des y rastros del pasado que perviven y que son indicadores de la
historia social.

Con base en lo descrito, ;como se puede situar a este corpus
fotografico de los cuerpos de la enfermedad de la lepra? ;Las ima-
genes registradas en 1936 se inscriben en una memoria visual?
¢Cumplen con la condicién de archivo y se las puede inscribir en las
agendas de la discusién social sobre lo visual en el pais? En ese sen-
tido, las imagenes fotogréficas de los cuerpos de La lepra permiten
analizar la imaginacion estatal, aunque sobremanera, la administra-
cién de los cuerpos de la enfermedad, con base en una agenda poli-
tica, a través de la institucionalidad médica, la cual tuvo por objetivo
erradicar dicha endemia.

Para Greg Grandin, las relaciones de poder presentes en el
campo de la salud y la administracion de las enfermedades instau-
raron las representaciones, imaginarios, discursos y proyectos nacio-
nalistas modernos.® De acuerdo con el autor, en los siglos XIX y XX,
las enfermedades fueron definidas desde el estado, como factores
sociales que no posibilitaban las ideas de progreso de los estados na-
cionales. Es alli cuando la fotografia se convierte en un mecanismo
para consolidar el discurso cientifico y biomédico, no como un ins-
trumento de representacién o reproduccion de la realidad, por el
contrario, como una tecnologia de la despersonalizacién de los cuer-
pos de la enfermedad.

7 John Mraz, “Ver fotografias historicamente. Una mirada mexicana”. John Mraz & Ana Maria
Mauad (coords, en: Fotografia e Historia en América Latina, Centro de Fotografia de Montevideo,
Montevideo, 2015, pp. 13-20.

8 Greg Grandin, “ A More Onerous Citizenship: Illness, Race, and Nation in Republican Guate-
mala”, Joseph Gilbert en Reclaiming the Political in Latin American History, Duke University
Press, London, 2001, p. 205.
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Por tanto, las imagenes de La lepra, mas alld de retratar los
sujetos de la exclusion, son el index,’ o 1a relacién de signos que defi-
nen la correspondencia de los hechos. Las fotografias mencionadas,
al considerarlas como index, desde la perspectiva de Philippe Dubois,
no significarian nada por si mismas, sino en tanto que se identifique
la significacién determinada por su relacion con lo real-historico; es
decir, ubicando las relaciones de causa y efecto o, como determina el
autor, la union existencial, la cual difiere de categorias como signo e
icono.

El abordaje de las imagenes: archivos como objetos

Para desglosar las relaciones discursivas, presentes en las fo-
tografias de los sujetos de la enfermedad de la lepra, las cuales devi-
nieron en imaginarios, representaciones y formas de control y
disciplinamiento de la endemia, es preciso definir desde qué enun-
ciacion se abordara dicho archivo visual. Para lo cual, se considera
la nocién de archivo como objeto, planteada por Ann Stoler.

La autora manifiesta que los archivos deben considerarse no
como lugares de recuperacioén, sino de produccion de conocimiento;
es decir, documentos legales, desde los cuales se puede etnografiar
al Estado. Esa perspectiva posibilita situar a los objetos del pasado
desde Ia produccién de los hechos, definir los agentes involucrados en el
desarrollo de clasificaciones y sistemas epistemoldgicos, asi como evi-
denciar la autoridad estatal en la produccion del orden de las cosas.™’

Es por ello por lo que las 36 fotografias de los sujetos que
atravesaron la experiencia de la lepra y que se muestran documen-
tados en el informe de Arcos no fueron solo una evidencia del desa-
rrollo y aplicacién de un farmaco para el control y la erradicacién
del bacilo de Hansen, sino que posibilitan ubicar las formas de ela-
boracién de unas identidades a partir de la autoridad del Estado,
desde el campo de la medicina. En consecuencia, la acciéon de foto-

9 Philippe Dubois, El acto fotogrdfico, Paidés, Barcelona, 2010, p. 58.
10 Ann Stoler, “Archivos coloniales y arte de gobernar”, Revista Colombiana de Antropologia, Bo-
gota, Vol. 46, N°, 2010, pp. 465-496.
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grafiar a los pacientes de lepra ya implicé una politica visual por
construir un hecho desde la institucionalidad del Estado.

Otro planteamiento que convoca el abordaje de las imagenes
del presente ensayo es la propuesta de José Antonio Navarrete, el
cual enfatiza el lugar que tuvo la fotografia en los modos de hacer na-
cion. Para el critico e historiador venezolano, la historia de la foto-
grafia latinoamericana hizo hincapié en la estética fotografica y los
fotégrafos como autores. Frente a ello, los estudios de la cultura, en
los afos ochenta, emergieron como un campo critico que reflexioné
lo nacional, a partir de los dispositivos de representacion y los archi-
vos, en didlogo con categorias como clase, raza, género, sexualidad.
Empero, el autor recalca que, a pesar de darse dicha discusion, hay
imdagenes ausentes de una reflexion critica mas profunda, las mismas
que pueden dilucidar el ordenamiento ideol6gico, especificamente
nacionalista, que difundi6 discursos de legitimacién de una clase por
sobre otra. Ante lo cual, el autor manifiesta:

El potencial simbélico de las representaciones fotograficas vincula
siempre los productos de la practica de la fotografia con los valores
ideolégicos que recorren el tejido social (...). Es importante localizar
las articulaciones entre discursos e imagenes a través del andlisis critico
de unos y otras, lo que no excluye atender las diferentes formas de pro-

duccién, circulaciéon y consumo de las ciencias, las ideas, la literatura

de invencién y los iconos.™

Con base en lo descrito, las imagenes de la enfermedad de la
lepra son un signo de la institucionalizacién de la medicina hegemo-
nica nacional, en el transito hacia la instauracién de la cultura mo-
derna del higienismo, la implementaciéon de los cédigos y las
politicas de la salud publica y lo que Diego Armus define como la
implementacion de discursos que apuntaban a modelar saludables
razas nacionales.* A decir del autor argentino, la enfermedad dentro

11 José Antonio Navarrete, Fotografiando en América Latina: Ensayos de critica historica, Centro de
Fotografia de Montevideo, Montevideo, 2017, p. 44.

12 Diego Armus, “Cultura, historia y enfermedad. A modo de introduccion”, Diego Armus (ed.),
Entre médicos y curanderos. Cultura, historia y enfermedad en la América Latina moderna, Grupo
Editorial Norma, Buenos Aires, 2002, p. 16.
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del campo de reflexién histérica debe leerse como una categoria de
uso metafdrico, que permite analizar criticamente como estas —re-
firiéndose a las enfermedades — han servido para articular la racio-
nalidad del Estado sobre los cuerpos y la regulacién social como
politica para la diferenciacién y legitimacion de sistemas ideologicos
y culturales.”

En esa perspectiva, las imagenes que propone Gualberto
Arcos articulan un discurso legitimador del control del Estado sobre
los cuerpos de la enfermedad de la lepra. Por ello, esta forma de re-
presentacion no evidencia solamente un registro cientifico y médico,
sino la nocién de estado por delegacion™ en las formas de identificacion
de los cuerpos de la diferencia.

Ahora bien, cémo se representan y de acuerdo con qué esté-
ticas se los fotografié. Cabe aclarar que la intencion de postular el
archivo como objeto, desde los postulados de Stoler, radica en que
la discusiéon que se propone de las imagenes no considera el anélisis
semi6tico ni estético. Por el contrario, se sitta a los registros fotogra-
ficos como fuentes que despiertan preguntas; los mismos trazan
coordenadas inteligibles que se inscribieron en paradigmas proba-
torios.”® Es por ello por lo que la forma de abordaje sera entender a
las fotografias desde la perspectiva de archivo como objeto.

A partir del planteamiento referido, se pueden identificar las
condiciones o contextos que dieron forma a la representacioén de los
sujetos de la enfermedad de la lepra, los mismos que, por el estigma
y su condiciéon médica, fueron relegados como sujetos de segundo
orden y que, al aparecer en la representacion fotografica como suje-
tos de enunciacion, sugirieron las siguientes interrogantes que arti-
culan la reflexiéon del presente documento: ;Por qué se imaginé y
fotografi6 a los sujetos de la enfermedad de la lepra? ;Qué proceso

13 Diego Armus, “Cultura, historia y enfermedad..., cit., p. 13.

14 La nocion de estado por delegacion es citada por Mercedes Prieto, en 2017, en el texto “El
Programa Indigenista Andino, 1951-1973. Las mujeres en los ensambles estatales del desa-
rrollo, a partir de lo propuesto por el autor, Christopher Krupa”, en State by Proxy: Privatized
Government in the Andes. Comparative Studies in Society and History, 2010.

15 Ranajit Guha, citado en: Ann Stoler, “Archivos coloniales y arte de gobernar”, Revista Colom-
biana de Antropologia, Bogotd, Vol. 46, N.°, 2010, p. 469.
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e instituciones agenciaron dicho proceso y como lo hicieron, bajo qué
convicciones y convenciones?

Finalmente, es trascendente precisar que las veces que se
menciona la categoria fotografia o imagen fotogréfica en el cuerpo
del texto, parten de la concepcién de programa de aparato definido por
Vilém Flusser,'® donde lo fotografiable son los estados de las cosas
que constan en dicho programa; es decir, la fotografia es una imagen
de conceptos, un conjunto de posibilidades contenidas. En ese sen-
tido, las imagenes seleccionadas son parte de una nocién conceptual
que dialoga con la medicina, el estado y los cuerpos de la enferme-
dad de la lepra. En dicho esquema, se discute con las posibilidades
de analizar los estados de las cosas,"” presentes en la imagen de concep-
tos'® seleccionados.

Gualberto Arcos, el sujeto de la enunciacion visual en la agencia
por representar a los sujetos de la enfermedad

Gualberto Arcos destaca en la historiografia de la medicina
ecuatoriana por sus aportes al estudio de la enfermedad de la lepra.
De acuerdo con Plutarco Naranjo, el aporte trascendental de Arcos
fue recorrer todas las leproserias del Ecuador, lo cual le mereci6é que
su investigacion respecto a la enfermedad tenga traduccion al fran-
cés, siendo uno de los primeros trabajos cientificos en publicarse en
lengua extranjera.”

Por otra parte, como investigador, se lo puede inscribir como
un “intermediario cientifico”. Dichos personajes tuvieron el come-
tido a inicios del siglo XX de que las diferentes historias y saberes
médicos de la regiéon andina sean parte de la historia universal de la

16 Vilém Flusser, Para una filosofia de la fotografia, La Marca Editora, Buenos Aires, 2014, pp. 25-
43,

17 Vilém Flusser, Para una filosofia de la fotografia..., cit., p. 47.

18 Vilém Flusser, Para una filosofia de la fotografia..., cit., p. 40.

19 Plutarco Naranjo, “La Historia de la Medicina de Gualberto Arcos”, en: https://atom.

ucuenca.edu.ec/index.php/la-historia-de-la-medicina-de-gualberto-arcos (10-02-2025), pp.
2-3.

BOLETIN ANH N° 214 « 153-185



El lenguaje visual de la Medicina, en la representacién fotogrdfica
de los cuerpos de la enfermedad de la lepra

medicina.” Al respecto, Diana Obregon asevera que “los paradigmas
no viajan solos ni se convierten en conocimiento cientifico universal
por la sola fuerza de su certeza como ciencia”.” Es por ello por lo
que los cientificos de la region no fueron receptores ni reproductores
de los preceptos de una discusion mas amplia. Por el contrario, tu-
vieron un papel activo en la produccién de conocimiento.

Al respecto, Plutarco Naranjo menciona que Gualberto Arcos
no sali6 al exterior, ni tampoco se formé con grandes maestros en el
estudio de la lepra y que, por el contrario, su pericia se fundamenté
en el trabajo experimental de laboratorio y mediante la investigaciéon
de campo en hospitales y leproserias. Por lo cual, fue un intermedia-
rio activo y en continua conexion con las redes de investigacion in-
ternacional de la enfermedad de la lepra. Ademas, Arcos se situd en
un momento histérico posterior a la revolucion liberal, lo cual repre-
sent6 en el campo de la medicina un hecho fundamental respecto a
la produccién cientifica y el desarrollo de la medicina.

Este hecho se puede corroborar en el texto canénico Die
Lepra, de 1930, escrito por Victor Klingmiiller. Dicho documento cien-
tifico es un sumario detallado de la situacién de la lepra en el mundo,
en el cual se caracteriza la enfermedad en los diferentes continentes.
Especificamente, cuando se describe la situacién de América, se iden-
tifica un subacapite denominado Ecuador and Bolivia. A tono con el
texto del Klingmidiller, se cita a Gualberto Arcos, quien informa que,
en 1926, en la Leproseria de Pifo se registran 150 casos, dato que el
médico alemén contrasta con informacion consular de Berlin de
1928.%

Lo descrito pone de manifiesto la trascendencia de Arcos en
el campo de la investigacion médica y cientifica de la lepra, ademas
de su agencia en la produccién de conocimiento regional e interna-

20 Marcos Cueto, “La historia de la medicina, Henry E. Sigerist y los intermediarios médicos en
el Pert de mediados del siglo XX”, publicado en la revista Historia, Santiago, 2022, pp. 330-
331.

21 Diana Obregon, Epidemias, sueros y vacunas. La revolucion bacteriolégica en Colombia (1841-1939).
Bogoté: Universidad Nacional de Colombia, 2021, p. 4.

22 Plutarco Naranjo, “La Historia de la Medicina de Gualberto Arcos”..., cit., p. 2.

23 Victor Klingmiiller, Die Lepra. Berlin, 1930, p. 76.
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cional. Empero, no se debe omitir el contexto en el cual el mundo oc-
cidental pone manifiesta atencién por la lepra, especificamente por
la alarmante expansion en los territorios conquistados, lo cual ame-
nazaba los intereses comerciales de las potencias dominantes. Es por
ello por lo que se da un proceso de internacionalizacién de la enfer-
medad para aplicar procesos de control, erradicacién y campafias
antilepréticas definidas en Conferencias Internacionales, hecho que
se desarroll6 en paralelo con el higienismo.*

Ahora bien, corresponde situar al sujeto de la produccion del
corpus fotogréfico. En ese sentido, se le puede atribuir a Gualberto
Arcos, por su continua presencia en el lazareto en el acompafiamiento
de los tratamientos, lo cual esta corroborado en el libro de Oficios del
Manicomio, Leprosario, Orfelinato de 1922-1925.% Asi, en una correspon-
dencia enviada el 04 de mayo de 1923, por parte de la encargada del
lazareto, se informa que el doctor del Leprocomio es el doctor Arcos.
Hecho que lo mantuvo en contacto cotidiano y directo con los pacien-
tes, aunque lo mencionado no deja de ser una hipétesis.

Por otra parte, no se puede aseverar que, en la Leproseria de
Pifo, se instaur6 un servicio de fotografia como lo tenia Salpétriere
en Francia, que constaba de laboratorios para revelar, un espacio pro-
tocolar con los objetos que requeria la denominada Iconografia fo-
tografica de Salpétriere, como estrados, camas, cortinas de colores
para los diversos fondos y la tecnologia de vanguardia (cAmaras, len-
tes y luces artificiales). Asi también, como un archivo institucional
que articulaba y preservaba los registros visuales a los que se les so-
metia a los enfermos.?

Lo mencionado, debido a que la Leproseria de Pifo no conta-
ba con las garantias estructurales necesarias. De acuerdo con sus libros

24 Shubhada Pandya, “The First International Leprosy Conference, Berlin, 1897: The politics of
segregation.”, publicado en Historia, Ciéncias, Saiide. 2003, pp. 162-163.

25 Al respecto se puede revisar en el Archivo Museo Nacional de Medicina Eduardo Estrella el
libro: Oficios: Manicomio, Leprosario, Orfelinato 1922-1925, en el cual se encuentran cartas,
oficios, memorandums y documentos oficiales emitidos desde la Leproseria de Pifo hacia el
director nacional de Asistencia Publica. Ademas, los documentos del archivo referido per-
miten aproximarse a la cotidianidad y las actividades realizadas en el Leprosario de Pifo.

26 Georges Didi-Huberman, La invencion de la histeria, Catedra, Madrid, 2007, pp. 64-68.

BOLETIN ANH N° 214 « 153-185



El lenguaje visual de la Medicina, en la representacién fotogrdfica
de los cuerpos de la enfermedad de la lepra

de actas, el lazareto presentaba problemas de impermeabilizacién, ha-
cinamiento de pacientes, ausencia de mantenimiento de la infraestruc-
tura, entre otros factores de caracter logistico,” condicionantes
determinantes que obligaron a la Direccién Nacional de Asistencia Pa-
blica a inaugurar la nueva leproseria de la Vicentina en 1927.

Un aspecto que fundamenta una posible hipétesis de Arcos
bajo la figura de médico-fotégrafo es el contexto de investigacion
que se desarrolla en la region latinoamericana en torno a la enferme-
dad de la lepra, donde la Leproseria de Pifo fue el epicentro de la ex-
perimentacion con el tartaro estibiado y los éteres etilicos de los
acidos grasos del aceite de chalmugra. A decir de un Memordndum
del Ministerio de Relaciones Exteriores de 1929, la enfermedad de la
lepra se encontraba en una fase de internacionalizacién de la inves-
tigacion. El documento menciona lo siguiente:

En el mundo entero manifiéstase un gran movimiento entre los sabios,
higienistas y los filantropos, por la intensificacion de los estudios sobre
la lepra. Esta nueva fase se anuncia como una fase de estudios interna-
cionales. Los paises que poseen leprosos estan destinados a tomar en
estos estudios una parte enorme, tanto por el interés especial que ellos
conceden, sino también por el material de numerosos y tan urgentes,
que toda la leproseria esta llamada a llegar a ser un centro importante

de observacion y de investigacién.”®

El contexto internacionalista descrito intensificé la investiga-
cién y la construccién de evidencia visual y fue un factor determi-
nante en la consecucién de la empresa cientifica, hecho que supone
problematizar la funcién de diferenciacion social que cumpli6 la ima-
gen fotografica, mas alla del valor documental de la imagen.? En esa

27 Sobre el estado de la infraestructura del Leprosario, se sugiere revisar la correspondencia del
12 de diciembre de 1922, del libro Oficios: Manicomio, Leprosario, Orfelinato 1922- 1925, en
el cual la encargada de dirigir el lazareto informa de los dafios que atravesaba el lugar.

28 El documento referido corresponde al libro de Disposiciones Sanitarias, de la Direccion de Sa-
nidad, correspondiente al Servicio Interno de 1929; c6digo de identificacién SA 0839, ubicado
en el Archivo Museo Nacional de Medicina Eduardo Estrella.

29 Gillian Rose, Metodologias visuales. Una introduccién a la investigacion con materiales visuales,
CENDEAC, Murcia, 2023, pp. 60-61.
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perspectiva, la Revista Anales de la Universidad Central del Ecuador
articul6 una red de investigacion local y de pensamiento médico de
la lepra, la cual no se encontraba al margen de los debates y adelan-
tos que se realizaban a nivel internacional en los programas de erra-
dicacion de la enfermedad,® la misma que se encontré articulada
con los entes administrativos y sanitarios del pais.

Con base en dicho contexto, se puede afirmar que los regis-
tros fotograficos desarrollados al interior de la leproseria de Pifo fue-
ron realizados por Gualberto Arcos, debido a que, la cdmara
fotogréfica utilizada como instrumento de investigacién, permite re-
alizar observaciones y comparaciones de un hecho las veces que la
investigacion lo requiera debido a que: “el registro de la cdmara
aporta un factor de control a la observacién visual (...) permite un
riguroso examen de la posicion y la identificacién de un evento cul-
tural pluriforme y cambiante”,* lo cual posibilita al investigador,
controlar la memoria visual que estd produciendo, la misma que de-
vendré en informacién para los andlisis posteriores. En el caso del
corpus fotogréfico de La lepra, la relacién pacientes-médico posible-
mente estableci6 el tindem para documentar los periodos de la en-
fermedad en su fase inicial y posterior a su tratamiento.

Definicién del corpus fotografico de los cuerpos de la enfermedad
de la lepra

Los registros visuales estan reproducidos en blanco y negro.

30 Al respecto se sugiere revisar los siguientes informes médico-cientificos, publicados en la Re-
vista Anales de la Universidad Central del Ecuador, los cuales dan cuenta de la producciéon de
una red local de investigacion sobre lepra. Los textos son: El tratamiento de La lepra, reali-
zado por el Doctor Enrique Gallegos Anda en 1922 y el Informe del sefior Doctor Carlos Al-
berto Arteta como delegado del Cuerpo Médico de Quito al VI Congreso Médico
Latinoamericano, realizado por Enrique Gallegos Anda, en 1923. También se sugiere revisar
el Indice de la Bibliografia Médica Ecuatoriana, editado por los doctores Mauro Madero y
Francisco Parra, en el cual, en la seccion Lepra, se identifica basta bibliografia sobre la enfer-
medad de La lepra realizada por doctores, especialistas e investigadores del pais desde ini-
cios del siglo XX.

31 John Collier, “ Antropologia visual. La fotografia como método de investigacion. Juan Naranjo
(ed.), en Fotografia, antropologia y colonialismo (1845-2006), Editorial Gustavo Gili, Barcelona,
2006, p. 177.

164 BOLETIN ANH N° 214 « 153-185



El lenguaje visual de la Medicina, en la representacién fotogrdfica
de los cuerpos de la enfermedad de la lepra

Las imégenes estan distribuidas en formato vertical, a excepcion de
dos registros que estdn ubicados de forma horizontal. El corpus se
presenta equidistante en la diagramacion a lo largo de las 18 paginas
que reproducen los elementos visuales. La disposiciéon de cada foto-
grafia en las paginas es equidistante; las imagenes superiores, por
ejemplo, estdn ubicadas en la parte derecha, mientras que las infe-
riores estan dispuestas hacia la izquierda.

Otro elemento que se observa en las paginas que contienen
las fotografias son los textos explicativos, que versan en lenguaje mé-
dico y se muestran enumerados en forma ascendente, empezando
por la figura 1 hasta la 36. Las personas que son parte del estudio no
presentan ninguna identificacion, ni biografia que los sittie en el con-
texto del tratado. Dentro de los cuales se identifican: 16 hombres
adultos, 8 mujeres adultas y 1 nifio.

Adicionalmente, las medidas de las fotografias en el texto
presentan las dimensiones de 12cm x 7cm, dato que sugiere que la
camara utilizada para el registro pudo ser de 5 x 5 pulgadas, las cua-
les eran de uso comun para la época y que admitian cualquier tipo
de placa, lo cual era versatil para las ampliaciones. Ademas, dicho
equipamiento presentaba obturador de guillotina, lo que permitia
realizar trabajos rapidos, y lente F/64, tecnologia que posibilitaba
conseguir imagenes de cabezas en dimensiones reales. Lo descrito,
de acuerdo con M.V. Portman, quien, en su texto Fotografia para an-
tropologos, de 1896, describe los principales equipos fotograficos uti-
lizados en el retrato de tipos, representaciéon cercana al corpus
mencionado.”

Los aspectos de la composicion técnica también son relevan-
tes en el andlisis de los lenguajes visuales de la medicina. Sin em-
bargo, no basta con enunciar y caracterizar dichos cédigos
compositivos, sino analizarlos como metacédigos o conceptos del
mundo a partir de la imaginacién que los produce.*® Ahora bien, lo
que demuestran las 36 fotografias es la versatilidad del fotégrafo

32 M.V. Portman, “Fotografia para antrop6logos”, Juan Naranjo (ed.), en Fotografia, antropologia
y colonialismo (1845-2006), Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2006, p. 142.
33 Vilém Flusser, Para una filosofia de la fotografia..., cit., p. 20.
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para moverse en diferentes espacios de la Leproseria para realizar
los registros visuales.

El dominio de la distancia focal y la profundidad de campo
al momento de realizar los retratos no es un lenguaje visual impro-
visado; por el contrario, se inscribe en una cultura visual precedente
instaurada por la antropometria y que especificamente dialoga con
las formas de representacion implementadas por Alphonse Bertillon.
Por ejemplo, en las fotos de La lepra, los primeros planos evidencian
las lesiones que provoca la dolencia en un estado avanzado, utili-
zando un lente gran angular, que tiende a distorsionar y ensanchar
los detalles. Sin embargo, dicha forma de representacién dialoga con
los cédigos visuales con los que Bertillon seccionaba la morfologia
de miembros corporales, en especifico para producir la composiciéon
fisionémica que la antropometria proferia en la caracterizaciéon de
criminales.

Otro dato destacable respecto a la composicion técnica es el
uso de la profundidad de campo como un elemento que construye
la representacion del paciente que atravesé el tratamiento. En ese
sentido, en la fase inicial del tratamiento, los enfermos son retratados
en los espacios exteriores de la leproseria; no se evidencia una vo-
luntad por construir un plano fotografico en el cual los elementos
que son parte de las locaciones sean omitidos. Es por ello por lo que
en varias imagenes se vislumbran paredes cuarteadas, jardines ex-
teriores, corredores, pasillos y cuartos con pisos de madera, los cua-
les fueron los espacios de la Leproseria de Pifo y una de las pocas
evidencias estructurales de la monumentalidad del Lazareto que fue
derrocado.

Empero, los retratos de los mismos pacientes, luego del tra-
tamiento médico, omiten la profundidad de campo, por una compo-
sicion neutra, con fondo blanco que da un sentido de profilaxis al
espacio de la representacion, que se complementa con vestimentas
distinguidas de los pacientes, otorgandoles un caracter de humani-
dad o ciudadania frente a los retratos iniciales, donde se mostraban
como sujetos sociales subordinados producto de la enfermedad.
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Respecto a la iluminacién, todo el corpus fotografico pre-
senta luz directa, de ambiente, incluso en los espacios interiores
donde se realizan los retratos. Al respecto, M.V. Portman, en su tra-
tado de fotografia antropolégica, sugiere que: “Para trabajar con gru-
pos al aire libre es mejor un dia nublado que un dia con mucho sol, ya que
en este tiltimo caso las intensas sombras oscurecen los detalles” 3* El mismo
autor enfatiza que, en los rostros, se debe considerar que la luz no
sea uniforme y tampoco se muestren sombras marcadas en la mitad
del rostro.

En ese sentido, la distancia focal, la profundidad de campo
y la iluminacion son parte de un pensamiento conceptual definido
histéricamente para definir unas formas de abstraccién que modifi-
can el mundo. Por ello, los registros visuales de la enfermedad de la
lepra, si bien transfiguran al cuerpo de la enfermedad en imagen,
también son un vocabulario fisionémico que estuvo cercano a la an-
tropometria.

Por tanto, se puede establecer que, al realizar fotografias de
cardcter antropomeétrico, la finalidad era producir imagenes pareci-
das al sujeto, con el objetivo de reconocer al paciente posterior a su
tratamiento o en la fase mas critica de la enfermedad, las cuales eran
cotejadas con las historias clinicas de los archivos médicos. En ese
sentido, el lenguaje visual de la medicina estandariz6 los mecanis-
mos de produccion de imagenes fotograficas mediante las poses, ilu-
minacién, formato, escala e incluso el tipo de equipos utilizados.

Representacion y montaje cientifico en las fotografias de los cuer-
pos de la enfermedad de la lepra: cuerpo objeto y ausencia de iden-
tidad

Las imagenes se centran en las afecciones leproéticas de los
pacientes; no obstante, en dicho registro, como enunciacion, esté pre-
sente la despersonalizacion de los sujetos y de los cuerpos. Lo que
prima en el acto fotogréfico es la ilustracién de las afecciones, corro-

34 MLV. Portman, “Fotografia para antropélogos” ..., cit., p. 152.
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borar el proceso y efectos del tratamiento. Eso anula la identificacion
de los representados, similar a las formas de representacion del
cuerpo criminal en el siglo XIX e inicios del XX.**

Para César Leyton y Cristian Palacios, “las ciencias crimino-
légicas actuaron como una maquinaria politica que, a partir de un
fordismo marginal o estandarizacién, produjeron cuerpos de exclu-
sion a través de rasgos fisicos y mentales”.* Por ello, los autores afir-
man que la identificacién y construccién del cuerpo en el desarrollo
del capitalismo liberal funcioné como una fabrica de montaje cienti-
fico. En el caso de las imégenes de La lepra, los rasgos fisicos afecta-
dos por la dolencia son el centro del mensaje visual o de dicho
montaje cientifico, lo cual justific6 la exclusién y experimentacion
con dichos cuerpos de la enfermedad.

Imdgenes 1, 2 y 3. Secuencia fotogrdfica que expone los resultados de un pa-
ciente con lepra en su fase inicial del fratamiento y al término de este.

Fuente: Gualberto Arcos, “La lepra. Investigaciones en las leproserias del Ecuador”, en Anales de la Univer-
sidad Central del Ecuador, Quito, Tomo LVII, N.° 297, 1936, pp. 203-250.

35 Al respecto, sobre la representacion fotografica del cuerpo del criminal, se puede revisar:
Allan Sekula, “The Body and The Archive”. En October, Vol. 39, 1986 y Alphonse Bertillon,
“La fotografia judicial (1890)”, Juan Naranjo (ed.), en Fotografia, antropologia y colonialismo
(1845-2006), Editorial Gustavo Gili, Barcelona.

36 Cristian Palacios & César Leyton, Industria del delito. Historias de las Ciencias Criminologicas en
Chile. Museo Nacional de Odontologia, Santiago de Chile, 2014, p. 17.
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En las fotografias (Imdgenes 1, 2 y 3), el sujeto es represen-
tado en tres momentos distintos; es la evidencia médica de los resul-
tados de la aplicacion del aceite de chalmugra.’” Sin embargo,
también es el index de la injerencia de la medicina oficial sobre los
cuerpos de la enfermedad como una autoridad que administré las
formas corporales. El texto que acompafia las imégenes es directo y
recrea un cuerpo-objeto, convertido en imagen, en evidencia clasifi-
catoria que corrobora la estadistica cientifica. Los textos rezan lo si-
guiente: “Caso de lepra fotografiado al iniciar el tratamiento con los
ésteres etilicos de los acidos grasos del aceite de chalmugra” (Foto-
grafia 1); “El caso anterior en mejoria, con el tratamiento” (Fotografia
2); “Notable mejoria, con reabsorcion con mejoria de los nédulos le-
proticos” (Fotografia 3). Es decir, el texto que explica la evidencia
corporal es la enunciacion de la agencia del Estado.

Sin embargo, para Allan Sekulla, este tipo de representacio-
nes fotogréficas que tienen por discurso fundante la antropometria
instaurada por Alphonse Bertillon, a fines del siglo XIX, se las puede
denominar retrato verbal, cuyo objetivo era superar el empirismo vi-
sual. Para lo cual, se instauré el método de cuadricula taxondmica,
que consistia en documentar un 6rgano especifico o los cuerpos, me-
diante la repeticion, para establecer evidencias comparativas. Sekulla
menciona: “The construction of a strictly denotative signaletic voca-
bulary, this project aimed for the precise and unambiguous trans-
lation of appearance into words”.*® Es decir, a partir de dichos
procedimientos antropométricos se reinventaron las fisonomias de
los cuerpos fotografiados y con ello los procedimientos y abordajes
etnogréficos.

Asi también, la secuencia fotogréfica pone de manifiesto lo
que Claudia Platarrueda denomina el ejercicio mnemotécnico de registro
de la transformacion de los cuerpos, en el cual los sujetos de la enferme-

37 El aceite de chalmugra fue uno de los tratamientos aplicados a los pacientes de lepra como
parte de su curaciéon. De acuerdo con Gualberto Arcos, en el texto “La lepra. Investigaciones
en las leproserias del Ecuador”; dicho tratamiento consistia en la aplicacién de acidos grasos
de chalmugra, mediante dosis semanales de inyecciones musculares o intravenosas. Para
mas informacion, se pueden revisar las paginas 236-238 del documento referido.

38 Allan Sekula, “The Body and The Archive”. En October, Vol. 39, 1986, p. 30.
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dad de la lepra fueron registrados como animales raros,” sometidos
al extrafiamiento de la mirada, poniendo de manifiesto la transfor-
macion del cuerpo como evidencia de una politica de administracion
de las corporalidades. No obstante, el gesto de ocultamiento de las
manos, las cuales no presentan mejoria durante el tratamiento, en
los tres planos visuales, evidencia la retérica de la experiencia foto-
gréafica normativa, que desplazo al sujeto al lugar liminal de la des-
viacion del cuerpo social.

La mirada del paciente en tratamiento es otro de los aspectos
a considerar, como un indicador de las condiciones de auscultacién
y manipulacién por parte del fotégrafo o médico que realizo el re-
gistro. En las fotografias 1 y 3, la mirada es incomoda frente al acto
fotografico; mientras que en la fotografia 2 se muestra esquiva. Nin-
guno de los dos gestos referidos apela al sujeto como individuo; la
mirada devenida en registro visual, por tanto, no es un gesto simbo-
lico de humanidad e interaccion; ha sido desplazada al lugar de la
biometria. Al respecto, cabe considerar la perspectiva de Hans Bel-
ting cuando analiza el control de los rostros que devendran en ar-
chivo. El autor establece lo siguiente:

Los rostros que en el archivo solo se almacenan como magnitudes es-
tadisticas, en semejante aislamiento se transforman en mascaras. Solo
revelan a su portador ausente (...). En tanto que soporte de datos, el
rostro ha devenido tan abstracto como lo son también los datos aislados
que solicita el sistema, lo cual va unido a una reevaluacion de las ima-
genes, que solo sirven para visualizar todos los datos almacenados de
un rostro.*

A tono con la cita, los datos almacenados en el rostro del pa-
ciente pierden su caracter icénico de identidad, para transformarse
en una mascara positivada que representa el manejo social y cienti-
fico de la enfermedad de la lepra devenido en archivo-objeto-ima-
gen. Se trata de un rostro intervenido por el saber biomédico, en el
cual el triunfo de la terapéutica es escenificado en los cuerpos de los

39 Claudia Platarrueda, “Cuerpos y anomalias..., cit., p. 179.
40 Hans Belting, Faces. Una historia del rostro, Ediciones Akal, Espana, 2021, pp. 213- 214.
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pacientes para transfigurarse en evidencias estadisticas. Por otra
parte, la representacion no manifiesta el reconocimiento de un sujeto;
la fotografia acttia como un mecanismo que descodifica la condicién
existencial del retratado. Por tanto, no reproduce un hecho de lo real,
lo transforma en abstraccién del sistema médico.

Lo mencionado ocurre de forma similar en el método de Ber-
tillon, afirma Sekulla, al momento en que la supuesta objetividad vi-
sual de la imagen fotografica es relativizada por un sistema y método
de estandarizacion, como el antropométrico, en el cual los intereses
de tipologizacion priman sobre el cardcter de identificaciéon de los
sujetos.*!

A continuacion, se presentan fotografias (Imagenes 4, 5, 6, 7,
8 y 9) similares que ratifican la creacién de una semantica de la au-
toridad médica en la representacion visual de los enfermos de lepra.
Ante lo cual queda el cuestionamiento: ; Cudnta informacién cabe en
la mirada de los sujetos retratados? Frente a ello, se puede ensayar
una respuesta, a partir de lo que sugiere José Pablo Concha Lagos, al
establecer que “todo aquello que cae dentro de una foto es reducido
al plano de lo dominado: se reducen sus dimensiones, se manipula
la apariencia y se administran sus destinos”.*? Bajo esa perspectiva,
los personajes de las imagenes son expulsados de su corporalidad a
través del acto fotogréfico, para adentrarse en el plano de la repre-
sentacion y de la reafirmacion del imaginario de la enfermedad. Por
otra parte, la ausencia de identidad o biografia de los sujetos a partir
de los signos visuales de la dolencia también puede considerarse una
forma de identificacion: la del estigma, pero sobremanera la que no
correspondjia al sujeto nacional del progreso, ni la civilizacién.*

41 Allan Sekula, “The Body and The Archive..., cit., p. 34.

42 José Pablo Concha Lagos, Fotografia sin mds. Hacia una descolonizacion de la fotografia latinoa-
mericana, Ediciones Metales Pesados, Santiago de Chile, 2021, p. 25.

43 José Antonio Navarrete, Fotografiando en América Latina..., cit., pp. 48-49.
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Imdgenes 4, 5, 6, 7, 8 y 9. Retratos realizados a los pacientes de lepra con ob-
servaciones del estado de la enfermedad, en los cuales se enfatiza sobre el

nivel de deformacién facial.
Fuente: Gualberto Arcos, “La lepra. Investigaciones en las leproserias del Ecuador”,
en Anales de la Universidad Central del Ecuador, Quito, Tomo LVII, N.° 297, 1936, pp. 203-250.

Bajo esa perspectiva, el registro visual de la transformaciéon
y metamorfosis del individuo, producto del control y aplicacién de
la lepropologia moderna, también otorgaba una clasificacién dife-
rente a los cuerpos auscultados. De acuerdo con el registro de Gual-
berto Arcos, a los cuerpos que lograron la transformacion, por el
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proceso de la aplicacién de los tratamientos, se los denominé blan-
queados que, més alla de connotar una discusion centrada en los pre-
ceptos de la racialidad, en este caso, define las formas en que la
medicina de inicios del siglo XX, aparte de ser un sistema de clasifi-
cacion, era un campo de administraciéon de identidades.

Lo descrito se puede evidenciar en el texto* de la imagen,
donde una paciente es descrita como blanqueada. Por otra parte, la
experticia clinica y los sistemas de regulacién médica fotografiados
aluden a una construccién visual del discurso moderno, por lo que
“el triunfo terapéutico es hecho explicito, escenificado en el acto
mismo. Se exhibe ante nosotros un enfermo que mira directa e im-
pasiblemente hacia la camara”.** Con lo que la intencionalidad del
registro pone de manifiesto el triunfo de la terapéutica y del discurso
bacteriolégico de inicios del siglo XX.

Otro aspecto que expone el corpus fotogréfico es la discursi-
vidad de la antropologia visual de fines del siglo XIX e inicios del
XX, la cual se caracteriz6 por vincular las ciencias con la fotografia y
sus aplicaciones particulares, sobremanera en la etnologia, para de-
finir los tipos raciales. De acuerdo con un texto de 1858, escrito por
Ernest Conduché, que expone las formas y uso de la fotografia en
dicho contexto, las imagenes registradas desde el tropo antropol6-
gico tenian un valor artistico. De acuerdo con el antropdlogo, lo que
precisaba la empresa cientifica de la fotografia era: “una imagen de
carécter etnoldgico; en general, no hay nada més facil de obtener. Un
perfil y una cara; el antropé6logo se conforma con esto”.* Es decir,
encuadres y composiciones sencillos que ilustren las caracteristicas
faciales y corporales de los sujetos retratados, para comparar y medir
los cuerpos fragmentados de acuerdo con las taxonomias definidas
por el discurso cientificista de la época.

44 E] texto de la imagen del corpus fotografico analizado menciona lo siguiente: Figura 32. El
caso 31 blanqueado por la accion medicamentosa de los ésteres etilicos de Hydnocarpus
wirhtiana, Blume, en 1 afio y seis meses de tratamiento.

45 Claudia Platarrueda, “Cuerpos y anomalias..., cit., p. 190.

46 Ernest Conduché, “La fotografia en el museo de historia natural”. Juan Naranjo (ed.), en Fo-
tografia, antropologia y colonialismo (1845-2006), Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2006, p. 37.
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Es por ello por lo que J.H. Lamprey en 1869 describe un mé-
todo de medicién de la forma humana para uso de estudiantes de
Etnologia y para los fotégrafos de centros de investigaciones extran-
jeras. De acuerdo con el etnégrafo, dicho método de registro foto-
gréfico difiere de la descripcion verbal y de la aplicacién de técnicas
artisticas, las cuales no podian perfilar las particularidades de los es-
pecimenes de varias razas.*

Como se presenta en las imédgenes seleccionadas, la compo-
sicion de los planos fotograficos es elemental; no hay signo de com-
posicioén estética, ni artistica. Los sujetos se limitan a enunciar la
posicién que el médico-fotégrafo sugiere para poner de manifiesto
los trastornos evidenciados desde otros soportes como examenes
bacteriol6gicos y de experimentacion farmacoldgica. En ese sentido,
los cuerpos de la enfermedad estdn exentos de cédigos semanticos-
culturales como la pose, el esteticismo, la fotogenia y la sintaxis*® que,
de acuerdo con Roland Barthes, son parte de la construccion simbo-
lica de las imagenes.

En las siguientes fotografias (Imagenes 10, 11 y 12), el gesto
es neutral, carente de cualquier indicio de expresividad humana; pre-
sentan un vaciamiento intencionado de la forma emocional de los
sujetos. Para ello, el médico-fotégrafo debi6 preformarse, en autori-
dad institucional, al momento del click fotogréfico, para que los pa-
cientes adquieran la solemnidad del ritual, que remarcé su condiciéon
como sujetos de la enfermedad. No obstante, la evidencia visual re-
marca el proceso de estigmatizacion que conllevan las enfermedades
que, de acuerdo con Susan Sontag, la lepra se ha presentado como
depositaria de los miedos sociales; incluso tuvo connotaciones de co-
rrupcion, putrefaccién, anomia, repugnancia, entre otras caracteri-
zaciones que convirtieron a la enfermedad en metafora para designar
lo impuro y abyecto del cuerpo social.* Por tanto, los retratos tam-

47 ].H. Lamprey, “Acerca de un método de medicion de la forma humana para el uso de los es-
tudiantes de Etnologia”. Juan Naranjo (ed.), en Fotografia, antropologia y colonialismo (1845-
2006), Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2006, pp. 50-51.

48 Roland Barthes, Lo obvio y lo obtuso. Imdgenes, gestos, voces. Paidés, Barcelona, 1986, pp. 18-21.

49 Susan Sontag, La enfermedad y sus metaforas, Taurus, Espana, 1996, pp. 28-84.
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Imagenes 10, 11 y 12. Imdgenes de frente y de perfil que representaban
los estados de la enfermedad de la lepra. De acuerdo con Gualberto Arcos,

los registros visuales ponian de manifiesto las formas iniciales de la enfermedad

Fuente: Gualberto Arcos, “La lepra. Investigaciones en las leproserias del Ecuador”,
en Anales de la Universidad Central del Ecuador, Quito, Tomo LVII, N.° 297, 1936, pp. 203-250.

bién son parte de esa producciéon metaférica de la enfermedad, al
presentar a los sujetos que la padecen a partir del vaciamiento inten-
cional de su condiciéon humana.

Con base en lo descrito, los retratos, cuestiona el filésofo
Jean-Luc Nancy, parecen tener consignada la funcion de legitimar la
semejanza de las caracterizaciones del individuo. No obstante, con-
trasta dicha tradicién visual al establecer que “el modelo es inesen-
cial al retrato o, para ser mds exactos, que el modelo es lo
esencialmente ausente y de él solo importa la ausencia, no el reco-
nocimiento”. Por ello, uno de los usos y funciones de las fotografias
evidenciadas es resaltar la ausencia de la identidad de los pacientes,
devenidos en un decélogo de caracterizaciones, como por ejemplo:
“Lepromas de las extremidades superiores e inferiores”; “Hay ma-
culas lepréticas aparentemente atenuadas; pero las lesiones de los
sistemas de relacién y vegetativo son avanzadas”; “Trastornos pig-

50 Jean-Luc Nancy, La mirada del retrato, Amorrortu Editores, Buenos Aires, 2006, pp. 39-40.
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mentarios y de la circulacion, con lesiones probables de las capsulas
suprarrenales”; “Ulcera y mutilaciones tréficas, complicacién cons-
tante en las formas nerviosas”;*! entre otras descripciones que pro-
fundizan la caracterizaciéon del cuerpo de la lepra.

Insiste Nancy, al establecer que esta forma de representacion
no implica la reproduccién de lo reconocible de una presencia feno-
ménica; se trata de “sacar a la luz el fondo mismo, de sacar la pre-
sencia, no fuera de una ausencia, sino, al contrario, hasta la ausencia
que la porta frente a ‘si’ y que la expone a la relacion a si exponién-
dola a ‘nosotros’” > Al respecto, las imagenes fotogréficas citadas no
solo tienen la funcién de manifestar las practicas y el triunfo de la
terapéutica sobre la enfermedad, también son la referencia indicial
de las condiciones de una practica visual que produjo el saber cien-
tifico y la medicina oficial. Donde el sujeto esta caracterizado por
una doble ausencia: la identificacion y la pose.

Otro de los lenguajes de la medicién antropolégica visual,
expuesto en las imagenes de los pacientes de lepra, es la nocién de
retrato compuesto, definida por el antropémetra Francis Galton en
1878, los cuales fueron realizados a criminales, asesinos y sujetos de
violencia. El procedimiento fotogréfico consistia en tener una imagen
generalizada del retratado, es decir, un registro imaginario de los
rasgos del sujeto, lo cual evocaba una sensacion de realidad. Empero,
Galton es claro en explicar la dimension imaginaria y discursiva que
originan los retratos compuestos: “A primera vista, nadie dudaria
de que corresponden a una persona real y, sin embargo, como ya he
dicho, no es asi: se trata del retrato de un tipo, no del de un indivi-
duo”.® Con base en lo descrito, esta forma de registro también estd
inscrita en los cédigos del lenguaje fotografico médico.

Las fotografias asi también convocan el imaginario y la au-
sencia de referencia del mito del leproso, presente en los relatos bi-

51 Gualberto Arcos, “La lepra. Investigaciones en las leproserias del Ecuador”, en Anales de la
Universidad Central del Ecuador, Quito, Tomo LVII, N.° 297, 1936, pp. 203-250.

52 Jean-Luc Nancy, La mirada del retrato..., cit., p. 51.

53 Francis Galton, “Retratos compuestos”. Juan Naranjo (ed.), en Fotografia, antropologia y colo-
nialismo (1845-2006), Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2006, p. 65.
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blicos, en la idea de monstruosidad referida en las significaciones de
la historia cultural de los sujetos de La lepra. Por tanto, las imégenes
tuvieron la agencia de experimentar, mediante la mirada, las iméage-
nes mentales de lo que suponia la irrepresentabilidad del cuerpo le-
proso. Eso, justificado y administrado desde los preceptos del
positivismo, higienismo y cientificismo.

Adicional a los criterios mencionados, se puede identificar
otra caracteristica visual de la antropologia descriptiva de fines de
siglo XIX, la cual se vislumbra en las fotografias que tienen por ob-
jetivo el presente documento. Eugéne Trutat definié como caracteres
exteriores al tipo de representacion antropoldgica-fotografica que ca-
racteriz6 los distintos tipos de razas. Para lo cual, “el antrop6logo
fotégrafo deberd, sobre todo, realizar retratos”. Y complementa la
definicion con lo siguiente: “Halla elementos de gran interés en el
estudio de los trajes, las armas, los instrumentos, las viviendas (...),
cosas, todas ellas, que tienen importancia sobre todo en las razas que
son todavia salvajes”.*

Ahora bien, ;como se realizaban las fotografias de caracteres
exteriores? Una condicién era el tamafio 0,33 por 0,45 cm, medida
de la tarjeta de album. Otro elemento para considerar, que sugiere
Trutat, son dos tipos de retrato: de cara y de perfil. Los mismos que
“la caAmara debe estar exactamente a la altura del centro del rostro,
para que no se produzca ningtn efecto de reduccién, ni por arriba,
ni por abajo”.” Para los retratos enfatiza, deben observarse ambas
orejas e interesa que los documentos se vean cientificos, a costa de
la estética; al respecto menciona: “Sobre la iluminacién cuando se
trabaja en un estudio: bastara con evitar los ‘efectos de luz’ y con
poner de relieve uno de los lados de la figura (...) deberemos evitar
una iluminacién demasiado oblicua para no exagerar las partes so-
bresalientes”.”® Es por ello que los criterios de iluminacién no son
fundamentales para el registro de medicién.

54 Eugene Trutat, “La fotografia aplicada a la historia natural”. Juan Naranjo (ed.), en Fotografia,
antropologia y colonialismo (1845-2006), Editorial Gustavo Gili, Barcelona, 2006, p. 86.

55 Eugene Trutat, “La fotografia aplicada a la historia natural” ..., cit., p. 87.

56 Eugene Trutat, “La fotografia aplicada a la historia natural” ..., cit., p. 87.
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En los retratos de Arcos, se cumplen las sugerencias de Trutat
de los caracteres exteriores; sin embargo, no se los clasifica racial-
mente, pero si son asignados al plano del otro, esa gramatica del
cuerpo que David Le Breton denomina el juicio de la fealdad fisica
y moral, el cual genera un limite y rechazo de humanidad. Ello se
manifiesta en las 36 fotografias del estudio de La lepra en Ecuador,
debido a que 21 imagenes corresponden a retratos, hecho que no
puede limitarse a un criterio azaroso del fotégrafo. De acuerdo con
Le Breton, el rostro, al ser un espacio de reconocimiento, guarda sig-
nificacién y es una de las relaciones mas préximas del ser humano;
no obstante, también es donde se atestigua la vulnerabilidad; es por
ello por lo que: “La negacién del ser humano se da con mucha clari-
dad en el rechazo de otorgarle dignidad de un rostro”.”” Bajo esa
perspectiva, los rostros de los pacientes estan en el plano de la se-
gregacion y definicién del sujeto excluido.

En ese sentido, la funcion del programa de aparato es subor-
dinar al sujeto a un plano de representacién de segundo orden, en el
cual la verificacion de la anomalia no es el cometido final del acto
fotografico; ademads, se lo debe destituir de su condicién de huma-
nidad, puesto que “el otro que se desprecia, necesariamente tiene
una ‘cara insoportable’, (...) su vision es repulsiva (...). Después de
la degradacién de la cara, solo hay que actuar”.”® Es por ello por lo
que se puede afirmar que el lenguaje visual de la medicina, mediante
la fotografia, se situ6 como una herramienta de produccion de las
formas de dominacion del Estado.

Finalmente, para concluir con los lenguajes visuales de la
medicina, se detallara el retrato de cuerpo entero resefiado por el na-
turalista y fotégrafo Eugene Trutat. Para este tipo de fotografias
(Imagenes 13, 14 y 15) era imprescindible trabajar sobre los cuerpos
desnudos; de ser posible, sugeria introducir pequefas prendas cuya
funcioén sea la de la hoja de parra. De acuerdo con las indicaciones,
los brazos deberian colgar con naturalidad; el sujeto fotografiado

57 David Le Breton, Cuerpos enigmiticos: variaciones, LOM Ediciones, Santiago de Chile, 2021, p.

58.
58 David Le Breton, Cuerpos enigmdticos: variaciones ..., cit. p. 59.
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podia sentarse en un soporte sélido y con ello la produccion de fo-
tografias cientificas resultaria plausible.” Como se evidencia en las
imagenes referenciadas, el cuerpo es diferenciado de la individuali-
dad y personalidad de los pacientes, el cual es transformado en me-
diacién del saber anatémico. En esa perspectiva, los enfermos de
lepra son unos entes circunscritos a un diagnéstico, a un aconteci-
miento o performance cientifico, desprovistos del sentido de intimi-
dad, entregados y abandonados a la supremacia del saber, que no se
excluye de la racionalidad del Estado y que se transformo en len-
guaje y evidencia del proyecto hegeménico de la medicina nacional.

Imdgenes 13, 14y 15. Retratos de cuerpo entero, realizados a pacientes que
padecen lepra, similares a los que produjo Eugene Trutat a finales del siglo XIX.

Fuente: Gualberto Arcos, “La lepra. Investigaciones en las leproserias del Ecuador”, en Anales de la Univer-
sidad Central del Ecuador, Quito, Tomo LVII, N.° 297, 1936, pp. 203-250.

Consideraciones finales

Las enfermedades, independientemente de sus sintomatolo-
glas y caracterizaciones, son parte de la historia sociocultural de las

59 Eugene Trutat, “La fotografia aplicada a la historia natural..., cit., pp. 88-91.
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naciones y también se inscriben dentro de las discusiones historicas
del Estado. Eso ha definido précticas, representaciones y discursivi-
dades que no solo reflejan la historiografia de la medicina, sino las
formas de administracién de poblaciones, que justificaron la aplica-
cién de tecnologias, saberes, distribucion de espacios, sistemas de
persecucion, encierro y juzgamiento; asi como una escala de control,
lo cual les dio a los cuerpos de la enfermedad la condicién de cuer-
pos de la condena.®’

Sin embargo, en ese agenciamiento propiciado desde el Es-
tado, por instaurar las bases de la institucionalidad de lo que se de-
nominaria salud publica, consider6 a la fotografia como un elemento
central en la articulacion de las politicas de medicina. Es asi como la
fotografia, mas alla de ser el analogon perfecto de la realidad, se con-
virti6 hacia finales del siglo XIX e inicios del XX en una tecnologia
de la mirada que encubri6 las discursividades y précticas presentes
en el pasado historico. Eso implic6 que la experiencia sensorial de la
mirada estuviese atravesada por contextos y politicas de ordena-
miento y definicién de identidades, subordinadas desde los precep-
tos de la ciencia, salud publica y medicina.

Los registros fotograficos de la enfermedad de la lepra ponen
de manifiesto la autoridad de la ciencia sobre unos sujetos de se-
gundo orden; es decir, las imédgenes son el indice de la creacién his-
térica de la subjetivacion de los cuerpos de la enfermedad. Por otra
parte, el documento de Arcos, al enmarcarse en la investigacion cien-
tifica de inicios del siglo XX, demuestra el estamento que tuvo la ima-
gen fotografica para remarcar los preceptos positivistas y certificar
la informacion investigada.

No obstante, el documento sobre las leproserias en el Ecua-
dor analizado sugiere una discusién que podria denominarse len-
guajes visuales de la medicina, aplicados especificamente a la
produccién de fotografias sobre los cuerpos de la enfermedad. Den-
tro de los cuales se encuentran varios registros visuales que son tras-
cendentales analizarlos dentro de la historia de las imagenes del

60 Sobre la categoria de cuerpos déciles y las formas de administracion y control de los cuerpos,
revisar a Michel Foucault, Vigilar y castigar, Paid6s, Buenos Aires, 2003, pp. 6-31.
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Ecuador. Por ejemplo, la imagen de Juana Martinez, la enana, emba-
razada, quien fue remitida hacia Quito en 1920, desde Chimborazo,
por la conmocién que causoé su estatura y estado gestante,® o la se-
cuencia fotografica, realizada por Manuel Jests Serrano, a un afro-
descendiente con malformaciones congénitas.®

Asi también, el lenguaje visual de la medicina encuentra su
semantica en la antropologia visual de fines del siglo XIX e inicios
del XX, en la cual las premisas centrales eran medir, observar y ob-
jetualizar a los sujetos. Empero, si bien la medicina nacional se refe-
rencia en ciertos cédigos de la empresa antropolégica y cientificista,
también condiciona las imagenes de acuerdo con la literatura y evi-
dencia cientifica producida. Asi también, el médico deviene en foto-
grafo y etnégrafo, que consider6 las sugerencias de los tratados o
folletines antropométricos de la época; eso supone plantear como hi-
potesis que dichos agentes de la salud estaban familiarizados con
una cultura y lenguaje visual que definian las formas de produccion
e imaginacién de los cuerpos de la enfermedad.

El campo de la fotografia en el Ecuador requiere una lectura
historiogréfica que ponga a consideracion nuevas agendas, actores,
soportes, tecnologias, sujetos, instituciones, archivos, estéticas y len-
guajes; puesto que la reflexion visual ya super6 los tropos que dieron
paso a discusiones precedentes como la fotografia y la ciudad, el re-
trato nacional, los archivos y los fotégrafos nacionales y extranjeros.

Por otra parte, las fotografias de los sujetos de la enfermedad
de la lepra exponen el control de la mirada instaurado desde el Es-
tado. Es asi como la creacién de tipos y estereotipos no se limit6 a
categorias como clase, raza y género; también se produjeron las iden-
tidades desde los cuerpos de la enfermedad. En ese sentido, la ho-
mogenizacion que agencio el Estado desde la configuracion de las
identidades también instaur6 un proceso de diferenciacion.

61 Al respecto, revisar: L.L.D.D., “Operacién Cesérea por Pelvis Pigmea y Raquitica”, en Revista
del Centro de Estudiantes de Medicina, Ano II1, Enero-Febrero, MCMXX, Num. 8, 1920, pp. 266-
269.

62 Se recomienda revisar: Fondo Nacional de Fotografia Patrimonial: http:/ /fotografiapatrimo-
nial.gob.ec/web/es/ galeria/element/11712 (14-08-2025).
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Finalmente, las imdgenes analizadas sugieren la busqueda 'y
la sistematizacion de registros fotograficos que permitan la defini-
cién de una iconografia fotografica de la lepra, similar a lo que pro-
puso Salpétriere; empero, situada en la regiéon andina, por las
economias simbdélicas de la imagen que instauraron procesos de ra-
cializaciéon, en los que la representaciéon médica y cientifica fueron
los discursos que permearon las formas de administraciéon de lo sen-
sible de los cuerpos de la enfermedad.
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USOS SOCIALES DE LA REPRESENTACION FOTOGRAFICA
DE DOLORES CACUANGO EN LA CONSTRUCCION DEL
IMAGINARIO SOCIAL EN EL ECUADOR DEL SIGLO XXI

Paula Parrini'

Resumen

Ese articulo es el resultado de una investigacién en la que se
analiza los usos sociales de la representacion fotogréfica de Dolores
Cacuango en la construccion del imaginario social en Ecuador del
siglo XXI; desde el territorio de los Estudios Visuales, empleando
una metodologia que combina el andlisis de archivos con la investi-
gacion etnografica, se revisa como las imagenes de Dolores Cacuango
han circulado en el espacio puiblico generando memorias colectivas
especificas. El estudio pone en relieve la historia de un personaje im-
portante para la dignidad del pueblo indio; aborda también la omi-
sion historica y politica de su imagen, por lo que intenta ser esa grieta
para hacer una (re)escritura de la historia que permita reivindicar y
comprender mejor la figura de Dolores Cacuango, su legado, su
lucha social y politica. Existen varios usos sociales de la representa-
cion fotogréfica de Dolores, por diversos actores que pertenecen a
grupos considerados como subalternos en la mayoria de los casos; el
contexto en que se usa la imagen es en el de la lucha social contem-
poréanea. Esos usos sociales han edificado unos imaginarios, los cua-
les solamente estan presentes, y en distinta medida, en algunos
actores de la sociedad, mientras que otros desconocen por completo
la historia y la existencia del personaje.

1 Magister en Comunicacién con mencién en Visualidad y Diversidades por la Universidad An-
dina Simén Bolivar sede Ecuador. Licenciada en Comunicacion Social por la Universidad Téc-
nica Particular de Loja. Fotoégrafa, realizadora y productora independiente de cine.
Investigadora de las imagenes fundadora del Colectivo interdisciplinar Registro Aurora. Co-
rreo: zapatosazules@gmail.com.
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Abstract

This article is the result of a research that analyzes the social
uses of the Dolores Cacuango’s photographic image representation
in the Ecuador’s twenty-first century visual and social imaginary
construction. As starting point, we take the Visual Studies using a
methodology that combines ethnographic research with archive
analysis. Both, denote how Dolores Cacuango’s images circulated in
the public sphere generating specific colective memories. The study
lighten the history of an important character for the indian people’s
dignity. It also, addresses, the historical and political omission of her
image; therefore, is this fissure what makes a rewrite of a history that
allows a vindication and a better comprehension of Dolores Ca-
cuango’s figure through her legacy in social struggle and in politics.
There exist many social uses of Dolores Cacuango’s photo represen-
tation. First, the visual idea that many social actors considered as
secondary in most cases, have made of themselves in a contempo-
rary social struggle scenario. These social uses have builted some
imaginary that we find present with certain extend, only in a few
parts of this social stage. Still, it appears completely inexistence for
a more diverse and desirable social actor’s play.

Keywords: Dolores Cacuango, Photography, Visual studies, Mem-
ory, Indigenous women.
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Usos sociales de la representacion fotogréfica de Dolores Cacuango
en la construccién del imaginario social en el Ecuador del siglo XXI

Introduccion

Este trabajo de investigacion se inscribe en el &mbito de los
Estudios Visuales en el campo de la Comunicacion; examina los usos
sociales de la representacion fotogréfica de Dolores Cacuango en la
construccién del imaginario social en Ecuador del siglo XXI. Para
ello, en primer lugar, se realiza una revision de la historia de vida,
su lucha y su trayectoria, en un propésito de evidenciar cémo el re-
lato de nacion, en la historia oficial, ha mantenido a Dolores Cacuango
en los mérgenes.

Dolores Cacuango fue una mujer indigena de gran trascen-
dencia para el pais. Reflexion6 sobre la importancia del idioma y la
alfabetizacion en las relaciones de poder, y en 1946 fund¢ las prime-
ras escuelas bilingties espafiol-quichua en Ecuador, con la colabora-
cioén y apoyo de Marfa Luisa Gémez de la Torre, Nela Martinez
Espinoza y el Partido Comunista.

Esta investigacion constituye un ejercicio de narrar otra his-
toria y de reconocer a personajes relevantes que cambiaron el rumbo
del pais, dejando un legado notable marcado por la lucha y la insu-
mision. Dirige la mirada hacia el pasado con el propésito de cons-
truir un presente en el que la memoria sea una herramienta de
dignidad e igualdad.

En este marco, se realiza un recorrido por cuatro archivos se-
leccionados: dos archivos publicos como el archivo del INPC -Ins-
tituto Nacional de Patrimonio Cultural- y el Archivo Histérico del
Museo Nacional del Ministerio de Cultura y Patrimonio, y dos pri-
vados, como el archivo Blomberg y el archivo Martinez-Meriguet,
con el objetivo de identificar y localizar las representaciones fotogra-
ficas existentes de Dolores Cacuango. Asimismo, se indaga en torno
a como fue retratada, por quién y qué mirada se proyect6 sobre su
cuerpo indigena. Finalmente, se presenta un inventario visual sobre
los usos sociales de dichas representaciones, observando quiénes son
los actores que las emplean y en qué contextos lo hacen.

La metodologia de este trabajo se sustenta en un estrecho
dialogo entre el analisis de archivos, la oralidad y la escucha activa,
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con el objetivo de aportar a los Estudios Visuales y a la construcciéon
de sentido. Se desarrollé un proceso participativo con la comunidad
mediante encuestas y entrevistas, y se seleccion6 a dos mujeres des-
tacadas por su produccion audiovisual, quienes han reivindicado la
figura historica y politica de Dolores Cacuango desde su propia trin-
chera. El propésito fue identificar las grietas que permitan escribir
una historia-otra, a partir de los imaginarios y el pensamiento de una
de las mujeres mas relevantes en la historia del Ecuador.

¢De qué hablamos cuando hablamos de pasado?

(Qué es lo primero que viene a nuestra mente cuando escu-
chamos la palabra pasado? Tal vez pensamos en imagenes y textos
histéricos que nos remiten a personajes de otra época, como Abdén
Calderoén -el héroe nifio- o incluso el héroe no héroe. En las escuelas,
se relata la historia del héroe nifio y se repite la misma imagen: un
joven Abdén cayendo con una bandera sujeta entre los dientes.

Este trabajo propone reflexionar sobre la imagen historica de
la lideresa indigena ecuatoriana Dolores Cacuango, fundadora de la
Federacién Ecuatoriana de Indios -FEI- en la década de 1940. Ella
fue una mujer que cuestion¢ el papel del lenguaje y comprendio la
importancia de aprender el idioma del poder para frenar abusos y
reivindicar una vida digna para el pueblo indigena, afroecuatoriano,
las mujeres y los obreros.

En este contexto, se analiza como se construyen imaginarios
alrededor de determinados personajes y de las representaciones vi-
suales que circulan sobre ellos, observando que algunas tienen
mayor presencia que otras. Tal es el caso de la imagen de Manuela
Séenz -la libertadora del Libertador- o la del héroe nifilo Abdén Cal-
derén, en contraste con la escasa difusiéon de la imagen de Dolores
Cacuango.

La evidencia sugiere que la representacion fotografica de Do-
lores Cacuango ha tenido poca circulacién. A pesar de la relevancia
de su historia, cabria esperar que su figura estuviera mucho maés pre-
sente en el imaginario social de la poblacién ecuatoriana. Sin em-
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Usos sociales de la representacion fotogréfica de Dolores Cacuango
en la construccién del imaginario social en el Ecuador del siglo XXI

bargo, toda una generacioén parece haberla arrinconado, relegandola
a los territorios del olvido y la desmemoria, espacios a los que tam-
bién la historia oficial la ha confinado, y de los que apenas en los ul-
timos afios ha comenzado a emerger timidamente.

;Quién se beneficia de su ausencia en la historia oficial?
(Desde qué lugar se escribe la historia? Ante estas preguntas, llega
a mi mente Gabriela Wiener y la lectura de Huaco Retrato, en la que
afirma: “La historia es blanca y masculina”.? Y tiene razon.

Este trabajo entonces propone indagar en los usos sociales
de la representacion fotografica de Dolores Cacuango en la construc-
ciéon del imaginario social ecuatoriano del siglo XXI. ;Quién ha uti-
lizado los retratos de Dolores Cacuango? ;Con qué fines y en qué
espacios? ;Cual ha sido la incidencia de esa imagen? ;Quién la pro-
dujo, en qué contexto y con qué propésito?

A partir de estas inquietudes, comienza un viaje por lo vi-
sual, tomando como punto de partida un retrato anénimo de Dolores
Cacuango que forma parte del archivo Martinez-Meriguet, propie-
dad personal de Nela Martinez Espinoza y su pareja, Raymond Me-
riguet. Este fondo documental conserva manuscritos, fotografias
(por ej.: Imagen 1), libros, cartas originales y documentos epistolares
que Nela Martinez intercambiaba con Joaquin Gallegos Lara.

El archivo es custodiado por su hija, Nela Meriguet Martinez,
la cual ha asumido la tarea de preservar y organizar el legado docu-
mental de sus padres, contribuyendo de manera significativa a la
conservacién de la memoria nacional. Este acervo constituye una
fuente indispensable para el estudio de la historia ecuatoriana.

Las representaciones fotograficas construyen nuestro imagi-
nario y también el imaginario que tenemos del otro: quién fue, qué
hizo y cémo fue, en un marco temporal determinado. Las iméagenes
generan conocimiento. Georges Didi-Huberman sostiene, en refe-
rencia a la imagen fotografica, que “una de sus grandes fuerzas es
crear tiempo sintoma -interrupcién en el saber- y conocimiento -in-
terrupcion en el caos-".2

2 Gabriela Wiener, Huaco retrato, Literatura Random House, Bogota 2021, p. 112.
3 Georges Didi-Huberman, Cuando las imagenes toman posicion, trad. Inés Bértolo Ferndndez, An-
tonio Machado Libros, Madrid, 2008, p. 26.
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Imagen 1. Fotografia de Dolores Cacuango.
Fuente: Archivo Martinez-Meriguet, autor anénimo. Ao 1944 aproximado. Quito, Ecuador.

En este sentido, la imagen, cuando irrumpe -lo hace como
sintoma-, implica a su vez un conocimiento. Podria entenderse como
“una traza visual del tiempo que quiso tocar, pero también de otros
tiempos suplementarios, fatalmente anacrénicos, heterogéneos entre
ellos, que no puede, como arte de la memoria, aglutinar”.*

La irrupcion —-como sintoma- nos sittia frente a una imagen
como un conocimiento construido, producto de la informacién que
aporta y de la interpretacion que se realiza a partir de ella. Esa infor-
macion e interpretacion constituyen una representacion. Citemos asi
a Stuart Hall: “La representacion es la produccion de sentido de los
conceptos en nuestra mente mediante el lenguaje” .

4 Georges Didi-Huberman, Cuando las imdgenes..., cit., p. 35.
5 Stuart Hall, Sin garantias: trayectorias y problemiticas en estudios culturales, ed. Eduardo Restrepo,
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Sobre la representacion, el propio Hall afirma que “es una
parte esencial del proceso mediante el cual se produce el sentido y
se intercambia entre miembros de una cultura. Pero implica el uso
del lenguaje, de los signos y las imégenes que estan en el lugar de
las cosas o las que representan”.® Pongo énfasis, por tanto, en el len-
guaje de las imagenes y en su papel en la construccion de la memoria
colectiva.

Los Ilustres nos conquistaron con imégenes; a través de ellas
aparecimos, aprendimos, nos colonizaron, nos organizaron y, final-
mente, nos desaparecieron. El “Nuevo Mundo” se construyé con
imagenes, y esas mismas imagenes sirvieron para colonizar y cani-
balizar —apareci6 entonces el cuerpo del monstruo—. Ellos crearon
nuevos imaginarios a partir de lo que se conoce como el “testigo ocu-
lar”, segtin plantea Joaquin Barriendos en La colonialidad del ver: Hacia
un nuevo didlogo visual interepistémico, citando a Peter Hulme.”

Las representaciones fotograficas étnicas y sus usos sociales
nos permiten evidenciar y, a la vez, poner en valor la presencia de estas
representaciones en la construccién de los imaginarios nacionales.
Estas imagenes han sido utilizadas social y politicamente con fines
ideolégicos, culturales y taxonémicos, siempre con el objetivo de ca-
talogar y ejercer algtin tipo de control, ya sea sobre los grupos repre-
sentados o sobre el imaginario que dichos grupos pueden generar.

Un ejemplo significativo en este campo es la investigacion
de Inés Yujnovsky, Representaciones del espacio, el tiempo y las mujeres
indigenas en fotografias, siglos XIX-XXI, que analiza la incidencia de
las relaciones de poder que ciertas representaciones de grupos indi-
genas ejercen sobre nuestra comprension, tanto del pasado como del
presente.® En este marco, como dirfa Quijano:

Catherine Walsh, y Victor Vich, 2a., Instituto de Estudios Peruanos; Envién editores; Instituto
de Estudios Sociales y Culturales Pensar de la Universidad Javeriana y Universidad Andina
Simon Bolivar, sede Ecuador, Lima. 2010, p. 448.

6 Stuart Hall, Sin garantias..., cit., p. 447.

7 Joaquin Barriendos, “La colonialidad del ver. Hacia un nuevo dialogo visual interepistémico”,
Nomadas, n.°. 35, 2011, https:/ / dialnet.unirioja.es/servlet/articulo?codigo=3818537.

8 Inés Yujnovsky, “Representaciones del espacio, el tiempo y las mujeres indigenas en fotogra-
fias, siglos XIX-XXI", Memoria y Sociedad 21, n.° 43, 2017.
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Se funda una imposicion clasificatoria racial / étnica de la poblacién del
mundo como piedra angular de dicho patrén de poder y opera en cada
uno de los planos, ambitos y dimensiones, materiales y subjetivas, de
la existencia social cotidiana y a escala societal.’

Existen trabajos dedicados al andlisis de las representaciones
fotogréficas que reflexionan, de manera especifica, sobre la represen-
tacién de las mujeres indigenas. En “Imagenes en disputa: Represen-
taciones de mujeres indigenas de la sierra ecuatoriana”,'’ Andrea
Pequefo Bueno analiza las imagenes que se construyen y circulan
en las distintas esferas de la sociedad. Se pregunta también qué re-
presentaciones se generan desde el propio sector indigena, especial-
mente desde las mujeres y sus colectividades.

Asimismo, encontramos la investigacién de Michelle Mo-
reira, “La representacion de indigenas y afrodescendientes en la fo-
tografia antropolégica en Brasil”," que examina cémo la fotografia
deja de ser inicamente un objeto de analisis para convertirse en un
campo mas amplio, ligado a sus relaciones con diversas dreas y prac-
ticas culturales.

Estas précticas se desarrollan en el territorio de los usos so-
ciales de la fotografia. Para Pierre Bourdieu, los usos sociales de la
fotografia:

Se organizan con relacién a su definicién social (...) para comprender
plenamente su significacién y funcién, hay que plantearse la cuestion
de las condiciones psicolégicas de posibilidad de esos usos sociales;
hay que preguntarse en qué y por qué la imagen fotografica estd pre-
dispuesta a asumir las funciones sociales que ordinariamente le han
sido asignadas.'?

9 Anibal Quijano, “Colonialidad del poder y clasificacién social”, Contextualizaciones Latinoame-

ricanas, 2.5 (2011), pp. 5, doi:10.32870/ cl.v0i5.2836.

10 Andrea Pequeno Bueno, “Imagenes en disputa: Representaciones de mujeres indigenas de
la sierra ecuatoriana”, masterThesis, Flacso sede Ecuador, 2006, https:/ /biblioteca-reposi-
torio.clacso.edu.ar/handle/ CLACSO/133186.

11 Michelle Moreira, “La representacion de indigenas y afrodescendientes en la fotografia an-
tropolégica en Brasil”, Fotocinema: Revista cientifica de cine y fotografia, n.° 22, 2021,

12 Pierre Bourdieu, Un arte medio: Ensayo sobre los usos sociales de la fotografia, trad. Tununa Mer-
cado, Gustavo Gili, S.L., Barcelona, 2003, p. 329.
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El uso social supone un agrupamiento o una intencién.
Cuando no existe una convocatoria explicita y nace de forma “es-
pontanea”, es porque se ha creado un imaginario; es decir, se generan
esas condiciones psicoldgicas a las que hace referencia Bourdieu.
Sobre estos imaginarios construidos, Armando Silva sostiene que “la
construccién imaginaria pasa asi por multiples estandartes de narra-
ciéon ciudadana, pero por debajo de todos sus relatos corre, como
fuente primaria de un acontecimiento psiquico, la figura oscura y
densa del fantasma social”."?

(A qué fantasma social se refiere Silva? A esa creencia im-
plantada que atraviesa la sociedad y que nos permite simbolizar
nuestra realidad. Como él explica: “Lo imaginario afecta los modos
de simbolizar aquello que conocemos como realidad y esta actividad
se cuela en todas las instancias de nuestra vida social”.’ En esa
misma linea, José Luis Pintos define los imaginarios sociales como:
“aquellas representaciones colectivas que rigen los sistemas de iden-
tificacion y de integracion social y que hacen visible la invisibilidad
social”.??

Uno de los trabajos mas notables en Latinoamérica sobre esta
tematica es la investigacion de Deborah Poole en Pert, plasmada en
Vision, raza y modernidad, una economia visual del mundo andino de imd-
genes.’ En esta obra, Poole analiza las representaciones fotograficas
producidas a inicios del siglo XX en el Pert, explorando cémo dichas
iméagenes configuraron un imaginario que reproducia ideas clasistas,
racistas y de blanqueamiento presentes en las jovenes naciones lati-
noamericanas de ese periodo.

También son fundamentales los textos y reflexiones de Silvia
Rivera Cusicanqui, pensadora decolonial que nos invita a mirar el
pasado para transitar el presente.”” Al mirar hacia atras, podemos vi-

13 Armando Silva, Imaginarios urbanos (Cultura y comunicacién urbana), Comunicacion Social,
3a., Tercer Mundo, Bogota, 1997, p. 98.

14 Armando Silva, Imaginarios urbanos..., cit., p. 90.

15 Juan Luis Pintos, Los imaginarios sociales: La nueva construccion de la realidad social, Editorial
Sal Terrae, Bilbao 1995, p. 8.

16 Deborah Poole, Vision, raza y modernidad: Una economia visual del mundo andino de imdgenes,
trad. Maruja Martinez, Casa de Estudios del Socialismo, Lima, 2000.
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sualizarnos, y en ese “nos” se da el encuentro con el imaginario que
construimos y que, a su vez, nos construye. En esta misma linea se
ubican las investigaciones de Raquel Rodas, quien ha realizado una
profunda historizacion de la vida de Dolores Cacuango y de otras
mujeres que tuvieron un papel protagénico en la reivindicacién de
los derechos de las mujeres en Ecuador. Trabajos como Dolores Ca-
cuango: Pionera en la lucha por los derechos indigenas,'™ ofrecen una po-
derosa resefia de quién fue esta lideresa y de su labor, convirtiéndola
en un personaje central para la presente investigacion.

Coémo se (nos) construye la memoria

Entendemos por representaciones todas aquellas manifesta-
ciones mediante las cuales evidenciamos y damos sentido al mundo.
Como sostiene Stuart Hall, “la representacion es la produccién de
sentido”.’® El mismo plantea que “el sentido es producido por la
préctica, por el ‘trabajo” de la representacién. Es construido mediante
la significacion, es decir, por las practicas que producen sentido”.?

Una de estas practicas es la representacion fotografica, que
ha permitido a la humanidad generar y reproducir imégenes con las
cuales se construyen sentidos y memorias colectivas. Si aceptamos
que las representaciones producen sentido, como afirma Hall, es per-
tinente indagar qué sentidos han generado las representaciones fo-
tograficas de Dolores Cacuango.

Nos preguntamos entonces: ; Cémo operan las imagenes en
la construccion de personajes, héroes y heroinas en la vida nacional
de un pais? ; De qué manera acttia la agencia de la imagen en la con-
solidacion del imaginario social? ;Qué usos sociales ha tenido la re-
presentacion fotogréfica de Dolores Cacuango, en qué espacios y

17 Ana Cacopardo, “’Nada seria posible si la gente no deseara lo imposible’. Entrevista a Silvia
Rivera Cusicanqui”, Andamios 15, n.o 37, 2018.

18 Raquel Rodas, Dolores Cacuango: Pionera en la lucha por los derechos indigenas, Comision Na-
cional Permanente de Conmemoraciones Civicas, Quito, 2007.

19 Stuart Hall, Sin garantias..., cit., p. 448.

20 Stuart Hall, Sin garantias..., cit., p. 457.
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momentos, y qué imaginarios y memorias existen actualmente en
torno a su figura?

El tema planteado es complejo, pues nos lleva a discutir la
escasa y casi desconocida representacion fotografica de una mujer
indigena: una lideresa del siglo XX. El cuerpo indigena femenino, en
aquel contexto histérico, no despertaba interés salvo para ser objeto
de una representacion taxonémica y antropométrica, como las foto-
grafias realizadas por José Domingo Laso en el Ecuador de finales
del siglo XIX e inicios del XX. Estas imagenes han sido analizadas
magistralmente por su bisnieto, el fotégrafo y tedrico de la imagen
Francois Laso, en La huella invertida: antropologia del tiempo, la mirada
y la memoria, fotografia de José Domingo Laso 1870-1929.%' En la mayoria
de los casos, el cuerpo indigena femenino estaba asociado tnica-
mente a la reproduccion de la fuerza de trabajo, invisibilizando otras
dimensiones sociales, politicas y culturales de su existencia.

Se (nos) construye una memoria y un relato nacional a partir
de imagenes que muestran al personaje y su representacion, image-
nes que poseen agencia, en el sentido planteado por “la vida social
de las imdgenes”*y de la visualidad entendida como operacién pro-
ductora de sentido, segtn lo proponen Deborah Dorotinsky Alpers-
tein y Rian Lozano en Culturas visuales desde América Latina.

Este relato nacional se configura a través de distintas repre-
sentaciones que son catalogadas, clasificadas, archivadas y puestas
en circulacién dentro de contextos determinados. El Estado es, por
lo general, quien se encarga de robustecer dicho relato mediante la
proyeccioén de la imagen de sus lideres y lideresas.

Si bien pueden existir agrupaciones e instituciones que favo-
rezcan la construccion y difusiéon de la imagen de un personaje es-
pecifico, en el caso de Dolores Cacuango -lideresa indigena de
relevancia nacional e internacional- el analisis se centra en la pers-

21 Frangois Laso Chenut, La Huella Invertida: Antropologias del tiempo, la mirada y la memoria. La
Fotografia de José Domingo Laso 1870-1927, CDF Ediciones, Montevideo, 201).

22 Deborah Dorotinsky Alperstein y Rian Lozano, “;Culturas visuales desde América Latina o
escalofrios visuales?’, en Culturas visuales desde América Latina, ed. Rian Lozano y Deborah
Dorotinsky Alperstein, Universidad Nacional Auténoma de México, Instituto de Investiga-
ciones Estéticas, Ciudad de México, 2022, p. 22
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pectiva del Estado-nacién. Este se construye, precisamente, a partir
de las presencias y ausencias de representaciones fotogréficas o vi-
suales de diversos personajes, asi como de las formas y momentos
en que dichas imagenes son puestas en circulacion.

Nos acercamos aqui a lo que sefiala Jestis Martin-Barbero
cuando habla de: “El resultado del encuentro de la vivencia colectiva
que atin, deformandolo, la legitima socialmente”.” Pero ;qué sucede
si no encontramos las imagenes necesarias para ese encuentro que
él menciona? ;Qué ocurre si no existen suficientes representaciones
0, en caso de existir, carecen de circulacion significativa dentro de un
contexto que permita conocer y legitimar socialmente a dicho per-
sonaje? Si no hay produccion ni circulaciéon de esas imégenes, este
simplemente desaparecerd del imaginario colectivo. ;Cémo influye
la historia oficial en nuestra predisposicién para no identificarnos
con una mujer indigena, o incluso para desconocer su existencia? En
este punto, se evidencia como el Estado ofrece un tinico encuadre de
la historia. El imaginario social se construye, entonces, a partir del
encuadre que se selecciona para mirar y del modo en que se elige
hacerlo, todo ello mediado por un aparato cultural que condiciona
nuestra mirada.

Ese aparato determinante esta conformado por las construc-
ciones sociales que se articulan a través de las normas que el Estado
establece para dominar: una normalizacién orientada al control de
la produccién y el consumo, que favorece plenamente al sistema ca-
pitalista. Como sefiala Hall: “La nacion, el Estado-nacion, estd crecien-
temente sitiado desde arriba por la interdependencia del planeta, por la
interdependencia de nuestra vida ecologica, por la enorme interpenetracion
del capital como fuerza global” **

Las representaciones fotogréficas existentes de Dolores Ca-
cuango fueron realizadas por hombres europeos, desde una mirada
eminentemente eurocentrista, y no han sido exhibidas ni visibiliza-
das de manera significativa. Si retomamos lo planteado por Hall

23 Jestis Martin-Barbero, De los medios a las mediaciones: Comunicacion, cultura y hegemonta,
Anthropos, 2010, Barcelona, p. 180.
24 Stuart Hall, Sin garantias..., cit., p. 343.
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sobre la fotografia, en el sentido de que “es uno de los lenguajes en los
que las personas hablan de su propio pasado y su propia experiencia y cons-
truyen su propia identidad” ,* podemos afirmar que la historia oficial
no se interes6 en que Dolores Cacuango pudiera construir su propia
identidad visual y, a través de ella, proyectar un sentido que trascen-
diera lo establecido.

Las imagenes desempenan un papel fundamental en la pro-
duccién de sentido y en la construccion de la memoria. Contienen
cédigos que hemos incorporado socialmente y que, en consecuencia,
moldean nuestro pensamiento y nuestra forma de habitar y codificar
el mundo. Una de las maneras en que las imdgenes codifican el
mundo que habitamos es mediante su uso en las distintas esferas
publicas de la sociedad.

Estos usos de la fotografia abarcan todas las practicas ligadas
a sus hébitos de produccién y consumo y que Bourdieu los ha sefia-
lado como los usos sociales de la fotografia en Un arte medio, ensayo
sobre los usos sociales de la fotografia.?® A partir de ellos, se van confi-
gurando relatos, imaginarios, asi como ausencias y omisiones de di-
versos personajes, motivadas por distintas razones o circunstancias.
Desde que Bourdieu describiera los usos sociales de la fotografia,
cabe decir que estos han cambiado sustancialmente gracias al con-
temporaneo desarrollo tecnolégico digital.

Los usos sociales de la fotografia generan una circulacién de
imagenes, y esas imagenes, en su circulacion, producen sentido. Ese
sentido, como sefiala Hall, “cambia historicamente y nunca esta fi-
jado definitivamente, entonces (...) -captar el sentido- debe implicar
un proceso activo de interpretacion. El sentido debe ser activamente
‘leido’ o ‘“interpretado’”.”

Es en el proceso interpretativo donde el sentido produce ima-
ginarios. Estos imaginarios sociales constituyen “aquellas represen-
taciones colectivas que rigen los sistemas de identificaciéon y de
integracion social y que hacen visible la invisibilidad social”.?

25 Stuart Hall, Sin garantias..., cit., p. 347.
26 Pierre Bourdieu, Un arte medio..., cit.
27 Stuart Hall, Sin garantias..., cit., p. 460.
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Ocultar la historia ~poner un velo- implica ejercer, de forma
arbitraria, una accién de invisibilizacién. Este ocultamiento eviden-
cia la existencia de una historia subalterna, protagonizada por per-
sonajes subalternos que, segtin la narrativa dominante, no merecen
ser nombrados. En gran parte, se trata de historias protagonizadas
por mujeres, sistematicamente anuladas. Aca cabe recordar una frase
que se le atribuye a Virginia Woolf: “Durante la mayor parte de la his-
toria, anonimo tenia nombre de mujer”.”

Vivimos en un sistema-mundo que restringe el reconoci-
miento y la legitimidad de una mujer indigena, que constantemente
nos induce a dudar de su ser y de su cuerpo. Esto nos sittia en lo que
Anibal Quijano denomina colonialidad del poder: un “universo de
relaciones intersubjetivas de dominacion bajo hegemonia eurocen-
trada”.* Estos imaginarios sociales generados desde la historia ofi-
cial son los que debemos desmontar, para abrir paso a otras
posibilidades de discurso y a nuevas lecturas de los acontecimien-
tos.

Dolores Cacuango en la memoria, una historia-otra

Dolores Cacuango, una de las mujeres mas ltcidas de la his-
toria de Ecuador, ha tenido una representacion fotografica escasa-
mente difundida. Los usos sociales y politicos de su imagen estan
vinculados a sus luchas y a su causa; sin embargo, sostenemos que
Dolores Cacuango podria convertirse en uno de los iconos mas sig-
nificativos de la historia ecuatoriana. Su imagen, con una mayor cir-
culacion, podria contribuir a generar un imaginario de heroina
nacional, inscrito en un nuevo relato que narre una historia-otra.

Reflexionar sobre las imagenes de mujeres indigenas y revi-
sar su legado es un ejercicio de memoria colectiva. Como sefiala Ri-
vera Cusicanqui en Sociologia de la imagen:

28 Armando Silva, Imaginarios urbanos..., cit., p. 90.

29 Vianey Mejia, ‘Anénimo es una mujer: Virginia Woolf’, Blog, Igualdad de Género UNAM,
25 enero 2024, https:/ / coordinaciongenero.unam.mx/2024/01/anonimo-es-una-mujer-vir-
ginia-woolf/undefined.

30 Anibal Quijano, “Colonialidad del poder..., cit., p. 5.
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La descolonizacién solo puede realizarse en la practica. Se trata, em-
pero, de una practica reflexiva y comunicativa fundada en el deseo de
recuperar una memoria y una corporalidad propia (...) una reactuali-
zacion / reinvencion de la memoria colectiva en ciertos espacios /
tiempos del ciclo histérico.?!

Nos proponemos construir esa historia potencial de la que
habla Azoulay, la cual,

(...) es al mismo tiempo un esfuerzo por crear nuevas condiciones tanto
para la apariencia de las cosas como para nuestra apariencia como na-
rradores (...) la historia potencial es un intento por desarrollar un
nuevo modelo para la escritura.®?

Dolores Cacuango nacié en San Pablo Urcu, cantén Ca-
yambe, dentro de una parcialidad de la hacienda Moyurco, el 26 de
octubre de 1881. Era hija de Andrea Quilo y Juan Cacuango, ambos
indios conciertos. Se les denominaba asi “porque habian hecho un
pacto tacito o explicito con el patrén para trabajar bajo este
régimen”.* Dicho sistema obligaba a la poblacién indigena a realizar
labores agricolas de forma vitalicia y hereditaria, sin remuneracién,
manteniendo una dependencia directa de la tierra.

Fue una mujer luchadora y valiente, rodeada por las injusti-
cias de su tiempo. A los veinte ahos escap6 hacia Quito, abando-
nando la casa de curas donde habia sido llevada para trabajar. Alli
le habian indicado que debia casarse y procrear, con el objetivo de
aumentar la fuerza de trabajo. Parti6 con los arrieros que viajaban
dos veces al mes a la ciudad y consiguié empleo en la casa de un mi-
litar, donde permaneci¢ durante varios meses y aprendi6 espafiol.

Cacuango comprendi6 que el lenguaje era una herramienta
fundamental en las relaciones de poder. Reconoci6 la necesidad de
aprender y ensehar espafiol para establecer comunicacién con quie-

31 Silvia Rivera Cusicanqui, Sociologia de la imagen: Miradas ch’ixi desde la historia andina, Tinta
Limoén, Buenos Aires, 2015, p. 28.

32 Azoulay, Ariella, Historia potencial y otros ensayos, trad. Marcela Torres Martinez y Romy Ma-
lagamba Steffen (Conaculta, 2014), pp. 58-59.

33 Raquel Rodas, Dolores Cacuango: Pionera..., cit., p. 14.
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nes ostentaban autoridad. Con esa conviccién, decidié regresar al
campo, a Cayambe, y fundar las primeras escuelas bilingties -ki-
chwa-espaniol- del pais.

Su propuesta revela una lucidez extraordinaria. Dolores Ca-
cuango estuvo atravesada por multiples subalternidades: mujer,
pobre, analfabeta e indigena. Aun asi, poseia una capacidad notable y
una profunda sensibilidad en el territorio del lenguaje: entender, pro-
cesar, transmitir y militar, poner el cuerpo y hablar desde el cuerpo.
Desplegar estos procesos no debi6 ser sencillo para una mujer con
esas condiciones en la década de 1940.

¢Qué pas6 con la historia de este personaje y su imagen?
(Qué agentes actuaron para que ella no sea tan conocida frente a la
enorme trascendencia de sus actos y lucha? La respuesta que encuen-
tro es el racismo: ese mecanismo que construye la alteridad desde una
l6gica de dominacion, generando una percepcion del otro como in-
ferior. En palabras de Maria Lugones, en Colonialidad y género:

La invencion de la “raza” es un giro profundo, un pivotear el centro,
ya que reposiciona las relaciones de superioridad e inferioridad esta-
blecidas a través de la dominacién. Reconcibe la humanidad y las re-

laciones humanas a través de una ficcion, en términos biolégicos”.34

Otra respuesta que encuentro se relaciona con el género; Lu-
gones también aborda la interseccionalidad entre raza y género:

La interseccionalidad revela lo que no se ve cuando categorias como
género y raza se conceptualizan como separadas unas de otras. La de-
nominacién categorial “construye” lo que nomina (...) para las muje-
res. La colonizacién fue un proceso dual de inferiorizacién racial y
subordinacién de género. Uno de los primeros logros del Estado colo-
nial fue la creacién de mujeres como categoria.®®

Dolores Cacuango fue una mujer fuerte, capaz de superar es-
tigmas y prejuicios sociales por no ajustarse a lo que la norma impo-

34 Maria Lugones, “Colonialidad y género”, Tabula Rasa: Revista de Humanidades, no. 9, Julio
2008, p. 79, doi:10.25058 /20112742.340.
35 Maria Lugones, “Colonialidad..., cit. p. 79
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nia y habia destinado a las mujeres indigenas de la época: servir y
procrear para aumentar la mano de obra. Enfrent6 la mas extrema
pobreza y el sufrimiento; desde nifia conoci6 el hambre, la soledad
y la tristeza:

Los indigenas viviamos en choza htimeda, sin sol, sin luz. Nos alum-
brabamos con la llama de la tullpa. Si existian velas en ese tiempo, pero
no teniamos con qué comprar. Alli mismo dormiamos, cocindbamos y
tenfamos nuestros cuycitos. Y en el soberado teniamos nuestros grani-
tos, nuestra ropita. La cama estaba en el suelo cerca de la tullpa para
recibir calor. Plata no vefamos en ese tiempo. Solo fuete y fuete. Dolores
Cacuango.®®

La hacienda donde nacié Dolores, ubicada en los campos de
Moyurco, pertenecia —junto con las de La Chimba y Pesillo— a los
padres Mercedarios. Estos habian recibido del gobierno colonial di-
versas propiedades y terrenos, que luego ampliaron gracias a las do-
naciones que los “fieles cristianos” ofrecian con el objetivo de salvar
sus almas. Estos territorios eran trabajados por los indigenas y pro-
ducian trigo, maiz, cebada y leguminosas en abundante cantidad y
calidad. Los productos se vendian en Quito, Ibarra y Colombia, y
también se destinaban al consumo de los patrones en la hacienda.
Para la poblacién indigena, en cambio, no quedaba nada; por el con-
trario, debian entregar lo poco —o nada— que producian en los hua-
sipungos asignados, como muestra de “agradecimiento” por el
terreno otorgado.

En este contexto, “Dolores creci6é en medio del dolor propio
y de los suyos. La vida era dura, miserable; diria siempre que recor-
daba sus primeros afios”.*” Asimismo, “la nifiez de Dolores no puede
describirse, porque el indio no tiene nifez”, escribiria Nela Martinez
Espinoza en Insumisas.®®

36 Raquel Rodas, Dolores Cacuango: Pionera..., cit., p. 15.

37 Raquel Rodas, Dolores Cacuango: Pionera..., cit., p. 16.

38 Nela Martinez Espinosa, Insumisas, textos sobre las musjeres, Ministerio Coordinador de Patri-
monio, 2012, p. 106.
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A pesar de estas adversidades, la madre de Dolores, Mama
Andrea Quilo, le ensefi¢ desde nifia a levantar la cabeza y a hablar
fuerte y claro. Desde muy pequefia compartié con su madre un pen-
samiento de libertad y dignidad, y sofi6 con cambiar su condicién y
ser libre.

La muerte de su padre agravoé la situacion familiar. Con-
forme a la l6gica patriarcal imperante en el sistema mundo y, parti-
cularmente, en el régimen de hacienda, el huasipungo no podia ser
heredado por mujeres. La familia pas6 asi a la condicién de “arri-
mada”, lo que les impedjia recibir ayuda o proteccién.

A esto se sumaban los tratos violentos y las exigencias de los
curas, quienes insistian en que Dolores debia casarse y procrear. Todo
ello la llev6 a pensar en huir hacia Quito. Con veinte afos, se armo
de valor y parti6 sola, dejando a su madre y hermana, en busca de
un futuro mejor, si es que podia llamarse “futuro” a lo que le espe-
raba: una ciudad desconocida, sin dinero y sin conocer el idioma.

En 1908, con la llegada del ferrocarril a Quito, el Ecuador
vivia profundos cambios: la revolucién liberal estaba en curso bajo
el liderazgo de Eloy Alfaro. Se promulgaron diversas leyes en bene-
ficio de la poblacién indigena, entre ellas la conocida “ley de manos
muertas”, que consistia en expropiar tierras a la Iglesia y destinar su
producciéon y rentas a casas de beneficencia, hospitales, orfanatos,
asilos y educacion infantil. De este modo, “el liberalismo propone
enfaticamente la emancipacion indigena” .*

En 1902 se promulgé la Ley de Matrimonio y en 1910 la Ley
de Divorcio: “Se dicta la ley de libertad de cultos y suprimen los
diezmos para la iglesia. Se dicta la ley de educacién predial. De
acuerdo con este mandato oficial, los hacendados estaban obligados
a escolarizar a la nifiez indigena”.*’ Segtin este mandato oficial, de-
bian crear en sus predios escuelas para los hijos e hijas de los peones.
Esta medida representé un avance trascendental para mejorar las
condiciones de vida de muchos nifios y nifias, quienes por primera
vez pudieron acceder a la educacion.

39 Raquel Rodas, Dolores Cacuango: Pionera..., cit., p. 21.
40 Raquel Rodas, Dolores Cacuango: Pionera..., cit., p. 20.
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Dolores contrajo matrimonio con Rafael Catucuamba, un
hombre notable para la época —cuando el machismo estaba impreg-
nado con mucha mas fuerza que en la actualidad — y cuya mentali-
dad resultaba, para muchos, impensable. Catucuamba apoy¢ las
convicciones de Dolores y decidié asumir el cuidado de sus hijos,
mientras ella viajaba y recorria el pais en busca de reivindicaciones
elementales pero vitales para la dignidad humana. La pareja tuvo
nueve hijos, de los cuales solo uno lleg6 a la adultez. Como senala
Raquel Rodas, “todos los demdas murieron victimas de la pobreza y
la marginalidad”.*

Con el tiempo, Dolores Cacuango comenz6 a familiarizarse
con las ideas socialistas y conocié a Ricardo Paredes, dirigente del
Partido Comunista del Ecuador. Aprendi6 a escuchar y a confiar en
los mishus -blancos, extrafios-. El Partido organizé el primer Con-
greso Socialista en Quito, donde Cacuango tomo contacto con sindi-
catos y con el ideario socialista. Pronto empez6 a formar sindicatos
con el apoyo del Partido, proclamando la “libertad de conciencia”.*?

Fue perseguida y amedrentada, pero “no se inmut6 frente a
las amenazas ni a los chantajes. Su compromiso abarcaba el presente
y el futuro: si muero, muero; pero otro ha de venir para seguir, para
continuar, decia convencida”.* Particip6 en el Congreso de Trabaja-
dores Latinoamericanos celebrado en Cali, Colombia. Existe una fo-
tografia de aquel evento en la que aparece junto a veintiséis hombres
y solo otra mujer: Nela Martinez Espinoza; ambas, las tinicas mujeres
en la imagen.

En 1944, con el apoyo del Partido Comunista, fundé la Fede-
racion Ecuatoriana de Indios -FEI-. Estableci6 fuertes lazos con
Maria Luisa Gémez de la Torre, Nela Martinez Espinoza y Ricardo
Paredes. La FEI no pedia: exigia publicamente, por primera vez, el
traspaso de la tierra a quienes la trabajaban y la parcelacién de las
haciendas como paso previo a una reforma agraria.

41 Raquel Rodas, Dolores Cacuango: Pionera..., cit., p. 22.

42 Tachi Arriola y José Ignacio Lopez Vigil, con Nivio Lépez Vigil, Dolores Cacuango. La Pa-
chamama habl6 por su voz, Fundacién Rosa Luxemburg y Radialistas Apasionadas y Apa-
sionados, Quito, 2017, p. 12, https://www.rosalux.org.ec/pdfs/ Libreto_Dolores_
Cacuango.pdf.

43 Raquel Rodas, Dolores Cacuango: Pionera..., cit., p. 59.
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La militancia de Dolores Cacuango sento las bases de lo que
décadas mas tarde seria el mayor levantamiento indigena del Ecua-
dor, en la década de 1990. Muri6 tan pobre como naci6, la noche del
23 de abril de 1971, acompanada por su hijo Luis, su nieta y su nuera.
Para 1990, el movimiento indigena habia crecido tanto que fue capaz
de paralizar el pais, cumpliendo asi las palabras de Dolores: “Si
muero, muero, pero otros han de venir para sequir, para continuar”.

Archivo visual y memoria: imagenes de Dolores Cacuango

El archivo no obedece a una forma o tamafio ideal; lo que in-
teresa en él son esos “enunciados como acontecimientos singulares”,
tal como afirma Foucault, segtn lo citan Daniela Losiggio y Natalia
Taccetta. Es decir, aquello que habita en el archivo como pasado y
que “conlleva una préctica de comprensién y un esfuerzo de legibi-
lidad sobre un pasado, entendido como un pasado activo, con capa-
cidad de actuar y afectar”.** Asimismo, Foucault sostiene -segin
seflala Anna Maria Guasch- que “el archivo es el sistema de ‘enun-
ciabilidad” a través del cual la cultura se pronuncia sobre el pa-
sado”.® En el campo histérico de la memoria, y de acuerdo con esta
misma autora, el archivo puede asociarse a:

Dos principios rectores bésicos: la mneme o anamnesis -la propia me-
moria, la memoria viva o espontanea- y la hypomnema -la accién de re-
cordar-. Son principios que se refieren a la fascinacién por almacenar
memoria -cosas salvadas a modo de recuerdos- y de salvar historia
-cosas salvadas como informacion- en tanto que contraofensiva a la
‘pulsién de muerte’, una pulsion de agresion y de destruccion que em-

puja al olvido, a la amnesia, a la aniquilacién de la memoria.*

44 Daniela Losiggio y Natalia Taccetta, “La cuestién del archivo desde una perspectiva warbur-
guiana: huellas, pathos, dinamogramas”, Cuadernos de filosofia, no 72, abril de 2019, p. 72,
https:/ /doi.org/10.34096/ cf.n72.7804.

45 Anna Maria Guasch, “Los lugares de la memoria: el arte de archivar y recordar”, Materia: Re-
vista internacional d’Art, no 5, 2005), p. 159, https:/ /dialnet.unirioja.es/servlet/ articulo?co-
digo=2382002.

46 Anna Maria Guasch, “Los lugares de la memoria..., cit., p. 158.
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Todo lo que se encuentra en el archivo forma parte de la his-
toria; esta catalogado y ordenado segiin un determinado punto de
vista. Ana Longoni sostiene que “el archivo sufre incisiones politicas,
poéticas y filosoéficas, como capas de tiempo superpuestas”.* En esas
capas de tiempo se entrelazan la memoria y el poder, ya que quien
organiza un archivo posee la autoridad y las facultades para hacerlo.
Estas incisiones politicas, poéticas y filosoficas, segin Longoni, de-
sempefan un papel fundamental en la construccién de las subjetivi-
dades en el presente.

En el recorrido por los archivos fotogréficos realizado para
esta investigacion, se indagé en cuatro archivos ubicados en la ciu-
dad de Quito -dos de caracter publico y dos privados-. Entre ellos
figuran: el Archivo del INPC -Instituto Nacional de Patrimonio Cul-
tural- y el Archivo Histérico Nacional del Ecuador, ambos publicos,
asi como el archivo Martinez-Meriguet y el archivo Blomberg, ambos
privados.

Archivo Blomberg

Archivo privado de libre acceso, dedicado a la vida y obra
del fotégrafo sueco Rolf Blomberg (1912-1996). Es gestionado por su
hija, Marcela Blomberg, quien durante mas de veinte afios se ha de-
dicado a conservar, organizar y difundir la produccién audiovisual
de su padre, radicado en Ecuador desde 1968 hasta su fallecimiento.
En la pagina del Archivo Rolf Blomberg se lee sobre él:

Explorador, naturalista, escritor, fotégrafo y cineasta. Fue un pionero
en la proteccién de la naturaleza y la defensa de los derechos humanos.
Hizo importantes aportes en innumerables campos, que van desde la
biologia al periodismo. En 1934 lleg6 por primera vez a las islas Gala-
pagos y al Ecuador.*8

47 Ana Longoni, “El mito de Tucumén Arde”, Artelogie. Recherche sur les arts, le patrimoine et
la littérature de I’ Amérique latine, no 6, junio de 2014, 32, p. 6, https:/ /doi.org/10.4000/ ar-
telogie.1348.

48 Fundacion Cultural Archivo Blomberg, “Archivo Blomberg | Catdlogo En Linea”, Pagina
web, Archivo Blomberg, 2022 <https:/ /archivoblomberg.org/index.html.
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Entre sus multiples intereses, se encontré con la figura de
Dolores Cacuango, a quien consideraba una mujer excepcional, des-
tinada a hacer historia. La fotografio en 1969, en Cayambe, frente a
su casa; y en 1971 regreso para registrar su funeral. Del afio 1969 tam-
bién se conserva un video con una entrevista en la que se aprecia a
una Dolores mayor, pero llena de energia, hablando frente a la ca-
mara. Blomberg retraté a Cacuango por amistad. Ademads, mantenia
vinculos cercanos con Nela Martinez Espinoza y otros intelectuales,
y supo intuir la grandeza histérica de la dirigente indigena.

En este archivo se encontraron ochenta y nueve fotografias
en blanco y negro, entre retratos, registros documentales de las es-
cuelas bilingties, imagenes de Cacuango frente a su casa, fotografias
junto a su amiga Maria Luisa Gémez de la Torre, asi como varias
tomas de su funeral y de las pocas personas que la despidieron.

Entre estas piezas destaca una fotografia de Dolores Ca-
cuango realizada por Blomberg (Imagen 2), que se ha convertido en
su representacion fotografica mas emblematica. Esta imagen puede
relacionarse -o, en cierta medida, compararse- con la célebre foto-
grafia del Che Guevara tomada por Alberto Diaz (Korda).* Al igual
que aquella imagen icénica, este retrato de Cacuango, al instalarse
en el imaginario colectivo, engrandece la figura de la dirigente indi-
gena. De hecho, la fotografia de Blomberg es la mas difundida de
Cacuango, es decir, es la que ha tenido mayor circulacién y de la que
se han producido innumerables réplicas y reinterpretaciones en dis-
tintos formatos y soportes visuales.

Su semejanza con la imagen capturada por Korda no solo ra-
dica en lo simbélico, sino también en el encuadre, que otorga gran-
deza a la persona fotografiada y la eleva a la categoria de héroe.
Quiza sea precisamente este recurso visual el que explique por qué
esta imagen se ha convertido en la representacion més utilizada de
Dolores Cacuango.

49 Matias Bauso, “La historia detras de la foto mas famosa del Siglo XX: el Che Guevara por Al-
berto Korda”, Infobae, 5 de marzo de 2020, https://www.infobae.com/historias/2020/
03/05/la-historia-detras-de-la-foto-mas-famosa-del-siglo-xx-el-che-guevara-por-alberto-
korda/.
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Imagen 2. Dolores Cacuango

Fuente: Imagen del archivo Blomberg, autor Rolf Blomberg, ano 1969

Esta representacion fotografica ha sido utilizada en distintos
momentos de la historia por diversas instituciones y colectivos, es-
pecialmente por aquellos que reivindican los derechos humanos y
mantienen una constante protesta contra el abuso y el despojo: los
subalternos. La Confederacion de Nacionalidades Indigenas del Ecua-
dor ~-CONAIE- es, como era de esperar, la organizacién politica que
mas ha recurrido a esta imagen. Dolores Cacuango fue -y contintia
siendo- la Madre del Pueblo Indio.
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La CONAIE emplea su imagen como simbolo de lucha, pin-
tando grandes lienzos blancos con el rostro de Cacuango, junto con
el de Transito Amaguana -lideresa indigena y discipula de Ca-
cuango-, y desplegandolos en manifestaciones y paros convocados
en la ciudad. Ademas, colectivos feministas contemporaneos han co-
menzado a reivindicar su figura, utilizando la misma fotografia para
murales, logotipos e iniciativas de resistencia.

Todas las imagenes que Rolf Blomberg realiz6 de Dolores Ca-
cuango y de su entorno reflejan una mirada generosa. No afirmare-
mos que se trate de una relacién plenamente horizontal -pues seria
una falacia-, pero si podemos sefialar que, a pesar de tratarse de la
mirada masculina y occidental sobre el cuerpo de una mujer indi-
gena, no es una mirada antropométrica. Blomberg no la observa
desde una posicién jerarquica; no hay en él intencién de clasificar su
cuerpo. Por el contrario, se advierte un compromiso y un respeto
hacia la persona que se sittia frente a su cdmara.

Ese respeto es significativo por lo que sehala Sontag: “Foto-
grafiar es apropiarse del fotografiado. Significa establecer con el
mundo una relacién determinada, que parece conocimiento, por lo
tanto, poder”.”® Blomberg utiliza ese poder para dejar una huella en
la historia del pais: un testimonio visual sobre una de las mas ltcidas
mujeres campesinas nacidas en los Andes ecuatorianos.

Archivo Martinez-Meriguet

El archivo Martinez-Meriguet se encuentra en la ciudad de
Quito, en el barrio La Floresta, donde conocimos a Nela Meriguet
Martinez -mujer extraordinaria-, hija de Nela Martinez Espinoza.
Ella ha asumido la tarea de salvaguardar la memoria nacional del
Ecuador y de preservar el archivo de sus padres.

Nela Martinez Espinoza jugé un papel fundamental en la
vida politica de Dolores Cacuango. Junto a Maria Luisa Gémez de
la Torre, contribuy6 a materializar las primeras escuelas bilingties en

50 Susan Sontag, Sobre la fotografia, Trad. Carlos Gardini, Alfaguara, 2006, Barcelona, p. 4.
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Cayambe. También fue Nela Martinez quien ley6 el Cédigo de Tra-
bajo a Cacuango, texto que esta memoriz6 para su intervencién en
el II Congreso de Trabajadores Latinoamericanos, celebrado en 1944
en Cali, Colombia.

Este archivo fue seleccionado precisamente por la estrecha
relacién que existi6 entre ellas y por la cantidad de fotografias que
conserva de Cacuango. Nela Martinez contrajo matrimonio con el
francés Raymond Meriguet, quien fotografié en varias ocasiones a
Cacuango con una mirada horizontal: retrataba a una amiga, a una
camarada, no a una indigena percibida como ajena o de distinta con-
dicién social.

Raymond Meriguet realiz6 retratos de cuerpo entero de Ca-
cuango, un gesto de gran valor, dado el escaso interés historico en
registrar de forma digna —y completa dentro del encuadre— los
cuerpos indigenas. En el archivo se conservan varias imagenes que
documentan encuentros y congresos. Ademés de toda la documen-
tacion de Nela Martinez Espinoza, se incluyen fotografias del Partido
Comunista del Ecuador —PCE — y del III Congreso del partido. Casi
todas figuran archivadas bajo la mencién “autor desconocido”,
mientras que unas pocas llevan el crédito de Raymond Meriguet.

Destaca una fotografia particular (Imagen 3): la de la delega-
cién ecuatoriana en el I Congreso de Trabajadores Latinoamericanos,
celebrado en Cali, Colombia, en 1944. Al observarla detenidamente,
se percibe un espacio intencionado, un gesto de distanciamiento hacia
Cacuango. El hombre que aparece a su izquierda no se sita junto a
ella, sino que se aparta, como si le incomodara ser registrado junto a
una mujer indigena.
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Imagen 3. Fotografia de la delegacion ecuatoriana al Il Congreso
de Trabajadores Latinoamericanos, Cali, Colombia, ano 1944.
En el centro Nela Martinez, Pedro Saad, Lombardo Toledano, presidente de la
FETAL y Dolores Cacuango

Fuente: Archivo Martinez-Meriguet

Archivo del INPC Instituto Nacional de Patrimonio Cultural

El archivo del Instituto Nacional de Patrimonio Cultural
(INPC) es un archivo nacional y de acceso publico, ubicado en la ciu-
dad de Quito. Cuenta con diversas colecciones fotograficas pertene-
cientes a distintos fotégrafos ecuatorianos y extranjeros, que abarcan
desde el afio 1830 hasta el 2000. El material se encuentra clasificado
por tematicas, tales como retrato, vista urbana, memoria del mundo, vista
rural y retrato de estudio:

En el afio 2009, el Estado ecuatoriano, declaré a la Fotografia Histérica
(1839-1920) como un bien perteneciente al Patrimonio Cultural y Do-
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cumental del Ecuador. A partir de esta declaratoria, varias acciones se
han ido concretando para la salvaguardia y proteccién de este patri-
monio nacional.?!

El archivo alberga alrededor de 13 000 documentos y objetos,
entre fotografias, negativos y placas de vidrio. De este total, solo
8.540 fotografias se encuentran inventariadas y digitalizadas, orga-
nizadas en siete colecciones.

Entre estas colecciones, destaca la colecciéon Benjamin Riva-
deneira, conformada por mas de 1 000 placas de vidrio, que eviden-
cian el persistente trabajo de Benjamin Rivadeneira Guerra,
considerado uno de los més importantes fotografos de Quito a fina-
les del siglo XIX y comienzos del XX. Esta coleccion esta compuesta,
principalmente, por retratos de familias y personajes de la élite qui-
tefia.”

La coleccion Julio Enrique Estrada Ycaza esté integrada por
618 fotografias que documentan el proceso de industrializacion del
pais, la construccién del ferrocarril ecuatoriano y algunos personajes
de la politica y la aristocracia ecuatoriana hasta 1920.

La coleccién Manuel Jests Serrano, proveniente de Cuenca,
retine cerca de 3 400 negativos en placas de vidrio que reflejan la vida
cultural y social de Cuenca y del sur del pais durante las primeras
décadas del siglo XX.

Finalmente, la colecciéon Fernando Zapata estd compuesta
por 206 retratos que capturan el modo de vida de la ciudad y de los
habitantes de la sierra central en Latacunga, entre las décadas de
1940 y 1950.%

En este archivo no se encontraron fotografias de Dolores Ca-
cuango. Este hecho invita a reflexionar sobre los archivos ptblicos
como dispositivos cargados de poder que, al conservar ciertas ima-
genes y omitir otras, establecen qué se incluye o se excluye dentro

51 INPC Fondo Nacional de Fotografia, “Fondo Nacional de Fotografia”, 2009, http:/ /fotogra-

fiapatrimonial.gob.ec/ web/es/ quienessomos.
52 INPC Fondo Nacional..., cit.
53 INPC Fondo Nacional..., cit.
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del aparato cultural que controla la visién. Como sefiala Mieke Bal,
el encuadre es una forma de seleccionar el mundo, en otras palabras,
es un acto de la mirada:

El encuadre con el que se visibiliza un acontecimiento, el cual estd de-
terminado, en tanto producciéon de sentido, por un contexto cultural,
social e historico. Los actos de la mirada -el mirar- se relacionan con
los procesos de significacién que componen el universo visual del su-
jeto y la dimensién cultural del mismo.>*

Ese encuadre determina nuestro imaginario de una forma
unilateral; en palabras de Sontag;:

En torno a la imagen fotografica se ha elaborado un nuevo sentido del
concepto de informacién. La fotografia no es solo una porcién de
tiempo, sino de espacio. En un mundo gobernado por imagenes foto-
gréficas, todas las fronteras -el “encuadre” - parecen arbitrarias.”

Archivo Histoérico del Museo Nacional del Ministerio de Cultura y
Patrimonio

El Archivo Historico del Museo Nacional del Ministerio de
Cultura y Patrimonio es un repositorio que alberga diversas colec-
ciones en distintos soportes: audiovisuales, manuscritos, documen-
tos dactilografiados e impresos, asi como material fotogréfico, sonoro
y filmico. Este acervo esta organizado en varias secciones, entre las
cuales se encuentra el fondo fotografico, bajo la custodia del Minis-
terio de Cultura del Ecuador.

Dicho fondo incluye més de mil obras fotograficas de distin-
tos formatos: ferrotipos, placas de vidrio, positivos originales y dia-
positivas, organizadas en 240 series que abarcan un periodo
comprendido entre 1860 y 1950.

54 Mieke Bal, Tiempos trastornados: Andlisis, historias y politicas de la mirada, trad. Remedios Perni,
Akal, Madrid, 2020, p. 16.
55 Susan Sontag, Sobre la fotografia..., cit. 14.
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El acceso a este archivo es inicamente en linea, por lo que
nuestra investigacion concluye frente a la pantalla de un computa-
dor, imaginando las fotografias inexistentes de Dolores Cacuango.
Esa ausencia duele. La falta de iméagenes en el archivo impide expe-
rimentar aquel proceso de “colmar el vacio” al que se refiere Susan
Sontag. Para ella, “las fotografias colman los vacios en nuestras ima-

genes mentales del presente y del pasado”.®

Mirando en colectivo: ;Sabes quién es?

Se desarroll6 una metodologia en dos fases. En primer lugar,
se sali6 al espacio publico para indagar el imaginario social sobre
Dolores Cacuango. Para ello, se consult6 a cincuenta personas acerca
de quién fue y qué hizo. Se trat6é de un experimento colectivo orien-
tado a captar ese imaginario inmediato que se teje en la memoria so-
cial, en el didlogo entre el habla y las imagenes. Fue una practica
sencilla, aplicada a modo de encuesta, teniendo presente que “la ob-
servacion por encuesta (...) consiste en la obtencién de datos de in-
terés sociologico mediante la interrogacién a los miembros de la
sociedad”.”

La eleccion de estos lugares respondi6 a criterios de accesi-
bilidad y disposicion del pablico. En espacios como una cafeteria o
una feria, las personas suelen encontrarse mas relajadas y dispuestas
a participar. El primer espacio seleccionado fue una cafeteria frecuen-
tada por personas de clase media. El segundo, una feria indigena
ubicada en el centro-norte de la ciudad -el Mercado Artesanal-,
donde fue posible interactuar con personas indigenas diversas,
cuyos criterios e imaginarios constituyen una lectura necesaria para
esta investigacion.

En ese contexto, se realizaron dos preguntas mientras se
mostraban dos retratos de Dolores Cacuango. La primera: “;Sabes
quién es?” La segunda: “;Sabes qué hizo Dolores Cacuango?” Los

56 Susan Sontag, Sobre la fotografia..., cit. 42.
57 Restituto Sierra Bravo, Técnicas de investigacion social: Teorias y ejercicios, 9a., Paraninfo S.A.,
Madrid, 1994, p. 304.
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entrevistados ~hombres y mujeres de entre 18 y 78 afios- fueron
abordados en uno de los dos espacios publicos seleccionados.

Ante la primera pregunta —“;Sabes quién es?” —, acompa-
fada de la acciéon de mostrar las dos representaciones fotograficas
de Dolores Cacuango, las personas abordadas en la cafeteria se que-
daban pensando por varios segundos. Quienes crefan recordarla in-
tentaban reconstruir la memoria; después de ese esfuerzo, varios
terminaron diciendo que se trataba de Transito Amaguafa. Otros pi-
dieron mas tiempo y algunos acertaron; sin embargo, la mayoria
afirmo desde el inicio que no sabia quién era.

En la muestra de 25 personas encuestadas en la cafeteria (ver
Tablas 1y 2), solo un 20% supo identificar a Dolores Cacuango al ver
su fotografia, mientras que un 30% crey6 que se trataba de Transito
Amaguafa. La poblacién joven, en cambio, no tenia idea de quién
era: no intentaba recordar porque simplemente no la conocia, ni la
tenia registrada de manera visual ni oral. Este hallazgo evidencia
que, en el imaginario de la poblacién -especialmente de la mestiza-,
la figura de Dolores Cacuango no ocupa un lugar predominante
como personaje histérico.

En contraste, en el Mercado Artesanal, la misma pregunta
-“;Sabes quién es?” - tuvo mayor reconocimiento, ya que la mayoria
de las personas que atienden alli son indigenas. Esta mirada desde
el mundo runa es muy relevante al hablar de Dolores Cacuango,
pues conocer cudn presente estd su recuerdo en el imaginario indi-
gena urbano es fundamental para la investigacion. De alguna ma-
nera, en ellos estd la memoria viva, y seran ellos quienes transmitan
su historia a las generaciones venideras.

Ante la segunda pregunta -“;Sabes qué hizo Dolores Ca-
cuango?”,- quienes la reconocian respondian que fue una mujer in-
digena y una lideresa. Sin embargo, nadie la asociaba con la creacién
de las escuelas bilingties ni con el movimiento indigena. La mayoria
se sorprendia cuando se les mencionaba su lucha. Solo un 20 % sabia,
aunque de manera poco precisa, qué hizo; el 80 % restante lo desco-
nocia por completo. Asi, una figura trascendental de la historia del
Ecuador pasa desapercibida y no forma parte del imaginario inme-
diato de la poblacién en pleno siglo XXI.
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Esta misma pregunta tuvo un efecto diferente en la feria del
Mercado Artesanal. Alli, la mayoria de las personas no solo sabia
quién era, sino también qué habia hecho. Quienes la reconocian ha-
blaban con orgullo: “Ella luché por las mujeres, por el pueblo indi-
gena”, afirmaban. A diferencia de lo observado en la cafeteria, entre
quienes no sabian qué habia hecho, el hecho de ver un “cuerpo indi-
gena” en las fotografias despert6 interés por conocer més. Cuando
se les contaba su historia, escuchaban con atencién y curiosidad.

Tablas 1y 2. Resultados de encuesta
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Fuente: Elaboracién propia 2023.

La presencia de Dolores Cacuango en el imaginario inmediato de las
personas de la muestra es escasa y difusa; muchas la confunden con
Transito Amaguafia. Son principalmente las mujeres y las personas
del sector indigena quienes mds la tienen presente. La juventud ape-
nas la recuerda y tiende a confundir ain mas a Cacuango con Ama-
guafa. Su legado e historia aparecen borrosos y poco claros. El
asombro al descubrir quién fue y qué hizo resulta llamativo: la gente
se sorprende por la fuerza y el caracter de Dolores, mostrando incre-
dulidad, como si su historia insumisa y ldcida no correspondiera con
la imagen que normalmente se asocia a una mujer indigena.
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Practicas, mirada y representacion

Se presenta un inventario descriptivo de dos mujeres que,
desde practicas particulares, actualizan la figura de Dolores Ca-
cuango y ponen en valor su representacion fotografica y el imagina-
rio que la rodea. Ana Fernandez es una artista plastica ecuatoriana
que ha retratado y cuestionado los simbolos del Estado-nacién y la
identidad nacional. Patricia Yallico es una cineasta indigena que, en
2023, filmo una pelicula de ficcién basada en la vida de Dolores Ca-
cuango.

Se entrevisté a cada mujer por separado en una conversacion
cara a cara y, en una segunda parte de cada encuentro, se revisaron
distintas representaciones fotograficas de Dolores Cacuango. Se de-
cidi6 dividir los encuentros en dos momentos: uno dedicado a la en-
trevista semiestructurada y otro destinado a observar y analizar las
imagenes en conjunto, con el objetivo de indagar en los imaginarios
que surgen de las diversas interpretaciones. En este sentido, “las ima-
genes nos ofrecen interpretaciones y narrativas sociales, que desde
siglos precoloniales iluminan este trasfondo social y nos ofrecen
perspectivas de comprension critica de la realidad”.®

Dentro de la metodologia de entrevistas se incluy6 la nociéon
de sublimacion,” entendida como el acto de enaltecer a un personaje,
elevandolo de la inmanencia a un estatus de trascendencia o de lo
sublime. Se buscé explorar como se percibe hoy a Dolores Cacuango
y reflexionar sobre si debe mantenerse como figura trascendente y
elevada o, por el contrario, preservarla como un personaje cercano
y presente. En términos de legado y memoria, se procura evitar una
idealizacion que la vuelva inalcanzable y distante. La intencion es
alcanzar un punto medio en el discurso sobre su imagen y su aporte
histérico.

Ana Fernandez relata que, antes de la pandemia en 2020, vi-
sit6 el Museo Nacional MUNA y vio una fotografia de Dolores Ca-

58 Silvia Rivera Cusicanqui, ..., cit. p. 176
59 La RAE la define asi: “Engrandecer, exaltar, ensalzar, elevar a un grado superior”. RAE, Dic-
cionario de la lengua espanola, 2022, https://dle.rae.es/sublimar.
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cuango que la fasciné. Era parte del archivo Martinez-Meriguet: un
retrato de cuerpo entero, sentado, con una mirada penetrante. La
imagen formaba parte de la coleccién del museo y estuvo en exhibi-
cién ese afo. Ana recuerda como esa fotografia quedo grabada en su
memoria y la llevé a investigar quién era Raymond Meriguet y a
quién pertenecia la imagen. Tiempo después, recibi6 la propuesta de
realizar un retrato dibujado de Dolores Cacuango y, con la inspira-
cién latente, se basé en aquella fotografia que la habia cautivado para
pintarla.

Ana Fernadndez cuenta que escuché sobre Dolores Cacuango
en el afio 2000; en ese afio “pasaron varias cosas muy interesantes”;*
asi, habla de los indigenas, de la Junta Militar, de la erupcién del vol-
can Pichincha® y del solsticio de invierno de diciembre de 1999. Re-
memora especialmente enero de 2000, cuando una Junta Militar
derrocé al gobierno de Jamil Mahuad, se decret6 la dolarizacién y
diversas agrupaciones salieron a las calles, mientras comunidades
indigenas llegaron a la capital. Ana relata el deseo de presenciar su
llegada y sentir la fuerza que transmitian. También reflexiona sobre
cémo la sociedad quitena se referia a los indigenas, sehalando que
“hablaban de los otros, de los indios, de esos que vienen, de esos”.®?

Para Ana Ferndndez, Dolores Cacuango debe ser conside-
rada en multiples dimensiones: como mujer, como comunista, como
lideresa y como una mujer adelantada a su tiempo. La compara con
Dolores Ibarruri, La Pasionaria, lider comunista espafiola, subrayando
que ambas tuvieron la misma fortaleza y, en su lucha, incluso se dis-
tanciaron de sus hijos. Fernandez destaca la vision amplia de Ca-
cuango, quien defendia los derechos colectivos por encima de la

60 Ana Fernandez, Entrevista con Ana Fernandez, Quito, 2023, https://soundcloud.com/
upload.

61 “La manana del 7 de octubre de 1999 a las 07:06 se registr6é una explosion de vapor, gas y ce-
niza del volcan Guagua Pichincha que generd una columna de erupcion de mas de 12 Km
de altura que pudo ser observada desde toda la ciudad de Quito y los alrededores del volcan.
La nube de emision se dirigio hacia el noroccidente y al este, lo que ocasion6 una leve caida
de ceniza en la ciudad de Quito, Nono y Mindo”. En: Instituto Geofisico, “Catorce afios de
la explosion del Guagua Pichincha’, Pagina web, Instituto Geofisico - EPN, 7 Octubre 2013,
https:/ /www.igepn.edu.ec/sangay/content/49-historico?start=84.

62 Ana Fernandez, Entrevista con Ana Fernandez..., cit.
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concepcién de la familia como ntcleo aislado. Concluye citando a
Giorgio Agamben: “Es contemporaneo quien logra ver mas alla de
su tiempo” .

Finalmente, se aborda con Ferndndez el tema de la inmanen-
ciay la trascendencia de nuestra personaje, preguntdndole como evi-
tar sublimar en exceso a Dolores y como encontrar un punto medio.
Ana considera que no es necesario impedir que se la vea como un
ser trascendente, sino reconocerla como una figura de poder y sabi-
duria. Sehala que puede ser -como una Santa o una Pasionaria- in-
manente, pero al mismo tiempo respetable. Para ella, Dolores es “la
Pasionaria de Ecuador”, con toda su parafernalia de poder. Habla
de la potencia indigena, del poder femenino y de la sabiduria, tal
como -dice- “se la aprecia en la fotografia del archivo Martinez-Me-
riguet”.**

En la conversacién con Patricia Yallico, mujer indigena y ci-
neasta que, con su largometraje, pone en valor a un personaje histo-
ricamente subalterno utilizando el cine como herramienta, se resalta
su forma de ganar un espacio y apropiarse de un recurso occidental
para narrar una historia distinta, aprendiendo y sin renegar de esa
herramienta, usdndola para construir y preservar la memoria.

En la entrevista, Patricia Yallico expone sus motivaciones
para reivindicar a Dolores Cacuango. Relata que la conoci6 en 1999,
durante las marchas y movilizaciones por el feriado bancario. Tenia
16 afios, y su tio -dirigente de la CONAIE- le contaba quién era Do-
lores, dentro de un contexto interno del movimiento indigena. Y re-
cuerda, ademas: “Empecé a mirar imédgenes de ella; cuando vi su
fotografia me cautivé”.®® Se refiere a la fotografia del archivo Marti-
nez-Meriguet y comenta: “La mirada cautiva, solo su mirada ya te
dice cudnta potencia tenia. Nunca mira agachada, mira a la misma
altura, ella es el centro”.%

63 Ana Fernandez, Entrevista con Ana Fernandez..., cit.
64 Ana Fernandez, Entrevista con Ana Fernandez..., cit.
65 Patricia Yallico, Entrevista con Patricia Yallico, Quito, 2023, https:/ /www.ivoox.com/pod-

cast-entrevista-patricia-yallico_sq_f12302673_1.html.
66 Patricia Yallico, Entrevista con Patricia Yallico..., cit.
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Yallico cuestiona que, en pleno siglo XXI, la narrativa audio-
visual contintie anulando y ocultando. Sefiala: “Estamos sostenidos
y paridos bajo un sistema racista, colonial, patriarcal, y claro, ;quién
va a decir “demos chance a los runas, demos chance a las mujeres’?
A nadie le preocupa, ni siquiera al Estado, que es su obligacion”.*
Pese a que la Constitucion establece que el pais es intercultural y plu-
rinacional, afirma que esto queda en letra muerta: se piensa que in-
cluir a una persona indigena en una institucion equivale a lograr la
interculturalidad, mientras las politicas publicas siguen siendo ra-
cistas, coloniales y excluyentes. Sostiene que nada ha cambiado y
cuestiona la ausencia de mujeres indigenas cineastas y directoras.

Ante la pregunta sobre qué imagen de Dolores mantiene mas
presente, Patricia menciona “aquella en la que se la ve de mayor, la
imagen de medio perfil”.®® Se refiere a la famosa fotografia del ar-
chivo Blomberg. Al mostrarle la foto grupal del archivo Martinez-
Meriguet, tomada durante el Congreso de Trabajadores de Cali en
1944, reflexiona sobre la escena y coincide en lo llamativo que resulta
ver a un hombre apartdndose ligeramente para no quedar dema-
siado cerca de Dolores Cacuango.

Yallico describe la memoria que conserva de Dolores: “Fue
una mujer poderosa”.® Por ello decidi6 ser guionista, directora e in-
térprete de Dolores Cacuango en su pelicula, la cual considera una
obra necesaria para el pais: “Para que nos podamos dar cuenta como
pais de la mujer que desestabiliz6 al gobierno ecuatoriano en el siglo
XX”.70

Por otro lado, al preguntarle si considera que Dolores ha sido
visibilizada lo suficiente, Patricia responde de inmediato:

No, para nada. Ella fue una mujer muy fuerte; le despojaron de todo,
ya no tenfa nada que perder (...) tenia tanta dignidad y tanta rabia que
no asumia que eso era lo que te tocaba. ;Por qué tengo que dormir con

67 Patricia Yallico, Entrevista con Patricia Yallico..., cit.
68 Patricia Yallico, Entrevista con Patricia Yallico..., cit.
69 Patricia Yallico, Entrevista con Patricia Yallico..., cit.
70 Patricia Yallico, Entrevista con Patricia Yallico..., cit.
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hambre todas las noches? ;Por qué tengo que dormir con frio? ;Por
qué tengo que ver morir sin hacer nada? (...) Al final, ella es la eviden-
cia de que no pudieron con ella.

Patricia Yallico concluye que Dolores Cacuango es uno de los
rostros que rompe el statu quo:

Te pone a temblar, a temblar al Estado, a los milicos, a los curas; a todo
lo establecido lo pone a temblar. Para ellos es mejor ocultar, invisibili-
zar, tapar, que nadie sepa que hubo una india tan rebelde — tan digna—
que tomo las armas, que luchd, que enfrenté. ;A quién le interesa? ;A
qué Estado, a qué gobierno? Por mas que se diga intercultural y pluri-
nacional.”!

Conclusiones

Se descubrio que existen diversos usos sociales de la repre-
sentacion fotografica de Dolores Cacuango, realizados por multiples
actores que, en su mayoria, pertenecen a grupos considerados subal-
ternos. La imagen se utiliza sobre todo en contextos de lucha social,
manifestaciones y levantamientos. Estos usos han contribuido a
construir imaginarios presentes, en distinta medida, en algunos sec-
tores de la sociedad, mientras que otros desconocen por completo la
historia y la existencia de este personaje.

Se evidencio6 la falta de interés historico en registrar los cuer-
pos indigenas y, de manera particular, los cuerpos de mujeres indi-
genas. No existen abundantes registros ni archivos; las imagenes de
mujeres indigenas son escasas. Asimismo, se constaté el escaso o
nulo interés del Estado por conservar y poner en circulacion estas
imagenes, asi como la historia de estos cuerpos en relacién con los
procesos de transformacion de la nacién. Los archivos conservan
pocas fotografias porque no hubo voluntad de documentar esa parte
de la historia.

71 Patricia Yallico, Entrevista con Patricia Yallico..., cit.
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La ausencia de representaciones fotograficas en los principa-
les archivos nacionales y pablicos del pais evidencia que Dolores Ca-
cuango altn no estd plenamente incorporada en la historia oficial y
que persiste la negacion de lideresas indigenas que transformaron
la vida de miles de personas. Mujeres que, gracias a su lucha, hicie-
ron posible el acceso a la educacion bilingtie en el campo durante la
década de los cuarenta, cuando aquello parecia impensable.

Cabe destacar la forma en que Dolores fue retratada por el
fotografo sueco Rolf Blomberg y el escritor y antifascista francés Ray-
mond Meriguet. Su gesto fue significativo para la historia del Ecua-
dor: sin esas imagenes, la deuda histérica serfa ain mayor. La
horizontalidad y camaraderia con la que la representaron se inserta
en esas grietas por donde se abre paso la memoria, y con ella, una
historia otra.

Se observo que el imaginario existente sobre Dolores Ca-
cuango es, en general, confuso y difuso. Muchas personas creen pen-
sar en ella, pero en realidad estan recordando a Transito Amaguana.
Esta confusion tiene su origen en que el Partido Comunista y el Es-
tado priorizaron la figura de Amaguana sobre la de Cacuango, por
razones vinculadas al control sobre el cuerpo y el comportamiento
indigena. La investigacion revela que Transito resultaba mucho méas
controlable, mientras que Dolores poseia un caracter y una tenacidad
incomparables. El imaginario que circula sobre Cacuango la define
como una mujer luchadora, brillante, tenaz, hermosa, adelantada a
su época: la warmi que no se callé y nunca baj6 la mirada.

La investigacién también muestra que, en el imaginario mes-
tizo mayoritario, existe un racismo tan arraigado que dificulta creer
la historia de Dolores al observar su representacién fotografica y es-
cuchar su relato. La reaccion de extrafiamiento y asombro resulté
desconcertante, evidenciando que el racismo constituye la estructura
social del pais: separa, clasifica y debilita.

Como conclusién, se resalta la urgencia de poner en relieve
a personajes histéricos femeninos como Dolores Cacuango, porque
su reivindicacion simboliza y fortalece la lucha social de nosotras,
las warmi. Este es un proceso interseccional y transversal a las di-
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mensiones de sexo, género, raza, etnia y clase. Es imprescindible
(re)escribir la historia: la lucha feminista debe trazar una historia-otra,
en movimiento y actualizacion constante, incorporando los nombres y las
trayectorias de todas las mujeres invisibilizadas. Hacer memoria, man-
tenernos firmes y no extraviar el sentido es fundamental, porque el
camino de las warmi sigue siendo aspero y violento.
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MONICA VASQUEZ,
PIONERA DEL CINE ECUATORIANO

Karolina Romero Alban!

Resumen

El articulo? tiene como propdsito indagar en la produccién
cinematogréfica de Monica Vasquez, pionera del cine ecuatoriano y
primera mujer en dirigir una pelicula en el pais, con el fin de recu-
perar su agencia como cineasta en un contexto histéricamente mar-
ginalizado y patriarcal. Para ello, se emplea una metodologia
cualitativa basada en el andlisis critico de fuentes secundarias y pri-
marias, en particular una entrevista realizada a Vasquez en febrero
de 2024, articulando el estudio con marcos tedricos feministas. Entre
los resultados, se destaca que la obra de Vasquez -nueve documen-
tales entre 1983 y 1991- se caracteriza por una mirada femenina que
prioriza lo afectivo, lo cotidiano y la subjetividad de las mujeres, es-
pecialmente en torno a la migracion y la ecologia, y que su acceso a
la direccién se logré mediante la cooperacion internacional y la ges-
tién cultural, espacios considerados “menores” por el gremio mas-
culino. Asimismo, se evidencia como su trabajo desafio las jerarquias
técnicas y de género del campo cinematografico ecuatoriano, aunque
sin lograr romper estructuralmente con sus dinamicas patriarcales.
En conclusién, la figura de Moénica Vasquez representa un acto de
desobediencia simbdlica que abre caminos para repensar la historia
del cine desde las agencias femeninas fragmentadas y deslegitima-

1 Doctora en Ciencias Politicas y Sociales por la Universidad Autonoma de México. Magister
en Ciencias Sociales con mencion en Comunicacién por la FLACSO-Ecuador. Tecnéloga en
Medios de Comunicacién Masica y Licenciada en Comunicacién Periodistica, ambas por la
Universidad San Francisco de Quito. Orcid: https://orcid.org/0000-0002-4472-9130. Correo:
karolinaromero30@gmail.com.

2 El articulo procede de la ponencia presentada en el IX Congreso ASAECA realizado en el Cen-
tro Cultural Paco Urondo de la Universidad de Buenos Aires, Argentina, en marzo de 2024.
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das, subrayando la necesidad de revisar los criterios de autoria y va-
loracién en contextos periféricos.

Palabras clave: Monica Vasquez, Cine ecuatoriano, Mirada feme-
nina, gestién cultural, desobediencia simbdlica, Agencia femenina.

Abstract

The article® aims to examine the film production of Moénica
Vésquez, a pioneer of Ecuadorian cinema and the first woman to di-
rect a film in the country, in order to recover her agency as a filmma-
ker within a historically marginalized and patriarchal context. To this
end, the study employs a qualitative methodology grounded in the
critical analysis of secondary and primary sources— particularly an
interview conducted with Vasquez in February 2024 —and is framed
theoretically through feminist perspectives. Key findings reveal that
Vésquez’s body of work—nine documentaries produced between
1983 and 1991 —is distinguished by a distinctly female gaze that cen-
ters affect, everyday life, and women’s subjectivities, especially con-
cerning migration and ecology. Her access to film direction was made
possible through international cooperation and cultural manage-
ment-domains deemed “minor” by the male-dominated film com-
munity. Moreover, her work is shown to have challenged technical
and gender hierarchies within Ecuador’s cinematic field, though it
did not structurally overturn its patriarchal dynamics. In conclusion,
Monica Vasquez's figure embodies a symbolic act of disobedience,
opening pathways to rethink film history through fragmented and
delegitimized female agencies, and underscoring the need to reassess
authorship and valuation criteria in peripheral contexts.

Keywords: Moénica Vasquez, Ecuadorian cinema, Female gaze, Cul-
tural management, Symbolic disobedience, Female agency.

3 The article is derived from a paper presented at the 9th ASAECA Congress, held at the Paco
Urondo Cultural Center of the University of Buenos Aires, Argentina, in March 2024.
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Ménica Vasquez,
pionera del cine ecuatoriano

Introduccion

Monica Vasquez fue la primera mujer en dirigir una pelicula
en Ecuador, el documental Camilo Egas, el pintor de nuestro tiempo,*
en el ano 1983 (Iméagenes 1y 2); en ese mismo afio Consuelo Busta-
mante codirigio el filme Camari® con el grupo KINO -Pocho Alvarez,
Alejandro Santillan y Gustavo Corral-.

Imagenes 1y 2: Fotogramas iniciales de Camilo Egars,
el pintor de nuestro tiempo (1983).

Fuente: Canal de la Cinemateca Nacional del Ecuador, YouTube.

El presente articulo tiene como objetivo indagar en la pro-
duccion cinematografica de Moénica Vasquez, siguiendo una pers-
pectiva que intenta recuperar agencias femeninas fragmentarias,
intermitentes, dispersas o dejadas en los margenes, antes de que el
cine conformara un area de trabajo para las mujeres. De este modo,
se propone un acercamiento a la obra de Ménica desde un enfoque
que no pretende afirmar el canon de la autoria para valorar su tra-
bajo, sino que intenta comprender la practica de la cineasta inserta

4 Camilo Egas: El Pintor de Nuestro Tiempo, Documental, dir. Ménica Vésquez, Ecuador: Casa
de la Cultura Ecuatoriana y Museo Camilo Egas, 1982, http:/ /cinemateca.casadelacultura.gob.
ec/cgi-bin/koha/ opac-detail.pl?biblionumber=12769&shelfbrowse_itemnumber=15665.

5 Camari, Documental, dir. Gustavo Corral y otros, Ecuador: Kino Producciones Cinematogra-
ficas, Banco Central del Ecuador, Centro de Estudios y Difusién Social (CEDIS), Federacion
de Campesinos de Bolivar (FOCAB), 1983, http:/ /cinemateca.casadelacultura.gob.ec/cgi-
bin/koha/opac-detail. pl?biblionumber=12675&query_desc=kw %2Cwrdl%3A %20Camari.
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en los didlogos, las contradicciones y las inflexiones del campo cine-
matogréfico ecuatoriano de los afios ochenta.

Sobre la historia del cine ecuatoriano se ha escrito poco. En
las fuentes bibliograficas de la historia del cine latinoamericano, el
Ecuador es uno de esos paises que casi nunca aparece. Dentro de este
lugar marginal que ocupa la historia del cine ecuatoriano, la presen-
cia de las mujeres trabajadoras del cine ha sido todavia mds invisi-
bilizada. Sin embargo, desde la década de los afios setenta, varias
mujeres fueron parte de equipos de produccién de cine. Al respecto
sostiene Paola de la Vega:

La gestion cinematografica tiene larga data en el pais, no comienza en
los noventa; inicia antes con un grupo de mujeres que, desde un trabajo
muchas veces olvidado y silencioso, minimizado por considerarlo ‘ad-
ministrativo’, se dedicaron, sobre todo, a la produccién: este es el caso
de Ménica Vasquez, Elena Corral y posteriormente Mariana Andrade.®

En el contexto del retorno a la democracia y con el imperio
del boom petrolero, surge una generacion de cineastas autodidactas
inspirados por el Nuevo Cine Latinoamericano, el giro a la izquierda
de la intelectualidad ecuatoriana que hace del documental un género
privilegiado.” En este contexto se produce un “boom” de cortometra-
jes, gracias a los apoyos otorgados por instituciones como la UNP, la
Casa de la Cultura Ecuatoriana y el Banco Central. En estas produc-
ciones se hace muy visible la participaciéon de mujeres: Norma Co-
rral, Paty de Gémez de la Torre, Consuelo Bustamante, Sonia
Ampuero, Raquel Rodas, Susana Andrade.

Ademas, en 1985, Helena Corral realiz6 el cortometraje Barro®
sobre los alfareros de Pujili en la provincia de Cotopaxi. Y, en 1989,

6 Paola De la Vega, Gestion cinematografica en Ecuador 1977-2006: Procesos, précticas y ruptu-
ras, Ges Cultura y Consejo Nacional de Cinematografia del Ecuador, 2016, p. 38.

7 José Luis Serrano, “La generacion del 80”, Diccionario del cine iberoamericano: Espafia, Por-
tugal y América, ed. Carlos F. Heredero, 10 vols (SGAE, 2011), VIII, p. 272.

8 Barro, Documental, dir. Helena Corral, CEDEP, Asocine, Kino Producciones Cinematogréficas,
1982, http:/ /cinemateca.casadelacultura.gob.ec/ cgi-bin/koha/ opac-detail.pl?biblionumber=
12363&query_desc=kw %2Cwrdl%3A %20Barro.
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Maria Augusta Calle codirigio la pelicula Sawari® producida por Au-
diovisuales Don Bosco, con Francisco Coro y Cayetano Chimbolema.
También, en esos afios, la cineasta ecuatoriana Yanara Guayasamin
hizo sus primeras peliculas en la escuela de cine en Bélgica.

Sin embargo, es necesario destacar que, en su gran mayoria,
los roles de estas mujeres en los equipos de produccion estaban re-
lacionados con tareas que se consideraban “menores” y que, en la
division sexual del trabajo, los hombres mantenian los roles de di-
reccién y fotografia, tomando en cuenta, ademds, que ninguna de las
mujeres mencionadas —a excepcion de Yanara Guayasamin — habia
estudiado cine. Como lo han planteado tempranamente teéricas
como Laura Mulvey' y Annette Kuhn," las mujeres, tradicional-
mente, ocuparon un papel subordinado dentro de la division sexual
del trabajo de la representacion y la industria cinematografica. En el
caso del cine ecuatoriano, este planteamiento se demuestra de forma
clara por los roles y funciones que ocuparon respecto del discurso
filmico y la industria cinematogréfica.

A partir de la relevancia que tuvo el cine hecho por mujeres
en Ecuador, en los anos ochenta, se propone reflexionar sobre el tra-
bajo cinematografico de Moénica Vasquez, destacando su importan-
cia para repensar otra historia del cine, a través de la pregunta: ;Qué
lugar ocupa y qué signific6 la mirada femenina de Ménica Vasquez
en el campo cinematogréfico de los afios ochenta en Ecuador?

Feminizacion de la gestiéon cinematografica

En esta seccion es indispensable reconocer el gran aporte
para la historia del cine hecho por mujeres en Ecuador, que repre-
senta el ensayo de Paola de la Vega “Monica Vasquez, atreverse a

9 Sawari, Drama, dir. Maria Augusta Calle, Ecuador: Conaie, Audiovisuales Don Bosco, 1989,
http:/ /cinemateca.casadelacultura.gob.ec/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=
11479&query_desc=kw %2Cwrdl%3A %20Sawari.

10 Laura Mulvey, “Placer visual y cine narrativo”, En Arte después de la modernidad, ed. Brian

Wallis, trad. Carolina Del Olmo y César Rendueles, Akal, 200, pp. 365-77.
11 Annette Kuhn, Cine de mujeres: Feminismo y cine, trans. Silvia Iglesias Recuero, Catedra,
1991.
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dirigir es un acto de desobediencia”,'? que analiza de manera pro-

funda la trayectoria de la cineasta, enfocdndose en la gestion cultural
y la manera como desafié las relaciones de poder y cuestioné los
roles de género asignados en el pequenisimo campo de la produc-
cién de cine ecuatoriano de los afios ochenta.

En su andlisis, Paola de la Vega comenta que la “feminizacion
de la gestion cinematografica”, en Ecuador, se relaciona con la con-
cepcion de las tareas de la gestion cultural como actividades menos
valoradas: “Trabajos con menor jerarquia en la cadena de produccion
artistica.”® Asimismo, la autora anade que la division sexual del tra-
bajo en el campo de la produccién de cine reafirmé “las tareas de
cuidado naturalizadas como femeninas”,** como, por ejemplo, los
roles de asistentes de produccién, las anotadoras y las continuistas.

Al respecto, en una entrevista con Moénica Vasquez'® -reali-
zada en febrero de 2024- sefalé que “los roles en la produccion de
cine, cuando ella empez6, no tenian nombre”. Y mencioné el caso es-
pecifico de la pelicula Dos para el camino (1980), donde su trabajo fue
ensayar con los actores; “luego me enteré”, dice ella, “ese trabajo se
llama asistente de direccion”.

Monica Véasquez inici6 su trabajo en el campo cinematogra-
fico como critica de cine, a finales de los afos setenta, en el diario EI
Comercio. Luego fue escritora de la revista Cine ojo de la Asociacién
de cineastas del Ecuador ~ASOCINE-, primera asociacion de cineas-
tas ecuatorianos fundada en 1977, de la que también formé parte.
Moénica también se vincul6 con las actividades del cine club de la
Universidad Central, creado a finales de los afios sesenta por el poeta
del movimiento tzédntzico Ulises Estrella, el mismo que dio origen a
la creacién de la Cinemateca Nacional en 1981.

12 Paola De la Vega, “Moénica Vasquez: Atreverse a dirigir es un acto de desobediencia’, Casa
de la Cultura Ecuatoriana, 2020, https:/ /www.academia.edu/44720332/M%C3 %B3nica_
V%C3%Alsquez_atreverse_a_dirigir_es_un_acto_de_desobediencia.

13 De la Vega, ‘Monica Vasquez: Atreverse a dirigir es un acto de desobediencia’, p. 14.

14 De la Vega, ‘Monica Vasquez: Atreverse a dirigir es un acto de desobediencia’, p. 14.

15 Moénica Vasquez, ‘Entrevista Personal’, entrevista por Karolina Romero, Febrero 2024, Entre-
vista telefonica.

BOLETIN ANH N° 214 « 229-244



Ménica Vasquez,
pionera del cine ecuatoriano

Precisamente, su trabajo de difusioén de cine estuvo orientado
a las organizaciones sociales y obreras con una vision de militancia.
En sintonia con el contexto regional, se proyectaban las peliculas
-hoy emblematica- del Nuevo Cine Latinoamericano.

En este punto es necesario mencionar el hecho de que los
hombres del medio cinematogréfico pusieron en duda la capacidad
de Moénica Vasquez como directora de cine. Es decir, desde las es-
tructuras patriarcales del gremio, no se concebia que fuera ella quien
tomara la decision por si misma de dirigir una pelicula.’®

Monica Vasquez comenta que su incursiéon como directora
fue recibida con total “indiferencia”.’” Rapidamente, se dio cuenta
de que, si queria seguir haciendo cine, tendria que buscar financia-
miento a través de instituciones de cooperacién internacionales. De
este modo, gran parte de su obra la realiza con el apoyo de la Emba-
jada alemana y organismos vinculados a proyectos de desarrollo
-ONG-.

Ainicios de los anos ochenta, Ménica Vasquez empez6 como
productora en las peliculas Cartas al Ecuador'® (Ulises Estrella, 1980)
y Don Eloy* (Camilo Luzuriaga, 1981) y como script en Dos para el
camino® (Jaime Cuesta y Alfonso Naranjo, 1980). Posteriormente, tra-
baj6 como continuista en la pelicula Mi tia Nora* de Jorge Preloran
(1983), en la produccién alemana Tren al cielo* (Torgny Anderberg,

16 De la Vega, Gestion cinematografica en Ecuador 1977-2006, p. 138.

17 Monica Vasquez, ‘Entrevista personal’, Febrero 2024.

18 Cartas al Ecuador, Documental, prod. Ménica Vasquez, dir. Ulises Estrella, Ecuador: Casa de
la Cultura Ecuatoriana, 1980, http:/ /cinemateca.casadelacultura.gob.ec/ cgi-bin/koha/opac-
detail.pl?biblionumber=12697&query_desc=kw %2Cwrdl%3A %20Cartas %20al % 20Ecuador.

19 Don Eloy, Drama, prod. Ménica Véasquez, dir. Camilo Luzuriaga, Ecuador: Casa de la Cultura
Ecuatoriana Benjamin Carrion, Grupo Quinde, Fundacine, Taller de Msica, 1981, http:/ / ci-
nemateca.casadelacultura.gob.ec/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=12677&
query_ desc=kw %2Cwrdl%3A %20Don %20Eloy.

20 Dos para el camino, Drama, dir. Jaime Cuesta y Alfonso Naranjo, Ecuador: Cuestordonez,
1981, http:/ /cinemateca.casadelacultura.gob.ec/ cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionum-
ber=11827&query_desc=kw %2Cwrdl%3A %20Dos %20para %20el % 20camino.

21 Mi tia Nora, Drama, dir. Jorge Preloran, Ecuador: Cinemateca Nacional, 1982, http:/ /cine-

mateca.casadelacultura.gob.ec/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=843&query_
desc=kw %2Cwrdl%3A %20Mi%20t%C3% ADa%20Nora.
22 Tag till Himlen [Tren al cielo], Drama, dir. Torgny Anderberg, Suecia y Ecuador: Cinematica
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1988) y en la boliviana Las banderas del amanecer® de Jorge Sanjinés y
Beatriz Palacios (1982).

En esta primera parte, se puede constatar que el trabajo de
Monica Vasquez enfrento varios tipos de estigmas que hicieron que
su obra no sea reconocida como “cine”, promoviendo su invisibili-
zacion: su cercania a Ulises Estrella, sus trabajos por encargo para
los organismos de desarrollo y, por dltimo, como lo menciona Paola
de la Vega, su supuesto desconocimiento del manejo de la técnica ci-
nematogréafica la descalificaba como cineasta dentro del pequefo
campo cinematografico ecuatoriano ocupado por hombres.

La mirada femenina de Ménica Vasquez

Monica Vasquez fue directora y guionista de 9 documentales
entre 1983 y 1991: Camilo Egas, el pintor de nuestro tiempo* (1983),
Madre tierra® (1983), Exodo sin ausencia® (1985), La otra luz? (1986),
Tiempo de mujeres®® (1987), Suetio verde® (1989), Nuestra fiesta® (1990),
De trabajos y nostalgias® (1991) y Madre tierra II*> (1991).

Ecuador, Condor Films, Exat Film, 1988, https://www.imdb.com/es/title/tt0100830/?
ref_=nm_flmg_job_1_accord_1_cdt_t_5.

23 Las banderas del amanecer, Documental, dir. Jorge Sanjinés y Beatriz Palacios, Bolivia: Fun-
dacion Grupo Ukamau, 1982, https:/ /ukamau.org.bo/films/las-banderas-del-amanecer/.

24 Camilo Egas.

25 Madre Tierra - Allpa Mama, Documental, dir. Ménica Vasquez, Ecuador: Embajada de la Re-
publica Federal de Alemania en Ecuador, Ministerio de Agricultura y Ganaderia (MAG)
[Programa Nacional e Conservacién de Suelos ], 1983, http:/ /cinemateca.casadelacultura
.gob.ec/ cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=12794&query_desc=se %2Cphr%3A %
22Colecci%C3%B3n %20M % C3%B3nica %20V % C3 % Alsquez%20%22.

26 Exodo sin ausencia, Documental, dir. Ménica Vasquez, Ecuador: Banco Central del Ecuador,
Instituto de Estudios Ecuatorianos (IEE), 1985, http:/ /cinemateca.casadelacultura.gob.
ec/cgi-bin/koha/ opac-detail.pl?biblionumber=12768&query_desc=se %2Cphr %3 A %22Co-
lecci%C3%B3n%20M % C3 % B3nica %20V % C3% Alsquez %20 %22.

27 La otra luz, Drama, dir. Ménica Vasquez, Ecuador: Fundacién Christopher Blinnder Missiun,
Instituto Nacional para Ciegos del Ecuador, Instituto Nacional para Ciegos del Ecuador,
INNFA (Instituto Nacional del Nifio y la Familia), 1986, http://cinemateca.casadela
cultura.gob.ec/cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=12765&query_desc=
se%2Cphr%3A %22Colecci% C3%B3n %20M % C3 % B3nica %20V % C3 % Alsquez %20 %22.

28 Tiempo de mujeres, Documental, dir. Ménica Vasquez, Ecuador: Instituto de Estudios Ecua-
torianos (IEE), Kirchlichen Entwitcklungsdienst (ABP) der Evang. Kirche in Deutschland,
1987, http:/ /cinemateca.casadelacultura.gob.ec/ cgi-bin/koha/opac-detail.pl?biblionum-
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En su obra se pueden reconocer dos temas centrales: la mi-
gracion y la protecciéon del medio ambiente. Respecto del primer
tema, Ariel Tamayo ha escrito:

La obra de la directora ecuatoriana construye una representacién de la
migracién desde una perspectiva femenina que privilegia lo intimo y
lo afectivo por sobre el dato estadistico. Sus documentales exploran la

experiencia humana del desplazamiento a través de la sensibilidad de

quienes lo viven.®

Respecto del segundo tema, a propésito de Madre Tierra,
Christian Ledn? escribié que la pelicula articula un relato de aires
animistas para encuadrar el trabajo de reforestaciéon y uso de técnicas
tradicionales, llevado a cabo por varias comunidades indigenas y
coordinado por el Estado.

Aunque la cineasta divide su obra entre los filmes que fueron
hechos por encargo para organismos de desarrollo y los que llama

ber=12775&query_desc=se %2Cphr%3A %22Colecci%C3%B3n%20M % C3%B3nica %20V
%C3%Alsquez%20%22.

29 El suefio verde, Documental, dir. Ménica Vasquez, Ecuador: Embajada de Alemania en el
Ecuador, Cooperacién Técnica Alemana (GTZ), Conservacién Ecolégica y Desarrollo Rural
Marginal en la Region Amazoénica, 1989, http:/ /cinemateca.casadelacultura.gob.ec/cgi-
bin/koha/opac-detail.pl?biblionumber=12774&query_desc=se % 2Cphr%3A %22Colecci
%C3%B3n %20M % C3 %B3nica %20V % C3 % Alsquez %20 %22.

30 Nuestra fiesta, Documental, dir. Ménica Vasquez, Ecuador: CEMA (Centro de Medios Au-
diovisuales), Cinemateca Nacional, 1990, http:/ /cinemateca.casadelacultura.gob.ec/cgi-
bin/koha/ opac-detail.pl?biblionumber=901&query_desc=kw %2Cwrdl%3A %20Nuestra %20
fiesta.

31 De trabajos y nostalgias, Documental, dir. Ménica Vasquez, Ecuador: Consejo Nacional de
Cultura, 1991, http:/ /cinemateca.casadelacultura.gob.ec/ cgi-bin/koha/opac-detail.pl?bi-
blionumber=12772&query_desc=se %2Cphr %3 A %22Colecci% C3%B3n %20M % C3 % B3nica %
20V %C3% Alsquez %20%22.

32 Madre Tierra II. Allpa Mama, Documental, dir. Ménica Vasquez, Ecuador: CARE Internacio-
nal, Ministerio de Agricultura y Ganaderia (MAG), 1991, http:/ /cinemateca.casadelacul-
tura.gob.ec/ cgi-bin/koha/ opac-detail. pl?biblionumber=12795&query_desc=se%2Cphr%3A
%22Colecci%C3%B3n %20M % C3%B3nica %20V % C3 % Alsquez %20 %22.

33 Ariel Tamayo, “Representacion de la experiencia de la migracion y la identidad en la didspora
en los documentales de Moénica Vasquez”, Informe de tesis para la Maestria en Comunica-
cion, Visualidad y Diversidades, Universidad Andina Simén Bolivar, Quito, 2025, p. 50.

34 Christian Le6n Mantilla, Reinventando al Otro: El documental indigenista en el Ecuador,
Consejo Nacional de Cinematografia del Ecuador y La Caracola, 2010, p. 192.
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como “propias”, en este escrito reconocemos su actividad como di-
rectora de cine en todas las facetas, puesto que dicha clasificacion
responde, de alguna manera, a la vision de sus colegas hombres que
pretendian descalificar sus realizaciones como de menor valor.

No obstante, si tomamos en cuenta las condiciones de pro-
duccién del cine hecho por mujeres en Ecuador en la década de los
ochenta, el trabajo para ONG aparece como un factor importante
donde las mujeres encontraron algin espacio para la creacién cine-
matografica, dadas las escasas politicas estatales para el fomento al
cine nacional.

Si bien los documentales de Ménica Vasquez han sido califi-
cados, por un lado, como productos institucionales con cierta agenda
vinculada al desarrollo, por otro, la practica cinematografica implico,
para ella, acceder a esos espacios donde no tenia que competir por
fondos con sus compafieros cineastas; de este modo, la cooperacién
internacional se convirti6é en una de las pocas alternativas para bus-
car financiamiento. Asi, la tinica forma de obtener autonomia en su
trabajo era a través de los nichos que quedaban libres: medio am-
biente, migracion y organizacién de las mujeres.

En esta seccion se analizara la obra de Monica Vasquez a la
luz de la propuesta de Margara Millan.* En su analisis sobre la mi-
rada femenina en el cine mexicano de los anos ochenta, la autora se-
fala:

El cine de mujeres seria el interesado en hablar de la mujer y del mundo
desde la mujer, en elaborar y mostrar una ‘vision’ o ‘mirada’ femenina,
donde intervienen no solo el tema, sino la construccién de la imagen,
las prioridades espaciotemporales que determinan una visiéon del
mundo, de las cosas, de los sentimientos y las relaciones.®®

Aunque el contexto de produccién de cine mexicano es muy
lejano a la produccion de cine ecuatoriano, tanto en la década de los
afos ochenta como en la actualidad, se puede decir, sin embargo,

35 Maérgara Millan, Derivas de un cine femenino, Bajo Tierra Ediciones, 2021.
36 Millan, Derivas de un cine femenino, p. 54.
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que comparten aquella condicién del cine hecho por mujeres en con-
textos periféricos: “Historias invisibles de los lugares ‘pequetios™ %

Precisamente, la pelicula Tiempo de mujeres (Imagenes 3 y 4)
muestra las historias de varias mujeres del poblado de Santa Rosa
en la provincia del Azuay, el cual se ha quedado casi sin hombres
debido a la migracién hacia los Estados Unidos.* El documental pre-
senta los testimonios de mujeres que, a través de la organizacién,
han logrado recuperar el trabajo de la tierra. En la pelicula: “La mi-
gracion es ausencia, dolor y espera, pero también es resistencia y
agencia”.®

Imdgenes 3 y 4. Fotogramas de Tiempo de mujeres (1987)

Fuente: Fuente: Canal de la Cinemateca Nacional del Ecuador, YouTube

Mas alla del tema de mujeres, el documental logra, como lo
sefiala Milldn, una mirada femenina en la construccién espacio-tem-
poral que configura una visién del mundo a través de los espacios

37 Tania Villanueva, “Prélogo”, En Margara Millan, Derivas de un cine femenino, Bajo Tierra
Ediciones, 2021, p. 13.

38 Para Ivan Rodrigo Mendizébal, Vasquez contribuye a reflexionar sobre el tema de la migra-
ci6én ecuatoriana en momentos en los que, sobre todo, grupos de indigenas tratan de buscar
nuevos derroteros extrafronteras: es el caso de Exodo sin ausencia (1985), Tiempo de mujeres
(1987) y El sueno verde (1988). En: Imagenes de némadas transnacionales: Andlisis critico
del cine ecuatoriano, Universidad Andina Simén Bolivar, sede Ecuador y Abya-Yala, 2018,

. 68.

39 "ll";mayo, “Representacion de la experiencia de la migracién y la identidad en la didspora en

los documentales de Moénica Vasquez”, p. 57.
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domésticos y la vida cotidiana, pero también de los afectos, de las
ausencias, el valor del trabajo y la comunidad.

Los afos ochenta fueron afios de expansion del cine ecuato-
riano que se caracteriz6 por exploraciones estéticas, a través de nue-
vas tematicas y narrativas que intentaban alejarse, aunque no del
todo, del cine predominantemente indigenista de la década anterior.
En este contexto, la mirada de Moénica Vasquez amplio la perspectiva
a través de un cine que proponia “hablar de la mujer desde las muje-
res” ** en didlogo con los planteamientos regionales del cine hecho
por mujeres.

De este modo, en la pelicula Tiempo de mujeres, la experiencia
y el testimonio conforman una narrativa que propone un cambio de
la “exterioridad” a la ‘interioridad’, como lo sefialan Ruby Rich e Ilse
Kornreich,*! en su texto “Hacia una demanda feminista en el NCL”,
publicado en 1992. Es decir, en el contexto del cine ecuatoriano de
los afios ochenta, los testimonios de mujeres habitantes de una zona
rural, en el sur del pais, irrumpen a través de su visiéon del mundo:
su relacion con la tierra, sus casas, sus trabajos y la nostalgia de la
ausencia de sus companeros e hijos.

Finalmente, se puede decir que el analisis de la mirada fe-
menina de Moénica Vasquez implica reconocer las condiciones ma-
teriales en las que fueron producidas sus peliculas. En este sentido,
si bien su obra permite ubicar al Ecuador en el panorama del cine
hecho por mujeres en América Latina, de la década de 1980, al
mismo tiempo no se puede omitir que esta fue invisibilizada por con-
siderarse “menor” en el medio cinematografico local desde una con-
cepcién machista y patriarcal del arte.

40 Monica Vasquez, ‘Entrevista personal’, Febrero 2024.

41 Ruby Rich, y Ilse Kornreich, “Hacia una demanda feminista en el Nuevo Cine Latinoameri-
cano”, Debate Feminista, no. 5, 1992, p. 207, http:/ /www.debatefeminista.com/PDF/ Arti-
culos/haciaul027.pdf.
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Conclusion

Cabe resaltar que la obra de Ménica Vasquez gener6 cues-
tionamientos y desbordamientos a las convenciones del campo cine-
matografico ecuatoriano. Asi, por ejemplo, fue una de las primeras
cineastas en tratar el tema de la proteccién del medio ambiente; ade-
mas, a través de los testimonios de mujeres, logré crear una impronta
de sensibilidad y visiéon feminista, sin precedentes, y cuestion6 el
manejo de la técnica como factor indiscutible para ser cineasta.

Por dltimo, se puede decir que su presencia como parte del
gremio de cineastas no logré romper, en lo mas minimo, con las es-
tructuras patriarcales de este. De este modo, el valor de la obra de
Monica Véasquez para la historia del cine ecuatoriano esta estrecha-
mente vinculado con la historia de la bisqueda de un camino para
un trabajo auténomo.
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Resumen

El articulo se centra en contestar esta pregunta central: ; Cual
es el tipo de mirada de la mujer que se construye en el cine ecuato-
riano del siglo XXI en las peliculas Rabia (2009), Azules turquesas
(2019) y La mala noche (2019)? Para responderla, dentro de un marco
conceptual de teéricos del cine, de la cultura y del feminismo, en el
articulo se examina el tipo de mirada del director que constituye a
la mujer en cada una de las tres peliculas. Se analiza la enunciaciéon
y la mirada para luego presentar los valores de la mirada en temas
de género, priorizando el punto de vista y focalizacién en cada una
de las tres peliculas. La investigacion emplea el andlisis de discurso
cinematografico —para trabajar la enunciacién y mirada-. Para el caso
se usaron técnicas de revision bibliogréfica, observacion, videos y
entrevistas a los directores y luego se acudié al método histérico de
interpretacion critica de las fuentes escritas y visuales de las tres pe-
liculas.

Palabras clave: Cine ecuatoriano, Representacion, Mirada, Género.

1 Doctor Ph.D. (candidato) en Economia por la Universidad Nacional Auténoma de México.
Doctor en Filosofia por la Pontificia Universidad Catélica del Ecuador. Magister en Historia
Andina y Magister en Maestria en Comunicacién, menciéon en Visualidad y Diversidades,
ambas por la Universidad Andina Simén Bolivar, sede Ecuador. Master en Administraciéon de
Empresas por el Instituto de Estudios Superiores de Administracion, Caracas (Venezuela). In-
geniero Comercial con Mencién en Administracion por la Pontificia Universidad Catélica del
Ecuador. Bachellor of Arts en Ciencias Politicas por la Universidad de Syracuse (Estados Uni-
dos). Ha sido docente universitario. Miembro de Ntmero de la Academia Nacional de Historia
por su trayectoria profesional. Correo: creamerc663@gmail.com.

BOLETIN ANH N° 214 « 245-284

245



246

Claudio Creamer Guillén

Abstract

The article focuses on answering this central question: What
kind of female gaze is constructed in 21st-century Ecuadorian cinema
in the films Rabia (2009), Azules turquesas (2019), and La mala noche
(2019)? To answer this question, within a conceptual framework of
film, culture, and feminist theorists, the article examines the type of
gaze of the director that constitutes women in each of the three films.
It analyzes the enunciation and the gaze and then presents the values
of the gaze in terms of gender, prioritizing the point of view and focus
in each of the three films. The research uses film discourse analysis
-to work on enunciation and gaze-. In this case, techniques such as
bibliographic review, observation, videos, and interviews with the
directors were used, followed by the historical method of critical in-
terpretation of the written and visual sources of the three films.

Keywords: Ecuadorian cinema, Representation, Gaze, Gender.

Introduccion

Las representaciones de la mujer en el cine ecuatoriano del
siglo XXI reflejaron sus cambios de acuerdo con una diversidad de
clases, etnias y géneros. Este articulo se propone analizar esas trans-
formaciones a partir de tres peliculas embleméticas que ponen en el
centro la representaciéon femenina: Rabia (2009)* de Sebastidn Cor-
dero, Azules turquesas (2019)* de Moénica Mancero y La mala noche
(2019)* de Gabriela Calvache. En este contexto, la pregunta guia es

2 Rabia, Drama, dirigido por Sebastian Cordero (México, Espafia, Colombia y Ecuador: WAG,
Departramento de Culturea del Gobierno Vasco y Dynamo, 2009), Filme, 89m, https://
www.imdb.com/es/title/tt1151923 / ?ref_=nm_knf_t_4.

3 Azules turquesas, Drama, dirigido por Ménica Mancero (Ecuador: Ménica Mancero Produc-
ciones, 2019), Filme, 1h23m, https:/ /www.imdb.com/es/title/tt12924720/ ?ref_=fn_t_1.
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la siguiente: ;Cudl es el tipo de mirada de la mujer que se construye
en el cine ecuatoriano del siglo XXI en las peliculas Rabia, Azules tur-
quesas 'y La mala noche? A partir de esta interrogacion, se establecié
un objetivo especifico, el cual es: Analizar el tipo de mirada de la
mujer que se construye en cada una de las peliculas objeto de andli-
sis. El articulo se centra en tal objetivo al examinar el tipo de mirada
del director que constituye a la mujer en cada una de las tres pelicu-
las. Considera la enunciacion y la mirada para luego presentar los
valores de la mirada en temas de género, priorizando el punto de
vista y focalizacién en cada una de las tres peliculas.

En este trabajo, la perspectiva de género, dentro de la visua-
lidad y la cinematografia, cuestiona las construcciones sociales de
género basadas en estructuras patriarcales e incorpora posibilidades
de agencia para las mujeres, aun en las situaciones de maximo do-
minio masculino sobre ellas, lo que les permite pasar de ser objeto
de deseo a ser sujeto responsable de sus decisiones.

La importancia académica de esta investigacion responde a
la escasez de estudios visuales sobre el tema correspondiente al siglo
XXI. Respecto a su importancia social, el articulo aporta al debate
necesario para la construcciéon de enfoques teéricos sobre la repre-
sentacion de la mujer en el cine ecuatoriano del siglo XXI desde un
punto de vista critico y alternativo a la visiéon patriarcal. Este tipo de
debates puede ser insumo para la formulacién de politicas culturales
y sociales de la mujer.

El suscrito, como hombre, rechaza la violencia de género a
través de toda la investigacion, sea esta fisica, simbdlica, psicologica,
sexual, socioeconémica, verbal, patrimonial, digital o de cualquier
otro tipo de violencia.

La motivacién que impulso este articulo reside en la necesi-
dad de aportar a crear textos académicos sobre el cine nacional para
los estudiantes universitarios del tema en el pais; existe un déficit de
literatura académica al respecto.

4 La mala noche, Drama, dirigido por Gabriela Calvache (Ecuador y México: Canibal Networks,
Cineatica Films, Cine Canibal, 2019), Filme, 1h35m, https://www.imdb.com/es/title/
6857084/ ?ref_=fn_t_1.
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El tipo de fuentes utilizadas tuvo como base tres principales
insumos: Los autores principales sobre el tema de investigacion e in-
vestigacion pertinente en las bibliotecas de la Universidad Andina
Simoén Bolivar-Sede Ecuador, y en fuentes digitales, como Google
Scholar y otras. También se entrevist6 a los directores de las tres pe-
liculas: Rabia, Azules turquesas y La mala noche. Sebastian Cordero,
Moénica Mancero y Gabriela Calvache, respectivamente.

El marco conceptual de la mirada, punto de vista y focaliza-
cion se baso en los tedricos del cine Francesco Casetti y Federico Di
Chio, al igual que Stuart Hall desde los estudios culturales y Teresa
de Lauretis, desde la teoria feminista del cine.

Para cumplir con el objetivo, se emple6 el método de anélisis
de discurso cinematografico —para trabajar la enunciacién y mirada-;
se aplicaron técnicas de revision bibliografica, observacion, videos y
entrevistas. Dada la diversidad de tipos de fuentes a recopilar y ana-
lizar dentro de un marco interdisciplinario, se requiri6 una interpre-
tacion critica integral, tratando de complementar sinérgicamente la
interpelacion a las diferentes fuentes.

Presentacion de casos

Rabia (2009)

Su director, Sebastian Cordero, nacié en Quito (1972). Estu-
di6 cine y guion en la Universidad del Sur de California, Los Ange-
les. A su regreso al Ecuador, trabajé dirigiendo cortometrajes y
videoclips; trabajo en el guion de la que seria su 6pera prima Ratas,
ratones y rateros (1998) como director y editor de un cine social. Se es-
trend en el Festival de Venecia, marcé un punto de inflexién en la
historia del cine ecuatoriano; tuvo un exitoso recorrido por mas de
50 festivales. Obtuvo premios a la mejor pelicula y mejor 6pera
prima en el Festival de Cine Latinoamericano de Trieste y mejor
6pera prima y mejor actor en el Festival de Cine Latinoamericano de
Huelva. Escribié y dirigi6 su segunda pelicula, Cronicas (2004), co-
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produccion entre Ecuador, México y Espafia, con actores internacio-
nales, con la cual obtuvo el premio a la mejor pelicula iberoameri-
cana y el mejor guion en el Festival de Guadalajara.®

Con su tercer filme, Rabia (2009), gané Mencion Especial del
Jurado a Mejor Pelicula, Festival Internacional de Cine de Toronto
-TIFF-, Canad4, 2009. -Biznaga de Oro a la Mejor Pelicula, Festival
de Malaga, Espana, 2010. -Biznaga de Plata Mejor Cinematografia,
Festival de Malaga, Espafia, 2010. -Biznaga de Plata Mejor Actor de
Reparto, Festival de Malaga, Espana, 2010. -Mencién Especial del
Jurado Mejor Actor, Festival de Mélaga, Espafia, 2010. -Mejor Direc-
tor, Festival Internacional de Cine de Guadalajara, México, 2010.
-Mejor Fotografia, Festival Internacional de Cine de Guadalajara,
México, 2010. -Mejor Actor, Festival Internacional de Cine de Gua-
dalajara, México, 2010.° Después vendrian sus peliculas Pescador
(2012), Europa Report (2013) y Sin muertos no hay carnaval (2016). Ob-
tiene la nominacién a los premios Platino como mejor direccion de
montaje. En el 2023 dirige el documental Al otro lado de la niebla, can-
didata por Ecuador para mejor pelicula internacional de los premios
Oscar. Obtuvo premios de la audiencia y mejor sonido en el Festival
de Cine Kunturfiawi, en Ecuador, y una nominacion en el Gran Pre-
mio de Cine Brasileno, al igual que en los premios Ariel de México
y en los premios Macondo.”

Rabia es una pelicula que tiene como argumento: José Maria
es un inmigrante sudamericano que trabaja como albafiil en Espafia.
Su fuerte personalidad provoca una discusién que termina con la
muerte accidental de su jefe. Angustiado ante lo sucedido, José Maria
decide esconderse en la mansién donde esta empleada su novia
Rosa, también inmigrante, sin que ella se entere. En el desvan de la

5 Redaccion Portal, “Cineasta-Sebastian Cordero”, Pagina web, Portal del cine y el audiovisual
latinoamericano y caribeno, [S.f.], http:/ /cinelatinoamericano.org/cineasta.aspx?cod=24.

6 Redaccion Proimagenes Colombia, “Perfiles: Sebastidn Cordero”, Pagina web, Proimagenes
Colombia, [S.f.], https:/ /www.proimagenescolombia.com/vermas/fwq0C7Xp9r.

7 Redaccion El Universo, “Documental ecuatoriano ‘Al otro lado de la niebla” entra a la prese-
lecciéon de los Oscar 2025”, Cine, El Universo (Guayaquil), 13 de septiembre de 2024,
https:/ /www.eluniverso.com/ entretenimiento/ cine/ documental-ecuatoriano-al-otro-lado-
de-la-niebla-entra-a-la-preseleccion-de-los-oscar-2025-nota/ .
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casa, el joven inicia una vida secreta, mientras espia la triste realidad
de los sefores espafioles y comprueba, impotente, como su chica
sufre toda clase de maltratos. Su rabia crece al ser un testigo oculto
de la cotidianidad de Rosa y de su violacién por parte del hijo de los
patrones. José lo mata cuando este personaje esta borracho; se entera
de que Rosa esta embarazada. La casa es fumigada y José Maria es
afectado en su salud. En la escena final, Rosa lo descubre agonizando
y José Maria logra conocer a su hijo recién nacido antes de morir.

La mala noche (2019)

Su directora, Gabriela Calvache, nacié en Ambato, Ecuador
(1977). Se gradu6 en la Universidad San Francisco de Quito con una
licenciatura en artes contemporaneas, con especializacién en cine
(2002). Ha sido productora de peliculas como Asier y yo de Amaia y
Aitor Merino, When clouds clear de Danielle Bernstein, Con mi corazon
en Yambo de Fernanda Restrepo, Alegria de una vez de Mateo Herrera
y en otras més. Fue directora de cuatro cortometrajes, un documental
y una ficcién. Su cortometraje En espera se estrend en el Festival de
Cine de Rotterdam (2011) y obtuvo premios en festivales en Japén,
Francia, Chile, Ecuador, Argentina y Brasil. Su cortometraje Hay cosas
que no se dicen se estrend en varios festivales y en el Festival de Mar
del Plata de Argentina. La mala noche es su 6pera prima de ficcion.®

La pelicula en mencién recibi6 el premio a mejor pelicula in-
ternacional en la edicién ntimero 25 del New York Latino Film Fes-
tival de HBO, el premio del publico en el Festival Latinoamericano
de Cine en Quito y el premio a la mejor directora emergente en el
Festival Internacional de Cine de Minneapolis. Fue seleccionada para
competir en los premios Oscar y Goya en 2019.

La mala noche es acerca de Diana, cuyo nombre real es Pilar,
una mujer colombiana bella e inteligente, una trabajadora sexual con
adicciones y problemas monetarios que queda esclavizada con el jefe

8 USFQ Alumni, “La Mala Noche, el filme de Gabriela Calvache (USFQ Alumni), llega a las
salas de cine del Ecuador.”, Blog, Vive Conectado - Alumni USFQ, agosto de 2019, https:/ /vi-
vealumni.usfq.edu.ec/2019/08/1la-mala-noche-el-filme-de-gabriela.html.
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de una mafia de trata de personas, al cual debe entregar sus ingresos.
La enfermedad de su hija y su adiccién a una droga de farmacia no
le permiten cumplir con los plazos impuestos. Sera agredida. Un
cliente médico (Julian) se enamora de ella. Cuando muere la hija de
Dana, se sentird liberada y decide arriesgar su vida para salvar a una
nifia secuestrada por esta mafia. Apoyada por Julian, el médico,
logra liberar a la nifia que huye. Dana matara al jefe (Nelson); sin
embargo, es asesinada por los guardias de Nelson.

Azules turquesas (2019)

Su directora, Ménica Mancero, naci6 el 10 de agosto de 1981
en Quito. Realiz6 estudios de actuacion y teatro en Malayerba y
Grupo Cine. Desde que tuvo 15 afios actué en cortometrajes y series
de television como protagonista en Man Jeans, Corazon diablo, Hotel
13 de mayo, Historias personales (Teleamazonas), de 9 a 6, Secretos y Mi-
lagros (Ecuavisa). En 2007 fue protagonista en la pelicula Quijotes ne-
gros, cuyo director fue Sandino Burbano. Ha actuado en papeles
secundarios en las peliculas La virgen de Coromoto (Carl West), No ro-
bards a menos que sea necesario (Viviana Cordero) y Maria llena eres de
gracia (Joshua Marston). Actud en obras teatrales como Jack o la su-
mision y La leccion (Aristides Vargas), O nos embarcamos o nos varamos,
Amores.com (Viviana Cordero), Doria Bergoria y su Mambembe (Abel
Toledo y Ménica Mancero). Escribié y dirigi6 obras para nifios y
nifias. Fue directora, guionista, productora y actriz principal de su
primer largometraje, Azules turquesas (2019), con el que obtuvo el
premio del Ministerio de Cultura por desarrollo de preproduccién,
mejor filme y director en el 8vo. Kunturfiauri, Festival de cine ecua-
toriano (2019), mejor actriz en Premio Colibri (2020).° (Films to Fes-
tivals, Azules turquesas 2020).

La pelicula Azules turquesas trata de Isabela, una joven adicta
a las drogas, la cual es internada por su desesperada familia en tres

9 FilmsToFestivals, “Azul Turqueza”, Pagina web, FilmsToFestivals, 2 de marzo de 2020,
https:/ /filmstofestivals.com/azul-turqueza-1991/ .
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centros de rehabilitacién en Quito. En el segundo centro, que dirige
Camil, un exdrogadicto, encontrara torturas, abuso y represién. En
el tercero, que es un centro atendido por monjas, serd medicada con
pastillas en exceso que la afectaron negativamente como al resto de
pacientes. Finalmente, Alicia, su madre muy religiosa y su padre
Tomas la sacan de este centro y la llevan a su casa. Isabela tardaré en
desintoxicarse un afo y, al final, en un desenlace de esperanza, se
reencuentra con Matrio, antiguo compariero y paciente del segundo
centro, con el cual tuvo un romance.

Perspectiva de la enunciacién y la mirada

Andlisis de la enunciacion y la mirada: Rabia

El sujeto enunciador es el director ecuatoriano Sebastian Cor-
dero. Analizaremos los elementos de su identidad, desde donde es
el sujeto enunciador. Su situacion sociocultural es la de un director
que curs0 su carrera universitaria en Estados Unidos, de clase alta,
de familia originaria de Cuenca, Ecuador. Desarroll6 su cine propio
de autor de fuerte conexién con la “cultura popular”; refleja un Ecua-
dor mas contemporaneo y propende hacia un cine social. El marcé
un punto de inflexién en la cinematografia nacional con su pelicula
Ratas, ratones y rateros. En este filme, Rabia, parte del punto de vista
de una historia de amor imposible de dos protagonistas: un hombre
y una mujer, migrantes los dos en Espafia (Pais Vasco).

Respecto a valores, en su pelicula parte de la situacion de los
migrantes latinoamericanos con una critica visual de su invisibilidad
subalterna, especialmente en el caso de Rosa, trabajando como em-
pleada doméstica para los sefiores Torres de clase alta espafiola;
igualmente, el maltrato que sufre José Maria como trabajador de la
construccion por parte de su jefe espafiol. A través de Rosa y su si-
tuacion precaria de migrante, resalta su dignidad frente a situaciones
delicadas como su violacién por parte de Alvaro, hijo de los sefiores.
Torres. Otro valor es la solidaridad de sus patrones, los sehores To-
rres, hacia el embarazo de Rosa.
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En su perspectiva de cine social, Cordero expone la hegemo-
nia o el poderio que profesan grupos dominantes privilegiados sobre
aquellos que no tienen la posibilidad de expresar una voz propia. Es
un cine social que interpela la relacién de subalternos migrantes la-
tinoamericanos con sus patrones espanoles de clase alta, dentro de
una estética de la marginalidad.

Por otra parte, el posicionamiento de género de Cordero im-
plica la exposicién de “una sociedad patriarcal con personajes feme-
ninos condicionados por un contexto cultural de patriarcado”.’ En
Rabia, a diferencia de sus anteriores peliculas, da mayor importancia
a la protagonista femenina para que el argumento mas bien no gire
alrededor del protagonista masculino. El protagonismo va a ser com-
partido por los dos: Rosa y José Maria. La historia es narrada desde
la perspectiva de los dos dentro de una relaciéon muy téxica y dafiina.
Rosa es un personaje que es un objeto del deseo de la mayoria de
hombres del filme. Se convierte en un personaje femenino super-
fuerte que narra la historia.

Desde lo enunciado en la pelicula, cabe analizar a los dos
personajes principales, Rosa y José Maria. En su situacion sociocul-
tural, Rosa es una mujer migrante latinoamericana, mestiza, muy
joven, empleada doméstica de los sefores Torres. José Maria es un
hombre joven migrante latinoamericano, mestizo, trabajador de la
construccion; cometié un crimen y vive oculto al margen de la ley
en la casa de los sefiores Torres.

El punto de vista de los dos personajes es diferente: Rosa gira
su vida en torno a la familia Torres; es un personaje invisible que
busca sobrevivir. José Maria, por su ocultamiento, se convierte asi-
mismo en un personaje voyerista que no puede participar en la vida
de la casa, excepto cuando mata a Alvaro.

La construccion actoral y dramatica de Rosa la lleva a sim-
bolizar el hogar, la estabilidad dentro de una sociedad, con valores
de dignidad, docilidad, mucha dulzura hacia afuera y resiliencia ante
situaciones criticas, el proceso maternal de su embarazo; rechaza el

10 Sebastian Cordero, “Entrevista personal”, entrevistado por Claudio Creamer Guillén, agosto
de 2024, Entrevista telefonica.
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aborto dentro de los esquemas machistas de la sociedad y elige so-
brevivir a su manera.

En el personaje de José Maria se reflejan valores de inestabi-
lidad, agresion, celos, violencia hasta llegar a la criminalidad, ade-
mas de la evidencia de problemas emocionales. Desde una
perspectiva ideoldgica son opuestos: Rosa es considerada; acepta su
subalternidad frente a sus patrones de clase alta espanola. A diferen-
cia, José Maria es rebelde ante su situacion de migrante subalterno
latinoamericano y ante el maltrato de su jefe espafiol; cuestiono el
status quo.

Respecto al posicionamiento de género, Rosa se adapta a una
situacion patriarcal; trata de ser asertiva frente a actos y miradas del
deseo del hijo y nieto de los sefiores Torres. José Maria presenta un
rol patriarcal, posesivo, celoso con Rosa hasta llegar a la violencia;
respeta a Rosa como su mujer de un amor imposible. Y con un sen-
tido personal muere frente a Rosa y su hijo recién nacido."

Cabe indicar que la pelicula se desarrolla en la Espana del
posfranquismo en la democracia; su trama puede haber correspon-
dido a los gobiernos de José Maria Aznar del Partido Popular hasta
el 2004 y luego al de José Luis Rodriguez Zapatero del Partido So-
cialista Obrero Espanol. En todo caso, los acontecimientos suceden
en la primera década del siglo XXI, dentro del periodo de 1994 al
2007, cuando Espafia tuvo un fuerte crecimiento econémico que re-
quiri6é de una abundante mano de obra migrante proveniente de Ibe-
roamérica, Africa, Asia y Europa.

Los sucesos histéricos que afectan la vida de los personajes,
en el caso de Ecuador, tienen como raiz la crisis econémica bancaria
en 1999, siendo su principal destino Espafa. El contexto cultural de
la pelicula es el del Pais Vasco, en una casa de campo de una familia
espafola de clase alta, en la que de una manera simbdlica identitaria
se toca la cancién ecuatoriana Sombras. La primera vez la canta el ar-
tista ecuatoriano con popularidad latinoamericana Julio Jaramillo y
luego la intérprete Chavela Vargas, famosa cantante costarricense en

11 Sebastian Cordero, “Entrevista personal”, agosto de 2024.
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México. Alinicio de la pelicula se observa el entorno barrial y de ha-
bitacién de migrantes latinoamericanos que viven casi hacinados
como José Maria.

Andlisis de la enunciacion y mirada: La mala noche

El tipo de discurso que el filme La mala noche refleja en su
enunciacion responde a uno organizado alrededor del alocutorio
-aquel a quien se dirige el enunciado-, adaptado su habla a los es-
pectadores, resultando que el alocutorio implicito se toma indepen-
diente del locutor -el que enuncia-.

El sujeto enunciador es la directora, guionista y productora
de la pelicula, Gabriela Calvache. Para analizar su identidad, comen-
zaremos por su situacion cultural de origen ambatefio de 47 afios
(1977), clase media intelectual; su primer interés fue la comunicacion,
con estudios de cine en una universidad privada -Universidad San
Francisco de Quito, USFQ- y posgrado de guion en Catalufia, Es-
pana. Se inici6 como documentalista, reconocida con premios de cor-
tometrajes. Su interés reside en los temas sociales; valora a las
personas sin voz. Se considera feminista, lo que refleja en este filme.

Su punto de vista en La mala noche reside en no juzgar, sino
mostrar a modo de denuncia. Ella investigé mas de tres afios con
muchas mujeres que fueron explotadas por proxenetas y con varios
hombres que fueron clientes; algunos eran conscientes de la situacién
de estas mujeres, otros no. En el caso del proxeneta, sabe lo que esta
haciendo.

El personaje femenino de Dana no la presenta completa-
mente como una victima sin estar consciente de que es una victima;
atraviesa una situacion muy vulnerable respecto a su hija, hace lo
que tiene que hacer para sobrevivir dentro de la prostitucion en una
sociedad patriarcal.

Los valores que incorporé en el filme se refieren a la ética del
cuidado de Dana para salvar a su hija, lo cual la llevé a esta situacion.
Resalta su responsabilidad de adulta para liberar a la nifia secues-
trada por Nelson, el proxeneta; rescatar a la nifia era rescatarse a si
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misma y a todas las mujeres del mundo por medio de esta nifa, sa-
crificando su vida. También presenta la solidaridad del médico Julian
con Dana después de haber sido su cliente y su ética del cuidado con
su hija hospitalizada.

El enfoque de Calvache expone un tema social macabro que
es la trata de personas, a manera de denuncia de este tipo de escla-
vitud. Su trabajo se orienta a concientizar y motivar a la sociedad
para que este problema no se perpettie. Como feminista, defiende
los derechos de libertad de las prostitutas esclavizadas en la trata de
personas.

Desde su posicionamiento de género, en su pelicula repre-
senta a la mujer y a las nifias desde la opresion. En contraste, la hija
y la esposa del médico Julian son mujeres respetables. Entonces cues-
tiona como en la sociedad se ha aceptado que existan mujeres que
se pueden explotar, inmolar, frente a otras que estdn bajo cuidado y
son consideradas respetables.

Pasando a lo enunciado en la pelicula, cabe analizar a los tres
personajes principales: Dana, Nelson y Julian.

Dana es la protagonista; su nombre real es Pilar, mujer co-
lombiana, guapa, blanca, de clase media, mayor de 40 afios, fragil y
luego fuerte. Respecto al punto de vista de este personaje, se cuenta
la historia desde la mirada de Dana, vivir lo que ella esta viviendo,
comprender la historia desde ella misma. Como valores ya citados,
su ética del cuidado con su hija, responsabilidad y sacrificio para li-
berar a una nifia del proxeneta, de su fragilidad, apatia y aislamiento,
se fortalece para recuperar su identidad y libertad cuando muere su
hija. Ideolégicamente, se orienta a una sobrevivencia como sea, aun
de prostituta esclavizada para salvar a su hija; una vez muerta, se
siente sin hipoteca y pasa de la sumision a la rebeldia para liberar a
la nifia secuestrada. En su posicionamiento de género, es una mujer
que, dada su situacion tan vulnerable, prefiere perder sus derechos
basicos como mujer, aunque luego se libera al liberar a la nifia se-
cuestrada.

En el caso del personaje del proxeneta Nelson, su situaciéon
sociocultural presenta a un hombre de mediana edad, apuesto, ecua-
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toriano, blanco, de clase media, proxeneta, lider de esta red asentada
en Quito de trata de personas, dentro de una cultura gangsteril. El
punto de vista de Nelson es de un proxeneta que sabe lo que esta
haciendo con plena conciencia. Sus valores son de maldad, violencia,
represion, sadismo, abuso sexual, secuestro, un proxeneta a carta
cabal, con una cierta empatia con los nifios. Ideol6gicamente, maxi-
miza su rentabilidad de un modelo de negocios basado en la trata
de personas que incluyeron a nifias, j6venes y adultas. Desde su po-
sicionamiento de género, Nelson es un machista patriarcal que viola
los derechos basicos de las nifias y mujeres; utilizé el secuestro, la
vida y el miedo para esclavizarlas.

El tercer personaje es el médico Julidn, cuya situacién socio-
cultural es de clase media alta, mestizo blanco, quiteno, trabajo es-
table, hombre de bien con cierta incoherencia. El punto de vista
desde Julian es el de un cliente consciente de la situacién de Dana;
se enamora de ella, la apoya en su salud y la liberacion de la nifia se-
cuestrada. Sus valores se caracterizan por la solidaridad y la empatia
con Dana y la ética del cuidado con su hija enferma; muestra bondad
y cierta incoherencia. Respecto a su posicion frente al género, respeta
los derechos de la mujer y de la nifia, rechaza la trata de personas y
cumple con una ética médica. Finalmente, su posicionamiento de gé-
nero reside en que no es un machista patriarcal; mds bien es un hom-
bre humanitario que comprende el lado humano de la prostitucion
de Dana; la apoya en la liberacién de la nifa.

Gabriela Calvache empez6 a escribir el guion de la pelicula
en el 2012, la cual se rod6 en Quito en el 2017, dltimo afio del go-
bierno de Rafael Correa (2007-2017), y se estren6 en el 2019. El con-
texto historico del filme se sitta durante el periodo correista y en
buena parte del auge petrolero del Ecuador (2004-2014). El pais esta
dolarizado desde el 2000; a su vez, la nueva Constitucién de la Re-
publica del Ecuador del 2008, en su articulo 41, reconoce los dere-

12 Asamblea Constituyente, “Constitucion de la Reptblica del Ecuador”, Asamblea Nacional
de la Repuiblica del Ecuador, 2008, [Modificacion 25/01/2021], https:/ / www.defensa.gob.ec
/wp-content/uploads/downloads/2021/02/Constitucion-de-la-Republica-del-
Ecuador_act_ene-2021.pdf.
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chos de asilo y refugio, sefialando ademas que se brindara proteccién
especial; es un articulo con apertura para solicitantes de asilo o refu-
gio, a los que no se les aplicard sanciones penales, sea que ingresen
o permanezcan en el pais en situacion de irregularidad.

Cabe decir que, para fortalecer el régimen migratorio de
Ecuador, se cre6 la nueva Ley Organica de Movilidad Humana en
2017. Esta nueva situacién legal favorable al migrante colombiano,
sumada al auge petrolero con mayor inversion y gasto publico, atrajo
las migraciones laborales de Colombia. En el plano laboral, Ecuador
fue el tercer destino después de EEUU y Panama para recibir un acu-
mulado de 125.951 migrantes colombianos entre 2007 y 2015. Inciden
factores como la afinidad cultural, facilidad para ingresar y vivir en
el pais, apoyo de redes sociales de migrantes colombianos, y con una
economia dolarizada se torné rentable enviar remesas a Colombia.

También van a incidir las avanzadas militares frente a las gue-
rrillas y grupos paramilitares a comienzos del siglo XXI que resulta-
ron en el escalamiento del conflicto a lo largo de Colombia. Por otro
lado, creci6 exponencialmente el nimero de refugiados en Ecuador,
de 11 526 en 2006 a 264 255 en el 2007, un incremento del 2 192 %.13

Entonces, estos sucesos historicos afectan la vida de Dana,
hecho que determina su insercién en la trata de personas en Quito
liderada por Nelson. Por otra parte, el contexto cultural del filme se
desarrolla en Quito, especialmente en hoteles de mediana categoria
donde se puede ejercer la prostitucion. Dana reside en un aparta-
mento de clase media. Nelson y sus guardias residen en una man-
sion-carcel, estrictamente protegida en su acceso, en las afueras de
Quito, con una atmésfera de calabozo, dentro de una cultura carce-
laria, en donde se encuentra ademas la nifia secuestrada junto con
un grupo de jévenes mujeres.

13 Sebastian Polo Alvis y Enrique Serrano Lopez, “La didspora silenciosa: Estudios sobre la ter-

cera ola de migraciones colombianas al exterior (2005-2015)”, Desafios 31, no 1 (2019),
https:/ /doi.org/10.12804/ revistas.urosario.edu.co/ desafios/a.6129, pp. 311-46.
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Andlisis de la enunciacion y mirada: Azules turquesas

El sujeto enunciador de este filme es la directora Moénica
Mancero, de la cual analizaremos su identidad partiendo de su si-
tuacion sociocultural. Antes de dirigir el filme, desde los 15 afios fue
actriz de cortometrajes, series de television, peliculas y obras teatra-
les. Estudi6 actuacion y teatro, aunque no cine formalmente. Sus pa-
dres son guayaquilefios residentes en Quito, de clase media alta; su
padre fue un politico de alto nivel del partido Democracia Popular
y su madre muy catdlica. Su primer largometraje fue Azules turquesa.

El punto de vista de la directora es autobiografico; se enfoca
en contar como fue esa época de su vida, en sus sentimientos y vi-
vencias en los tres centros de rehabilitacion. Se orienta a realizar una
denuncia de la falsedad e irregularidades de estos centros. Los valo-
res que enmarcan a Moénica Mancero son la igualdad de hombres y
mujeres, rebeldia ante la represién y abuso, esperanza en la rehabi-
litacién y empatia con los drogadictos. De estos valores se deriva una
praxis a manera de activista que denuncia a los centros de rehabili-
tacion en el pais que son falsos y cometen abusos, torturas y repre-
sién con los pacientes. Es partidaria de hablar abiertamente de
adicciones con los pacientes para que abandonen la adicciéon gra-
dualmente, acompafiados de la parte psicologica.

En coherencia con sus valores e ideologia, su posiciona-
miento de género es feminista; denuncia que los hombres y mujeres
deberian ser iguales; sin embargo, en la realidad no tienen los mis-
mos derechos; los hombres tienen mejores oportunidades laborales
y mayores sueldos realizando los mismos trabajos que las mujeres.
Al construir cualquier personaje, intenta que no sea machista en el
texto."

Ahora nos trasladamos al enunciado de la pelicula a través
del analisis de sus principales personajes. Comenzamos con Isabela,
que vendria a ser la protagonista autobiogréfica de la directora. Su
situacién sociocultural la presenta como una joven soltera, mestiza

14 Moénica Mancero, “Entrevista personal”, entrevistado por Claudio Creamer Guillén, junio de
2024, Entrevista telefonica.
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blanca, de clase media alta quitena; ella proviene de una familia con-
servadora con una madre muy catélica y se ha vuelto muy adicta a
las drogas.

El punto de vista desde Isabela es representar las experien-
cias de esa época de la directora, con unos valores de rebeldia, adic-
cion a las drogas y fortaleza al final para rehabilitarse. En su
perspectiva de sanacion, busca autoliberarse de su adiccién al final
del filme; no es décil y es asertiva defendiendo sus derechos frente
a abusos y torturas; rechaza el machismo patriarcal represivo del se-
gundo centro. En su posicionamiento de género, es una mujer que
se defiende y no acepta los abusos masculinos.

Otro grupo de personajes esta representado por la familia:
Tomds -padre-, Alicia -madre- y Adriano -hermano-. La situacién
sociocultural de la familia la presenta de clase media alta, conserva-
dora, mestizos blancos; Tomas y Adriano son més practicos, objeti-
vos, asertivos con respecto a los internamientos de Isabela en los tres
centros, que Alicia, refugiada en la oracién. El punto de vista de estos
tres personajes es el de una familia desesperada, desorientada, para
buscar y confiar en el centro més adecuado para Isabela. Sus valores
se caracterizan por la ética del cuidado con su hija; padre y hermano
con una actitud protectora hacia Isabela; la madre busca la soluciéon
a través de la oracion. Ideolégicamente, son conservadores, madre
fuertemente catdlica; Tomds y Adriano son mas criticos, cuestionan
a los dos tltimos centros, retirando a Isabela. Como posicionamiento
de género, es un hogar tradicional con cierto sesgo machista; la
madre jugé un rol mas pasivo, como mujer refugiada en la religion.

Otro personaje importante es Camil, director del segundo
centro. Este personaje muestra una situacién sociocultural propia de
un exdrogadicto que estuvo en un centro de rehabilitacion antes de
ser director del segundo centro al que acude Isabela; es blanco, joven,
casado con dos hijas, de clase media alta. No tiene las credenciales
profesionales para manejar un centro de rehabilitacién.

Desde el punto de vista de la directora, a este personaje se lo
presenta como el mayor represor de Isabela, torturdndola y tratando
de abusar sexualmente de ella, lo cual es coherente con sus valores
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de sadismo, manipulacién a la familia de Isabela, represivo, abusa-
dor sexual con las pacientes, autoritario; desvaloriza a los pacientes
en lugar de fortalecer su autoestima. De estos valores se produce una
actitud represiva, fascista, dictatorial, sin respeto a los derechos de
sus pacientes, con doble discurso para engafiar a las familias de los
pacientes.

En su posicionamiento de género, Camil se caracteriza por
un machismo patriarcal al extremo; él comete adulterio, abusa se-
xualmente de las pacientes como si fueran objetos y las acosa utili-
zando técnicas de miedo, sin descontar la tortura (Mancero 2024,
entrevista personal). En este punto, para pasar al contexto histérico
del filme, es pertinente reflexionar sobre las palabras de la estudiosa
de Lauretis: “Y ahi es donde hay que buscar la especificidad de toda
teoria feminista (...) en la actividad politica, tedrica, autoanalizadora
mediante la cual pueden ser rearticuladas las relaciones del sujeto
con la realidad social a partir de la experiencia histérica de las mu-
jeres”.!?

El contexto historico es del 2009, durante el gobierno de Ra-
fael Correa (2007-2017), el cual postula una nueva Constitucién del
2008, cuyo articulo nimero 364 enuncia lo siguiente:

Las adicciones son un problema de salud ptublica. Al estado le corres-
ponderé desarrollar programas coordinados de informacién, preven-
cion y control del consumo de alcohol, tabaco y sustancias
estupefacientes y psicotrépicas, asi como ofrecer tratamiento y rehabi-
litacién a los consumidores ocasionales, habituales y problematicos. En
ningln caso se permitird su criminalizacién ni se vulneraran sus dere-
chos constitucionales.'®

La pelicula es una denuncia, a pesar de este articulo 364, pues
se permitia que funcionaran centros de rehabilitaciéon de adicciones
que no estaban bien controlados ni regulados. Varios de estos centros
eran dirigidos por exdrogadictos que habian pasado por estos cen-

15 Teresa De Lauretis, Alicia ya no: Feminismo, semidtica, cine (Catedra, Universitat de Valencia
e Instituto de la Mujer, 1992), p. 293.
16 Asamblea Constituyente, “Constitucion de la Republica del Ecuador”.
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tros y no tenian la formacion profesional para dirigirlos. El contexto
cultural del filme se desarrolla en Quito, Ecuador, donde viven los
personajes. En ese afo, los adictos a las drogas eran tratados como
delincuentes, en esclavitud, y se les daba un tratamiento de golpe y
no gradual; a la familia la volvian contra el paciente.

En el pais no se hablaba abiertamente hasta dénde la familia
podia acompaiiar a los adictos como seres queridos. Muchos de estos
adictos tenian traumas de su vida familiar y amortiguaban su dolor
con la droga. Como no trabajaban o estudiaban, algunos caian en el
hurto para obtener plata para comprar la droga. En contraste con el
maltrato recibido en muchos de los centros de rehabilitacion de adic-
ciones, se debia apoyar a que recuperaran su autoestima, acompa-
fnarles y escucharles, sin juzgarlos.

Comparacién

Desde el sujeto enunciador hay diferencias en la situacion
sociocultural: Sebastian Cordero y Gabriela Calvache tienen forma-
cion universitaria en cine, mientras Moénica Mancero viene de la ac-
tuacion y el teatro. El punto de vista va a diferir en los tres filmes.
Cordero lo elabora desde la historia de amor imposible entre una pa-
reja de migrantes latinoamericanos en Espafia. Por otra parte, Cal-
vache no juzga, muestra a modo de denuncia la trata de personas.
Mancero es més radical y directamente denuncia la falsedad e irre-
gularidades de los centros de rehabilitacién para adictos en el Ecua-
dor por medio de su autobiografia de esa época de su vida; no juzga
a los hombres espectadores, los interpela.

Hay un valor de resiliencia de las protagonistas en los tres
filmes. Rosa en Rabia sobrevive con dignidad; Dana en La mala noche
muestra la ética del cuidado por su hija; luego de su muerte, se sa-
crifica con su vida para liberar a la nifia secuestrada; Isabela en Azu-
les turquesas se rebela ante los abusos y tiene esperanza para
rehabilitarse.

Ideol6gicamente, las tres peliculas tocan temas sociales criti-
cos como la migracion, la trata de personas y los delictivos centros
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de rehabilitacién. En el posicionamiento de género, Cordero, siendo
un director masculino, da mds importancia a la protagonista feme-
nina que lo comparte con el personaje masculino. En el caso de Cal-
vache y Mancero, son directoras mujeres feministas; las dos
defienden los derechos humanos de libertad, de igualdad de hombre
y mujer. Calvache cuestiona que la sociedad acepte que hay mujeres
que se pueden explotar, inmolar y otras que estan bajo cuidado y son
consideradas respetables.

La narracion de las tres peliculas transcurre en sociedades
patriarcales en Espafia y Ecuador, en las que se llega a la violencia
de género con diferentes matices. En el caso de Rosa, es violada por
el hijo disfuncional de sus patrones, los sefiores Torres, y se calla para
sobrevivir en su trabajo como migrante en Rabia. En La mala noche de
Calvache se observa una violencia de género institucionalizada en
la trata de personas que sufre Dana. Isabela es victima de violencia
de género por parte de Camil en el segundo centro de rehabilitacién
que esconde disfrazada una practica perversa comun en muchos
otros “centros” del pais.

Los protagonistas en los tres filmes se diferencian en su
forma de vida; Rosa, vista como objeto del deseo, sobrevive en torno
a la familia Torres con una libertad marginal al ser subalterna mi-
grante, invisibilizada ante sus patrones. Dana de La mala noche pre-
senta algo en comun parcialmente con Isabela de Azules turquesas;
de sumisa pasa a ser fuerte por autoliberarse y liberar a una nina;
Isabela atraviesa un proceso largo y doloroso para liberarse de las
drogas.

El desenlace es diferente en las tres peliculas con finalidades
diferentes. En Rabia muere José Maria, pareja de Rosa y padre de su
hijo; ella se fortalece como personaje, la cual va a salir adelante; los
sefores Torres tratan a su hijo casi como nieto; logra sobrevivir. Es
diferente en La mala noche; Dana es asesinada después de liberar a la
nifia secuestrada; no es un final feliz porque Calvache piensa que no
se puede ser complaciente con esta historia macabra de esclavitud.
Su muerte simboliza la perpetuacion de la trata de personas mientras
la sociedad no se movilice en contra de esta delincuencia. En con-
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traste, Isabela esta en un proceso de rehabilitacion y el desenlace ro-
mantico con Matrio es un simbolo de esperanza para los adictos en
Azules turquesas.

El contexto histérico de Rabia es diferente por transcurrir en
la Espana democrética de la primera década del siglo XXI. Las otras
dos peliculas transcurren en el Ecuador durante el gobierno de Co-
rrea (2007-2017) y el auge petrolero (2004-2014). Los contextos cul-
turales son diferentes; Rosa habita en un barrio de migrantes
latinoamericanos del Pais Vasco y trabaja para la familia Torres de
clase alta en una casa de campo claustrofébica en Rabia. Dana en La
mala noche, como Isabela, estd en Quito. Dana vive en un barrio de
clase media, concurre a hoteles de mediana categoria para sus servi-
cios de prostituta y reporta a la mansion carcel de Néstor. Es una cul-
tura de bajo mundo, violenta y esclavizante. Isabela trata de
rehabilitarse en tres centros; en el segundo, de Camil, hay una cul-
tura delictiva de violaciones, torturas y abusos; en el tercer centro,
asociado con la religion, es drogada permanentemente hasta intoxi-
carse. La cultura catélica se encuentra también en su madre, Alicia.

Las tres peliculas representan a la mujer ecuatoriana bajo
problematicas criticas sociales con violencia de género en sociedades
patriarcales muy arraigadas.

Valores detras de la mirada en temas de género

Punto de vista y focalizacién en Rabia

El punto de vista se puede observar a manera de elemento
que significa la mirada global de la pelicula, en cada imagen en un
sentido total. También se puede detectar el punto de vista represen-
tado por los personajes; cada uno de ellos denota una perspectiva
personal acerca de los acontecimientos.'” Desde el punto de vista de
Sebastidan Cordero como guionista y director, Rabia se estructura
como una historia de amor imposible que no permite su desarrollo;

17 Francesco Casetti y Federico Di Chio, Cémo analizar un film, trad. Carlos Losilla (Paidés,
1998), pp. 234-35.
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narra la historia a partir de la perspectiva de los dos protagonistas;
los dos viven conflictos muy duros en paralelo. José Maria, escon-
dido en la casa, migrante invisible, voyerista, imposibilitado de par-
ticipar como pareja, obsesionado, desempefia un rol del hombre de
la pareja en un mundo machista; en las sombras se torna un poco en
el corazén de la casa. Rosa se caracteriza por conflictos de supervi-
vencia como migrante para mantener su empleo de empleada do-
meéstica.’® Hemos incluido el punto de vista de los dos protagonistas.

Ahora pasemos a la focalizacién, que se define como “aquel
mecanismo que retoma el punto de vista, destacando la presencia en
él de una seleccién y a la vez de un subrayado de cuanto se encua-
dra”.' Una escena focalizada registra la invisibilidad de Rosa cuando
sirve la sopa a la sefiora Torres y sale su figura cortada sin su cabeza
en la imagen (ver Imagen 1) de subalterna. Es la invisibilidad de un
personaje que, por una parte, es un objeto para muchos personajes;
no miran su interior, es una mirada funcional de deseo por parte del
hijo y nieto de los Torres. Por otra parte, Rosa, sin saber que José
Maria se esconde en la casa, mantiene con él una relacion a distancia
por teléfono como si estuvieran en diferentes paises, un contraste
irénico y poético porque los dos estan bajo el mismo techo.

Imagen 1. Rabia (2009). Director: Sebastiéin Cordero

18 Sebastian Cordero, “Entrevista personal”, agosto de 2024.
19 Casetti y Di Chio, Cémo analizar un film, p. 245.
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Otra focalizacion se refiere a la fumigacion de la casa que en-
ferma a José Maria junto con una ratica en el atico; es un extremo
que contrasta con el momento de libertad que siente Rosa con su
bebé en el vientre frente al mar, en su viaje con los Torres mientras
fumigan la casa. Un momento de libertad, de aire dentro de una pe-
licula claustrofébica.

En este filme predomina una mirada con una focalizacion
objetiva, con un punto de vista que incluye un “ver” decidido que
observa la realidad y capta lo necesario de los conflictos de ambos
personajes: Rosa y José Maria. Se produce un “saber diegético”, ya
que la imagen incorpora todo lo que es objeto de conocimiento, como
la vida de la familia Torres con su empleada Rosa y José Maria vi-
viendo escondido.

Desde el “saber diegético”, un aspecto favorable en el filme
es la claridad del lugar de la “mirada”, lo cual conduce a las pregun-
tas: ;Desde donde se mira? ;Quién mira? Una de las miradas viene
desde el migrante alienado que es José Maria, quien observa una co-
tidianeidad en un contexto de subalternidad de ¢él, de Rosa y de su
hijo recién nacido, que queda huérfano al final de la pelicula.

En el filme se produce una contravisualidad, ya que se da
una dialéctica inversa, pues el sujeto que observa con rabia es José
Maria escondido en la mansién, sin que Rosa lo sepa atn; la mirada
viene del sujeto subalterno y observa la alteridad “desde abajo” de
la clase hegemonica de los Torres, los patrones. La contravisualidad
de José Maria se nutre de la rabia contenida y luego transformada
en violencia, “inherente a la especie humana, esta vinculada al poder,
al abuso, a la autoridad (...), pero también, e inevitablemente, a los
momentos de transformacién de la norma social”,?! especialmente
cuando mata al violador de Rosa, el hijo de los patrones.

La representacién del cuerpo violado de Rosa significa para
él “un campo de batalla”; ese cuerpo se vuelve “un complejo entra-

20 Sebastian Cordero, “Entrevista personal”, agosto de 2024.

21 Ana Martinez-Collado, “Politicas de la vision. Desterritorializaciones del género, de la vio-
lencia y del poder”, en Filosofia e(n) imégenes: interpretaciones desde el arte y el pensa-
miento contemporaneos, ed. Ana Garcia Varas (Institucién “Fernando el Catélico” (C.S.I.C.),
2012), 71, https:/ /ifc.dpz.es/recursos/ publicaciones/32/63/ _ebook.pdf.
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mado simboélico de caracter politico. El cuerpo representado proble-
matiza su mismo disfuncionamiento frente a las estructuras sociales
y la violencia que el sistema ejerce sobre su existir”.?

Un tercer nivel de punto de vista a un creer “firme” en la evi-
dencia de la imagen que despeja cualquier duda; los conflictos son
mostrados en su dura realidad. La realidad se exhibe de una manera
directa y funcional.” Desde el punto de vista del director, el perso-
naje femenino: Rosa, en el desenlace, va a salir adelante con el apoyo
de los senores Torres, que van a adoptar al hijo de Rosa, como si
fuera su nieto. Ella se niega a la sugerencia de sus patrones de que le
bautice con el nombre de Alvaro, su violador; se va a llamar José
Maria como su padre (ver Imagen 2).

Rosa termina fortalecida como personaje muy dignamente;
logra sobrevivir con mucha fuerza en una sociedad machista que
maltrata a la gente mas débil. Aunque no tenga suficiente libertad
para convertirse en sujeto politico, logra sobrevivir con una digna
subalternidad.

Imagen 2. Rabia (2009). Director: Sebasticin Cordero

22 Martinez-Collado, “Politicas de la visién. Desterritorializaciones del género, de la violencia
y del poder”, p. 74.
23 Casetti y Di Chio, Cémo analizar un film, p. 247.
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Segun Hall, el modelo de Foucault de la microfisica del
poder es aplicado primariamente como objeto al cuerpo: “Foucault
pone el cuerpo en el centro de las luchas entre diferentes formaciones
del poder/poder”.* Segun Hall,

(...) con el enfoque discursivo [de Foucault] se recordaran las forma-
ciones discursivas, el saber/poder, la idea de un ‘régimen de verdad’,
el modo como el discurso produce también el sujeto y define las posi-

ciones de sujeto desde las cuales el conocimiento procede y, también,

el retorno ‘del sujeto’ al campo de la representacion.

En el caso de Rosa, que, como protagonista femenino dentro
de este discurso de poder que la invisibiliza, vuelve como un sujeto
sobreviviente subalterno, construyendo dignidad a través de una
gran resiliencia con el desafio de un hijo a criar. De Lauretis, refirién-
dose al texto seminal de Laura Mulvey, Visual pleasure and narrative
cinema, dice que “la mujer inscrita en la pelicula como representa-
cién/imagen es, a la vez, el soporte del deseo masculino y del codigo
filmico, la mirada, que define el cine mismo -ella sostiene la mirada,
representa y significa el deseo masculino-".%

Este punto de vista del personaje femenino de Rosa se ins-
cribe en la referencia de De Lauretis a Mulvey, como objeto del deseo
del hijo y nieto de los Torres y de los piropeadores de su barrio lati-
noamericano de migrantes.

Punto de vista y focalizacion en La mala noche

El punto de vista de la directora parte de que la realizé para
los hombres, no para que se sientan juzgados, sino interpelados; es
diferente. Su punto de vista global, por lo tanto, se narra en un 80 %

24 Stuart Hall, Sin garantias: Trayectorias y problematicas en estudios culturales, 2a., ed.
Eduardo Restrepo et al. (Instituto de Estudios Peruanos; Envion editores; Instituto de Estu-
dios Sociales y Culturales Pensar de la Universidad Javeriana y Universidad Andina Simén
Bolivar, sede Ecuador, 2010), p. 490.

25 Hall, Sin garantias: Trayectorias y problematicas en estudios culturales, p. 494.

26 De Lauretis, Alicia ya no, p. 97.
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desde Dana en escena; se narra desde su mirada lo que le sucede en
la historia, vivir lo que ella experimenta, mirar lo que ella mira, esta
dramatica historia desde Dana.

Se presenta un fuera de campo muy valioso con una narra-
tiva sutil para no espantar; no se esta narrando desde fuera la trata
de mujeres. La mala noche aparece muy poco. El cine es muy com-
plejo, es multilenguaje; el punto de vista en el cine tiene que vincu-
larse con aprender a codificar para que la audiencia entienda
(Calvache 2024, entrevista personal). Al respecto apunta De Lauretis:
“La creacion de imagenes en el cine, su compleja iconicidad, la su-
perposicion de procesos de codificacion visuales, auditivos, lingiis-
ticos, etc., contintia siendo un problema crucial”.” Segtin esta autora,
el objetivo del cine feminista trata de:

(...) constituir otra visiéon —y otro objeto— y las condiciones de visibi-
lidad para un sujeto social diferente (...) articular las relaciones del su-
jeto femenino con la representacion, el significado y la visién, y al
hacerlo definir los términos de otro marco de referencia, de otra medida
del deseo.”

Calvache, como cineasta feminista, se orienta en esa linea a la
interpelacion de los hombres; se trataria de la “produccién social de
la subjetividad” en un hombre interpelado en términos de De Laure-
tis. Del punto de vista global del filme basado en Dana, se deriva a
un tipo de mirada subjetiva, dada la importancia que presenta la “sub-
jetividad” de esta protagonista. Como espectadores, “debemos pagar
por sus 0jos, por su mente, por sus opiniones o creencias (...) nos en-
contramos con un autor implicito, pero sobre todo con un espectador
implicito y un narratorio que lo representa”.?” De esta mirada subje-
tiva se origina un ver “limitado”, enmarcado en la visién de Dana, un
saber “infradiegético” incorporado por completo en la vivencia de la
protagonista Dana en escena y un creer “transitorio” basado en la du-
racion de la credibilidad de Dana, quien estd en campo.

27 De Lauretis, Alicia ya no, p. 97.
28 De Lauretis, Alicia ya no, p. 11.
29 Casetti y Di Chio, Cémo analizar un film, p. 250.
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En este filme, habia que construir una historia con la prota-
gonista; tenfa una madre que cuidaba a la nifia, su hija; no hay pre-
sencia del padre, ausente en responsabilidad econémica. Dana es
mas vulnerable en Quito, fuera de su pais de origen, Colombia. En
la trata de personas, un 99 % no proceden a traficar a una persona
en la misma ciudad de la cual procede. La directora consideré que
la caracterizacién para que una persona encarne un personaje es tra-
bajo de la actriz. Sabemos que la directora le dio directrices, y fueron
llegando a acuerdos para alinearse con el filme.

Para Calvache, el punto de vista en el cine es desde quien se
cuenta la historia, desde donde se coloca la cdmara, mas que lo que
se le ocurra al guionista. Los puntos de vista de los otros dos perso-
najes hombres estdn polarizados: en un extremo, Nelson, el proxe-
neta que explota y abusa sexualmente de Dana, y en el otro extremo,
el médico Julidn, cliente enamorado de Dana que le da soporte en su
cuidado de salud y en la liberacién de la niha secuestrada.

La focalizacion del filme se orienta a centrarse en el proceso
en que Dana pasa de ser una mujer fragil, esclavizada por Nelson y
su mafia, a una mujer fuerte que se autolibera para ayudar a fugarse
a la nifia secuestrada. Una focalizacién particular se va a producir
en la escena en que Dana rompe un cuadro que enmarca el vestido
de su hija, luego de enterarse de que su hija ha muerto; es un punto
de inflexion en la pelicula (ver Imagen 3).

Se acaba la esperanza de poder volver a casa y estar con su
hija; se da una ruptura en la subjetividad de Dana; se termina la
Gnica razon para obedecer a Nelson y su mafia, que era salvar a su
hija. Se acaba su hipoteca; al sacar todo lo que tenia en su interior,
adquiere la fortaleza para matar a Nelson y liberar a la nifia secues-
trada. Se arriesga sin la intencion de morir; a la final se inmola. Esta
nifia proyecta a su hija y se proyecta a si misma; rescaté a todas las
mujeres del mundo por medio de la liberacién de la nifia.
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Imagen 3. La mala noche (2019). Directora: Gabriela Calvache

Martinez-Collado formula una pregunta pertinente ante la
potente imagen de este fotograma: “; Cémo podemos mirar las ima-
genes y como podemos producirlas desde una perspectiva diferente
a aquella que produce y reproduce estereotipos sociales y politicos
que constituyen una forma univoca de comprender y organizar el
mundo?”.*° En este caso, una mujer esclavizada por la trata de per-
sonas que se rebela, que rompe el estereotipo de la mujer débil y su-
misa frente a un proxeneta como Nelson.

Baudrillard, segtin Hernandez Sanchez, nos dice que hay que
pensar la imagen como imagen, evitar “sus pretensiones de comple-
tud y solidificacién, de realidad, lo que no significa en ningtn caso
-todo lo contrario- negarle la dialéctica con lo real que le es inhe-
rente” % Significa que ninguna imagen es completa en si misma; ha-
bria que distinguir la apariencia de la esencia que esta vinculada a
lo real. En las apariencias habra que diferenciar dos cosas: hablamos
de formas de las cosas y no de fondo. Partamos de que la imagen
perfecta es un mito.

30 Martinez-Collado, “Politicas de la visién. Desterritorializaciones del género, de la violencia
y del poder”, p. 83.

31 Domingo Hernandez Sanchez, “Imégenes sin imaginacién”, en Filosofia e(n) imagenes: in-
terpretaciones desde el arte y el pensamiento contemporaneos, ed. Ana Garcia Varas (Ins-
tituciéon “Fernando el Catdlico” (C.S.I1.C.), 2012), 33, https:/ /ifc.dpz.es/recursos/ publica
ciones/32/63/_ebook.pdf.
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Como dijo Didi-Huberman: “He aqui a lo que hay que re-
nunciar: a que la imagen sea una, o que sea toda”.*> Como sujeto ac-
tivo, hay que incorporar la imaginaciéon y la creacion en las
imagenes. Se torna clave distinguir entre lo cognitivo y lo sensible,
que son la base de diferentes epistemologias entre ciencias y huma-
nidades.

Reflexionar desde y sobre las imagenes nos facilita acceder a
lo sensible y a propuestas por medio del arte. Preguntas claves de
este conocimiento sensible radican en jcémo poder aprender de lo
que se nos muestra? ;Qué es lo que no aparece?

El método del conocimiento sensible es la intuicién; es per-
sonalizado, ligado con lo no 16gico, con lo incompleto, con los aspec-
tos oscuros de la vida. Hay que conocer a las imagenes como algo
mas, ir conectando para observar qué es “eso algo mas” de las ima-
genes. Enfoquemos las imagenes no solo para el conocimiento, sino
también para enfatizar la potencialidad de las imagenes para la ac-
cién. En este fotograma es la autoliberacion de Dana para proceder
a la accion de libertar a la nifia secuestrada.

En esta focalizacion de liberacion de la nifia, se vuelve perti-
nente aplicar la teoria ética de Emmanuel Kant (1724-1804), que plan-
tea la existencia, segtin Veldsquez, de “ciertos derechos y obligaciones
morales que poseen todos los seres humanos, sin importar los bene-
ficios utilitarios que su ejercicio pueda brindar a los demas”.* Kant
basa su teoria en un principio moral que denominé “imperativo ca-
tegorico”, que significa el trato a todas las personas como libres e
iguales. La primera formulacion del imperativo categérico de Kant
se sustenta en el siguiente principio, que es citado por Velasquez:
“Una accién es moralmente correcta para una persona en cierta si-
tuacion si, y solo si, esa persona considera que la razén que tiene para
realizar la accién es vélida para todos los individuos que se encuen-

tran en una situacién similar”.3*

32 Georges Didi-Huberman, Cuando las imédgenes toman posicion, trad. Inés Bértolo Fernandez
(Antonio Machado LibI:OS, 2008), p. 317.

33 Manuel G. Velasquez, Etica en los negocios: Conceptos y casos, 10a. (Pearson Educacion,
2012), p. 98.

34 Velasquez, Etica en los negocios: Conceptos y casos, p. 99.
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Este principio incluye dos criterios para discernir, diferenciar
el mal y el bien moral. Un criterio es la universalidad, que implica la
pregunta: “;Qué sucederia si todos actuaran de esta manera?”, y
también reversibilidad, que involucra la pregunta: “; Aceptaria que
alguien se comportara asi con usted?”.* Dana, al liberar a la nifia se-
cuestrada, cumple a cabalidad con este imperativo categorico y sus
dos criterios. Trata a la nifia secuestrada como le gustaria que los
demas la trataran a ella.

Respecto al desenlace del filme, Dana mata a Nelson, libera
a la nifia (ver Imagen 4) y es asesinada por los subalternos mafiosos
de Nelson. La directora opina que no podia salvar a Dana porque es
una historia macabra con la que no podemos ser complacientes; es
decir, no se puede tener un final feliz, tipo Hollywood, frente a la
trata de personas. El lado positivo esta en la esperanza de que la so-
ciedad se concientice y movilice contra la trata de personas; hasta
tanto, la muerte de Dana simboliza la perpetuacion de este delito.*

Imagen 4. La mala noche (2019). Directora: Gabriela Calvache

Hall cita a Foucault en su concepto de “microfisica del
poder”, a los muchos circuitos, tacticas, mecanismos y efectos loca-

35 Velasquez, Etica en los negocios: Conceptos y casos, p. 99.
36 Gabriela Calvache, “Entrevista personal”, entrevistado por Claudio Creamer Guillén, julio
de 2024, Entrevista telefonica.
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lizados a través de los cuales circula el poder. Estas relaciones de
poder “van hasta la profundidad de la sociedad”. Este concepto no
se refiere al poder central ni a grandes y globales estrategias de
poder. La “microfisica del poder” se aplica primariamente sobre el
cuerpo. En este sentido, repitamos, de acuerdo con Hall, Foucault
coloca al cuerpo “en el centro de las luchas entre diferentes forma-
ciones del poder/conocimiento. (...) Este cuerpo es producido den-
tro del discurso, de acuerdo con las diferentes formaciones
discursivas”.¥”

En el caso de la pelicula, se presenta la “microfisica del
poder” de una mafia de trata de personas que aplica a explotar y es-
clavizar los cuerpos de nifias, j6venes y mujeres como Dana. De este
modo:

Por otro lado, la migracién masiva de poblacién colombiana en condi-
ciones precarias increment6 la insercion de trabajadoras sexuales co-
lombianas en la industria del sexo en las principales ciudades del
Ecuador. Las trabajadoras sexuales colombianas son altamente cotiza-
das en el mercado sexual nacional al ser percibidas por sus clientes
como mujeres exuberantes y hermosas, clidas y agradables al trato,
poseedoras de una sabiduria especial sobre el placer masculino que no
tienen las ecuatorianas. Sobre esta construccién imaginaria, se va ci-
mentando el estereotipo de la colombiana como la prostituta perfecta
que tiene todo lo que el hombre quiere y sabe cémo complacerlo.3

Punto de vista y focalizacion en Azules turquesas

El punto de vista de la directora fue transmitir su vivencia
como mujer y encarnar en el personaje de Isabela toda esa fuerza que
le permitié comunicar todo lo que sinti6 y vivié en estos centros de
rehabilitacién que denuncia en su pelicula. De esta forma, el punto
de vista proviene de un tipo de mirada subjetiva a través de Isabela,

37 Hall, Sin garantias: Trayectorias y problematicas en estudios culturales, p. 490.

38 Christian Le6n Mantilla, “El peligroso objeto del deseo. Representaciones de la colombiana
en el cine ecuatoriano reciente”, Universidad Andina Simon Bolivar, Sede Ecuador, 2014, 8,
[Boletin Informativo Spondylus], http:/ /repositorio.uasb.edu.ec/handle/10644/3687.
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la protagonista que nos hace vivir la pelicula a través de sus senti-
mientos, imaginacion, mente, etc.

La directora, con su autobiografia de una época de su vida,
es una autora sobreentendida que denuncia ante un espectador im-
plicito que incorpora una posicion activa, narratorio que representa
el personaje de Isabela en su turbulenta vivencia. La importancia que
tiene la “subjetividad” de la protagonista torna a esta mirada “sub-
jetiva”. Se incorpora a ver “limitada” dentro de la psicologia de una
drogadicta que se revela y sufre la represién de estos centros. Es un
saber “infradiegético” que va incorporando en la vivencia de Isabela;
conoce y ve lo que ella experiment6. Finalmente, es un profesar
“transitorio” que va acompafiando la duracién de la rehabilitacion
accidentada de Isabela, una credibilidad en ella mientras dura este
proceso.

Una focalizacion particular y fundamental se da en la escena
en que Camil, director del segundo centro, la acosa sexualmente (ver
Imagen 5), revelando la falsedad de estos centros de rehabilitacién
que, manejados por exdrogadictos que han pasado por centros pa-
recidos, replican estas practicas perversas de torturas, abusos y vio-
lacion. Directores institucionales como Camil, denuncia la directora,
han adquirido practicas y conocimientos distorsionados que los apli-
can con un discurso que dice ser el régimen verdadero, cuando son
discursos falsos, con los cuales tratan a los pacientes adictos como
delincuentes y les aplican un tratamiento de golpe, que es contra-
producente para su rehabilitacion.

Hall nos expone el pensamiento de Foucault y al respecto
dice de sus tesis:

El conocimiento vinculado al poder no solo asume la autoridad de la
“verdad”, sino que tiene el poder de hacerse é] mismo verdadero. Todo
conocimiento, una vez aplicado en el mundo real, tiene efectos reales,
y en ese sentido al menos, se “vuelve verdadero’. El conocimiento, una
vez usado para regular la conducta de los otros, implica constricciones,
regulaciones y practicas disciplinarias.*’

39 Hall, Sin garantias: Trayectorias y problematicas en estudios culturales, p. 488.
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Imagen 5. Azules turquesas (2019). Directora: Ménica Mancero

Es un conocimiento disciplinario basado en el abuso, la re-
presién, la violacién y la tortura; es el que practica Camil con un
doble discurso que oculta a la familia de los pacientes estas practicas
represivas bajo el disfraz de un conocimiento técnico de la rehabili-
tacion de los adictos. Camil se inserta en la concepcién nueva de Fou-
cault de la “microfisica del poder” ya expuesta, con su respectivo
régimen de “verdad” y poder sobre los cuerpos de los pacientes para
castigarlos y abusarlos cruelmente.

La denuncia de Mancero apunta a que no solo Camil no res-
peta los derechos legales y humanos de sus pacientes, sino que in-
cumple los derechos y obligaciones contractuales con las familias de
los pacientes. Las partes han acordado la rehabilitaciéon del paciente
adicto; no se cumple, mds bien hubo distorsion, intimidacién y ocul-
tamiento de las practicas represivas del centro, ademas de que nunca
hubo acuerdo para estos actos inmorales.*

La focalizacién del desenlace del filme deja un final abierto
de esperanza, segtn la directora, para que no fuera todo tan tragico.
Cada espectador puede sacar sus propias conclusiones y distintas
visiones que la pelicula pudo transmitirle.* Es un final en el que Isa-

40 Velasquez, Etica en los negocios: Conceptos y casos, p. 97.
41 Ménica Mancero, “Entrevista personal”, junio de 2024.
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bela, después de desintoxicarse, se encuentra romanticamente con
Matrio, su antiguo compariero y enamorado escondido en el centro
que dirigi6 Camil (ver Imagen 6).

Imagen 6. Azules turquesas (2019). Directora: Ménica Mancero

Comparacién

En los tres filmes, marca una diferencia Cordero en Rabia con
un tipo de mirada mds aproximada a la objetiva, una imagen mos-
trada de modo mas directo y funcional a través de una historia com-
partida por dos protagonistas. Las otras dos peliculas se clasifican
como mirada subjetiva: “Todo cuanto aparece en la pantalla coincide
con lo que un personaje ve, siente, aprende, imagina, etc.”** En el
caso de Dana en La mala noche, Calvache construye este personaje
luego de una larga investigacion sobre la trata de personas. En con-
traste, Mancero relata su autobiografia en esa época a través de Isa-
bela en Azules turquesas.

Es necesario resaltar “los tres niveles de punto de vista que
hacen referencia respectivamente al significado literal del término

42 Casetti y Di Chio, Cémo analizar un film, p. 250.
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—acepcion ‘perceptiva’~, a su significado figurado -acepcién ‘con-
ceptual’- y a su significado metaférico —acepcion del “interés’-”.# Lo
que significa analizar el ver, saber y creer en el punto de vista de cada
pelicula.

Rabia se va a diferenciar de los otros dos filmes en que de un
tipo de mirada objetiva se deriva un ver “decidido” al mostrar la re-
alidad y lo necesario de los conflictos de los dos protagonistas. La
mala noche y Azules turquesas presentan, por medio de su mirada sub-
jetiva, un “ver” limitado en la visién de Dana y de la psiquis adicta
de Isabela en sus respectivos filmes. Cordero presenta un “saber die-
gético” con una imagen que incorpora todo lo que es objeto de co-
nocimiento, como la vida de la familia Torres, de manera diferente
al “saber infradiegético” de las otras dos peliculas; en el caso de
Dana, se incorpora por completo su vivencia; Calvache hace énfasis
en que es muy importante el fuera de campo. Isabela presenta el
saber de la vivencia autobiogréfica de Mancero. Cordero exhibe en
su filme un “creer firme” en la evidencia de sus imédgenes sin dudar.
Las otras dos peliculas presentan un “creer transitorio” basado en la
duracion de la credibilidad de Dana y de la rehabilitacién turbulenta
de Isabela.

Las focalizaciones globales de cada filme difieren segtn la es-
pecificidad de la narracién y la orientacion de cada director. En Rabia,
Cordero se focaliza en la invisibilidad de Rosa como empleada do-
méstica de los Torres y el ocultamiento por crimen de José Maria en
esa casa. De hecho, esta situacion implica, recogiendo las palabras de
Rodrigo-Mendizabal, reconocer “la realidad de la clandestinidad que
impera en el mundo del migrante, precisamente por ser segregado
necesario de la globalizacion”.** En La mala noche, Calvache focaliza
el proceso de Dana, que pas6 de ser una mujer fragil esclavizada por
Nelson a una mujer fuerte autoliberada que libert6 a la nifia secues-
trada. La focalizacion de Mancero en Azules turquesas se basa en sus
vivencias para denunciar a los falsos centros de rehabilitacion.

43 Casetti y Di Chio, Cémo analizar un film, p. 245.
44 Ivan Rodrigo-Mendizabal, Imagenes de ndmadas transnacionales: analisis critico del cine
ecuatoriano (Universidad Andina Simén Bolivar, sede Ecuador y Abya-Yala, 2018), p. 139.

BOLETIN ANH N° 214 « 245-284



Mirada de la violencia de género en el cine ecuatoriano del siglo XXl

Respecto a los valores detras de la mirada en temas de gé-
nero, difieren en los tres filmes. En Rabia se observa la ética de la vir-
tud en la dignidad de Rosa al enfrentar situaciones delicadas y la
ética del cuidado de los Sefiores Torres con el futuro hijo de Rosa. En
La mala noche se incorpora la teoria ética de Kant con su imperativo
categoérico del trato de todas las personas como libres e iguales,
cuando Dana liber6 a la nifia. En Azules turquesas, a través de Isabela,
Mancero denuncia el incumplimiento de los derechos y obligaciones
contractuales que no fueron cumplidos por los falsos centros de re-
habilitacion.

Desde la perspectiva de Hall, el modelo de Foucault nos fa-
cilita analizar la violencia de género en los tres filmes aplicado a los
cuerpos abusados de las tres protagonistas: Rosa, Dana e Isabela.
También se aplica su concepto de “microfisica del poder” con sus di-
ferentes matices segtin cada filme.

Conclusiones

En este articulo se consiguio el objetivo especifico al analizar
el tipo de mirada del director que constituye a la mujer en cada una
de las tres peliculas. Se analiz6 la enunciacién y la mirada para luego
presentar los valores de la mirada en temas de género, priorizando
el punto de vista y focalizacion en cada una de las tres peliculas.

El objetivo consisti6 en analizar el tipo de mirada de la mujer
que se construye en cada una de las peliculas: Rabia, Azules turquesas
y La mala noche en el cine ecuatoriano del siglo XXI en las diferentes
clases, etnias y géneros. Como resultados de la investigacion, se in-
corporan a continuacién las conclusiones del articulo.

Asi, se analizé como los directores, en su rol de sujetos enun-
ciadores, en cada una de las tres peliculas, trasladaron el enunciado
de su filme a través de sus personajes principalmente femeninos en
el contexto histérico y cultural dentro del que se desarroll6 la peli-
cula. Con el marco conceptual de Casetti y Di Chio, se examinaron
las “actitudes comunicativas” que se desprendieron de las diferentes
formas y figuras portadoras del punto de vista expuestas en el texto
filmico de cada una de las tres peliculas.
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Estas “actitudes comunicativas” del término “mirada” van
a componerse del ver, el saber y el creer. Se detectaron cuatro grandes
tipos de mirada: la objetiva, la objetiva irreal, la interpelacién y la
subjetiva, las cuales se originaron de las diferentes combinaciones
entre los factores comunicativos y los diferentes grados de explicitud
que estos contraen. Cada pelicula fue analizada en torno a los valores
de la mirada en temas de género, relacionando el punto de vista -ver,
saber o creer- con la focalizacién que puede partir desde uno de los
cuatro tipos de mirada.

Se entendi6 que “el punto de vista encarna, por un lado, la
‘logica’ segtin la que se construye la imagen, y por otro la ‘clave” que
hay que poseer para recorrerla”.* Y la focalizacién se la definié como
“aquel mecanismo que retoma el punto de vista, destacando la pre-
sencia en él de una seleccién y a la vez de un subrayado de cuanto
se encuadra”

Para este trabajo, el punto de vista de Lauretis es importante
porque aporta a los enfoques relativos a las practicas de poder en su
analisis filmico. Ella propone que las relaciones de fuerza edificadas
histéricamente han suscitado que hombres y mujeres desplieguen
practicas sexuales e identitarias diferentes. Por lo que su concepto
de “género” se convierte en una categoria de multiples formas y plu-
ralidad en la que la feminidad ya no se la percibe vinculada a la mas-
culinidad.” También se incorporo en este trabajo la construccién del
concepto clave de la representacién de la mujer en el cine a través
de los estudios culturales con Hall, autor seminal teérico respecto a
este concepto, que incorpora una aproximacioén construccionista de
la representacion por medio del lenguaje, produciendo sentido a tra-
vés del mismo. Su versién construccionista de Foucault con el enfo-
que discursivo del retorno del sujeto al campo de la representaciéon
se aplico en este trabajo. De los tres directores entrevistados, cabe se-

45 Casetti y Di Chio, Como analizar un film, p. 233.

46 Casetti y Di Chio, Cémo analizar ..., p. 245.

47 Mar Binimelis, “Perspectivas tedricas en torno a la representacién de las mujeres en el cine:
una breve aproximacién historica / Theoretical Perspectives on Women'’s Cinema Represen-

tations: A Brief Historical Approximation”, Secuencias. Revista de Historia del Cine, no 42 (no-
viembre de 2016), https://doi.org/10.15366/secuencias2016.42.001, p. 16.
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falar que uno solo es hombre: Sebastian Cordero, quien dijo que a
partir de su filme Rabia, “le dio una importancia de primera priori-
dad al personaje femenino, porque también eso pedia la historia”.*®

Las otras dos directoras: Gabriela Calvache y Ménica Man-
cero son feministas; siempre dieron protagonismo a sus personajes
femeninos. En el caso de Ménica Mancero, su personaje Isabela es
autobiografico y su pelicula fue su “6pera prima”. Para equilibrar
las diferentes miradas de los directores en su representacion de la
mujer en el cine, sean hombres o mujeres, se torna pertinente el co-
mentario de Lemos: “La mirada de las mujeres es distinta a la mirada
de los hombres, no mejor ni peor, solo distinta y por ello necesaria”.*

Finalmente, es necesario pensar y sentir empaticamente
desde la alteridad para producir y observar imdgenes; entonces
habra menos posibilidades de reproducir “los estereotipos de los
otros”, especialmente como canibales y malos migrantes, prostitutas
oprimidas por la trata de personas y drogadictos ocultos sin libertad
y derechos en falsos centros de rehabilitacion de adicciones.

Pensar y sentir empéticamente desde la alteridad es perti-
nente para profundizar el analisis de las tres peliculas que represen-
tan a la mujer ecuatoriana, bajo problematicas criticas sociales con
violencia de género, en sociedades patriarcales muy arraigadas.

48 Sebastian Cordero, “Entrevista personal”, agosto de 2024.
49 Lilia Lemos Jativa, “La nifia en el cine Ecuador 2008 a 2015. ‘En el nombre de la hija” de Tania
Hermida; ‘En espera’ de Gabriela Calvache; ‘Domingo Violeta, Anima, Nuca y Alba’ de Ana

Cristina Barragan” (masterThesis, Universidad Andina Simén Bolivar, Sede Ecuador, 2015),
78-79, http:/ /repositorio.uasb.edu.ec/handle/10644/4733.
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Resumen

Este articulo examina el papel de las iméagenes fotograficas
contenidas en el Registro Consular del Ecuador en Barcelona -Es-
pafa-, como dispositivos de identidad y autorrepresentacién de los
migrantes ecuatorianos en Catalufia entre 1903 y 1955. En primer
lugar, se ofrece una breve y necesaria introduccion historica a los flu-
jos migratorios ecuatorianos hacia Catalufia, atendiendo a sus con-
textos politicos, sociales y culturales. En segundo lugar, se presenta
el archivo del Consulado General del Ecuador en Barcelona, desta-
cando su valor documental y su potencial para la investigacién his-
torica y visual. Finalmente, se analizan algunas de las fotografias
incorporadas en los registros consulares, entendidas no solo como
requisito administrativo, sino como espacios de autorrepresentacion,
memoria y proyeccion identitaria que revelan estrategias de visibi-
lidad, pertinencia y representacion de los migrantes en el marco de
su experiencia de movilidad transnacional. A través de este reco-
rrido, el articulo propone una lectura inédita de la fotografia consular
como un espacio en el que se mezclan la burocracia, la memoria y la
identidad del migrante.
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Abstract

This article examines the role of photographic images con-
tained in the Consular Register of Ecuador in Barcelona as devices
of identity and self-representation of Ecuadorian migrants in Cata-
lonia between 1903 and 1955. First, it offers a brief historical intro-
duction to Ecuadorian migration flows to Catalonia, considering
their political, social, and cultural contexts. Second, it presents the
archive of the Consulate General of Ecuador in Barcelona, highligh-
ting its documentary value and potential for historical and visual re-
search. Finally, it analyzes the photographs incorporated into the
consular records, understood not only as an administrative require-
ment but also as material traces that reveal strategies of visibility, be-
longing, and representation within the framework of transnational
mobility. Through this approach, the article proposes to read consu-
lar photography as a space where bureaucracy, memory, and migrant
identity intersect.

Keywords: Ecuadorian migration; Catalonia; Embassy of Ecuador

in Barcelona; Photographic self-representation; Visual history; Mi-
grant identity.
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Introduccion

Las migraciones han acompafiado a la historia de la huma-
nidad desde tiempos remotos, aunque en cada etapa han adoptado
formas, significados y consecuencias distintas. En el caso de la mi-
gracion ecuatoriana hacia Espafia, la atencion académica se ha con-
centrado casi exclusivamente en los grandes flujos de las tltimas
décadas del siglo XX y las primeras del XXI.2

Durante este periodo, de hecho, el Ecuador experimenté un
intenso proceso migratorio. Entre 1998 y 2008, més de un millén y
medio de personas emigraron a Espafia debido a diferentes factores
de expulsién, entre los cuales podemos subrayar el agravamiento de
la crisis econdémica que extendi6 la pobreza entre la clase media o la
falta de perspectivas de futuro y la total desconfianza en el sistema
politico local. Esta situacién propici¢ la consolidacién de cadenas mi-
gratorias familiares y la difusion de expectativas por parte de las per-
sonas emigradas a través de diferentes tipos de redes sociales.’* Un
namero significativo de la poblacién ecuatoriana se instal6 en la ciu-
dad de Barcelona* y en otros municipios de Catalufia, asi como en
otras provincias de Espafia.” Actualmente, los ciudadanos de origen

2 En el inicio del siglo XXI se ha registrado un fenémeno sin precedentes: la mundializacién de
las migraciones internacionales. Se calcula que alrededor de 191 millones de personas viven
fuera de su pais de origen mientras que entre 1750 y 1950 unos 70 millones emigraron desde
Europa. Nunca la migracién habia ocupado un lugar tan central en la agenda publica como a
fines del XX e inicios del XXI.

3 ESVERIT COBES, Natalia (2008). E! teixit organitzatiu d'origen equatoria a la regié de Barcelona i
el seu entorn. Estudio realizado con el apoyo de la Fundaci6 Jaume Bofill. Pag. 4.

4 A comienzos del siglo XXI, Espafia del siglo XXI, Espafia se consolid6é como uno de los prin-
cipales polos de atracciéon migratoria del Mediterraneo europeo. Entre 200 y 2007, la poblacion
inmigrante pas6 de 0,9 millones (2,2 del total) a 4,7 millones (10,5%), con un promedio de
600.000 llegadas anuales. Este crecimiento demografico, concentrado en Catalufia, Madrid,
Valencia y Murcia, fue mayor que el registrado en las dos décadas anteriores. CACHON RO-
DRIGUEZ, Lorenzo. Diez notas sobre la inmigracién en Espafia 2006. Vanguardia Dossier. In-
migrantes, El continente mévil. 2007, p. 68-75.

5 PORRAS PAREDES, Maria Elena; MANFREDI, Matteo. El Archivo consular del Ecuador en
Barcelona: un proyecto pionero para los estudios de los fenémenos migratorios (siglos XXy
XXI). N@vegamerica. Revista electronica de la Asociacién Espafiola de americanistas [en linea]
2009, n.2 disponible en https:/ /revistas.um.es/navegamerica ISSN 1989-211X
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ecuatoriano constituyen una de las comunidades extranjeras mas nu-
merosas en esta drea metropolitana y también en diferentes comu-
nidades auténomas de Espafia.

En este contexto, la migracion ecuatoriana se caracterizé por
su vocacion de permanencia: ya no se trataba tinicamente de estudian-
tes o profesionales temporales, sino de familias que buscan asentarse
mediante reagrupacion familiar. Estudios recientes han subrayado el
papel central desempefiado por las mujeres, quienes asumieron el asi
llamado “primer impacto” de la llegada -lo que implicaba bisqueda
de empleo, de vivienda, la educacién de los hijos, entre otros proble-
mas- y, en muchos casos, encontrando en la migracion una via de
emancipacion frente a situaciones de violencia doméstica:

La feminizacion emerge con fuerza como una de las caracteristicas fun-
damentales de la migracién ecuatoriana hacia Italia y Espana. A dife-
rencia de la emigracion hacia Estados Unidos, de larga tradicién, que
se caracteriza por ser el objetivo de un flujo migratorio inicialmente
masculino y posteriormente familiar, la migracién latinoamericana
-dominicana, peruana, ecuatoriana y boliviana, sobre todo- hacia los
paises del Mediterraneo toma forma predominantemente femenina,

por lo menos en su inicio.°

El colectivo migrante ecuatoriano, ademas de interesarse en
el mercado laboral, se convirtié en un actor econémico relevante a
través del consumo, la inversién inmobiliaria y las remesas al pais
de origen. En Catalufia, como en otras regiones de Espafia, los ecua-
torianos pasaron de la invisibilidad a una progresiva visibilidad so-
cial, vinculada tanto a la regularizacién administrativa como a
proyectos de integracion a largo plazo.”

Sin embargo, este reciente panorama no constituye el punto
de partida de la movilidad internacional de los ecuatorianos hacia
los paises del Mediterraneo, sino méas bien la culminacién de un pro-
ceso de larga duracién con raices histéricas mas antiguas.

6 PAGNOTTA, Chiara (2014) La migracion ecuatoriana a Esparia e Italia - Historias, memorias e iden-
tidades 1995-2007. Universidad Andina Simén Bolivar sede Ecuador, Quito p.12

7 GOMAR,, SUBIRATSJ. (coords.) Ariel Ciencia Politica Pp.
316-340.
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Los registros consulares conservados en el Consulado Gene-
ral del Ecuador en Barcelona, de hecho, dan testimonio de la presen-
cia ecuatoriana en Barcelona desde al menos el afio 1903. Ese afo
marca el inicio del primer volumen del Registro Consular, que se
prolonga hasta el afio 1955 y constituye la fuente primaria en la que
se sustenta este articulo. Por lo tanto, el lapso temporal que hemos
decidido analizar responde directamente a los limites de este corpus
documental: de un lado, el 1903 como el inicio de las inscripciones;
del otro, el 1955 como cierre del primer tomo que retine més de
medio siglo de testimonios escritos y fotograficos.

Ademas, el periodo comprendido entre 1903 y 1955 se carac-
teriza por una serie de circunstancias histéricas que lo convierten en
un marco de anélisis significativo. En primer lugar, hay que recordar
que, si bien es cierto que se trata de una época marcada por grandes
corrientes migratorias, esta movilidad se dirigia principalmente
desde Europa hacia América, de modo que la presencia de ecuato-
rianos en Europa aparece como un fenémeno en cierta medida con-
tracorriente respecto a las dindmicas globales. En segundo lugar, los
migrantes ecuatorianos que llegaban a Europa tuvieron que confron-
tarse con un contexto social y politico profundamente diferente del
actual, marcado por dos conflictos mundiales (1914-1918) y (1939-
1945), que condicionaron las posibilidades de movilidad, residencia
y estabilidad. En tercer lugar, en el caso especifico de Espafia, estos
migrantes se encontraron con un escenario particular de complejidad
derivado de la Guerra Civil (1936-1939) y del establecimiento del ré-
gimen franquista, que se prolongaria hasta 1975. Todo ello demues-
tra que los desplazamientos registrados en el consulado ecuatoriano
de Barcelona entre 1903 y 1955 se produjeron en circunstancias his-
toricas excepcionales y que configuraron un capitulo singular de la
historia migratoria ecuatoriana, al ir en contra de las tendencias pre-
dominantes de la época.

El propésito de este articulo es, por lo tanto, doble. Por un
lado, nos proponemos presentar un capitulo poco conocido de la his-
toria migratoria ecuatoriana, en el que los movimientos fueron mas
dispersos y numéricamente limitados en comparacion con las olea-
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das contemporaneas, pero no por ello menos significativos. De
hecho, se trata de un antecedente histérico que sienta las bases sobre
las que -décadas después- se estructurarian las cadenas y redes fa-
miliares que sostendrén los grandes flujos de finales del siglo XX e
inicios del siglo XXI. Por otro lado, este trabajo se centra en las foto-
grafias adheridas a los registros consulares, entendidas no solo como
documentos burocraticos destinados a la identificacién y control,
sino también como espacio de autorrepresentaciéon y de memoria de
los sujetos que proyectaban su imagen identitaria, sus aspiraciones
y formas de presentarse frente a la sociedad receptora.

De este modo, este articulo busca contribuir a una compren-
sién mas amplia de la migracion ecuatoriana hacia Catalufia y Es-
pafa, mostrando que su historia no comienza con los flujos masivos
de la crisis de 1998,® sino que hunde sus raices en procesos de movi-
lidad mas antiguos y menos estudiados, cuya memoria se preserva
hoy en los registros consulares y en las fotografias realizadas por los
propios emigrantes.

Antes de iniciar el andlisis de las fotografias adheridas al re-
gistro, a continuacién se presentara el Archivo del Consulado Gene-
ral del Ecuador en Barcelona, la documentacién que conserva y, de
manera particular, el primer volumen del Registro consular (1903-
1955); asimismo, se describira el proceso de intervencién documental
llevado a cabo entre 2008 y 2010, que permiti6 rescatar, organizar y
digitalizar este fondo, garantizando su preservacion y puesta en
valor para la investigacién histérica y archivistica.

El archivo del Consulado General del Ecuador en Barcelona

Los archivos consulares, por su propia naturaleza, son fuen-
tes primarias y de gran valor para el estudio de los fenémenos mi-
gratorios, ya que registran no solo los tramites administrativos
realizados por los ciudadanos residentes en el extranjero, sino tam-

8 AZCONA ATIENZA]., De la dolaritzaci6 a la ruptura amb el neoliberalisme: una nova etapa
par el desenvolupament i la economia ecuatoriana, en DCIDOB - I’Equador de la inestabilitat
cronica a la confianga, Barcelona 2007/2008.
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bién sus trayectorias personales, cudles son sus vinculos transnacio-
nales. Incluso, muy a menudo, detallan informaciones sobre los mis-
mos procesos de asentamiento en el pais receptor. Comparados con
otros tipos de documentacioén de origen estatal, los registros consu-
lares nos informan sobre momentos clave y etapas de la vida de los
migrantes -en ellos se conservan inscripciones, cambios de domici-
lio, solicitudes de documentacién, solicitudes y expediciones de pa-
saportes, entre otros tipos de documentacién- y, en muchos casos,
incorporan incluso elementos graficos y/o visuales como las foto-
grafias, que amplian su valor tanto desde un punto de vista histérico
como simboélico. Estos fondos, durante mucho tiempo, han sido con-
siderados casi exclusivamente como instrumentos burocréticos. Tan
solo en las tltimas décadas han comenzado a ser reconocidos como
repositorios clave para la investigacion en historia social, estudios
migratorios e historia visual.

En este contexto, el Archivo del Consulado General del Ecua-
dor en Barcelona adquiere un papel central para la reconstrucciéon
de la historia de la experiencia migratoria ecuatoriana en Catalufa.
En este archivo se conserva el Registro Consular més antiguo del
pais en el exterior. Este fondo documental constituye, por lo tanto,
una de las pocas fuentes sistematicas que permiten rastrear la pre-
sencia ecuatoriana en Catalufia durante la primera mitad del siglo
XX, un periodo que, tal como hemos indicado anteriormente, es es-
casamente documentado en la historiografia migratoria ecuatoriana,
que esta mas enfocada en el estudio de los flujos migratorios masi-
vos. Mas alla de su funcién administrativa, el archivo ofrece una ven-
tana inédita sobre las experiencias individuales y colectivas de los
migrantes, asi como sobre las politicas consulares de identificacién
y pertenencia en un contexto transnacional.

Durante décadas, este acervo permaneci6 inaccesible para la
investigaciéon académica. Estaba almacenado en formato exclusiva-
mente analégico y sin un sistema de clasificacién o descripcion ar-
chivistica formal y normalizado. Podemos incluso decir que el
archivo se encontraba en un estado casi de abandono. Patente era la
falta de interés por parte de los administrativos y de los diferentes
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consules que se habian sucedido a cargo de esta oficina consular a
lo largo del tiempo. Esta situaciéon no solo limitaba su uso, sino que
exponia los documentos a riesgos de deterioro fisico y pérdida de
informacién. Fue en 2008 cuando el Consulado General del Ecuador
en Barcelona inicié un proceso de intervencién archivistica desti-
nado a la recuperacion, organizacion y digitalizacion del fondo do-
cumental.

Este proyecto, pionero en su tipo, respondi6 a la necesidad
de preservar un patrimonio documental de alto valor histérico y de
facilitar su acceso a investigadores, archivistas y ciudadanos. El pro-
ceso de intervencion archivistica, que se extendi6 hasta 2010, incluy6
la aplicacion sistematica de diferentes procesos, entre los cuales po-
demos destacar la catalogacion detallada de cada volumen, la limpieza
y restauracion de los documentos mas fragiles y la creaciéon de una
base de datos digital que garantiza la conservacion, acceso a la in-
formacioén y difusiéon del material. Esta intervencion no solo salva-
guardoé un testimonio fundamental de la presencia ecuatoriana en
Europa, sino que también transformo el archivo en un recurso acce-
sible para el anélisis histdrico, sentando las bases para estudios como
el presente.

El proyecto de intervencién archivistica (2008-2010)

La recuperacion del archivo del Consulado General del Ecua-
dor en Barcelona exigi6 un esfuerzo coordinado que articul6 dife-
rentes recursos humanos especializados, insumos técnicos
especificos y colaboraciones institucionales estratégicas. El proyecto,
de hecho, fue impulsado y coordinado por dos historiadores cuya
formacion y experiencia estaba enfocada en los estudios migratorios
y en la gestion documental: por un lado, Maria Elena Porras Paredes,
quien es magister en Historia Andina por la FLACSO Ecuador y que
por aquel entonces desempenaba las funciones de cénsul encargado
de cultura del Ecuador en Barcelona y también era directora del pro-
yecto denominado Fuentes Documentales para el estudio de la migracion.
El caso del archivo consular del Ecuador en Barcelona (1903-2009), asi
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como de la exposicion Los Rostros de la Migracion: ecuatorianos en Ca-
talufia y catalanes en el Ecuador;’ por el otro, mi persona, Matteo Man-
fredi, con un titulo PhD en Historia de América por la Universidad
del Pais Vasco, quien asumi6 la responsabilidad técnica de la inter-
vencion archivistica en el Consulado General. El proyecto, finalmente,
fue respaldado por los correspondientes avales institucionales y se
puso en marcha en el mes de noviembre de 2008.1°

Como resultado de esta intervencion archivistica, se logré or-
denar, clasificar y rescatar mas de 45.000 folios de documentacion;
muchos de ellos se encontraban en un estado fragil y de desorgani-
zacion. Se elaboré un inventario general del fondo, que senté las
bases para su gestion archivistica futura. Ademads, y en estricto apego
a las normas archivisticas internacionales -notoriamente recomen-
dadas por el Consejo Internacional de Archivos-, se desarroll6 el Cua-
dro de Clasificacién Documental -organico-funcional-, herramienta
fundamental para la organizacion, la conservacion y el acceso a la infor-
macién y documentacion resguardada en el archivo.” Cabe resaltar
que la elaboracién del Cuadro de clasificacion documental no fue un
proceso técnico neutral, sino el resultado de un intenso trabajo refle-
xivo y colectivo entre todos los profesionales involucrados en el pro-
ceso. En el equipo, de hecho, se generaron debates enriquecedores
sobre la estructura organica y funcional del Consulado y de como esta
ha ido cambiando a lo largo del tiempo y también sobre las tipologias
documentales, la procedencia de los fondos y la aplicaciéon de los
principios teéricos de la archivistica contemporéanea.

9 AUTORES VARIOS, Los rostros de la migracion: ecuatorianos en Catalufa, catalanes en el
Ecuador. Exposicién documental fotografica, Barcelona, noviembre de 2009.

10 Un hito fundamental para dar inicio al proyecto fue la suscriciéon de un convenio de coopera-
cién entre el Consulado General del Ecuador y la Escuela Superior de Archivistica y Gestion
Documental (ESAGED) de la Universidad Auténoma de Barcelona. Este acuerdo permitié
incorporar a estudiantes becados de la especialidad al equipo de trabajo, enriqueciendo el
proceso con conocimientos actualizados en archivistica y aportando recursos humanos cali-
ficados para las tareas iniciales de diagnéstico, valoracion, organizacion y clasificacion del
fondo documental.

11 BERNAL CERCOS, Angels y varios, Norma de Descripcién Archivistica de Catalufia
(NODAC) 2007, Arxivistica i gesti6 documental, Eines, num.1, Generalitat de Catalunya,
Departament de Cultura i Mitjans de Comunicacio, julio de 2007.
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La finalidad del proyecto trascendid, por lo tanto, el ambito
técnico y académico. Si bien uno de sus objetivos fue el de poner a
disposicion de la comunidad investigadora un acervo debidamente
organizado y accesible, su proposito mas amplio fue el de dar acceso
a este acervo documental a la comunidad ecuatoriana residente en
Catalufia y a la comunidad académica internacional también. Se
tratd, en este sentido, de un acto de restitucion simbdlica y cultural:
acercar a los migrantes y sus familias a una memoria institucional
que, durante décadas, habia permanecido inaccesible. Esta dimen-
sién social y comunitaria del proyecto se expres6 también en activi-
dades de divulgacién, como la exposicion Los Rostros de la
Migracion, que utilizé elementos del archivo -y especialmente las
fotografias- para visibilizar trayectorias individuales y colectivas.

A continuacién, presentaremos mas detalladamente qué do-
cumentacion ha sido objeto de intervencién archivistica y qué tipo-
logias documentales se han encontrado durante el desarrollo del
proyecto.

Documentacién y tipologias documentales del Archivo Consular del
Ecuador en Barcelona

El fondo documental del Consulado General del Ecuador en
Barcelona -tal como hemos indicado- conserva documentos que se
remontan hasta el afio 1903 y, por lo tanto, abarca mas de un siglo
de historia migratoria ecuatoriana en Cataluna. A esta fecha, de
hecho, se remonta la primera inscripcion de ciudadanos ecuatorianos
en Cataluna. Este archivo no solo representa uno de los acervos do-
cumentales méas antiguos, continuos y extensos sobre la presencia
ecuatoriana en Espafa, sino que constituye también un testimonio
sobre la evolucion de las funciones que los consulados han ido ad-
quiriendo a lo largo del tiempo. Su conformacion, de hecho, es el re-
sultado de un proceso de produccién y recepciéon documental bien
complejo.

Al principio de su historia, la documentacién venia gestio-
nada, de hecho, por algunas notarias privadas de la ciudad de Bar-
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celona. Estas se encargaban de realizar los tramites administrativos
para los ecuatorianos residentes en Cataluna. Posteriormente, esta
funcién fue asumida por consulados honorarios y, finalmente, cen-
tralizada a través del Consulado General del Ecuador en Barcelona.
Ademas, también hay que destacar que se dieron periodos de inte-
rrupcion en otras representaciones diplomaticas ecuatorianas -como
el cierre temporal de la Embajada del Ecuador en Madrid (1928-1932)
o del Consulado en Sevilla (1933-1935)- y que el Consulado General
del Ecuador en Barcelona asumi6 por tiempo limitado las funciones
de estas otras oficinas consulares. Por esta razon, el archivo consular
de Barcelona recibié y sigue conservando parte de la documentacién
producida por las otras oficinas consulares -se trata principalmente
de correspondencia administrativa y otros registros consulares-, lo
que enriquece ain mds su valor como repositorio transnacional.

A continuacion, presentamos las principales tipologias y se-
ries documentales que componen el fondo, destacando asi su natu-
raleza, el contenido, la periodicidad y el potencial investigativo de
las mismas.

Libros de Registro Consular (1903-1998)

El Consulado en su totalidad conserva seis libros de Regis-
tros Consulares que abarcan un periodo comprendido entre 1903 y
1998. Podemos afirmar que esta documentacion constituye la parte
mas voluminosa del archivo. A partir de 1998, el sistema de registro
cambia. Los libros vienen sustituidos por fichas individuales alma-
cenadas en orden cronolégico en cajas contenedoras. Esta forma de
registro es la que se mantiene hasta la actualidad. Lo que acabamos
de describir representa sin duda alguna un importante cambio en la
gestion del registro consular. Estos cambios se dieron como conse-
cuencia de una paulatina transicion de las préacticas administrativas
hacia la informatizacién progresiva de los trdmites consulares y a la
creciente demanda de servicios migratorios durante las décadas de
mayor afluencia migratoria. La transicion a fichas de registro -desde
1998 hasta la actualidad- marca, por lo tanto, un cambio sustancial
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en la historia del archivo. A pesar de que este formato facilité la ges-
tion individualizada de los tramites, también transformo el caracter
continuo y colectivo que tenian los libros en un proceso mas desper-
sonalizado, pero seguramente mas funcional para la organizaciéon
de grandes volimenes documentales tales como los que se genera-
ron a partir de los tltimos afios del siglo XX. No obstante, las fichas
conservan muchos de los mismos datos de las épocas anteriores, in-
cluidas las fotografias, y siguen siendo una fuente clave para el es-
tudio de la migracién ecuatoriana en su fase contemporanea, es decir,
la de mayor expansion.

Actas de Registro Civil Consular: matrimonios, nacimientos y defunciones

Esta serie documental se diferencia de la anterior, ya que re-
gistra los eventos vitales de la comunidad ecuatoriana en Catalufa,
tales como los nacimientos, los matrimonios y las defunciones. En
cierta medida, estos registros cumplen funciones analogas a las del
registro civil nacional -espafiol-, pero estas resultan enmarcadas
dentro de la jurisdiccién consular. Desde una perspectiva histérica
y demografica, su valor es evidentemente considerable. Esta docu-
mentacion, de hecho, permite reconstruir series temporales sobre el
crecimiento, la estabilidad o la disminucién de la poblacién ecuato-
riana residente en Barcelona a lo largo del siglo XX.

Del analisis de los registros de los matrimonios, por ejemplo,
podemos identificar interesantes patrones matrimoniales. Més ade-
lante, presentaremos incluso un caso especifico de matrimonio entre
una ecuatoriana y un espafnol. Lo que es importante remarcar desde
una perspectiva histérica es que ya desde una época temprana se re-
gistran muchas uniones entre ciudadanos ecuatorianos y espafioles
o catalanes. El registro de esta practica ofrece al investigador indicios
sobre los procesos de integracion social, como también sobre el de-
sarrollo de redes familiares transnacionales y la transformacion iden-
titaria.

Asimismo, resulta muy interesante el estudio de los registros
de defuncién que permiten rastrear informaciones importantes sobre
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las causas de mortalidad en contextos especificos tales como las crisis
sanitarias, los conflictos bélicos o los periodos de precariedad econé-
mica. Estos documentos aportan datos clave para comprender el im-
pacto de las condiciones de vida y la supervivencia de los migrantes.

En fin, en el caso de los nacimientos, el registro consular no
solo establece la filiacion, sino que activa también un vinculo formal
con el Estado ecuatoriano incluso cuando el bebé ha nacido en terri-
torio extranjero. Esta practica refleja en algunos casos una voluntad
de mantener la nacionalidad de origen, en otros una forma de ase-
gurar derechos futuros -como la movilidad, la herencia o el acceso a
servicios consulares-, lo que subraya el caracter transnacional de las
identidades migrantes.

Certificados, poderes y autorizaciones consulares

En el marco de la produccién documental del Consulado Ge-
neral del Ecuador, sobresale la existencia de una gran cantidad de
certificados de diferente naturaleza. Entre los mas comunes tenemos
los de nacionalidad, de no inscrito, de supervivencia y también las auto-
rizaciones para viaje de menores. Si bien es cierto que estos certificados
son el resultado de tramites administrativos especificos, hay que des-
tacar que también generan una informacién valiosa para el estudio
de las trayectorias migratorias y de las estrategias transnacionales
de los migrantes. Estos documentos, de hecho, no solo acreditan si-
tuaciones juridicas, sino que revelan decisiones fundamentales sobre
la residencia temporal o definitiva en Espafia, asi como sobre la per-
tenencia nacional. Por ejemplo, la solicitud de un certificado de no
inscrito puede ser interpretada como la intencién de mantener la na-
cionalidad ecuatoriana sin vinculos formales con el Estado, mientras
que, al contrario, el tramite de solicitud de nacionalidad espafiola
evidencia un proceso de arraigo bien profundo que implica también
una reconfiguracion identitaria. Ademas, el estudio sisteméatico de
los certificados permite rastrear la gestiéon de la doble nacionalidad,
una condicién bastante comdn en los contextos de migraciéon pro-
longada como el que estamos presentando. Escoger conservar la na-
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cionalidad ecuatoriana mientras que paralelamente se accede a aque-
lla espafiola, evidentemente, no se configura tnicamente como un
mero tramite burocratico, mas bien como una estrategia de seguri-
dad juridica, de movilidad transfronteriza y pertenencia maltiple.

Otra tipologia documental interesante esta constituida por la
serie de poderes generales y especiales. Estos documentos vienen otor-
gados por un notario consular y permiten a los ciudadanos ecuato-
rianos delegar funciones legales a representantes en el pais de origen.
A través de ellos, es posible rastrear las relaciones transnacionales re-
lativas a la propiedad y a la familia. Estan, de hecho, caracterizados
por temas relativos a la administracién de bienes inmuebles o cuentas
bancarias en Ecuador y, en muchos casos, también tratan de temas
relativos a la toma de decisiones sobre la tutela, la educacién o in-
cluso la salud de hijos menores que permanecieron en el pais de ori-
gen. Asimismo, las autorizaciones para el viaje de menores también
emitidas por el notario consular reflejan dindmicas complejas de re-
agrupacion familiar, movilidad escolar o visitas transatlanticas a me-
nudo condicionadas por normativas migratorias y preocupaciones
por la seguridad juridica. En conjunto, estos documentos evidencian
que el consulado no ha actuado tinicamente como una oficina de tréa-
mites, sino también como un nexo juridico esencial entre dos paises,
facilitando la continuidad de los vinculos familiares, econémicos y
legales mas all4 de las fronteras.

Pasaportes y renovaciones consulares

La serie Pasaportes, en cambio, ofrece datos sobre la movili-
dad internacional de los migrantes. A través de su historial relativo
a las renovaciones y del anélisis de los sellos de entrada y salida de
las fechas de expedicion, es posible reconstruir trayectorias migra-
torias individuales y familiares, la frecuencia de los viajes al pais de
origen y la duracion de la estancia en Espafia.
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Visados consulares —residencia temporal e indefinida—-

A pesar de ser menos numerosos, los visados otorgados a ciu-
dadanos espafioles que desean viajar o residir en Ecuador resultan
ser una fuente muy atractiva para el estudio de la migracién inversa,
es decir, desde Espafa hacia Ecuador o América Latina en general.
Este tipo de documentacién, de hecho, registra tanto a los turistas
como a los residentes temporales o permanentes, especialmente en
contextos de inversion, jubilacion o revinculacion familiar. A través
de su analisis es posible visibilizar flujos poco estudiados y compren-
der como se construyen redes migratorias bidireccionales entre Ca-
talufia y el Ecuador.

Correspondencia consular

La correspondencia interna y externa recibida o enviada por
la oficina consular estd constituida principalmente por notas oficia-
les, informes, comunicaciones con otras representaciones diploma-
ticas, autoridades locales y ciudadanos. Esta es una tipologia
documental fundamental para analizar las dindmicas politicas, ad-
ministrativas y sociales del funcionamiento del consulado. A través
de estos documentos, de hecho, es posible rescatar la informacién
sobre debates de politicas migratorias, de eventos diplométicos del
Ecuador en Espafia e incluso sobre las transformaciones en la gestion
misma del consulado.

En sintesis, podemos afirmar que, si bien es verdad que esta
documentacion esta marcada por la funcién burocratica del Estado,
su valor analitico es significativo. Sin embargo, como toda documen-
tacion institucional, estos documentos también presentan sus limites
y sesgos. Estan, de hecho, marcados por la mirada burocratica del
Estado; por lo tanto, priorizan ciertos datos sobre otros, y terminan
excluyendo a quienes no se inscribieron (por irregularidad migrato-
ria, desconocimiento o desconfianza institucional). Sin embargo, su
valor investigativo es inmenso, especialmente cuando se utilizan de
forma combinada. Ademas de su utilidad cuantitativa, el archivo
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ofrece fuentes alternativas y complementarias, entre las que destaca,
como eje central de este articulo, la fotografia consular. Mas que un
mero requisito de identificacién, la imagen fotogréfica adherida a los
registros emerge como un dispositivo de autorrepresentacion, en el
que los migrantes negocian su imagen, proyectan su identidad y afir-
man su presencia en un contexto transnacional.

A continuacién, procedemos con un anélisis del primer vo-
lumen del Registro Consular.

El primer volumen del Registro Consular (1903-1955)

El primer volumen del Registro Consular del Ecuador en Bar-
celona (1903-1955) contiene datos esenciales sobre cada migrante.'
De cada migrante registrado podemos contar con informacién basica
como la fecha y lugar de nacimiento, el estado civil, la profesién u
oficio anterior y el actual, la fecha de llegada a Espafa, el domicilio
en Catalufa y el namero de personas que los acompafian. Desde el
siguiente afio, es decir, desde 1904, para completar la informacion
escrita, se incorpora también una fotografia del migrante adherida
al documento. Esta practica desde 1904 se mantendra de forma sis-
tematica a lo largo del periodo que analizaremos. Esta caracteristica
convierte al registro ya no en un mero instrumento administrativo,
sino que se transforma en una fuente visual fundamental, en la que
la imagen forma parte inseparable del acto burocrético. Su anélisis
detallado serd abordado en la segunda parte de este articulo.

De momento nos interesa aclarar que en el primer volumen
del registro consular del Ecuador en Barcelona queda registrada la
huella de al menos 210 personas. Estos eran en su mayoria adultos
jovenes, con una edad promedio de 25 afios. Aunque la cifra es mo-
desta en términos cuantitativos, su valor histdrico es indudablemente

12 Para el manejo, sistematizacién y transcripcion de la informacién contenida en el Registroon-
sular del Ecuador en Barcelona (1903-1955) se ha empleado la asistencia de la herramienta
de inteligencia artificial ChatGPT (OpenAl). Su uso ha permitido agilizar procesos técnicos
de lectura, organizacion y consolidacion de datos a partir de fuentes documentales digitali-
zadas, garantizando al mismo tiempo la preservacion del criterio investigador en la verifi-
cacion, andlisis e interpretacién de los contenidos.
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significativo. Estos primeros registros de ciudadanos ecuatorianos en
la ciudad de Barcelona nos informan sobre un proceso migratorio
temprano y poco estudiado. La importancia histérica de estos regis-
tros no radica, por lo tanto, en su magnitud, sino en su caracter pionero
y en su capacidad para iluminar las primeras articulaciones trans-
nacionales de ciudadanos ecuatorianos en Europa.

La evolucion del registro a lo largo de mas de medio siglo re-
fleja ademas unas transformaciones profundas, tanto en las trayec-
torias migratorias como en las practicas administrativas consulares.
En sus inicios (1903-1910), la informacion registrada se caracteriza
por ser predominantemente narrativa y los campos, escasamente es-
tandarizados. Tal como hemos indicado anteriormente, entre los mi-
grantes numéricamente predominan los hombres jévenes dedicados
a oficios méviles y transitorios: marineros, comerciantes ambulantes
y caligrafos, muchos vinculados a rutas transatlanticas o servicios
itinerantes. En este periodo, los emigrantes procedentes de Guaya-
quil y Quito son mayoritarios, lo que subraya desde el principio el
papel central dentro de los flujos migratorios de los principales cen-
tros urbanos del Ecuador.

Durante las siguientes décadas (1920-1930), se observa un
cambio considerable del perfil migratorio. Comienzan de hecho a
aparecer familias completas, con la inscripcion explicita de las espo-
sas y de los hijos. Este giro hacia una familiarizacion del flujo migra-
torio sugiere el difundirse de una intencién de permanencia en el
pais receptor, en cierta medida en contraste con la migracion circuns-
tancial que habia caracterizado las primeras décadas del siglo XX.

Contemporaneamente, en este mismo periodo, el consulado
empezo a exigir a los transetintes y a los migrantes otro tipo de do-
cumentacién complementaria, tal como las partidas de bautismo y
de matrimonio. Esta necesidad burocratica evidencia una creciente
institucionalizacion del vinculo entre el Estado ecuatoriano y sus ciu-
dadanos en el extranjero. A través del analisis del registro podemos
notar también como las profesiones mas frecuentes de los migrantes
siguen vinculadas al comercio, a las labores domésticas y también al
estudiantado con cierta continuidad en los origenes urbanos, espe-
cialmente desde Quito y Guayaquil.
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A partir de la década de 1940 hasta el 1955 -tltimo afio re-
gistrado en este primer volumen-, y en modo especial después de
la Segunda Guerra Mundial, el registro adquiere un cardcter marca-
damente burocratico y descriptivo. En esta época se nota la intro-
duccién de campos estandarizados en el registro —por ejemplo:
edad exacta, estatura, color de piel, ojos, cabello y sefias particula-
res— y también se registra la necesidad de contar con documentos
de identidad nacionales. Este cambio no es neutral, sino que res-
ponde a una légica mas bien orientada hacia el control e identifica-
cion estatal. En esta fase, siguen predominando la llegada de
estudiantes, de religiosas, de trabajadoras domésticas y muchos co-
merciantes. Ademads, se puede observar una mayor diversificacion
geografica de los lugares de origen, con un aumento notable de re-
gistros provenientes de Ambato y Cuenca, ciudades andinas con
fuerte tradicion educativa y religiosa.

Este recorrido cronolégico a través del registro consular nos
ha permitido detallar que este documento no es un mero listado ad-
ministrativo, sino un testimonio mas bien dindmico de las transfor-
maciones sociales, politicas y tecnolégicas de la época. Nos
proporciona un reflejo no solo de quiénes migraron, sino también de
como el Estado ecuatoriano fue configurando su relacion con los ciu-
dadanos en el extranjero, y como estos, a su vez, se inscribieron —
voluntariamente o no— en un sistema que exigia cada vez mas
datos, documentos y visibilidad.

A continuacién, presentamos y analizamos una hoja del re-
gistro consular (Imagen 1):
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Imagen 1: Una hoja del registro consular con fotografias

La imagen que aqui pueden apreciar corresponde a una pa-
gina del Registro de ciudadanos ecuatorianos presentados como
transeintes en el Consulado General del Ecuador en Barcelona entre
1916 y 1917. El documento, tal como se puede observar, estéd carac-
terizado por un formato tabular, cuya estructura refleja la l6gica de
control y registro burocratico propio de las funciones consulares. En
él se inscriben, mediante escritura manuscrita, datos esenciales sobre
cada migrante: nombre completo, lugar de origen, edad, estado civil,
profesion u ocupacion, residencia en Espafia, nimero de pasaporte
presentado y fecha de inscripcién. A la derecha de cada registro, un
rasgo particularmente significativo -la adhesion de retratos fotogra-
ficos tipo carnet- transforma al documento en un soporte hibrido,
donde la escritura administrativa se entrelaza con la identificacién
visual, generando una forma de archivo que combina lo textual y lo
fotogréfico.
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El contenido de esta pagina nos desvela una movilidad que,
pese a ser todavia numéricamente reducida, resulta bastante diver-
sificada. Podemos subrayar la presencia de apellidos como Burgos,
Granda, Vinueza, Parodi o Rivas, los cuales indican una procedencia
mayoritaria desde Guayaquil, mientras que otros apellidos, como
Escobar Cordero o Evarriaga, delatan la presencia de migrantes pro-
cedentes de otras ciudades andinas. En este pequenio muestreo pre-
dominan jovenes solteros, con edades entre 17 y 30 afios, cuyas
profesiones declaradas varfan desde muisico a agricultor, desde estu-
diante a “sin ocupacion definida”. Estos perfiles nos sugieren que estos
iniciales procesos migratorios todavia no respondian a las cadenas
familiares consolidadas como las que caracterizaron las oleadas pos-
teriores del siglo XX. Més bien, reflejan trayectorias migratorias in-
dividuales impulsadas por oportunidades de diferente naturaleza
-comerciales, laborales o formativas-. Ademas, no hay que olvidar
que estamos hablando de unos movimientos migratorios hacia Eu-
ropa en una época en la que resulta contracorriente respecto a los
grandes flujos migratorios de la época que, en cambio, estan carac-
terizados por desplazamientos masivos de europeos hacia América,
tanto del norte como hacia América Latina.

Los datos escritos y las imagenes pegadas al registro cons-
tituyen, en fin, un conjunto documental de gran valor, pues conjugan
la mirada institucional con la autorrepresentacion de los migrantes.
Este archivo ofrece, asi, un testimonio histérico tinico y nos abre una
pequefa pero significativa ventana sobre procesos que, tan solo re-
cientemente, se convertirian en fenémenos masivos. La migraciéon
temprana de ecuatorianos a Catalufia anticip6, de hecho, tanto en su
forma como en su contenido, las dindmicas de movilidad transnacio-
nal de finales del siglo XX.

La fotografia consular: entre burocracia, memoria y autorrepresen-
tacion

Tal como hemos podido apreciar en la imagen anterior, en el
Registro Consular del Ecuador en Barcelona las fotografias sobresa-
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len no solo por su valor documental, sino como un tipo de disposi-
tivo en el que lo burocrético, lo identitario y lo visual se entrelazan
de forma original y generalmente inédita. Las imagenes fotogréficas,
de hecho, quedan adheridas como parte obligatoria del expediente
y cumplen con una funcién administrativa fundamental, es decir, la
de garantizar la identificacion personal de los ciudadanos migrantes
ante el Estado ecuatoriano.

Este conjunto de documentos fotograficos que complemen-
tan sistematicamente la informacion del registro, ordenada y contex-
tualizada, constituye uno de los aspectos mas distintivos y originales
del archivo del Consulado General del Ecuador en Barcelona. A di-
ferencia de otras fuentes visuales dispersas o anecdéticas, estas iméa-
genes complementan un proceso institucional continuo de
inscripcién y reconocimiento. No obstante, su presencia trasciende
claramente el ambito técnico y burocratico. Las fotografias que ca-
racterizan este registro, de hecho, no son meros documentos de re-
conocimiento. En esta época, de hecho, no existia una normalizacién
del registro fotografico tal como hoy. Hoy en dia, las fotografias para
uso administrativo, de hecho, tienen que cumplir con unas caracte-
risticas especificas, cuales: contar con un tamafio estandarizado; ha
de constar la presencia de un fondo liso y blanco; la cabeza del sujeto
ha de estar descubierta y centrada, caracterizada por una expresion
neutra y con la boca cerrada; los accesorios que dificulten la identi-
ficacion estan prohibidos y ha de ser tomada de frente en color con
iluminacién uniforme para no generar sombras. Por aquel entonces,
en cambio, debido al hecho de que no existian estos requisitos, los
migrantes presentaban documentos fotograficos que no se limitaban
a cumplir con el requerimiento burocrético, sino que se configuran
como verdaderos actos de autorrepresentaciéon cuidadosamente
construidos. Los retratados aparecen con vestimenta formal, som-
breros; en algunas ocasiones se presentan con fotos de grupo en las
que queda representada toda la familia con expresiones serias y
poses frontales, que refuerzan una imagen de respetabilidad, digni-
dad y estabilidad frente a la autoridad consular y, por extension, a
la sociedad receptora.
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El carécter inédito y la generalizada falta de estudios sobre
ellas las convierte en unas fuentes privilegiadas para recuperar —al
menos en parte— la memoria visual de la migracion temprana de
ecuatorianos en Catalufia. Una historia que ha sido largamente si-
lenciada en sus dimensiones afectivas, simbdlicas y estéticas, tal vez
por falta de documentacion. De hecho, mas alla de su utilidad como
ilustracion, las fotografias que hemos rescatado en el registro consu-
lar permiten reinterpretar la experiencia migratoria desde una pers-
pectiva ya no solo cuantitativa, sino también visual, revelando las
estrategias de los migrantes para el mantenimiento o la adaptacion
de la propia identidad, de la pertenencia y visibilidad que escapan a
los registros escritos meramente administrativos.

Andlisis de los retratos del registro consular

A continuacion, se presentan tres de los retratos mas signifi-
cativos conservados en el primer volumen del Registro Consular del
Ecuador en Barcelona (1903-1955). Hemos seleccionado estos retratos
basicamente por su carga simbodlica y singularidad documental. Hay
otros igualmente interesantes, pero nos vimos obligados a realizar
una seleccién muy estricta. Todos los retratos estan caracterizados
por un gran potencial interpretativo. Estos rostros no solo nos ilus-
tran la diversidad de trayectorias migratorias, sino que encarnan las
estrategias de autorrepresentacion que los migrantes ecuatorianos
desplegaron frente al dispositivo burocratico del Estado. A través de
un analisis detenido de las imagenes y sus contextos, se busca visi-
bilizar las tensiones entre la identidad administrativa y la proyeccion
visual. El caso de Filiberto Jaramillo de la Cruz (Tabla 1), que se ana-
liza a continuacioén, abre esta serie de retratos como un ejemplo pa-
radigmatico de cémo, incluso en condiciones de precariedad, la
fotografia consular se convirtié en un espacio de enunciacién, me-
moria y resistencia silenciosa.
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Fotografia Informacion consular

Filiberto Jaramillo de la Cruz, nacido
en Ibarra, 17 ahos, residente en Bar-
celona, profesién sirviente, estado
civil soltero, fecha de inscripcién 12
de enero de 1926. Notas: No se les dio
el certificado de inscripcidén, pero se

les dio el pasaporte.

Tabla 1: Caso Filiberto Jaramillo de la Cruz

La fotografia presentada por Filiberto Jaramillo de la Cruz,
quien se inscribi6 en el Registro Consular del Ecuador en Barcelona
el 12 de enero de 1926, constituye para nuestro andlisis un docu-
mento de excepcional riqueza tanto visual como histérica. Con ape-
nas 17 afos, el migrante originario de Ibarra y residente en Barcelona
declar6 que su profesion era la de sirviente y que su estado civil era el
de soltero. El registro consular incluye, en las notas laterales, una in-
formacion bastante significativa: no se le otorgo certificado de inscripcion,
pero si se les dio el pasaporte. Esta aclaraciéon hecha por uno de los en-
cargados administrativos del consulado nos sugiere que Filiberto se
encontraba en una situacion administrativa que podriamos definir
por lo menos atipica, ya que posiblemente respondia a la necesidad
de otorgarle una documentacion vélida para la movilidad transnacio-
nal, pero sin inscribirle plenamente en los mecanismos administrati-
vos ordinarios del registro consular. Dicho tramite nos proporciona
informacion sobre una gestion burocratica en cierta medida diferen-
ciada, quizés condicionada por su edad, su condicién laboral o tal
vez por su estatus migratorio en un contexto de movilidad compleja.
Por dltimo, deberiamos considerar la posibilidad de que Filiberto ne-
cesitara el pasaporte para un posible retorno a su patria.

Si fijamos nuestra atencién en la imagen anexada a su regis-
tro, vemos a un joven vestido con un traje formal, la corbata y un
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sombrero de ala corta ligeramente ladeado. Estos detalles le confie-
ren un aire de modernidad y distincién. El retrato, de hecho, esta cui-
dadosamente pensado y realizado tanto por el fotégrafo como por
el mismo sujeto, quien se quiso representar como un joven a la moda.
El encuadre centra su rostro y torso. Vemos en los rasgos de Filiberto
una expresion seria y contenida. La mirada esta fija en la cAmara y
denota una intencién deliberada de presentacién y participacién en
el mismo acto fotogréfico. El atuendo, en particular, revela una vo-
luntad clara de proyectar una imagen de respetabilidad, orden y per-
tenencia social ante la autoridad consular. No podemos pasar por
alto el contraste patente entre lo que es la profesion declarada por el
sujeto —es decir, sirviente- y su decision de autorretratarse como un
hombre a la moda y estilo europeo. En un oficio inevitable y profun-
damente marcado por jerarquias raciales, sociales y de género -como
era el servicio doméstico en la Europa de entreguerras-, el hecho de
que un adolescente en situacién de precariedad laboral se hiciera re-
tratar con ropas propias de un joven de clase media o burgués resulta
profundamente revelador. Este contraste entre el texto y la imagen
nos revela una verdadera tensién narrativa entre la identidad buro-
cratica y la autorrepresentacion visual. Podemos afirmar que, mien-
tras que los datos burocréticos lo inscriben en una posicion de
subalternidad, la fotografia lo reivindica como sujeto activo, digno
y con evidentes aspiraciones de integracion en un entorno urbano y
moderno. Ya tan solo con este primer ejemplo podemos afirmar que
el documento fotografico no se limita a integrar el expediente admi-
nistrativo, sino que lo transforma. En esta imagen, Filiberto no parece
y no quiere parecerse a un sirviente, sino que es la representacion de
un joven migrante que quiere afirmar su lugar en el contexto ajeno.
La fotografia presentada por Filiberto se conforma, en fin, como un
espacio de afirmacién personal. Este primer documento fotografico
ilustra con claridad cudl ha sido en realidad el papel de las fotogra-
fias consulares mas alla de su valor administrativo. Estos documen-
tos, de hecho, no se configuran ya tnica y exclusivamente como
dispositivos de control administrativo, sino que se nos revelan como
espacios originales de autorrepresentacion de los migrantes ecuato-
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rianos en transito en Barcelona. Considerando que la imagen anali-
zada se remonta a un momento histérico en el que la presencia de
los ecuatorianos en Europa era atin marginal, la imagen de Filiberto
se nos revela como la manifestacién de una voluntad de afirmaciéon
frente a la invisibilidad y la precariedad de su condicién laboral. Su
juventud, la formalidad del traje, la compostura del gesto y la inten-
cionalidad de la pose proyectan una identidad que rebasa las limi-
taciones del estatus ocupacional declarado.

En fin, la inscripcion de este joven ibarrefio en el registro con-
sular del Ecuador en Barcelona en 1926 no sobresale por sus datos
meramente administrativos. Lo que nos transmite, de hecho, es tam-
bién la memoria visual y el punto de vista de un migrante que, en su
proceso de construccién de una nueva identidad transnacional, se
presenta como protagonista de una historia de movilidad temprana
y silenciosa. Su imagen, anexada al registro consular, trasciende el
valor meramente archivistico y se convierte en un testimonio de re-
sistencia y dignidad. Es la representacion de la esperanza de vida en
el nuevo contexto de la sociedad receptora. Esta imagen nos recuerda
que, detras de cada registro consular, puede haber un sujeto que, con
una mirada fija y una corbata bien anudada, decidi6é decir: “Yo tam-
bién estoy aqui”.

A continuacién, presentamos, en cambio, el caso de una
mujer migrante (Tabla 2) cuya historia e imagen difieren mucho de
la del caso anterior.
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Fotografia Informacién consular

Carmen Riera de Lata, nacida en Guaya-
quil, 35 afos, profesién “Sus labores”,
residente en Casa de Sarriéa, calle Mayor
29-31, Dep. 3, n.2 2593, estado civil:
Esposa de Joaquin Salata Figas —espa-
nol—. Notas consulares: llegada en 1909,
inscripcién en julio 1936. Anexa la par-
tida de nacimiento. E1 15/10/1936 se le
extendié cédula municipal n.2 12. Esta
sefiora ha perdido la nacionalidad ecua-
toriana por estar casada con un espafol,
segin oficio n.2 1914 de 12 de octubre

de 1936 de la Cancilleria.

Tabla 2: Caso de Carmen Riera de Lata

Lo que presentamos a continuacion es el andlisis de la ins-
cripcién de dofia Carmen Riera de Lata en el Registro Consular del
Ecuador en Barcelona, realizada en el mes de julio de 1936. Este re-
gistro resulta muy interesante, ya que abre una ventana privilegiada
hacia la experiencia migratoria de las mujeres ecuatorianas en Eu-
ropa durante la primera mitad del siglo XX. La protagonista de este
registro, de hecho, era originaria de Guayaquil y tenia treinta y cinco
afnos al momento de su registro. Lo que llama mucho la atencion es
que, en el campo destinado a la informacién profesional, se le regis-
tra con la ocupacion genérica de “sus labores”. Una denominacion
habitual en la época para referirse a las mujeres que trabajaban en el
ambito doméstico, ya sea como amas de casa o en labores vinculadas
a la economia familiar. La sefiora Carmen vivia en la Casa de Sarria
ubicada en la calle Mayor de Barcelona y estaba casada con un ciu-
dadano espafiol cuyo nombre era Joaquin Salata Figas.

El documento fotografico que completa la informacion del
registro de dofia Carmen nos muestra un retrato formal de busto, en
blanco y negro, sobre fondo neutro. Es una imagen tipica del estan-
dar consular de la época. Vemos el retrato de Carmen caracterizado
por una expresion serena y contenida. Sin embargo, su mirada di-
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recta hacia la cdmara transmite una notable solemnidad a la escena.
Parece transmitirnos un mensaje especifico, es decir, que este instante
no solo cumplia con un trdmite administrativo, sino que, quizas,
serfa una de las pocas huellas visibles de su paso por la historia. Su
vestimenta -un simple vestido con estampados geométricos de corte
moderno- se difiere mucho de la rigidez estética que en cambio ca-
racterizaba los retratos masculinos de la época. En cierta medida,
este retrato sugiere una intencién de autonomia en la forma de pre-
sentarse. De hecho, no parece en absoluto una imagen de sumisién
o de anonimato. Nos transmite en cambio una imagen de dignidad,
de una orgullosa presencia y una conciencia clara de si misma en el
momento de la toma.

En este retrato, la sefiora Carmen proyecta una imagen que
cumple con las exigencias de un documento oficial; sin embargo, no
renuncié a manifestar su individualidad, a su estilo, subrayados por
su mirada firme. Ademas de la informacion visual, es necesario resca-
tar también la informacién administrativa. En este sentido, el contexto
juridico-administrativo que rodea este registro resulta particular-
mente significativo. A pesar de haberse radicado en Barcelona desde
1909, dofia Carmen tardaria 27 afios para inscribirse oficialmente en
el consulado ecuatoriano, es decir, en 1936, casi tres décadas después
de su llegada a Barcelona. Este retraso no es casual. En cierta medida,
podria reflejar posiblemente una relacién ambivalente con las institu-
ciones del Estado de origen, o quizas la ausencia de una necesidad
inmediata de documentacion consular mientras su vida transcurria
en el entramado familiar y social de la ciudad. Ademas, el documento
nos da fe de un hecho de gran trascendencia. La sefiora Carmen, al
haber contraido matrimonio con un ciudadano espafiol, renuncié de
hecho a la nacionalidad ecuatoriana. En aplicacién de la legislacion
vigente en la época, que privaba automaticamente a las mujeres de
su nacionalidad al casarse con un extranjero, Carmen de hecho habia
borrado parte de su identidad originaria. Esta decision fue formali-
zada mediante un oficio de la Cancilleria ecuatoriana en octubre de
1936 -es decir, el mismo afio del registro-, cerrando asi un vinculo ju-
ridico que, para ella, ya tenia mas de veinte afios de distancia.
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El caso de la sefiora Carmen se diferencia del anterior, ya que
pone de manifiesto las profundas tensiones entre la biografia indi-
vidual y los marcos normativos patriarcales que regulaban la ciuda-
danfa femenina por aquel entonces. La burocracia consular, de
hecho, ademas de revelarse otra vez mas como un mero instrumento
de registro, en este caso especifico se revela también como un espacio
de exclusién institucional. Queda patente como el Estado ecuato-
riano, a través de sus disposiciones legales, anulaba el vinculo juri-
dico de las mujeres migrantes con su pais de origen, subordinando
de hecho su identidad nacional a la figura del marido. En este sen-
tido, el caso de la sefiora Carmen es emblemético. La informacion
que nos ofrece el registro consular no nos habla tnicamente de la
historia de una migrante, sino que también nos ofrece el testimonio
de una ciudadana que podriamos definir desnaturalizada, ya que su
vinculo identitario con el pais de origen fue en fin borrado por una
norma que, por aquel entonces, no contemplaba su autonomia juri-
dica.

Sin embargo, volviendo al documento fotogréfico y a la ima-
gen que este conlleva, resiste esa l6gica de desaparicion identitaria.
Al fijar su rostro, su nombre y su presencia en el registro, el retrato
preserva la memoria de una mujer cuyos origenes quedan bien mar-
cados en la provincia del Guayas y cuya vida quedé condicionada
por una migracion temprana a Barcelona. La vida conyugal en un
entorno ajeno comporto, en fin, la pérdida forzada de su nacionali-
dad. En su retrato no vemos un rostro anénimo, sino el rostro de
quien, a pesar de ser legalmente invisibilizada, decidi6é presentarse
con compostura, con estilo, con una mirada firme. El retrato fotogra-
fico analizado entonces, otra vez mas, trasciende su funciéon admi-
nistrativa para convertirse en huella visual de una experiencia de
desarraigo, transformacién identitaria y resistencia silenciosa.

En fin, el caso de doinia Carmen Riera de Lata no solo nos
aporta informacién sobre la presencia femenina ecuatoriana en Ca-
talufia en los afios treinta, sino que también ilumina y da importantes
informaciones sobre los profundos vinculos entre género, migraciéon
y ciudadania. Su fotografia y su registro consular permiten compren-
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der como las mujeres ecuatorianas, aun cuando eran legalmente des-
poseidas de su nacionalidad, dejaron rastros documentales y visua-
les que hoy se convierten en fuentes fundamentales para reconstruir
la historia de la migracién femenina.

A continuacion, presentamos el dltimo retrato seleccionado
para este articulo. En este caso ya no hablamos de un retrato indivi-
dual, sino de un retrato colectivo, el retrato de la sefiora Carmen
Gallo y de sus hijas Sara, Rebecca y Graciela (Tabla 3).

Fotografia Informacion consular

Carmen Gallo y sus hijas Sara, Re-
beca y Graciela, 30 anhos, en pro-
fesidén, registrada el 20 de abril
de 1917. No hay notas.

Tabla 3: Caso Carmen Gallo y sus hijas

La imagen de Carmen Gallo con sus hijas Sara, Rebeca y Gra-
ciela, anexada al Registro Consular del Ecuador en Barcelona en
1917, constituye tal vez el documento mas particular, tanto por su
forma como por su contenido, entre los que hemos seleccionado para
este articulo. De hecho, mientras que la mayoria de los retratos con-
sulares de la época eran individuales y respondian evidentemente a
una légica de identificacion, esta imagen -al presentar un retrato co-
lectivo- se aleja de esta tendencia general. En lugar de centrarse en
la figura aislada de la migrante, el encuadre incluye a las tres nifias
junto a su madre. El documento, por estas caracteristicas, se con-
vierte en un testimonio elocuente de la migracién como experiencia
familiar y ya no exclusivamente individual. Mas que un acto buro-
crético, esta fotografia es un gesto simbolico en el que una mujer de-
cide inscribir no solo su nombre, sino también la presencia de sus
hijas en el registro consular.
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Carmen Gallo se registré en el Consulado con una edad de
30 afios y sin una profesién declarada. En la fotografia aparece en
primer plano, con un sombrero adornado y un abrigo de pieles. Estos
elementos trascienden la mera descripcién de vestimenta, ya que
otra vez mas se convierten en signos de dignidad y distincién social.
Su expresion es seria, casi solemne, en consonancia con el caracter
oficial del documento. Pero también revela una profunda intencion:
la de proyectar una identidad fuerte en sus origenes y responsable
en un contexto migratorio complejo cual era el espafol, ya que, en
este momento especifico, estaba marcado por la inestabilidad y la
precariedad. Queda patente, ademads, que no se trata de una pose
improvisada, sino de una eleccién cuidadosa -casi podriamos defi-
nirla como una representacion teatral- pensada para enfrentar la mi-
rada del Estado desde una posiciéon de legitimidad. Las hijas, en
cambio, aportan al retrato un aire de ternura y cotidianidad. Dos de
ellas lucen lazos en el cabello y vestidos claros; la tercera viste un
abrigo oscuro. Las suyas, sus posturas son mas relajadas, sus mira-
das mads curiosas. Su inclusién en el retrato evidentemente no es ac-
cesoria, sino que subraya que la movilidad transnacional no era
tnicamente el resultado de decisiones individuales, sino que impli-
caba la reconfiguracion de ntcleos familiares completos. El caso de
Carmen Gallo nos demuestra que en algunos casos las mujeres asu-
mian el protagonismo en la reagrupacion, el cuidado y la reproduc-
cién de la vida en el extranjero hasta en una época en que los flujos
migratorios eran prevalentemente masculinos. Ademas, cabe resaltar
que la inscripcion de Carmen y de sus hijas en 1917 debe leerse en el
contexto histérico de la Primera Guerra Mundial, un periodo carac-
terizado por una profunda inestabilidad en Europa.

Desde la perspectiva de la autorrepresentacion, esta fotogra-
fia es especialmente reveladora. Carmen decide presentarse no solo
como individuo frente al consulado, sino como madre acompanada,
enmarcando su identidad dentro de un tinico documento fotografico
para todo el nicleo familiar visible. Esta elecciéon desafia explicita-
mente la l6gica consular, que privilegiaba la identificacién de indi-
viduos aislados, y sugiere que, para ella, la legitimidad de su
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inscripcién pasaba también por dar visibilidad a sus hijas como parte
integral de la experiencia migratoria. En un documento que buscaba
fijar identidades de manera estandarizada, la presencia de cuatro
rostros en lugar de uno introduce una narrativa alternativa: la de la
migracién como proyecto colectivo, como construccion de vida en
transito, donde la maternidad no es un hecho privado, sino una di-
mensién publica de la movilidad.

En este sentido, el retrato de Carmen Gallo y sus hijas no solo
cumple con una funcién burocratica, sino que se convierte en un tes-
timonio visual cargado de significado histérico. Nos habla de género,
maternidad, familia y migracion. Revela la capacidad de los migran-
tes -y especialmente de las mujeres- de apropiarse de los dispositi-
vos de control estatal para inscribir en ellos sus propias formas de
representacion, sus propios valores, sus propias historias. A diferen-
cia de los retratos masculinos de la época, centrados en la individua-
lidad y en la proyeccién de respeto personal, esta imagen transmite
un mensaje colectivo, emocional y profundamente humano. Este re-
gistro y la correspondiente imagen fotografica permiten comprender
que la migracién ecuatoriana temprana no fue un fenémeno margi-
nal, sino un proceso en el que las mujeres tuvieron un papel central.
No solo eran acompafiantes, sino que ya entonces en muchos casos
eran gestoras de la vida familiar, contribuifan a construir redes socia-
les y tenian un papel protagénico en la creacién de una identidad
transnacional. En sus rostros -en el de Carmen y el de sus hijas- no
vemos un simple registro, sino una promesa de futuro, una afirma-
cion de pertenencia, una declaracion de que, aunque estén lejos, si-
guen juntas.

Conclusiones

El analisis del Registro Consular del Ecuador en Barcelona
entre 1903 y 1955 que aqui hemos presentado nos permite entender
la movilidad internacional de los ecuatorianos como un proceso his-
torico de larga duracién. Por lo tanto, los movimientos migratorios
que se observan a partir del final del siglo XX no constituyen, por

BOLETIN ANH N° 214 « 285-319

315



316

Matteo Manfredi

tanto, el origen de este fendmeno, sino su expansion visible. Estos
ultimos se nos presentan mas bien como la consolidacién de un ciclo
migratorio masivo que situ6 a la comunidad ecuatoriana en el centro
del panorama migratorio contemporaneo en Catalufia y en Espafia.
La diferencia entre épocas no radica en la esencia de la migracion,
sino principalmente en su magnitud y concentracién. Los anteceden-
tes registrados en la primera mitad del siglo XX, aunque resulten dis-
persos y poco conocidos, revelan que la presencia ecuatoriana en
Europa hunde sus raices en experiencias tempranas, pero profunda-
mente significativas.

Uno de los aportes mas valiosos de este archivo consular es
la presencia sistematica de fotografias adheridas a los registros desde
sus inicios. Estos documentos visuales, concebidos inicialmente
como requisito administrativo, tal como hemos podido ver, trascien-
den su funcién burocratica para convertirse en fuentes de primer
orden para la elaboracién de una historia visual de la migracién
ecuatoriana en Catalufia. A diferencia de colecciones fotograficas pri-
vadas que resultan generalmente dispersas y de dificil acceso, el re-
gistro consular constituye un corpus documental continuo, ordenado
y en el que los documentos fotogréficos estan contextualizados. Este
acervo documental, por lo tanto, no solo ilustra, sino que documenta
de manera estructurada y visual la experiencia de los migrantes. Su
valor no reside tinicamente en la informacién que contiene, sino en
la dualidad que lo caracteriza. Es, de hecho, a la vez, un documento
oficial y un testimonio visual. Podemos incluso decir que conforma
un espacio donde lo institucional y lo personal se encuentran, se ten-
sionan y, en ocasiones, se reconcilian.

La metodologia que hemos adoptado para la elaboracion de
este articulo responde, en fin, a una necesidad urgente, es decir, la
de situar la fotografia en el centro de la interpretacién historica de la
migracion ecuatoriana a Catalufia. De hecho, si bien es verdad que
la historiografia ha producido estudios valiosos sobre los flujos mi-
gratorios contemporaneos, ain no se registran investigaciones que
exploran de manera sistematica la relacién entre imagen fotografica
y experiencia migratoria ecuatoriana. En particular, el caso ecuato-
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riano en Catalufia ha recibido muy poca atencién, a pesar de la ri-
queza excepcional de sus fuentes y de los esfuerzos que se hicieron
en su momento con el proceso de organizacion archivistica del fondo
consular en Barcelona. Con demasiada frecuencia, las aproximacio-
nes existentes reducen la imagen fotografica a un mero complemento
ilustrativo, despojdndola de su densidad simbdlica, emocional e in-
cluso politica. Este vacio justifica una mirada critica, interdisciplina-
ria y sensible, que no vea en la fotografia un reflejo pasivo de la
realidad, sino un acto de representacion, un ejercicio de autoria, una
forma de afirmacion personal y colectiva.

Desde la teoria visual contemporanea sabemos que la foto-
grafia no es un simple espejo de la realidad. Mas bien es una cons-
truccion cultural, histérica, caracterizada por una fuerte subjetividad.
Tal como sefialaba Peter Burke,” toda imagen opera en dos niveles:
por un lado, tenemos el denotativo -es decir, lo que muestra directa-
mente, lo que vemos-; por el otro, esta el nivel connotativo -lo que
significa en un contexto dado, cargado de c6digos simbdlicos, afecti-
vos y sociales-; la misma imagen puede cambiar de significado. En
el caso del registro consular aqui presentado, los retratos de los mi-
grantes no solo presentan un rostro, una pose o una vestimenta, sino
que transmiten la esencia de sus estrategias de visibilidad, sus aspi-
raciones de pertenencia y modos de afirmacion frente a un aparato
estatal y a la sociedad receptora que los reducia a meros datos, na-
meros, categorias. Interpretar estas imdgenes exige, por tanto, despo-
jarnos de nuestras categorias visuales contemporaneas -acostum-
bradas a la espontaneidad, al gesto natural, a la autorrepresentacion
digital- y acercarnos, con humildad, a los c6digos simbdlicos de su
tiempo."* Lo que hoy aparentemente nos resulta neutro -una pose
frontal, un traje oscuro, una expresién contenida- por aquel entonces

13 BURKE Peter, Visto y no visto: El uso de la imagen como documento historico. Barcelona:
Critica, 2001. ISBN 84-8432-269-6

14 MANFREDI Matteo, Fotografia y emigracion - La fotografia como fuente para el analisis de
los procesos migratorios. Metodologia, conceptualizacion y critica en la historia de la emi-
gracion vasca a Uruguay (siglos XIX-XX)”, publicado por el Servicio Central de Publicaciones
del Gobierno Vasco en 2008.
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funcionaba como un poderoso signo de respetabilidad, dignidad y
legitimidad social.

En definitiva, el corpus fotografico del Consulado del Ecua-
dor en Barcelona constituye una fuente de valor incalculable para
reconstruir la memoria de la migracién ecuatoriana. Mas alla de su
caracter administrativo, estos retratos permiten reconocer a los mi-
grantes no como cifras anénimas ni como sujetos pasivos de la his-
toria, sino como actores histéricos activos, capaces de negociar su
identidad dentro de dispositivos burocraticos rigidos. La fotografia
consular se revela, asi como un espacio de autorrepresentacion en
transito, donde se inscriben tanto las limitaciones impuestas por el
Estado como las aspiraciones personales y colectivas de quienes bus-
caron en Catalufa un lugar de arraigo, de dignidad, de futuro.
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Resumen

El articulo hace referencia a la creaciéon de los primeros este-
reotipos quitefios en las historietas de las revistas No sea hueso 'y Su-
cesos, que circularon en la ciudad en la década de 1950: el “chulla
quitefo”, el indigena urbano, el “chapita” y la esposa grufiona como
los mas evidentes. El andlisis se realiza con las herramientas de la
historia cultural, especificamente de la historia de la lectura, que pro-
pone estudiar las modalidades de publicacién, diseminacién y apro-
piacion de los textos por la comunidad de interpretacion. Para ello,
el articulo se desarrolla en tres partes: la primera describe el cémic
quiteno desde su nacimiento hasta la década de los 50; la segunda
da cuenta del contexto en que se desarrollaron los primeros estereo-
tipos de la historieta quitefia; y, en la parte final, se presenta un ana-
lisis especifico de esos materiales.

Palabras clave: Historia de la prensa, Historia de la lectura, Histo-
rieta, Estereotipos, Quito.
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Abstract:

The article refers to the creation of the first Quito stereotypes
in the comic strips of the magazines No sea hueso and Sucesos, which
circulated in the city in the 1950s: the “chulla quitefio”, the urban in-
digenous person, the “chapita,” and the grumpy wife are the most
obvious examples. The analysis is carried out using the tools of cul-
tural history, specifically the history of reading, which proposes to
study the modes of publication, dissemination, and appropriation
of texts by the interpreting community. To this end, the article is di-
vided into three parts: the first describes Quito comics from their in-
ception to the 1950s; the second recounts the context in which the
first stereotypes of Quito comics developed; and the final part pre-
sents a specific analysis of these materials.

Keywords: Press history, History of reading, Comics, Stereotypes,
Quito.

Introduccion

La historieta fue parte de las ilustraciones incluidas en los
impresos que circularon en Quito desde la primera década del siglo
XX, pero la creaciéon de estereotipos locales sucede a mediados de
siglo, en las revistas humoristicas No sea hueso y Sucesos, dibujados
por Marko y Avispa, lo que da cuenta de que para entonces tanto los
autores como el publico dominaban el lenguaje del cémic, es decir,
leian con facilidad las ilustraciones yuxtapuestas, en secuencia deli-
berada que buscaban transmitir determinada informacién y obtener
una reaccion del lector.?

2 Scott McCloud, Entender el comic: el arte invisible, Bilbao, Astiberri, 1995, p. 9.
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Estereotipos locales en la historieta quitefia,
década de 1950

Uno de los elementos constitutivos en el lenguaje narrativo
del coémic son los estereotipos, pues “para visualizar una idea o pro-
ceso rapidamente se requiere que la memoria del lector esté provista
de un buen caudal de experiencias. De ahi la necesidad de simplificar
las imagenes hasta convertirlas en simbolos repetidos. Ergo, estereo-
tipos”.® En el caso de Quito, los primeros estereotipos locales fueron
dos personajes considerados tipicos de la ciudad -el “chulla” quitefio
y el “chapita”-, asi como otros dos referidos a sectores subalterniza-
dos: las mujeres y los indigenas.

Este trabajo busca dialogar con las investigaciones sobre el
humor gréfico, la caricatura y el comic que se han producido en la
region desde los afios 90 del siglo pasado, las cuales abordan la gra-
fica de los impresos desde diversas dpticas: Los estudios culturales,
la comunicacién o la historia cultural, por ejemplo. En el caso espe-
cifico del comic, se han propuesto analisis que lo consideran como
un artefacto cultural relacionado con la politica, la memoria y la
identidad.*

Sin embargo, ninguno hace referencia al Ecuador y solo dos
coinciden con el arco temporal de esta indagacién -los demas van
de los afios 60 hacia adelante-. Estos estudios, El comic hispdnico, de
Ana Merino -que explora lo sucedido en Espafia, Cuba, Argentina y
México entre 1940 y 1960~ y Puros cuentos, de Juan Manuel Aurre-
coechea y Armando Bartra -referido especificamente el caso mexi-
cano-, son los que permitieron un dialogo més estrecho con esta
indagacién, para situar las historietas quitefias respecto a las produ-

3 Will Eisner, La narracion grifica, Barcelona, Norma, 2003, p. 9.

4 Sin pretender hacer una lista exhaustiva, entre los trabajos dedicados especificamente al comic
latinoamericano se pueden mencionar: Juan Manuel Aurrecoechea y Armando Bartra, Puros
cuentos. Historia de la historieta en México, 1934-1950, Ciudad de México, Grijalbo y Consejo Na-
cional para la Cultura y las Artes, 1993; Ana Merino, “Las dimensiones narrativas del coémic
del mundo hispénico en los limites de la modernidad”, tesis de doctorado, University of Pitts-
burg, 2001; convertida luego en su libro: Ana Merino, El comic hispdnico, Madrid: Catedra, 2003;
Laura Vazquez, El oficio de las virietas. La industria de la historieta argentina, Buenos Aires, Paidés,
2010; Jorge L. Catala Carrasco, Paulo Drinot, James Scorer (eds.), La impronta de la memoria en
el comic latinoamericano, Madrid: Catedra, 2019; y entre los mas recientes: James Scorer, Latin
American Comics in the Twenty-First Century. Transgressing tre Frame, Austin: The Texas Uni-
versity Press, 2024.
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cidas en otras ciudades de Latinoamérica, considerando tanto las si-
militudes como las diferencias de cada uno de los mercados cultu-
rales en que circularon los artefactos culturales objeto de interés de
este trabajo.

También en los estudios producidos en el ambito nacional,
el comic se ha vuelto objeto de indagacion en los tltimos afios. Ya es
posible encontrar diversos trabajos referidos al tema, pero en su gran
mayoria se refieren a periodos més recientes, como sucede con los
estudios internacionales. Para el periodo de estudio de este articulo
hay mayor cantidad de andlisis referidos a las caricaturas y el humor
gréfico en general, que sirven de referencia para la presente indaga-
cién, principalmente los desarrollados por Hernan Ibarra y Maria
Elena Bedoya, citados a lo largo del articulo.

La linea de investigacién que guia el trabajo es la historia cul-
tural, en cuanto tiene que ver con los estudios sobre historia de la
lectura. Se sigue la metodologia planteada por Roger Chartier res-
pecto a la pertinencia de tomar en consideracién practicas particu-
lares, objetos especificos y usos determinados de lo escrito -en este
caso, los primeros estereotipos locales en historieta quitefia- en cuya
distribucién y lectura se mezclaban con otras formas de comunica-
cién, en un contexto social especifico, que determind la tensién entre
la posibilidad de creacion y las restricciones respecto a lo que era po-
sible pensar y hacer.”

Con el propésito de explicar el ambiente que hizo posible la
creacion de estereotipos locales en el comic quitefo, el trabajo se di-
vide en tres acapites: el primero, de tipo diacrénico, explica el naci-
miento y circulacién de las historietas quitefias entre la primera y la
cuarta década del siglo XX, colocdndolas en el marco social de pro-
duccién; el segundo, en cambio, es de tipo sincrénico y busca evi-
denciar el contexto social y de produccion de historietas en los afios
50, cuando el lenguaje del comic ya era facilmente entendido por la
comunidad de interpretacion conformada por autores y los lectores

5 Roger Chartier, Sociedad y escritura en la Edad Moderna, Ciudad de México, Instituto Mora, 1987
[1984], pp. 14-15, 137; Roger Chartier, La historia o la lectura del tiempo, Barcelona: Gedisa, 2007,
pp. 54-56.

BOLETIN ANH N° 214 « 321-346



Estereotipos locales en la historieta quitefia,
década de 1950

de los impresos que circulaban en la ciudad; la tercera y tltima parte
se centra en analizar los cuatro estereotipos locales desarrollados en
las revistas No sea hueso y Sucesos en la década de los 50.

El nacimiento y desarrollo de la historieta quitefia

El antecedente mas remoto del comic quitefio es “Virus amo-
roso”, firmado por Moustache, en la revista Vejeces y Novedades, de
diario El Comercio, el 13 de mayo de 1909. Ese mismo afio, también
La Ilustracion Ecuatoriana publicé tres historietas humoristicas.® Cabe
mencionar que Yellow Kid, considerado el primer cémic moderno,
habia circulado apenas trece afos antes en los Estados Unidos. Sin
embargo, el siguiente registro de una historieta quitefia aparece en
1921, mas de una década de por medio, momento a partir del cual
se estabiliza su publicacion.

Este ingreso definitivo de la historieta en los impresos de la
ciudad se produce al mismo tiempo que inicia una etapa de gran
inestabilidad en el pais: entre 1924 y 1948 asumieron el poder 24 pre-
sidentes, practicamente uno por afio. Juan Maiguashca y Liisa North
consideran que la raiz de esos problemas fueron dos crisis: la de “au-
toridad paternal”-del Estado respecto a los ciudadanos- y la de
“lealtad” -de los sectores medios hacia los poderosos-. La busqueda
de salida de esas crisis no fue igual en todo el pais, sino que dio paso
a tres zonas econémicas diferenciadas: Costa, Sierra Norte y Sierra
Sur. En la Sierra Norte, donde se encuentra Quito, se produjo un
“modesto proceso de industrializacién sustitutiva” de importaciones
y se registraron procesos de modernizacién tanto en el espacio ur-
bano como en el rural.”

6 Moustache, “Virus antiamoroso”, revista Vejeces iy Novedades, Quito, No 5,13 de marzo de 1909,
p- 80, Archivo de la Biblioteca Ecuatoriana Aurelio Espinosa Pélit — BEAEP —; Revista La Ilus-
tracion Ecuatoriana, Quito, No 5y No 12, abril y septiembre de 1909, BEAEP.

7 Juan Maiguashca y Liisa North, “Origenes y significado del velasquismo: Lucha de clases y
participacién politica en el Ecuador, 1920-1972”. Rafael Quintero (ed.), en La cuestion regional
y el poder, Quito, FLACSO / York University / CERLAC / Corporacion Editora Nacional, 1991,
pp.- 95-97, 108.
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Pero la modernizacion de la ciudad fue desigual, pues mien-
tras del centro hacia el sur de Quito se vivia una crisis de vivienda y
servicios basicos por la enorme migracién interna, en el norte se
construian nuevas y modernas urbanizaciones, asi como la pista de
aterrizaje del aeropuerto, y se implementaban servicios como el tran-
via.® Fue este un periodo de transiciéon hacia el capitalismo depen-
diente, que produjo una lucha de las clases sociales atin en
formacion, que conservaban patrones culturales del pasado. En ese
ambiente contradictorio, se produjo una enorme movilizacién social
—entre 1925 y 1950 se crearon 934 organizaciones de obreros, artesa-
nos y empleados-,’ al tiempo que se desplegaban tecnologias y usos
propios de la comunicacién masiva, los cuales se imbricaron con la
cultura popular.

Como se puede evidenciar, Quito -al igual que las demés ca-
pitales latinoamericanas- pasé por una “modernidad periférica”,
que produjo nuevas formas de ocio colectivo: la circulacién de va-
riados tipos de impresos, las proyecciones de cine, las radionovelas,
los espectaculos de fatbol, toros y box, asi como otros espacios de
entretenimiento nocturno: teatros, salones de baile y cabarés. Todas
estas nuevas expresiones convivian y se retroalimentaban, pues com-
partian géneros, temas, argumentos y personajes.'’ En ese clima de
persistencia del pasado e invasion de la novedad nacié el movi-
miento modernista quitefio, que impulsé la produccién de humor
gréfico en revistas ilustradas, eventos y salones de artes plésticas."
El nombre de su revista fue Caricatura, la cual circul6 al final de la
primera década del siglo XX, encabezada por Enrique Terén, con la
colaboracion de Guillermo Latorre y Carlos Andrade (Kanela).

8 Jorge Salvador Lara, “La urbe del siglo XX”, en Quito, Quito, MAPFRE, 1992, p. 266.

9 Juan Maiguashca y Liisa North, “Origenes y significado del velasquismo...”, cit., pp. 90-91, 95.

10 Ana Merino, El comic hispdnico, cit.; Juan Manuel Aurrecoechea y Armando Bartra, Puros cuen-
tos..., cit., pp. 25, 28.

11 Maria Elena Bedoya, “Entre salones, agrupaciones y prensa: el desarrollo del humor grafico
en el Ecuador entre 1915-1940”. Xavier Bonilla (ed.), en: Historia del humor grifico en Ecuador,
Alcala, Universidad de Alcala/ Milenio.

12 Revista Caricatura, Quito, No 27-50, 22 de junio de 1919 - 11 de enero de 1920, BEAEP; Hernan

Ibarra, Trazos del tiempo, Quito, Museo de la Ciudad, 2006, pp. 20-21, 113; Maria Elena Be-
doya, “Entre salones, agrupaciones...”, cit., pp. 43-61.
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En la década de los 20 circul6 la revista Nariz del Diablo, de la
Empresa de Ferrocarriles, primera publicacion que colocé historietas
en sus paginas de forma regular, la mayoria sin firma, referidas a si-
tuaciones relacionadas con el tren. En la década siguiente, entre 1932
y 1936, circul6 Zumbambico, publicacién en la que participaron los
dibujantes de Caricatura y otros nuevos, con historietas en color, de
estilo modernista, grafica estilizada y gran expresividad. Para 1937,
la historieta se empez6 a usar en publicidad, mientras que en los 40
el comic se mantuvo en pequenas revistas, unas para adultos y otras
para ninos.”

En aquellos afios circulaban tres diarios en Quito: EI Comer-
cio, El Dia y EI Debate, pero hasta mediados de los afios 30 ninguno
publicaba historietas, nacionales o extranjeras. El primero en com-
prar comics a los syndicates norteamericanos fue EI Comercio, a partir
de 1936. Por lo tanto, hasta los afios 40 las historietas, al igual que
las caricaturas, circulaban en la “prensa chica”, segtin la denomina-
cién de la época, distinta de la “prensa seria”, que se distinguia por
su comprensién de los hechos y por su gran formato —tamafo es-
tandar de 60 cm de largo por 40 cm de ancho—, mientras que la
“chica” era “un enjambre de periodicuchos, diminutos, demoledores
y plagados de gratuitos denuestos contra la gente que algo vale; el
brote innoble de la literatura de escandalo que cree asegurar el na-
mero de sus lectores, burlandose cinicamente del préjimo”.>

En ese “enjambre de periodicuchos” se despleg6 el trabajo
de los dibujantes de historietas, con el utillaje intelectual y el tejido
cultural de una época contingente y contenciosa, como la define Gui-

13 Katerinne Orquera Polanco, “Resefia del coémic quiteno”, tesis de pregrado, Universidad Cen-
tral del Ecuador, 2009, p. 58, DOL: 10.13140/RG.2.2.11652.96646; Revista Zumbambico, Quito,
No 1-46, 1932-1936, BEAEP; Revista Estampas de mi ciudad, Quito, No 16, 1 de agosto de
1937, pp. 7, 16; diario Ultimas Noticias, Quito, octubre-noviembre de 1942, octubre-diciembre
de 1943, BEAEP.

14 Revista Nariz del Diablo, Quito, No 3-24, julio de 1922 - julio de 1924, BEAEP; Katerinne Or-
quera Polanco, “Prensa periddica y opinién ptublica en Quito: historia social y cultural de
diario EI Comercio, 1935-1945”, tesis de doctorado, Universidad Andina Simén Bolivar, Sede
Ecuador, 2020, p. 104, http:/ /hdlL.handle.net/10644/7684.

15 Alejandro Andrade Coello, “El periodismo nacional. Visién de conjunto”, EI Comercio, 1 de
enero de 1936: 23, 5% seccion.
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llermo Bustos.!® Es decir que, a diferencia de lo que sucedi6 con el
cOémic norteamericano, en Quito la historieta no sirvié a un interés
comercial, sino que, mas bien, sirvi6 como una herramienta de cir-
culos artisticos y pequefios grupos editoriales para reelaborar con-
tenidos y reapropiarse de espacios para la cultura popular, a partir
de los productos de la cultura letrada, si seguimos el razonamiento
de Eduardo Kingman."”

No hay que olvidar que para los afios 40 ya circulaban en
Quito las revistas de comics mexicanos, los llamados “pepines”, que
se constituyeron en un éxito editorial sin precedentes y crearon una
industria que permitia la circulaciéon de 4'500.000 ejemplares por se-
mana y un estimado de 6’000.000 lectores en el mismo periodo. En
México, de acuerdo con el relato de Aurrecoechea y Bartra, a las mi-
norias cultas la pasion popular por los pepines les parecié: “una
suerte de masiva prostitucion espiritual de los inocentes, que debe
ser refrenada en nombre de la moral y las buenas costumbres litera-
rias: mejor un pueblo de analfabetos puros que una nacién de lecto-
res contaminados”.'®

Algo similar cuenta Ibarra para el caso del Ecuador: a me-
diados de los afios 50, los comics se volvieron preocupacion de las
autoridades, de manera que el presidente de la Reptiblica emprendié
una purga contra las “revistillas” y sugiri6 prohibir su importacién,
pues consideraba que exaltaban la imaginacién de nifos y adoles-
centes hacia el vicio, el asalto y el crimen.” El gusto popular por las
historietas, explican los autores mexicanos, es que, a diferencia de
los libros y periédicos “serios”, no inhiben al principiante, son faci-
les, accesibles y desechables.”” De manera que para la década de los

16 Guillermo Bustos, El culto a la nacion. Escritura de la historia y rituales de la memoria en Ecuador,
1870-1950, Quito, Fondo de Cultura Econémica/ Universidad Andina Simén Bolivar, Sede
Ecuador, 2017, p. 377.

17 Eduardo Kingman, “Estudio introductorio. Lo urbano, lo social: la historia social urbana”,
en Eduardo Kingman (comp.), Historia social Urbana. Espacios y flujos, Quito: FLACSO Ecua-
dor/ Ministerio de Cultura, 2009, pp. 28-29.

18 Juan Manuel Aurrecoechea y Armando Bartra, Puros cuentos..., cit., pp. 13,17, 22.

19 Hernén Ibarra, “Representaciones de la cultura popular en la caricatura politica ecuatoriana
a mediados del siglo XX”, Ecuador Debate, No 100, abril 2017, 86.

20 Juan Manuel Aurrecoechea y Armando Bartra, Puros cuentos..., cit., p. 13.
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50 el comic es un producto cultural reconocible y legible para el pu-
blico quitefio, momento en que se producen los primeros estereoti-
pos locales.

El afianzamiento del comic local en los afios 50

A fines de los 40, el escritor Angel Felicisimo Rojas aseguraba
que la literatura nacional era “de una adustez que asusta. Nadie se
permite contar un chiste”.?! Quizé porque los narradores de la dé-
cada de los 50, como menciona Martha Rodriguez, ampliaron las te-
maticas y las preguntas de los afios 30: la modernizacién de las
ciudades que reconfiguraba los espacios sociales, el aprendizaje de
la civilidad, las tensiones con la cultura rural y la emergencia de las
urbes como locus de modernidad.”

En cambio, la historieta, considerada una expresién “menor”
de la cultura de masas, tenfa permitido representar lo cotidiano, lo
“banal”, y hacerlo de manera humoristica. Parafraseando la descrip-
ciéon de Susan Sontag sobre la fotografia, se puede decir que el dibu-
jante se colocaba en un puesto de observacién activa para animar la
curiosidad de lo que esta ocurriendo, de las cosas tal como son, y
considerarlas dignas de representarse.” En Quito, la caricatura de
autores locales empez6 a incluirse en los diarios a partir de esta dé-
cada. El Sol, proyecto editorial de Benjamin Carrion y Alfredo Pareja,
que circul6 entre 1951 y 1954, public6 desde su primer afio “A punta
de lapiz”, caricaturas de Galo Galecio; al afio siguiente, EI Comercio
empez6 a publicar a Asdrabal de la Torre; y entre 1956 y 1962 EI Dia-
rio del Ecuador —extension de El Sol- publico caricaturas de Galo Ga-
lecio, Avispa, Chumbi y el Diablo Ocioso.*

21 Angel Felicisimo Rojas, La novela ecuatoriana, Quito, Ariel, sin afio, p. 221.

22 Martha Rodriguez, “Narradores ecuatorianos de la década de 1950: poéticas para la lectura
de modernidades periféricas”, Kipus. Revista Andina de Letras, no. 21, I semestre 2007, p.
48.

23 Susan Sontag, Sobre la fotografia, Ciudad de México, Santillana, 2006 [1973], p. 28.

24 Hernén Ibarra, Trazos del Tiempo, cit., p. 29.
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Estos cambios en los impresos sucedian en una década no-
tablemente distinta a las anteriores. El periodo 1948-1960 fue uno de
los més estables en el ambito politico; la economia se estabiliz6 por
el impulso del Estado a las exportaciones de banano de empresas
privadas. Pero lo que marcé al pais fueron dos hechos sucedidos en
la década previa: la Guerra del 41 y la invasién de territorio por parte
de Perd, juntamente con la firma del Protocolo de Rio de Janeiro en
enero de 1942, y la organizacién de un movimiento popular que pro-
movio la salida de Carlos Alberto Arroyo del Rio del gobierno y la
elaboraciéon de una nueva Constitucién.

Como senala Guillermo Bustos, 1941 fue “el momento mas
dramatico de un secular conflicto limitrofe con el Pert” y la pérdida
del acceso al rio Amazonas por la firma del Protocolo de Limites sa-
cudi6 la representacién de la nacién y alento el tropo de la “mutila-
cién territorial”.* Producto de esos hechos y de la represion
gubernamental durante los afios subsiguientes, se organiz6 la Alianza
Democratica Ecuatoriana ~ADE-, que en mayo de 1944 derrocé a
Arroyo del Rio. ADE fue una especie de frente amplio que busc6 cam-
biar el pais, cuyas acciones se conocen como La Gloriosa, que dio paso
a la Constitucion de 1945, en la que se recogieron los rasgos corpora-
tivos de las organizaciones politicas, concretados, por ejemplo, en las
diputaciones funcionales para los escafios del Congreso.?

Pero si bien la caricatura logré aceptacion en los rotativos
mas grandes de la ciudad, la historieta permaneci¢ circunscrita a la
prensa chica, donde logré extender su presencia. Entre las publica-
ciones que incluyeron historietas en sus paginas esta EIl Alacrin, “se-
minario profilactico para la erradicacion de la curunchuperra y sus
complices” que circul6 en 1951, encabezada por Alejandro Carrién,
con historietas de Galo Galecio.” En 1956 apareci6 La Calle, que tuvo
una década de vida, lapso en el que public6 24 cémics. Esta revista

25 Guillermo Bustos, El culto a la nacion..., cit., p. 25.
26 Guillermo Bustos, “La identidad ‘clase obrera’ a revisién: una lectura sobre las representa-

ciones del Congreso obrero de Ambato de 1938”, Procesos: Revista ecuatoriana de historia,
No 2, I semestre1992, p. 83.
27 Revista El Alacrdn, Quito, No 1-6, 22 de septiembre - 3 de noviembre de 1951, BEAEP.
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se oponia al gobierno de Camilo Ponce; fue dirigida por Pedro Jorge
Vera y Alejandro Carrién. Las historietas estaban a cargo de Avispa
(Gonzalo Mendoza), quien a partir del namero 25 inici6 la serie “Su-
cedi6 en la calle”, que ocupaba la contraportada y se referia a hechos
politicos o a la vida urbana.?

Pero para la presente investigacion, la publicacién més im-
portante del periodo fue la revista humoristica No sea hueso, que cir-
cul6 entre 1950 y 1957, en un formato similar a las revistas de comic
mexicanas -28 x 43 cm aproximadamente-, pero en presentacion de
periddico, es decir, sin una portada en diferente papel o color. Publi-
cada en blanco y negro, podria contener algunos cémics con color,
pero estos constituian més bien una excepcion. Esta revista tuvo una
larga vida respecto a sus similares -circular durante ocho afios es un
récord para cualquier revista del periodo y, atin més, para una revista
humoristica- y lograron representar los “tipos” quitefios més desta-
cados de la época.

Se registran 44 historietas publicadas, dibujadas por Marko
y Avispa. Los dos tenian a su cargo las tiras comicas “Un chulla como
tantos”, “Cha, cha, chapita”, “1800 y pico 1900 y poco” y “Silvestre”,
firmadas indistintamente por uno o por otro y, a veces, sin firma.
Estos son los dos autores responsables de dibujar a los primeros es-
tereotipos quitefios,” quizas porque lograron mantener un trabajo
colaborativo en una publicacién de largo aliento y porque en ese mo-
mento se impulsaba un proyecto de ciudad que debe haber influido
en sus creaciones. A esta se une la revista Sucesos, de la que existe un
solo ejemplar, pero que tenia caracteristicas similares a la primera y,
de hecho, también a Avispa como uno de sus dibujantes.

Como ha senalado Bustos, a partir de los afos 30 las élites
de la capital incitaron un proceso de construccion social de memoria
publica y de tradiciones que volvieran a Quito un emblema de la ciu-
dad hispanica, en el que participaron los historiadores de la Acade-
mia Nacional de Historia, desde el &mbito académico; el municipio

28 Revista La Calle, Quito, No 24-133, 31 de agosto de 1957 - 12 de julio de 1963, BEAEP; Hernan
Ibarra, Trazos del Tiempo, cit., pp. 43, 51-53.
29 Revista No sea hueso, Quito, 1950-1957, BEAEP.
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de Quito mientras Jacinto Jijon y Camano fue presidente del Concejo
Municipal y luego alcalde, desde el &mbito oficial; diario EI Comercio,
especialmente por su vespertino, Ultimas Noticias, que auspicio y ci-
ment6 las “tradiciones quitefias” -“el 40” (un juego de naipes), las
corridas de toros y las carreras de coches de madera, por ejemplo-
desde los medios de comunicacién; y la poblacién blanco-mestiza
que adopt6 la idea de “quitefiidad”, un complejo juego de adscrip-
ciones en oposicién a lo indigena, en medio de relaciones sociales
complejas.®

Los primeros estereotipos de la historieta quiteiia

Siguiendo a Ricardo Pérez Montfort, quien analiza la crea-
cion de lo “tipicamente mexicano”, es posible considerar que la bus-
queda por definir la “quitefiidad” dio paso a estereotipos que
buscaban sintetizar y representar aquello que se identificaba como
lo verdaderamente quitefio, entendido como una sintesis de las ca-
racteristicas de un determinado grupo social, tanto en lo animico
como en lo intelectual y de imagen. Estos estereotipos se cultivaron
tanto en la academia como en la cultura popular, la actividad politica
y los medios de comunicacién masiva, por lo que permearon tanto
a las élites como a los sectores populares.

El sentido de esos estereotipos fue reducir a una dimensiéon
gobernable el sentido de “lo quitefio” y contribuy6 a su difusién que
se replicaran en varios medios de comunicacién.* No se debe olvi-
dar que en Quito se impuls6, desde décadas anteriores, una cultura

30 Guillermo Bustos, El culto a la nacion..., cit., p. 367; Guillermo Bustos, “Quito en la transicién:
actores colectivos e identidades culturales urbanas (1920-1950)”, en Quito a través de la his-
toria, Quito, Direccion de Planificacién del I. Municipio de Quito/ Consejeria de Obras Pu-
blicas y Transporte/ Junta de Andalucia, 1992, p. 182; Ernesto Capello, “Hispanismo casero:
la invencién del Quito hispano”, Procesos. Revista Ecuatoriana de Historia, No 20, julio-di-
ciembre 2003, p. 55; Eduardo Kingman, “ Apuntes para una historia del gremio de albariles
de Quito. La ciudad vista desde los otros”, en Eduardo Kingman (comp.), Historia social ur-
bana..., cit., 376; Eduardo Kingman “Estudio introductorio. Lo urbano...”, cit., pp. 22-23.

31 Ricardo Pérez Montfort, “Un nacionalismo sin nacion aparente (la fabricacion de lo “tipico’
mexicano 1920-1950)", Politica y Cultura, No 12,1999, pp. 186-187.

32 Ricardo Pérez Montfort, “Un nacionalismo sin nacion...”, cit., pp. 177-193.
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popular letrada, auspiciada en un inicio por intelectuales y benefac-
tores catélicos y que para mediados de siglo ya habia adquirido ca-
racteristicas propias.® Esto permite también remarcar que la
comunidad de interpretacion de estas historietas no solo recibia los
mensajes emitidos por los medios masivos, sino que tenia la capaci-
dad de reinterpretarlos y usarlos como resistencia al poder.

En EI cémic hispdnico, Merino asegura que al creador de c6-
mics debe considerérsele un “intelectual masivo y popular”, y que
las historietas son herederas de la literatura popular decimonénica
y del costumbrismo, que gustaba de crear personajes tipicos. En esta
altima idea coincide Ibarra para el caso ecuatoriano, pues asegura
que el costumbrismo ha sido ignorado en el andlisis de los impresos,
pese a que tuvo un publico vigente hasta mediados del siglo XX.**
De los creadores de los primeros estereotipos quitefios, Marko y
Avispa, no se tienen mayores datos. Del primero, excepto su seud6-
nimo, practicamente se desconoce todo, incluso su nombre. Mientras
que Gonzalo Mendoza, Avispa, fue un dibujante tanto de caricaturas
como de comics muy fecundo, que se mantuvo vigente por varias
décadas, a partir de sus inicios en el diario EI Sol.

Con estos datos, y bajo la consideracion ya mencionada de
publicar en la prensa chica, no es seguro que estos autores quepan
en el adjetivo de “masivo”, pero si de “popular”, no en el sentido de
tener notoriedad, sino de pertenecer a la cultura popular. Asimismo,
siguiendo a Ian Gordon, Merino asegura que se pueden plantear va-
rias perspectivas de analisis del comic y la modernidad, de las que
menciona dos: a) entenderlos como parte del proceso de moderni-
zacién o b) una respuesta humoristica a los problemas de una socie-
dad en transicién.* Pero la revision de las historietas de No sea hueso
y Sucesos hace pensar que las dos opciones no son opuestas, pues las
historietas son, sin duda, un producto de la modernidad y de la cul-
tura de masas, asi como también muestran la agudeza de sus autores

33 Eduardo Kingman, “Apuntes para una historia...”, cit., p. 377.

34 Ana Merino, El cémic hispdnico, cit.; Hernan Ibarra, “Representaciones de la cultura...”, cit.,
p- 84.

35 Ana Merino, “Las dimensiones narrativas...”, cit., 13.
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para mirar con humor su propia situaciéon y la de sus congéneres,
como se detalla a continuacion.

El primer estereotipo creado en No sea hueso fue el chulla qui-
tefio (Imagen 1), una de las representaciones mas fuertes en Quito.
De hecho, como se ha sefialado antes, existe una conexién y convi-
vencia de varios géneros de la cultura de masas que se hace evidente
en este caso: el pasacalle “El chullita quitenio”, infaltable hasta hoy
en las fiestas de la ciudad, fue creado en 1948, dos afios antes de la
circulacién de No sea hueso, que crea la secciéon “Un chulla como tan-
tos”, mientras que la novela EI chulla Romero y Flores, de Jorge Icaza,
se publicé en 1958, cuando ya habia dejado de circular la revista hu-
moristica que contenia esta historieta, a lo que se podrian agregar
representaciones teatrales y radiales del mismo personaje.

Imagen 1. Tira comica “Un chulla como tantos”, dibujada por Marko
Revista No sea hueso, No. 3, 1950, p. 11

Este estereotipo corresponde, como dice el periodista Ed-
mundo Ribadeneira, uno de sus cultores, a un concepto de “quitefii-
dad institucional que vale como un verdadero estilo de vida, una
manera de ser, algo inconfundible, una marca de amor urbano”.%
Con ello pasa a caracterizar a los habitantes de la ciudad: “Duefios
de un agudo sentido del humor, los quitefios desahogaban, tal vez,

36 Edmundo Ribadeneira, “El chulla quiteiio”, Revista de Ciencias Sociales y Cultura, No 19, enero
1994, p. 87.
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con bromas y chistes agiles como saetas el contenido ambivalente y
el ambiente de opresion social que pesaba sobre ellos”.*” Asi como
se muestra en la tira comica de Marko, cuando el “chulla” va al cielo
y se pone a jugar cartas, especificamente 40, con San Pedro y esta a
punto de ganarle.

Esta version estereotipica, es decir, reducida de la realidad,
es la representacion del grupo de los pobres blanco-mestizos de
mayor raigambre urbana, cuyos rasgos contradictorios solo pueden
entenderse si se toma en cuenta el corte étnico: su empefio por dife-
renciarse de lo indio, como ha sefialado Guillermo Bustos.® Los ras-
gos contradictorios del chulla quitefo a los que se refiere el
historiador son expresados por Ribadeneira en un estilo jocoso:

Extremadamente habil para valerse de las apariencias, radica en ello
la posibilidad de su integracion social oportunista y fugaz, por lo ge-
neral, necesaria para comer de vez en cuando, para tomarse unos tra-
gos y divertirse un poco a costilla de los demas. El término chulla
significa uno solo o uno de dos. Chulla leva alude a no tener sino una
tnica chaqueta; sin embargo, de lo cual se presume mucho. Queria

decir ser pobre, no tener qué vestir ni dinero para comprar.¥

El chulla quitefio evidencia de manera concreta el solapa-
miento que se produce entre el desarrollo inicial del capitalismo y
los rezagos de la antigua sociedad estamental, que dio lugar al de-
sarrollo de una clase obrera atrapada en un lenguaje de castas, en la
apreciacion de Bustos:

La presencia de esta ‘longocracia’ surgida, dentro de una suerte de vi-
si6n estamental, en relacion con la “aristocracia” —linaje/tradicion — y
la “bancocracia’ —dinero/modernidad —, gener¢ diversas reacciones
tanto por parte de los sectores dominantes como de parte de ciertos
sectores subalternos urbanos, que se autodefinfan étnicamente a dis-

tancia de cualquier expresion que provenga de una matriz indigena.*’

37 Edmundo Ribadeneira, “El chulla quitefio”, cit., p. 88.
38 Guillermo Bustos, “Quito en la transicion...”, p. 187.
39 Edmundo Ribadeneira, “El chulla quitefio”, cit., p. 88.
40 Guillermo Bustos, “Quito en la transicién...”, p. 186.
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La consciencia de sus creadores respecto a la idea del chulla
quitefio como un estereotipo se evidencia en la afirmacion de Riba-
deneira respecto a que “la ciudad forjaba, en definitiva, personajes
tipicos consagrados a producir la sal quitefia gracias a la cual las ac-
tividades adquirian sabor y humor”;* aunque buscaba purgarlo de
sus contradicciones étnicas y de clase al asegurar que sentia solida-
ridad con “el chulla euférico y vital irreductible e inconformen la
salsa de su gracia permanente”, pero no “con ese chulla icaziano
acomplejado por ser mestizo, siempre en fuga de si mismo, amedren-
tado por un perseguidor implacable que no es sino, maligno y torvo,
una sensacion oscura que emerge de su propia consciencia”.*?

El personaje contrario al chulla quitefio es “Silvestre” (Ima-
gen 2), estereotipo del indio urbano, que si bien en los inicios de su
representacion “tiene rasgos indigenas, viste poncho y esta des-
calzo”,® como resefa Ibarra, a medida que pasa el tiempo, se viste
al estilo de los mestizos y siempre estd buscando la manera de ga-
narse la vida sin esfuerzo, con el concepto de “vago” que solia atri-
buirse a los indigenas, pues en esos afios los blanco-mestizos pobres
mantienen con el indio una relacién paternalista, de redentorismo o,
directamente, de racismo.*

41 Edmundo Ribadeneira, “El chulla quiteno”, cit., p. 88.

42 Edmundo Ribadeneira, “El chulla quiteno”, cit., p. 89.

43 Hernén Ibarra, Trazos del Tiempo, cit., p. 92

44 Guillermo Bustos, “La identidad ‘clase obrera’...”, cit., p. 97.
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Imagen 2. Tira comica “Silvestre”, dibujada por Marko al iniciar la revista.
Revista No sea hueso, No. 3, 1950, p. 11.

Imagen 3. Tira comica “Silvestre”, sin firma, el Ultimo afo de la revista.

Revista No sea hueso, 1957, p. 11.
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Como se puede notar, a lo largo de los afios, Silvestre ha per-
dido el poncho y ha ganado zapatos (Imagen 3). El cambio puede
deberse a varias razones: el gusto del pablico por un personaje mes-
tizo, un cambio de dibujante, un cambio de perspectiva, pero tam-
bién puede tener que ver con el “blanqueamiento” de los indigenas
cuando salen a la ciudad; a ellos solia llamarseles “ladinos” o “fo-
rasteros”. Desde tiempos de la Colonia, su movilidad borré la fron-
tera entre la reptblica de blancos y la republica de indios, al tiempo
que estimul6 un proceso de diferenciacién social y socavé los caci-
cazgos. Los forasteros sufrieron de ostracismo y bajo estatus en las
comunidades indigenas porque se consideraba que debilitaban la te-
nencia comunal de la tierra, alteraban los modelos tradicionales de
reciprocidad y generalizaban las normas espafolas.®

Como explica Eduardo Kingman, ya en el siglo XX, si bien
existian elementos culturales en comtuin entre distintas capas sociales
por la pervivencia de lazos patrimoniales, la tendencia dominante
era la de la separacion social y cultural, que no era generada solo por
las élites y las clases medias, sino también por los sectores populares
que, ante la crisis de valores generada por la modernidad, intentaron
desarrollarse de manera relativamente independiente. Se trataba de
una poblacién que, si bien provenia del mundo indigena, estaba su-
jeta a la urbanizacion y el mestizaje.*

De manera que la cultura popular urbana tenia una comple-
jidad relacionada tanto con las diferencias econémicas internas, que
podian constituirse en fuente de prestigio, como también con la ads-
cripcion al ambito letrado, que permitia expresarse en publico o
tomar decisiones; estos dos factores se constituian en un capital sim-
bolico que permitia la diferenciaciéon dentro de los propios sectores
populares. La policia, cuyas filas estaban engrosadas por personas
de este grupo social, se encargaba, con criterios higienistas, de desa-
lojar a los sectores populares y sus “usos” del centro de la ciudad o
de otros lugares en adecentamiento.”” De ahi el estereotipo del

45 Karen Powers, Prendas con pies: migraciones y supervivencia cultural en la Audiencia de
Quito, Quito, Abya-Yala, 1994, p. 12.

46 Eduardo Kingman, “ Apuntes para una historia...”, cit., p. 375.

47 Eduardo Kingman, “Apuntes para una historia...”, cit., pp. 377, 380; Eduardo Kingman, La
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“chapa” -del verbo quichua chapar, que significa vigilar o espiar-,
presentado como un ser de pocas luces y que no cumple sus labores
a cabalidad.

Como se puede notar, la historieta
(Imagen 4) no esta dibujada en sentido ho-
rizontal, sino vertical, seguramente con el
proposito de aprovechar un espacio de la
pagina que de otra manera quedaria vacio.
La historia es simple: un “chapa” va a con-
trolar a un borracho que esta haciendo es-
candalo en la via publica, cantando y
tocando la guitarra, pero en lugar de desa-
lojarlo, se queda bebiendo y cantando con
él. Pero, aunque esto parezca nada mas
que una ocurrencia del ilustrador, la histo-
riadora Ana Maria Goetschel registra que
para 1908 la policia atin no lograba institu-
cionalizarse, por lo que “en ciertas ocasio-
nes no solo no cumplia las 6rdenes, sino
que participaba de las algazaras de los sec-
tores populares de los que provenia”.*

Si bien se podria pensar que a me-
diados del siglo XX la situacién no era la
misma, baste recordar que luego de La
Gloriosa, en 1944, el Cuerpo de Carabine-
ros se transformo en la Guardia Civil Na-
cional y solo en 1956 se unificaron los

Imagen 4. “Cha, cha, mandos urbano y rural. Por lo que es po-
chapita”, de Avispa sible suponer que la invitacién a ser parte
(Gonzalo Mendoza). de la fiesta era una estrategia de evasion 'y

Revista No sea hueso, n.* 5, sequnda escamoteo de las personas sujetas a accio-
época, 1957, p. 10. ..
nes punitivas.

ciudad y los otros. Quito 1860-1940. Higienismo, ornato y policia, Quito, FLACSO Ecuador/ Uni-
versidad Rovira y Virgili, 2006, p. 328.

48 Ana Maria Goetschel, Moral y orden. La delincuencia y el castigo en los inicios de la moder-
nidad en Ecuador, Quito, FLACSO Ecuador/ Abya-Yala, p. 115.
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El cuarto y altimo estereotipo se encuentra en la revista Su-
cesos y hace alusion a la esposa grufiona, para cuyo andlisis se sigue
el examen que realiza Armando Bartra a las historietas de la familia
Burrén, publicadas en México en un periodo similar al de este arti-
culo. La primera advertencia del autor es que no se trata de encontrar
a una familia tipica, sino de las situaciones representativas del autor,
ilustradas luego de observar su sociedad; por lo tanto, no es un ma-
terial primario, sino un texto elaborado que se debe decodificar.”’

La ilustracién es de Avispa (Imagen 5). Como se puede notar
en los dibujos, dado que el texto se ha vuelto ininteligible, de diez
vifietas, cinco corresponden a parejas y, de ellas, una corresponde a
un cambio de los roles tradicionales de hombre y mujer, pues ella
estd acostada leyendo el diario, mientras él tiene maletas para irse,
y cuatro muestran a mujeres disgustadas que amenazan al marido,
lo sacuden o directamente lo han golpeado, todo esto bajo el soco-
rrido patrén de esposa verdugo-esposo victima, que usaron los c6-
mics desde sus inicios.

De acuerdo con el analisis de Bartra, estas “ogresas” han sido
dibujadas por hombres y las historietas pensadas, en primera ins-
tancia, para un publico masculino, razén por la que pocas veces
toman en cuenta el enclaustramiento de la mujer en el hogar y, en
cambio, proyectan sus fobias viriles, como el sindrome de marido
oprimido. De hecho, analisis de comics norteamericanos hechos en
1955y 1963 dan cuenta de que en las historietas el matrimonio “dis-
minuye” a los hombres; cuando son solteros son altos y guapos, pero
cuando estdn casados son representados calvos y panzones, con mu-
jeres de mayor estatura, pero mas gordas y feas que las solteras.®
Efectivamente, en la historieta de Avispa se puede ver que, excepto
una, todas las demas son mujeres poco atractivas y, aunque no son
gordas, si se ven mas altas que sus maridos.

49 Armando Bartra, “La osa y el barbero. Los Burrrén, espejo de la familia mexicana modesta

en la segunda mitad del siglo XX”, Versién. Estudios de Comunicacién y Politica, No 25,
2010, p. 34.
50 Armando Bartra, “La osa y el barbero...”, cit., p. 37.
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Imagen 5. “Se acabaron las fiestas”, por Avispa.

Revista Sucesos, n.° 1, enero de 1959, p. 58.

Las imadgenes que se generan en estas revistas van acompanadas de
otros innumerables dramas representados en el cine, los radioteatros,
los tangos, los boleros, los fotomontajes y los folletines del corazon,
consumidos especialmente por las clases populares y la media baja
que ven desvanecerse sus anhelos de progreso, acosados por la po-
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breza -hambre, enfermedad, carestia, delincuencia, arbitrariedad po-
liciaca, malos servicios publicos, ira, desesperanza- y, en esa medida,
la historia que se narra corresponde a la crisis y transformacion de
las estructuras familiares que dejaron de ser viables con la llegada
de la modernidad.™

Este dltimo estereotipo, como se hace evidente, también da
cuenta de la ausencia de las mujeres en el d&mbito de la ilustracién
de los impresos, especialmente en cuanto tiene que ver con el cémic,
lo que demorara todavia un par de décadas para suceder. Esta au-
sencia no se produjo tnicamente entre los ilustradores; en los diarios
también se registra una prolongada ausencia de reporteras hasta la
década de los 50, lo que Pablo Piccato atribuye a que el periodismo,
la politica y la literatura excluyeron a las mujeres porque se debatian
en entornos publicos de homosociabilidad, donde la amistad era el
vinculo mas fuerte.*

Conclusiones

Una primera y relevante conclusiéon es que en Quito las his-
torietas locales no circularon en los grandes rotativos —eso solo su-
cedera en la década de los 60 con las historietas de Nelson Jacome —,
por lo que su consolidacion se debe a ilustradores que trabajaron en
pequeiias revistas, muchas de ellas humoristicas. Es decir que los
ilustradores se apropiaron de una herramienta creada por los gran-
des rotativos para expresar sus propias representaciones de la vida
social y el poder.

El proceso de divulgacion fue lento, pero apalancado por la
circulaciéon permanente de historietas norteamericanas desde el afio
1936 en el diario EI Comercio, de tal manera que para los ahos 50 ya
es posible producir estereotipos, dado que la comunidad de inter-
pretacion efectivamente tiene la habilidad de descifrar los codigos
del lenguaje del comic. En un espacio publico donde no solo circu-

51 Armando Bartra, “La osa y el barbero...”, cit., pp. 42, 52.
52 Pablo Piccato, The Tyranny of Opinion. Honor in the Construction of the Mexican Public
Sphere, Durham/ Londres: Duke Universitity Press, 2010, p. 79.
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laron los grandes diarios de la ciudad, sino también otro tipo de pu-
blicaciones, que disputaban las representaciones étnicas, de clase y
de género.

Los cambios que se producen en Quito con la llegada y ex-
pansion de diversos medios de comunicacion se entretejen con las
costumbres tradicionales de relacionamiento en una modernidad
que, como sefala Ana Merino, es incompleta y esta llena de vértices,
por lo que las historietas no son necesariamente parte de una indus-
tria de entretenimiento masivo, sino también, como sucedid en
Quito, un artefacto que cuestiona, a través del humor, tanto los cam-
bios como las permanencias de una sociedad que se encuentra en
transicion.
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UNA IDEA EN CINE EXPERIMENTAL AUTORREFLEXIVA
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Resumen

El cine experimental realizado en Ecuador apenas empieza
a ser pensado, en afios recientes, desde incipientes espacios de difu-
sion especifica, la critica y la academia. Desde la nocién del caracter
inobjetivable de este cine, planteo una aproximacién a la forma en
que la idea en cine experimental del didlogo como desafio, latente en la
pelicula Antonio Valencia de Daniela Delgado Viteri, resulta en una
autorreflexividad cinematogréfica, a la vez que me pregunto para
qué. Mediante la creaciéon de un dialogo imaginario con un enfoque
que propongo como doblemente fenomenologico, que abarca una entre-
vista a la creadora, la interpretacién composicional del filme y el ana-
lisis de su discurso, busco pensar con la pelicula, lo que incluye juego
y experimentacién con la forma en la escritura. La obra de la cineasta,
mediante varios recursos formales que provocan extranamiento, pri-
vilegia el encuentro y lo que conmueve en las personas. Al romper
con las convenciones imperantes, la idea en cine del dialogo como
desafio, un dialogo conflictual en Antonio Valencia, implica la inter-
vencion del si mismo mediante el cuestionamiento del lenguaje y re-
sulta en una autorreflexividad cinematografica. Hace evidente la
experiencia subjetiva del mundo mediante el vinculo con las ideas

1 Magjister en Comunicacion con Mencién en Visualidad y Diversidades por la Universidad An-
dina Simén Bolivar. Ingeniera en Comunicacion y Produccién en Artes Visuales por la Uni-
versidad Iberoamericana del Ecuador. Cineasta. Ha sido docente de fotografia, estética
audiovisual y produccion, asi como facilitadora en cine comunitario y procesos colectivos que
tejen creacién, memoria y justicia social. Correo: lucia.romero.audiovisual@gmail.com.
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del otro, a la vez que apela a la reflexién de la audiencia sobre su
propia experiencia subjetiva en relacion con las ideas del filme. Lo
hace para resistir a la posibilidad de no ser que tienen los cines otros
frente al régimen de visualidad, al poder de creacién y distribucion
industrial del cine convencional, mientras reclama la posibilidad de
ser de subjetividades y comunidades subalternizadas.

Palabras clave: Cine experimental ecuatoriano; Idea en Cine; Auto-
rreflexividad; Régimen de visualidad; Daniela Delgado Viteri.

Abstract

Experimental cinema made in Ecuador has only recently
begun to be considered through emerging spaces of specific disse-
mination, criticism, and academia. From the notion of the un-objec-
tifiability of this cinema, I propose an approach to how the idea in
experimental cinema of dialogue as a challenge, latent in Daniela Delgado
Viteri’s film Antonio Valencia, results in a form of cinematic self-re-
flexivity, while also questioning: for what purpose? Through the
creation of an imaginary dialogue and a method I call doubly pheno-
menological-which includes an interview with the filmmaker, a com-
positional interpretation of the film, and an analysis of its discourse-1I
seek to think with the film, which includes play and formal experi-
mentation in the writing itself. Delgado Viteri's work, through va-
rious formal devices that provoke estrangement, privileges
encounter and what moves people emotionally. By questioning the
dominant cinematic conventions, the idea in cinema of dialogue as
challenge-a confrontational dialogue in Antonio Valencia-involves
the intervention of the self through the questioning of language and
results in cinematic self-reflexivity, making visible the subjective ex-
perience of the world through engagement with the ideas of the
other. At the same time, it invites the audience to reflect on their own
subjective experience in relation to the film’s ideas. It does so to resist
the risk of non-being that other cinemas face within the regime of vi-
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suality and the industrial power of conventional cinema, while as-
serting the possibility of being for subaltern subjectivities and com-
munities.

Keywords: Ecuadorian experimental cinema; Idea in Cinema; Self-
reflexivity; Regime of visuality; Daniela Delgado Viteri.

Yo sé que tii me dirds:
Ven, mira...
Rubén Rada

Introduccion

En este articulo quiero establecer un didlogo imaginario con
Daniela Delgado Viteri,? la cineasta ecuatoriana nacida en la costera
provincia de Manabi y ahora residente en Europa, con cuyo trabajo
resueno en gran medida. Podria hablar con ella realmente, me refiero
a llamarla, o acordar una reunién online, pero ese no seria, necesa-
riamente, un didlogo mas real que el que ensayo aqui.

2 “Daniela Delgado Viteri naci6 en Portoviejo, Manabi. Estudi6 en la Universidad del Cine en
Argentina y en Le Fresnoy Studio National des Arts en Francia. En sus obras cinematograficas
lleva a cabo procesos con diversos grupos de personas de forma participativa, mezclando la
ficcion, el documental y la creacién experimental. Sus obras se han exhibido en festivales como
Rotterdam Film Festival, festival de Mar del Plata, Rencontres Internationals, BAFICI y CPH-
DOX. Ha formado parte de exposiciones artisticas y residencias en Argentina, Alemania, De-
troit, Italia. Es magister en curaduria audiovisual por la Elias Querejeta Zine Eskola. Sus
peliculas incluyen: Culebra Jr. (2013), Espectaculos Variados Para Eventos Varios, parte 1
(2016), Atajos (2019), Caravana (2019), Antonio Valencia (2020) y Todos queremos un lugar al
que llamar nuestro (2022).” En Lucia Romero Paz y Mifio, “Politicas de la mirada y practicas
creativas. El cine experimental de las creadoras ecuatorianas Sani Montahuano, Libertad Gills,
Daniela Delgado y Alexandra Cuesta”. Tesis de maestria, Universidad Andina Simén Bolivar,
Quito, 2022, p. 42.
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A través de esta conversacion imaginada, intentaré respon-
der: jDe qué manera y para qué la idea en cine experimental del dia-
logo como desafio que propone la pelicula Antonio Valencia,® de
Daniela Delgado, resulta en una autorreflexividad cinematografica?
Para ello me he planteado los siguientes objetivos: Primero, realizar
una aproximacion a lo que seria una idea en cine experimental, como
pensamiento formulado con los mismos recursos de este cine que
desafia las convenciones hegemonicas, desde las nociones de Daniela
Delgado. Luego, a partir de esta indagacion, proponer el didlogo como
desafio, como una idea en cine experimental latente en la pelicula An-
tonio Valencia.

Finalmente, comprender de qué manera y para qué la idea
en cine experimental del didlogo como desafio resulta en una auto-
rreflexividad cinematogrdfica en el filme analizado.

Acercamientos al cine experimental desde la latitud cero

Conoci a Daniela Delgado en el 2013, cuando me ayud¢ a
hacer un transfer* casero desde su proyector de Stper 8 mm a digital
con una cdmara DSLR, en Buenos Aires. Yo habia comprado mucho
antes, a Arcoiris, el tltimo laboratorio porterio que trabajaba con pe-
quenos formatos de filmico, todo un lote, el altimo que quedaba, de
pelicula reversible color Super 8 mm Ektachrome 100 D, que habia
sido descontinuada por Kodak durante muchos afios. Habia luego
usado unos rollos para rodar parte del feaser’ de un largometraje de
ficcién que yo producia y fotografiaba, en Portoviejo, la ciudad natal
de Daniela, y los habia llevado para revelar en el mismo laboratorio
en Argentina, donde ella se encontraba.

Recuerdo mi fascinacién por como una pelusa de mugre en
la ventanilla del proyector habia quedado grabada en el material di-
gitalizado, como un imprevisto que le daba al trabajo su propio ca-

3 Antonio Valencia, Documental, Cine experimental, dir. Daniela Delgado, Ecuador: Daniela
Delgado, 2020, https:/ /www.filmaffinity.com/es/film605084.html.

4 Proceso por el que el material rodado en pelicula cinematogréfica analdgica es digitalizado.

5 Muestra corta de como serd un largometraje usado para presentar el proyecto y conseguir,
apoyos, avales y financiamiento.
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racter. El largometraje de ficcion nunca se produjo y, de esa experien-
cia, solo me quedaron tres rollos de pelicula caducados y sin usar.
Pero, lo mas importante, entendi gracias a Daniela que el material
con que se registra y su especificidad determinan ciertas posibilida-
des de juego y comprensién de la imagen.

En el 2017, como parte de incipientes investigaciones que rea-
licé,® entrevisté a Daniela Delgado. Le pregunté si consideraba que
su cine es experimental y entonces fue claro para mi lo completamente
inasible, inobjetivable de este cine —ni siquiera logro decir qué tipo
de cine—. Para Delgado:

Es dificil porque, justamente, al ser cine experimental, es como una no
categoria, porque de alguna manera, si ya lo enfrascas en una categoria,
estas definiendo ciertas reglas, como un género, como que debe tener
cierto tipo de formato, cierto tipo de recursos narrativos, etc. Mas bien
creo que la esencia del cine experimental es que no encaja nunca en
nada, que siempre esta evolucionando. Por ejemplo, en los 60 y en los
70 habia una tendencia de cine experimental, una tendencia de experi-
mentar con el formato, experimentar con la materialidad del filmico.
Y ahora siento que se hacen también otro tipo de experimentos, ya mas
con la narrativa, porque también el cine es tan nuevo que al principio
las narrativas eran todas experimentales, luego se cristalizaron y ahora
se vuelven a reformular y en eso estd la experimentalidad.”

Es dificil hablar de cine experimental. Lo mas parecido a una
definicion lo encuentro en lo que ha escrito el cineasta Colas Ricard:
“El cine experimental se puede definir mejor por la negacién. A los
cineastas experimentales no los une mas que la marginalidad, y esta
caracteristica les permite autonomia, asi como repensar la historia y
la situacién de todo el cine”.®

6 El trabajo con el que obtuve mi grado académico significé para mi un primer acercamiento
tedrico en el que exploraba la luz, el sonido y el movimiento como materiales representables
y constitutivos del cine experimental, la entrevista a Daniela Delgado la realicé en ese contexto,
pero arroj6 varios nuevos cuestionamientos que excedian la investigacién y que abordo ahora
parcialmente en este articulo.

7 Lucia Romero Paz y Mifio, “El cine experimental de Daniela Delgado”, video-entrevista a Da-
niela delgado Viteri, Alquimia Audiovisual, 2017.

8 Colas Ricard, “Algunos problemas del cine experimental,” Taller de Expresion, Facultad de
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Experimental remite a experimentacion y también a expe-
riencia, a juego, performance, improvisacion, trabajo con la forma,
desafio al cine convencional, cine personal, corporal, vanguardia, un-
derground, militante, expandido y muchisimas cosas mas. Se refiere
a modos de produccién y de creacién, tanto como a cuestiones me-
todoldgicas, estéticas y politicas. Sus limites son borrosos; un poco
mas alla y seria videoarte o ya es igual al videoarte; es para la sala
y/o para el museo, para la calle y/o la plataforma streaming. Lo que
queda claro es que ha existido desde la creacién del cine mismo
como un mutante acechando a los lenguajes y cadenas de produc-
cién maés establecidos y hegemoénicos en cada época.

Todo esto se hace evidente cuando Gonzalez abre su Breve
historia del cine experimental diciendo:

El lector se dara cuenta de que no existe un solo cine experimental, sino
que existen varios que por sus caracteristicas son dignos de menciéon
como experimentales. Mds alla de cuestiones técnicas o estéticas espe-
cificas, este libro busca mostrar un mosaico en el que las clases y va-
riantes mas notorias del cine no comercial —también conocido como

cine no narrativo— llegan a conformar el cine experimental.’

Un problema mas se anade: ;El cine experimental es no na-
rrativo o experimenta con la narrativa, como decia Daniela? Y otro
mas: ;Borra los limites de los géneros? ;Crea nexos con alguno de
ellos? ;O reniega completamente de coquetear con cualquier clasifi-
cacion?

Esta ultima pregunta me surgié al encontrar la pelicula de
Daniela Delgado Antonio Valencia," programada en la seccion Equa-
torial del festival ecuatoriano autodenominado, en aquel entonces,
internacional de cine de no ficcion, experimental y poéticas contempordineas
Cdmara Liicida.™ En la descripcion de género del filme se lefa: docu-

Ciencias Sociales, Universidad de Buenos Aires, 2012, p. 1, https:/ / taller-de-expresion-2.blogs-
pot.com/2012/03/algunos-problemas-del-cine-experimental.html.

9 José Antonio Gonzalez Zarandona, Breve historia del cine experimental: ; Qué es el cine experimen-
tal? Saarbriicken, Editorial Académica Espanola, 2012, p. 2.

10 Antonio Valencia, Documental, Cine experimental..., cit.

11 Camara Lucida, “Cémara Licida,” Festival Internacional de Cine Contemporaneo, consul-
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mental experimental; y en la sinopsis nada mas que: un dialogo ima-
ginario.

Si Daniela inscribi¢ la pelicula al festival bajo el término do-
cumental experimental, entonces doy por hecho que lo es, porque si
nadie ha podido hasta ahora, no seré yo la primera en definir lo que
es el cine experimental y dénde estan sus limites o cuél es su corpus,
como se relaciona con lo documental; es inttil y ademas lo volveria
brutalmente aburrido. Me interesa, si, dar cuenta de su caracter in-
definible, maltiple y escurridizo.

Por este mismo caréacter, es un cine cuya exploracioén crece
en Ecuador desde definiciones conceptuales o curatoriales, justa-
mente gracias al trabajo de espacios como el festival EDOC Encuen-
tros del Otro Cine, La Cinemateca de la Casa de las Culturas, que
han incluido filmes experimentales en su programacion, o el festival
Camara Lucida' que ha definido parametros abiertos para esta de-
nominacioén. El cine experimental también es ejemplificado desde el
reconocimiento paulatino a la obra de creadoras mujeres que traba-
jan desde la categoria experimental, como Alexandra Cuesta y la
misma Daniela Delgado, que han abierto puertas, pero normalmente
han adscrito su trabajo fuera del pais. Debo nombrar en este punto
también a Sani Montahuano, Libertad Gills, cuyas peliculas me pa-
recen cada vez més interesantes, y al estudiarlas en mi tesis de maes-
tria conclui que:

El cine experimental de creadoras en relaciéon con Ecuador tiene la po-
tencialidad de cuestionar, resignificar y revitalizar lo que se entiende

tado el 3 de noviembre de 2021, https:/ / www.ecamaralucida.com/. Para la version del 2021,
Camara Liticida cambi6 su autodenominacién por la de Festival Internacional de Cine Con-
temporaneo, la cual contintia hasta la fecha.

12 Este festival, en la declaracion de principios de su primera edicion, concibe su programacion
de la siguiente manera: “peliculas que reinterpretan y plastifican la realidad, el cine que re-
significa al cine dia a dia. Esperamos ser un espacio que supere las censuras y prejuicios en
el quehacer cinematografico y sus temas. Apoyamos a los autores que no le temen a los nue-
vos formatos y su movimiento, a sus temas y su tratamiento, cine en constante mutacion e
irrefrenable transformacion, es decir, cine libre”. Cadmara Lucida, “Camara Lucida,” Festival
Internacional de Cine Contemporaneo, 2017, consultado el 17 de noviembre de 2025,
https:/ /www.festivalcamaralucida.com/edicion-1.
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por cine experimental desde los territorios del norte global, en defensa
de una experimentalidad critica en constante cambio y de una radica-
lidad de la imagen capaz de cuestionar constantemente al lenguaje
mismo del cine, por tanto, también las pretendidas definiciones indus-
triales de lo que el cine nacional o el cine regional deben significar.'®

En consecuencia, este articulo pretende aportar a las refle-
xiones que pueden hacerse sobre el cine experimental realizado
desde el Ecuador, especificamente aquel creado por mujeres, aunque
esto tampoco tenga un sentido muy claro, ya que, aunque yo sea
ecuatoriana y también Daniela Delgado, su pelicula aparezca como
ecuatoriana, y yo la haya visto por tener acceso a ella desde un fes-
tival del Ecuador, siento que mal haria en llamar ecuatoriano al cine
experimental relacionado con estas latitudes porque varios ejemplos
de este cine estan més all4 de las delimitaciones fronterizas, es decir,
que no pretenden surgir como ningtn tipo de material nacional.

Dicho esto, soy cineasta, he trabajado como productora, fo-
tografa y editora con proyectos independientes, pero bastante mas
convencionales, y me interesa de forma vital lo que suceda con el
cine en el Ecuador, que ha crecido y se ha multiplicado desde un hito
muy especifico: la creacién de la Ley de Fomento del Cine Nacional.*
Mucho ha sucedido desde entonces; algunas peliculas hechas con un
modelo industrial/independiente se han visto en los festivales mas
prestigiosos del mundo y ademaés han sido bien recibidas en la ta-
quilla; tal es el caso de Con mi corazon en Yambo"™ de Maria Fernanda
Restrepo o Alba'® de Ana Cristina Barragén, entre muchas otras.

Pero también, con la democratizacion del acceso tecnolégico
de los ultimos anos, la ampliacién de las posibilidades de autorepre-
sentacion de distintas comunidades histéricamente subalternizadas
y la creciente cantidad de personas egresadas de carreras de cine, se

13 Lucia Romero Paz y Mino, “Politicas..., cit., p. 104.

14 Congreso Nacional del Ecuador, Ley de Fomento del Cine Nacional, 2006.

15 Con mi corazén en Yambo, Documental, Dir. Marfa Fernanda Restrepo, Ecuador: Yorestudio,
2011, https:/ /www.imdb.com/es/title/tt2099588 / ?ref_=fn_t 1.

16 Alba, Drama, Dir. Ana Cristina Barragéan, Ecuador: Caleidoscopio Cine, Graal Films, Leyenda
Films, 2016, https:/ /www.imdb.com/es/title/ tt4572682 / ?ref_=nm_knf_t_1.
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ha vuelto evidente la desigualdad en el acceso a la creacién cinema-
tografica que no tiene que ver solo con la tecnologia, la diferencia
entre quienes pueden sostener un proceso tan precarizado, aun
cuando se accede a adquirir equipo, en un entorno tan hostil para el
arte en general, y quiénes no.

Esto, sumado a una politica ptblica ligada a un modelo neo-
liberal que apunta al desmantelamiento institucional,”” a la hipermer-
cantilizaciéon de la creacion cultural y artistica y al establecimiento de
obstaculos para la materializacion de un fomento sostenido y enten-
dido de manera amplia que incluya, pero no se restrinja a, destinar
recursos a la creacién, ha hecho que, desde varias subjetividades, se
regrese a mirar a cines otros, cines acordes a la pauperizacion de la
vida de quienes producen peliculas, cines pequefios, que no tengan
que pasar por la tortura institucional para materializarse, y puedan,
por tanto, decir lo que quieran, o por lo menos, negarse a decir lo
que la pretendida industria nacional y mundial quiere que digan para
poder acceder a un financiamiento.'®

Por lo expuesto, no esta de més apuntar que el fomento ci-
nematogréafico desde las instituciones publicas del Ecuador no ha te-

17 Un ejemplo de ello es la fusion en mayo de 2020 de las instituciones ecuatorianas ICCA —
entidad especifica para el fomento al cine y el audiovisual — e IFAIC —entidad para el fo-
mento a las artes — en el IFCI y su nominacioén de Instituto de Fomento a la Creatividad y la
Innovacién, categorias necesarias para insertar las llamadas industrias culturales a los siste-
mas de patentes y propiedad intelectual que requieren ser implementados en el Ecuador
para cumplir con los acuerdos de libre comercio. Ver: Mariuxi Alemén, “Una fusién que pone
en jaque al sector audiovisual ecuatoriano,” Cultura en Renglones, Observatorio de Politicas
y Economia de la Cultura, Universidad de las Artes, Ecuador, 12 de agosto de 2021,
http:/ /observatorio.uartes.edu.ec/2021/08/12/ una-fusion-que-pone-en-jaque-al-sector-au-
diovisual-ecuatoriano/. Asimismo: Thierry Verdier, “Comercio inteligente: El flujo interna-
cional de la propiedad intelectual examinado a la luz de la economia del siglo XXI,” Finanzas
y Desarrollo, diciembre 2013, p. 20.

18 Esto, implicitamente, equivale a hacer largometrajes de narrativa clésica, de ficcion preferen-
temente, y con héroes individuales, filmes que siguen un guion preestablecido y dejan poco
espacio a la deriva. Peliculas que no cuentan con estas caracteristicas dificilmente pueden
tener el puntaje necesario para ganar un concurso publico segiin lo requerido por el ICCA,
tnica entidad que fomenta sostenidamente la creacién cinematografica en el Ecuador y que
responde a parametros industriales y acuerdos internacionales, que ponen reglas, por ejem-
plo, en cuanto a la participacion jerarquica actoral — protagonica y secundaria— para otorgar
financiamiento; asi como a objetivos gubernamentales.
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nido impacto alguno en las practicas experimentales —-excepto aque-
llas que se dan como parte de formatos mas convencionales-, dado
que la categoria no existe, a diferencia de, por ejemplo, el fomento
en México; se ha dejado de financiar cortometrajes, formato mas
abierto a la experimentacién; y los requisitos de participacion en
otras categorias excluyen formas de crear que no se ajusten a la ca-
dena industrial, empezando por obedecer a un guion escrito previa-
mente. La creaciéon experimental, que por el momento se da por
fuera del apoyo estatal y ajena a los circuitos masivos de exhibicién,
se relaciona con lo afirmado por Angela Lépez Ruiz: “En la historio-
grafia dominante del cine en América Latina hay varias zonas invi-
sibles, entre ellas el cine experimental y la produccién filmica
realizada por mujeres”."

Estas formas de creacion experimental en relacién con Ecua-
dor contrastan con las maneras de entender la vanguardia desde pai-
ses con industrias culturales més establecidas e investigadas, como
la que plantea Beatriz Sarlo en Argentina, la cual afirma que:

El deseo de lo nuevo es, por definicién, inextinguible. Algo de esto su-
pieron las vanguardias estéticas, porque una vez que estallan las com-
puertas de la tradicion, de la religion, de las autoridades indiscutibles,

lo nuevo se impone con su moto perpetuo. También en el mercado o,

mejor dicho, en el mercado mds que en ninguna otra escena.?’

El cine experimental de creadoras ecuatorianas trata, muchas
veces, de dar forma visible a, por ejemplo, otras tradiciones, espiri-
tualidades y formas de autoridad, y no tiene, por el momento, de-
masiada acogida mercantil, o tampoco aspira a ello.

Garcia Canclini,® por el contrario, da pie a pensar la van-
guardia desde un lugar distinto, cuando esta difiere de la estandari-

19 Angela Lopez Ruiz, “Relatos refractarios,” en Ismo, Ismo, Ismo: Cine experimental en América
Latina, ed. Jesse Lerner y Luciano Piazza, Los Angeles: University of California Press, 2017,
p- 243.

20 Beatriz Sarlo, Escenas de la vida postmoderna: Intelectuales, arte y videocultura en la Argentina,
Barcelona: Seix Barral, 1994, p. 25.

21 Néstor Garcia Canclini, Culturas hibridas: Estrategias para entrar y salir de la modernidad, Buenos
Aires-México: Paidés, 2001, p. 30.
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zacion globalizante, al afirmar que no todo lo explican las hibrida-
ciones tendientes a:

La seduccién del mercado globalista: reducir el arte a discurso de re-
conciliaciéon planetaria. Las versiones estandarizadas de las peliculas
y las musicas del mundo, del “estilo internacional” en las artes visuales
y la literatura, suspenden a veces la tension entre lo que se comunica y
lo desgarrado, entre lo que se globaliza y lo que insiste en la diferencia,
o es expulsado a los margenes de la mundializacion.

En defensa de la disidencia que puede reflejar esas tensiones
en la creacion cinematografica experimental y poner de manifiesto
la percepcion del mundo desde subjetividades otras que tomen rea-
lidad desde lo mediatico, dice Andrea Soto Calderén:

El trabajo de hacer imagenes disidentes o que desacaten los mandatos
de normatividad no seria, entonces, tanto el de la denuncia como el de
imaginar espacios, construir una escena para esas realidades inexisten-
tes que no tienen imagen. En este sentido, la pregunta que no deja de
resonar es como inscribir materialmente lo que no tiene espacio en la
realidad. ;Cémo intentar que nuestras imagenes no sean absorbidas
por los medios oficiales que producen narrativas de experiencias que
parecen vacias? ;Cémo pensar el aparecer que no se remita a un fondo
profundo que determine su pulsacién material y temporal? ;Cémo
abrir otras gramaticas de la propia cultura??

Desde estos cines otros, disidentes, y de manera mas radical
quizas, en los llamados cines experimentales, puede abrirse la opcién
de ruptura, de fuga, de bisqueda inacabada, de transgresién, o de
simplemente poder crear, en fin, de resistencia.

Una idea en cine

La palabra resistencia, en el ambito del cine, me hace recordar
una conferencia que Deleuze dio en la escuela de cine francesa La

22 Andrea Soto Calderén, La performatividad de las imdgenes. Santiago de Chile: Ediciones Metales
Pesados, 2020, p. 102.
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Fémis llamada ;Qué es el acto de creacion? Alli él habla de lo que es
tener una idea en cine:

Yo digo que hago filosofia, es decir, yo intento inventar conceptos. No
trato de reflexionar sobre otra cosa. Si yo les pregunto a ustedes que
hacen cine, ;qué hacen? (...), yo diria exactamente lo que ustedes in-
ventan, que no son conceptos, porque no es su dominio; lo que ustedes
inventan es lo que podriamos llamar bloques de movimiento-dura-

cién. Si uno fabrica bloques de movimiento-duracién, quizas lo que

uno hace es cine.?

Para Deleuze,* una idea en algo es inseparable de su modo
de expresion y es un acto de creacién como lo que hace un cientifico
al inventar una funcién, aunque eso, claro estd, seria una idea en
ciencia. Tener una idea en algo es extraordinario, “una especie de
fiesta” . Pero lo fundamental del pensamiento de Deleuze es lo que
él entiende como resistencia en ese acto de creacion, una intervenciéon
en el orden de lo sensible:

;Qué es tener una idea en cine? ;O qué es tener una idea cinematogra-
fica. (...) Resistencia. Acto de resistencia. (...) ;contra qué? No es el acto
de resistencia abstracto, es acto de resistencia y de lucha activa contra
la reparticion de lo sagrado y lo profano. (...) A partir de esto me parece
que el acto de resistencia tiene dos caras: es humano y es también el
acto del arte.2

Siguiendo con esto, uno de los objetivos de este articulo es
realizar una aproximacion a lo que seria una idea en cine experimental
como pensamiento formulado con los mismos recursos de este cine
que, como hemos visto, desafia las convenciones, desde las nociones
creativas de Daniela Delgado.

23 Gilles Deleuze, “;Qué es el acto de creacién?”, en Fundaciéon FEMIS, Paris, 1987, p. 1.
https:/ / gep21.files.wordpress.com/2010/02/ deleuze-c2bfque-es-el-acto-de-creacion.pdf.

24 Gilles Deleuze, “;Qué...”, cit., p. 1.

25 Gilles Deleuze, “;Qué...”, cit.,, p. 1.

26 Gilles Deleuze, “;Qué...”, cit., p. 6.
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Un didlogo desafiante

Quiero volver a Antonio Valencia, esta pelicula de 6 minutos
del 2020. En la pagina web personal de Daniela Delgado aparece una
sinopsis diferente a la que acompan¢ la pelicula en el festival Camara
Lucida; dice: “An imaginary dialogue with a soccer player that be-
comes meaningful at the end, thanks to a goal”.?” Si en la manera en
que un filme es presentado, el final es, al menos parcialmente, reve-
lado por su creadora, es porque no esta concebido para ser una sor-
presa.

A rasgos generales, la pelicula es azul, hecha de un filmico
evidente y granulado. La revista peruana de cine experimental y
arriesgado Desistfilm hace una nota sobre algunos de los cortos ecua-
torianos del festival Cdmara Lucida y describe al filme que me
ocupa:

En Antonio Valencia (2020), la artista y cineasta Daniela Delgado Viteri
mantiene un interés por identificar sensibilidades desde una perspec-
tiva antropolégica (...). En este breve cortometraje, Delgado Viteri es-
tablece un didlogo con la idea de un futbolista conocido, a partir del
registro de un partido informal de fatbol, una pichanga, a orillas del
mar. A punta de subtitulos va generando esta correspondencia con ima-
genes de jovenes goleando, pateando o atajando. Asi, no solo infiere
sobre la popularidad de este deporte, sino sobre la emocién que des-
pierta un gol, libre de consumo, contratos y zapatillas de marca.?®

La pelicula es exquisita, sus texturas y ritmos. Efectivamente,
los subtitulos le hablan a alguien, establecen un didlogo imaginario
porque no existe respuesta mas que la que los subtitulos se dan a si
mismos. En la primera impresién me llama la atencién el tono de ese
dialogo. Es desafiante. Las palabras desafiarlo, desafidndolo, desafiar in-

27 Un dialogo imaginario con un jugador de fatbol que se vuelve significativo al final, gracias
aun gol —Ila traduccion es mia—. En: Camara Liucida, “Camara Lucida,” Festival Interna-
cional de Cine Contemporaneo, consultado el 3 de noviembre de 2021, https:/ /www.eca-
maralucida.com/.

28 Monica Delgado, “Camara Lucida 2020: Algunos cortos ecuatorianos,” Desistfilm, 2020, p.
1. https:/ / desistfilm.com/camara-lucida-2020-algunos-cortos-ecuatorianos/ .
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cluso son utilizadas en él. Entonces se me ocurre, muy intuitiva-
mente atin, que la idea en cine de esta pelicula tendrd que ver con
ese tono.

Vivian Romeu Aldaya, en el capitulo IV del libro Filosofia y
Comunicacion: didlogos, encuentros y posibilidades, coordinado por
Marta Rizo, tiende puentes entre filosofia y comunicacién desde la
relacién didlogo-sujeto y revisa lo que algunos filésofos ligados a
tendencias fenomenolégicas han elaborado sobre ello; hablando de
Emmanuel Lévinas dice:

Para este filésofo lituano, el ser es histérico, pero alcanza su trascen-
dencia en su apertura al otro, o sea, en la capacidad de compartir la
existencia que es esencialmente empatica, no lingtiistica. Por ello, en el
entendido de que lo importante no es la relacién en si, sino la trayecto-
ria que conduce a ella, o sea, el devenir de la apertura al otro, tanto
para Buber como para Bajtin y Lévinas, el didlogo cobra sentido rela-

cional e incluyente, que se expresa en el tener en cuenta a mediante la

autorreflexion.?’

Es importante esta comprension del didlogo como apertura
del sujeto hacia la alteridad que conforma al ser del sujeto mismo,
pero no siempre se concibe como algo no conflictual. Tal es el caso
de la concepcién de Gianni Vattimo segin Romeu Aldaya: “El fil6-
sofo italiano propone el didlogo como actividad interpretativa que
interpela la historia, pues solo mediante su cuestionamiento -que es
el cuestionamiento mismo del lenguaje, las interpretaciones y los sig-
nificados que nos son dados al nacer- cuestionamos no solo los sen-
tidos del mundo, sino al ser mismo”,* es decir, el didlogo como desafio.

Partiendo de estas reflexiones filoséficas, intentando extra-
polarlas al ambito cinematografico, el segundo objetivo de este arti-
culo sera entonces proponer el didlogo como desafio, como una idea en
cine experimental latente en Antonio Valencia.

29 Vivian Romeu Aldaya, ‘Didlogo y sujeto. Apuntes para una discusion sobre la teleologia de
la comunicacién humana’, in Filosofia y comunicacion: Dialogos, encuentros y posibilidades,
ed. Marta Rizo Garcia, CECYTE N.L., Centro de Altos Estudios e Investigacién Pedagodgica,
2012, p. 95.

30 Vivian Romeu Aldaya, “Diélogo y sujeto..., cit., p. 96.
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(Auto)reflexividad cinematografica

Hay algo mas en el nivel filoséfico del didlogo del que habla
Romeu Aldaya: este conlleva, necesariamente, autorreflexion:

La relacién apertural con el otro, en tanto resulta una relacién con lo
diferente, no puede estar exenta de los procesos de autorreflexion del
sujeto en torno a su subjetividad que se dan en una perenne lucha entre
tradicion e innovacién, en una palabra, en el didlogo. La autorreflexién,
por consiguiente, debera ser entendida como un modo de participacion
e intervencién del si mismo que, mediante el ejercicio dialégico cons-
tante e insoslayable con el otro, tiende a la comprension y la transfor-
macion de si.!

El cine experimental, como he aprendido de Ricard,* “es ante
todo una pridctica y una estética” y, si es definido por lo que no es, si esta
siempre fuera o en los limites de la norma, si mirarlo lleva a pregun-
tarse: ;Por qué es asi?, como una pregunta que implica otras: ;Por
qué no es como lo que se acostumbra a ver? ;Qué pretende hacer
(me)? —;no es poco comun el disgusto de alguna que otra persona es-
pectadora que se siente profundamente agraviada por lo que acaba
de ver en una muestra experimental?-; entonces hay algo en él que
implica preguntarse por el cine en si. Si el cine puede, por ejemplo,
no tener personajes principales, entonces de pronto es algo mas que
historias con héroes individuales; de pronto es algo que puede desa-
fiar la manera clasica de concebir las historias y también La Historia.
De esto se deduce que el cine experimental es siempre autorreflexivo,
o, si se quiere, simplemente reflexivo, que es el término que usa Ni-
chols cuando se refiere al ambito del cine documental:

Reflexive documentary sets out to readjust the assumptions and expec-
tations of its audience, not add new knowledge to existing categories.
For this reason, documentaries can be reflexive from both formal and
political perspectives. From a formal perspective, reflexivity draws our
attention to our assumptions and expectations about documentary

31 Vivian Romeu Aldaya, “Dialogo y sujeto..., cit., p. 98.
32 Colas Ricard, “Algunos..., cit.,, p. 1.
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form itself. From a political perspective, reflexivity points toward our
assumptions and expectations about the world around us. Both pers-
pectives rely on techniques that jar us, that achieve something akin to
what Bertolt Brecht described as alienation effects, or what the Russian
formalists termed ostranenie, or making strange.3®

A partir de lo expuesto, y entendiendo que una idea en cine
experimental probablemente tenga que ver con esta autorreflexién, el
tercer objetivo de este trabajo serd comprender de qué manera la idea
en cine experimental del didlogo como desafio resulta en una auto-
rreflexividad cinematografica en la pelicula Antonio Valencia.

jAlerta de spoiler!

Los conceptos para este articulo estan planteados desde la
introduccion; se articula la exploracién a partir de la exposicion de
una caja de herramientas que tengo en la mano, con una idea, aun-
que sea intuitiva, de qué voy a demostrar en esta pelicula sobre la
que voy a escribir, qué voy a ver en ella. Un spoiler total.

Pero jno hace lo mismo Daniela al revelarme en la sinopsis
el final de su pelicula? Si ella hace esto, es porque no importa que el
dialogo imaginario con el famoso futbolista Antonio Valencia se
vuelva significativo al final del filme gracias a un gol. Las preguntas
son: ;Como? ;Qué es lo que quiere hacer(me) esta cineasta y de qué
manera lo logra? ;Y esto qué logra, para qué? No es una historia lo
que importa, una narrativa, sino un gesto y un efecto; por eso el final
puede ir al principio.

33 “El documental reflexivo se propone reajustar las suposiciones y expectativas de su ptiblico,
no anadir nuevos conocimientos a las categorias existentes. Por ello, los documentales pue-
den ser reflexivos tanto desde el punto de vista formal como politico. Desde un punto de
vista formal, la reflexividad llama la atencién sobre nuestras suposiciones y expectativas
sobre la propia forma documental. Desde una perspectiva politica, la reflexividad apunta a
nuestras suposiciones y expectativas sobre el mundo que nos rodea. Ambas perspectivas se
basan en técnicas que nos sacuden, que logran algo parecido a lo que Bertolt Brecht describié
como efectos de alienacion, o lo que los formalistas rusos denominaron ostranenie, o efecto
de extrafiamiento” —La traduccion es mia—. Bill Nichols, Introduction to Documentary.
Bloomington: Indiana University Press, 2001, p. 128.
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Deleuze dice que “tener una idea en cine, otra vez, no es lo mismo
que tener una idea en otra cosa. Y, sin embargo, hay ideas en cine que po-
drian valer también en otras disciplinas” > Tomando esta propuesta, tal
vez pueda extrapolar lo que creo que intenta hacer Daniela en su
filme a lo que intento yo hacer en este texto.

Dije que llamar a Daniela Delgado no provocaria, necesaria-
mente, un didlogo mas real que el que pretendo tener aqui con ella,
porque la realidad de su pelicula radica en ese didlogo desafiante e
imaginario. Y yo quiero pensar, no sobre ella como autora, no sobre
su pelicula, quiero pensar con su pelicula, con lo que quiso hacer(me)
a través de ella y para eso, me parece, deberé establecer también un
dialogo imaginario.

Metodologia

La metodologia de este trabajo responde a un enfoque que
describo como doblemente fenomenoldgico, en un juego con la idea de
doble hermenéutica de la que habla Ratl Fuentes Navarro® al concebir
el estudio de la comunicacién como una interpretacién de interpre-
taciones; en este marco:

Para la fenomenologia, el sustrato donde se dan las experiencias es el
mundo de la vida, el mundo concreto del vivir cotidiano — Lebens-
welt—; el dialogo, la relacién sujeto-mundo, es un didlogo instaurador
de sentido y el hombre se manifiesta hacia el exterior a través de la in-
tencionalidad manifiesta en sus actos. Por tanto, el elemento esencial
de la conciencia humana es su caréacter intencional.®

34 Gilles Deleuze, “;Qué..., cit., p. 3.

35 Ratl Fuentes Navarro, Centralidad y marginalidad de la comunicacion y su estudio, Guada-
lajara, ITESO, 2015, p. 18, http:/ / public.ebookcentral. proquest.com/choice/publicfullre-
cord.aspx?p=4626408.

36 Marta Rizo Garcia, “Intersubjetividad y comunicacién. El encuentro alter-ego como eje con-
ceptual para pensar la relacién entre filosoffa y pensamiento comunicacional”, en Filosofia
y comunicacién: Didlogos, encuentros y posibilidades, ed. Marta Rizo Garcia, CECYTE N.L.,
Centro de Altos Estudios e Investigacion Pedagodgica, 2012, p. 66.
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Por otro lado, desde una perspectiva sociofenomenolégica,
“la comunicacion puede ser definida como una doble accién, ya que
consta de dos elementos: una parte de expresion que el otro tiene que
interpretar; y la efectiva interpretacién de ese otro de lo expresado”.?’

Con base en estos planteamientos, hago una interpretacion
centrada fundamentalmente en la experiencia subjetiva que cons-
truye la pelicula experimental Antonio Valencia del mundo y de la
interacciéon con un otro, a la vez que presento mi interpretacion, en
si misma, como una experiencia subjetiva propia de la pelicula
como fenémeno, considerandome como persona a la que la pelicula
se dirige.

Para poder aproximarme a lo que seria una idea en cine expe-
rimental, como pensamiento formulado con los mismos recursos de
este cine que desafia las convenciones, desde las reflexiones de Da-
niela Delgado, recurro a la entrevista que le realicé en 2007.% A partir
de algunas nociones que motivan su trabajo desde entonces a nivel
estético y practico, de las que se desprenden también algunas de sus
posiciones frente al cine convencional, intento acercarme a esta idea,
siempre desde la comprension de estar partiendo de una particula-
ridad de la cual no es posible saltar a una generalidad por el mismo
carécter inobjetivable del cine experimental.

Con el fin de proponer el didlogo como desafio, como una
idea en cine experimental latente en la pelicula Antonio Valencia, tra-
bajo el andlisis formal filmico o, como lo llamaria Rose,* la interpre-
tacion composicional. Para ello realizo, primero, una descripcion de
los recursos cinematogréficos utilizados: material, elementos en la
imagen, uso de la cdmara, punto de vista, sonido, subtitulos, expo-
sicion, tipos de corte; interpretdndolos luego hacia los aspectos ex-
presivos de la pelicula y cruzandolos con la definiciéon de idea en cine
para entender como el filme construye su propuesta, su idea central.

37 Marta Rizo Garcia, “Intersubjetividad y comunicacién, cit., p. 76.

38 Lucia Romero Paz y Mino, “El cine..., cit.

39 Gillian Rose, Metodologias visuales: Una introduccion a la investigacion con materiales visuales,
trad. Isabel Garnelo Diez, Centro de Documentacién y Estudios Avanzados del Arte Con-
temporéneo, Instituto de las Industrias Culturales y de las Artes y Visum, 2019, p. 117.
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Luego, para comprender de qué manera la idea en cine ex-
perimental del didlogo como desafio resulta en una autorreflexivi-
dad cinematografica en la pelicula tratada, recurro al anélisis del
discurso cinematografico, cercano al que Rose denomina de tipo 1,
centrando el interés en cémo la pelicula, por ser experimental, habla
sobre si misma. Entendiendo la visualidad en la que la pelicula se
inserta como una interrelacién entre la “produccion de significacion,
organizada en la materialidad de la imagen, las relaciones de poder,
las politicas de la representacion y vinculada a la produccién de sub-
jetividades”,* analizo las relaciones discursivas imperantes en el cine
convencional, para entender en qué aspectos la pelicula implica una
consciente ruptura frente a ellas, pero también cierto didlogo con-
migo como espectadora, como busca llamar mi atencion sobre el cine
en si.

Finalmente, relaciono entre si las reflexiones obtenidas a par-
tir de cada herramienta y con los conceptos planteados en la intro-
duccion.

Anivel de escritura, el trabajo, en adelante, adopta la forma
de didlogo imaginario, a manera de espejo con la forma de la pelicula
que estudia y como propuesta para construir su andlisis de la mano
con lo que ella propone, desde el juego, la interaccion y la experi-
mentacién formal.

Aunque un enfoque fenomenolégico podria suponer ciertos
limites epistemologicos, con riesgo de centrarse en una percepcion
subjetiva que podria ignorar aspectos politicos o historicos de la
construccion de esa misma subjetividad, al entenderla en este trabajo
como una apertura dialégica hacia el otro, esta percepcién va a estar
necesariamente conformada por los aspectos sociales, politicos y lin-
gliisticos del entorno. Ademads, al estar ligada a subjetividades y
modos de ver histéricamente subalternizados, abre la posibilidad de
que pueda aportar diversidad en el mundo de lo comtin y de la vi-
sualidad dominante.

40 Gillian Rose, Metodologias visuales ..., cit., p. 301.
41 Christian Ledn, “Regimenes de poder y tecnologias de la imagen: Foucault y los estudios vi-
suales”, Akademos, 2015, p. 41.
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Resultados

Una idea en cine experimental

Recuerdo, Daniela, que cuando conversé contigo hace cuatro
afos, comentabamos sobre lo experimental en tu cine. Hoy me repe-
tirds lo que me dijiste entonces, me dirds que, aunque le pongas la
etiqueta de documental a una de tus peliculas, supongo que para ex-
perimentar también en las maneras de difundirla, has estado ju-
gando con lo hibrido entre ficcion y documental, registrando
inventos, situaciones creadas por ti, con personas reales, o con per-
sonajes inventados a partir de ellas, generando situaciones de per-
formance colectivo, para grabar y ver qué pasa;*> que adn te resuenan
tus propias palabras cuando me contaste de tus inicios en la creacién
cinematografica:

Por un lado, me fascinaba mucho la estética del documental como tal,
porque me gusta esa cuestion de la improvisacion, de las cosas espon-
taneas, la frescura de los cuerpos; cuando filmas a una persona, sale
algo ahi que no necesariamente salié de un guion con un movimiento
recontraprogramado actoralmente. Me gustaba esa estética del docu-
mental, pero no me gusta del documental que, de alguna manera, tenga
esta carga, este peso de estar anclado a la realidad; por eso me gustaba
entonces de la ficcién la licencia para volar y hacer cualquier cosa.*®

Yo te diré que si, que veo algo de esto en tu trabajo mas re-
ciente, que, como me dijiste sobre obras tuyas pasadas, “es como un
documental de la ficcionalizacién o algo asi”.* Me diras que atn
quieres evitar la marca autoral y el controlarlo todo, que buscas méas
bien “salir con preguntas y terminar con més preguntas todavia. No
tratar de probar una tesis, no tratar de decir: “bueno, yo voy a hacer
esta pelicula para reiterar ideas que ya tengo’, sino justamente voy a
hacer esta pelicula para desarticularme del mundo”.*

42 Lucia Romero Paz y Mifo, “El cine..., cit.
43 Lucia Romero Paz y Mino, “El cine..., cit,, p. 1.
44 Lucia Romero Paz y Mino, “El cine..., cit., p. 3.
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Te diré que veo ahora en tu trabajo algo de lo que me conta-
bas sobre tus primeros experimentos con el formato filmico y tus jue-
gos con el hecho de que este no graba sonido. Me recordarés:
“Filmaba gente conversando y después los doblaba, pero por ellos mismos
tratando de acordarse qué fue lo que dijeron” . Pero también me repeti-
rés: “Honestamente, el formato no era algo en lo que me ponia a pensar de-
masiado”* 'y “a mi lo que me conmueve es la gente y entonces a veces es
dificil tener que renunciar al filmico” ** Me hablaras, de nuevo, de este
“desapego total incluso del capricho que uno tiene del mismo lenguaje del
cine”* porque “lo importante es hablar de esta historia, de este perso-
naje” ° de que te importa crear amistades, encuentros, maneras de
comunicarse, inventar idiomas, didlogos, procesos colectivos de sa-
nacion.

Yo te diré que la forma es importante, que veo en tus obras
algo muy especial en la manera en que estan construidas, que, aun-
que no sea lo que mas te preocupa, algo hay ahi que es muy distinto
a lo convencional, y td me responderds, como en 2017:

Yo no lo noto, pero me lo dijeron mucho, que son muy bizarras, que el
montaje se queda mucho en un personaje o en una accién que se vuelve
bizarra, medio patética con el sonido, muy incémoda, que crea una
suerte de incomodidad, y eso yo no lo noto, pero me lo dijeron bas-
tante.>!

Te preguntaré si es como una disociacion entre elementos y
me dirés:

Como que es medio incomodo, como que va entre el humor y lo tra-
gico, de alguna manera, entonces no sabes dénde ubicarte y a la vez se
vuelve muy absurdo. (...) Es gracioso, medio patético, absurdo, y a la

45 Lucia Romero Paz y Mino, “El cine..., cit., p. 3.
46 Lucia Romero Paz y Mifo, “El cine..., cit., p. 3.
47 Lucia Romero Paz y Mino, “El cine..., cit., p. 3.
48 Lucia Romero Paz y Mifo, “El cine..., cit., p. 4.
49 Lucia Romero Paz y Mino, “El cine..., cit., p. 4.
50 Lucia Romero Paz y Mifo, “El cine..., cit., p. 4.
51 Lucia Romero Paz y Mino, “El cine..., cit.,, p. 5.
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vez esta tomado tan en serio que te incomoda, porque evidentemente
no es una comedia, pero tampoco es solemne; ahi hay un tono muy
particular. Y me lo dijeron (...), que es un mundo muy extrafio, pero
que se repite en mis diferentes trabajos.”

Te diré que no logro encontrar los limites entre el cine expe-
rimental y el arte audiovisual y me diras: “Para mi no es lo mismo
ver una pelicula en una galeria que en una sala; me gusta la sala (...
), como que lo tinico que a mi me define lo que es cine es la sala de
cine en si, lo que voy a ver en la sala”,”® aunque “de pronto conver-
gen muchas cosas y a la vez estan en constantes encuentros”.”* Te
diré que tiene que ver con los circuitos de distribucion, con los pu-
blicos y espectadores, espectadoras, como yo, que he encontrado a
Antonio Valencia en un festival online y la he visto sentada frente a
mi computadora. Me responderas:

Sin circuito de distribucién, sin presentaciones de largometraje experi-
mental, entonces va a ser muy dificil de distribuir, de poner en un cine,
de poner en un festival, a menos que sea estrictamente un festival de
cine experimental. Pero igual queda descolocado. Entonces, si eres un
autor, tampoco quieres que tu obra quede en un cajén para toda la vida,
entonces dices, bueno, lo voy a exhibir en una galeria para que se

pueda ver.”®

Te responderé que tengo la sensaciéon de que hay mucha
gente exigiendo al cine que se hace en Ecuador volverse comercial,
de masas, de competencia mercantil, mientras no existen las condi-
ciones para competir con las majors. “ No hay una democratizacion de la
distribucion y eso lo hace muy ajeno al pueblo. Si se maneja con una distri-
bucion mds democritica, creo que habria mds gente”, me diras.

52 Lucia Romero Paz y Mifo, “El cine..., cit., p. 5.
53 Lucia Romero Paz y Mino, “El cine..., cit.,, p. 9.
54 Lucia Romero Paz y Mifo, “El cine..., cit., p. 8.
55 Lucia Romero Paz y Mino, “El cine..., cit., p. 8.
56 Lucia Romero Paz y Mifo, “El cine..., cit., p. 9.
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Creo que a la gente lo que le gusta es verse, mas alld de que sea una
pelicula de accién o que sea una pelicula recontra artistica, lenta; la
gente quiere identificarse, la gente no es tonta, no es tonta para decir
ya no entendi, me quedé dormida, no. Lo que pasa es que no se iden-
tifican; el problema es que aqui en Ecuador el cine es muy burgués, los
productores son los mismos, se mantiene en una esfera muy burguesa,
muy capitalina, entonces la gente, obviamente, no se identifica con
eso.”’

Te responderé que, probablemente, eso no haya cambiado
demasiado desde la fecha en que hablamos.

Trataré, entonces, a partir de esta conversacién, de buscar
cudl podria ser tu idea en cine experimental, a partir de cémo conci-
bes tu trabajo. Esta idea deberia ser cinematogréfica, en términos de
espacio-duracion,”® ser un acto de resistencia y también, puesto que
el cine experimental estd definido por negacién,” para poder nom-
brarse de manera positiva, aludir quizas a la obra de alguien, nom-
brarse para esa obra en especifico y luego volver a reformularse
cuando se trate de la obra de alguien més, ya que, si una idea en cine
experimental se generalizara, dejaria de nombrarse por oposicién o
diferencia y dejaria de resistir.

En tu obra, Daniela, una idea en cine experimental tendra
algo de hibrida entre ficcién y documental, serd una pregunta abierta
que no pretendera responderse de forma univoca; si fuera trabajada
en filmico, jugara con el hecho de que este formato no graba sonido
-al menos desde las camaras caseras de acceso moderado-, tendra
algo de patético, de bizarro, de incomodo. Sera todas esas cosas,
pero, lo mas importante, en ella primara la urgencia del encuentro,
de aquello que conmueve en la gente y a la gente.

Cuando Deleuze® habla de la idea en cine en la obra de Akira
Kurosawa -la figura cinematografica del Idiota- o de Straub -las pa-
labras disociadas de la imagen que vuelcan sentido sobre los cada-

57 Lucia Romero Paz y Mino, “El cine..., cit., p. 9.
58 Gilles Deleuze, “;Qué..., cit.

59 Colas Ricard, “ Algunos..., cit., p. 1.

60 Gilles Deleuze, “;Qué..., cit. p. 3-4.
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veres bajo tierra-, se refiere a un gesto, a una idea particular en una
obra en particular, aunque pueda repetirse en la obra en general de
una creadora.

Por ello, a continuacién, voy a proponer cual es la idea en
cine experimental, especificamente en la pelicula Antonio Valencia.

La idea en cine experimental del didlogo como desafio

Como he dicho, Daniela, tu pelicula es azul. Camara en
mano, vibrante e inestable. Se ven imperfecciones blancas, como des-
tellos sobre el primer cuadro que muestra una masa azulada de tex-
tura granulada, raspaduras que evidencian el trabajo en material
filmico -jacaso Super 8?- un poquito deteriorado. Aparece el titulo
Antonio Valencia® y reconozco, con fascinacién, como cuando realicé
mi transfer contigo, una pelusa de mugre en la imagen, producto de
la suciedad en la ventanilla del proyector o de la cAmara.

La imagen muestra varios hombres jévenes caminando en
diferentes direcciones, cruzando el cuadro, todos descalzos y con
pantaloneta, sobre la arena, a la orilla del mar. Se escuchan péajaros y
el sonido de las olas. Un pequeno paneo y uno de ellos recoge desde
el suelo, fuera de cuadro, una pelota de fttbol. La lanza, pero las ven-
tanas de un bus pasan frente a cAmara y no vemos a dénde esta llega,
ademas porque hay un jump cut, un corte imperfecto, de esos que no
guardan ningtn raccord con la imagen anterior y que dan la sensa-
ciéon de que algo salta, algo no corresponde.

Ahora los hombres sobre la arena, a los que se suman muje-
res y nifios, miran hacia fuera de cuadro hasta que a este entra la pe-
lota y ellos la persiguen corriendo desde la imagen en cdmara lenta.
Dos hombres estan a punto de patearla, pero la pelicula se quema.
Mientras todo esto sucede, en letras blancas, como subtitulos, apa-
recen las palabras:

Eres / la tinica persona en el mundo / que es lenta y rapida a la vez. /
Y tt me diras: / “;Cémo que lenta y rapida a la vez?” / Y yo te diré: /

61 Daniela Delgado, “ Antonio..., cit.
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“Eso no se explica, las cosas son asi y punto.” / Y tt me dirds que qui-
zas se deba al clima. / Y yo te diré que no lo creo. / Y td me diras que
claro que si, / que el mar es cosa seria, y que el mar hace mucho ruido
y que eso a uno le afecta, 6'sabes?62

Figura 1. Fotograma n.° 1 de la pelicula Antonio Valencia, 2020.

Fuente: Imagen fomada de la pdgina web de Daniela Delgado.

Se suceden imagenes de un hombre caminando lento por un
camino de tierra por donde pasa también, muy lento, un pequefio
camion. A la lentitud de los movimientos se afiade la lentitud de la
camara lenta. Hombres corren tras una pelota que el objetivo nunca
sigue. Jump cut. Una mujer intenta hacer un pase. La imagen se
quema a blanco, aparecen destellos de otras imagenes. Siguen los ju-
gadores tras la pelota en este plano con teleobjetivo, ligeramente pi-
cado, que no sigue a ninguno en particular.

Los planos se suceden, lentos, a veces subexpuestos, mos-
trando imédgenes de un vendedor que camina con una canasta en la
cabeza y personas conversando frente al mar, mientras los subtitulos
contintan.

62 Daniela Delgado, “ Antonio..., cit.
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Y yo te diré que te entiendo, / pero solo porque te conozco; / los demds
no lo entenderan. /Y ta me gritards “jodete” / Y yo te diré que eres de
naturaleza ruidosa. / Y tt me dirés: “;naturaleza ruidosa de alzar mucho
la voz o de hablar mucho?” / Y yo te diré que las dos. / Y ta me diras
que por qué / Y yo te diré que debe ser por el ruido del mar, / que te
hace hablar alto y mucho.%

Figura 2. Fotograma n.° 2 de la pelicula Antonio Valencia, 2020

Fuente: Imagen tomada de la pdgina web de Daniela Delgado

En ese momento incrementa el sonido del mar. La imagen
muestra a un hombre sentado en la silla alta del salvavidas con el
fuerte viento haciéndole volar la camiseta; luego la cdmara panea
hacia el mar. Jump cut. En salto de imagen, una ola grande rom-
piendo y luego mas olas espumosas y revueltas. El sonido del mar
se hace tan fuerte que se satura. Jump cut. Y de repente el mar subex-
puesto y repleto de gente bafidndose en la orilla, gente que en la ima-
gen anterior no estaba. Jump cut. El sonido del mar vuelve a su
volumen normal y empieza el rumor de una voz que crece hasta ha-
cerse reconocible; es un comentarista deportivo que grita un gol.

63 Daniela Delgado, “ Antonio..., cit.
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Vuelven las imédgenes de los futbolistas de playa a orillas del mar. El
sonido de las olas regresa fuerte y, frente a las olas, un hombre hace
cascaritas. Sombras a contraluz trepando una piedra frente al océano
mientras los subtitulos ahora replican un gol de Antonio Valencia en
palabras del comentarista.

La imagen se vela y funde a blanco. Los créditos muestran
que la pelicula fue filmada en el pueblo pesquero de San Jacinto en
Ecuador, que el texto, imagen y sonido los hizo Daniela Delgado, y
que el comentarista es Alfonso Lasso. El texto que acompana todas
estas imagenes y sonidos dice:

Y yo te diré que también por eso metemos los pies en el mar /como
para desafiarlo/ y que por eso lo miramos tanto/ y que por eso le sa-
camos fotos / como desafidndolo, / porque el mar es muy ruidoso e
hijueputa / y a nosotros nos gusta desafiar a los hijueputas ruidosos /
y decirles: Mirame / Mirame / Mira como grito: [Los subtitulos repli-
can las palabras del comentarista en el sonido, con el tipico tono de na-
rrador deportivo]. / Gol. / Gol. / Antonio Valencia. / Claro. / Cuando
la cosa se viene mas dura. / Cuando estd lo mas dificil. / Ahi aparecen
los grandes. / Para darnos alegrias / Es Antonio Valencia. / Ese que
ha nacido aqui cerquita nuestro. / El que nos hace sentir orgullosos. /
Gol. / Goool %

He dicho que una idea en cine experimental en tu obra ten-
dria algo de hibrida, y es asi; Antonio Valencia muestra imagenes
documentales para inventar una relaciéon, un tono, una atmdésfera;
nada es del todo verdad y nada del todo mentira. También, dije que
la idea jugaria con el filmico que no graba sonido, y eso hace. Esa
falta de sonido directo se traduce en la oportunidad de inventar un
dialogo escrito y determinadas relaciones entre este y lo que se es-
cucha, que se coloca como una materia sonora que aparece y desa-
parece y que, mas que significar, esta ahi para crecer y para intentar
colmarlo todo.

64 Daniela Delgado, “ Antonio..., cit.
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Figura 3. Fotograma n.° 3 de la pelicula Anfonio Valencia, 2020

Fuente: Imagen tomada de la pdgina web de Daniela Delgado

Tu idea en cine crea un efecto bizarro, incOmodo, entre el
juego y la agresividad, entre la diversion y la pugna, un tipo de pa-
tetismo sutil a la vez que exagerado. Pero, aunque todos estos ele-
mentos son parte de la idea, lo mds importante es que esta privilegia
el encuentro, lo que conmueve en la apertura hacia una implicaciéon
profunda y a la vez imposible.

Has escrito, en tu sinopsis, que la pelicula es un dialogo con
Antonio Valencia, el futbolista. Yo te creo y no te creo a la vez. A veces
pareciera que le hablas a la imagen: solo gente que corre en caAmara
lenta puede ser lenta y rdpida a la vez. O al sonido: solo la saturaciéon
sonora puede requerir que un comentarista de fatbol le diga impli-
citamente “mira, mira cémo grito”, para que la voz pueda escu-
charse. Pero le hablas también al futbolista y él te habla de regreso,
si, pero ese hablar de regreso no es tan imaginario como parece, no
consiste en las respuestas que tus propios subtitulos te dan. Antonio
Valencia ha hecho un gol; tal vez haya tenido una idea en fiitbol con-
sistente de ingenio-calculo-movimiento-velocidad. Es con esa idea
con la que estas jugando, con esa idea narrada a gritos por el comen-
tarista, con como esa idea se eleva por sobre la saturacion del ruido
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del mar y ha nacido aqui cerquita nuestro. Su idea desafia a ese mo-
mento cuando la cosa se viene mas dura, y tu didlogo imaginario desafia
a esa idea también, por ser igual de ruidosa.

Tu idea en cine experimental me habla del didlogo, del en-
cuentro entre ideas, entre formas. Sin embargo, no es un didlogo ar-
monioso; consiste en el consenso y el disenso a la vez, muestra sus
costuras, el artificio, cuestiona al lenguaje de la palabra, del ritmo,
del tono y de la imagen, causa separacion y extrafieza mientras vin-
cula y conmueve. Ademas, habla de una experiencia del mundo
como fendémeno, de una manera especifica de percibirlo a la vez que
se lo crea como lenguaje, en este caso, de lo cinematogréfico. Creo
que de eso se trata tu idea en cine del didlogo como desafio.

Tu idea en cine, hay que recordarlo, es experimental, y por
tanto abierta, plural, divergente; debe ser completada por cada es-
pectadora, como yo, que es lo que estoy intentando hacer. Es una
pregunta abierta. Es posible que el didlogo contigo lo haya imagi-
nado en este texto, como si fuera actual, pero me parece que no estoy
imaginando que establezco un didlogo, un vinculo, con tus ideas.

El didlogo como desafio que suscita la autorreflexividad cinemato-
grifica

Cuando digo, Daniela, que tu pelicula muestra sus costuras,
me refiero a que todos esos jump cuts, imdgenes quemadas, subex-
puestas, sonido saturado, personas que aparecen de golpe, por salto
de imagen, en el mar, cuando antes no estaban ahi, se empefian en
mostrar el artificio del cine. Ese sonido de la voz gritona del comen-
tario de deporte profesional, superpuesto a unas iméagenes de fatbol
cotidiano, junto al mar, de los habitantes de un pueblo pesquero, es
un tipo de disgregacion. Un didlogo escrito, inventado, que contiene
incluso insultos, y que no se sabe bien con quién o qué dialoga,
creando extrafieza, distancia, eso que los formalistas rusos llamaban
ostranénie, es una forma de disgregacion distinta. Y desde estas dis-
gregaciones construyes un cuestionamiento del lenguaje hablado, es-
crito, de las imagenes, de los sonidos, del cine.
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Pero nada de esto es demasiado evidente asi sin mas; lo es
en relacion con algo. Desde que recuerdo, la gran mayoria de peli-
culas que veo son largometrajes, de narrativa clasica, donde hay un
héroe, la gran mayoria de las veces hombre y blanco, que quiere algo,
un personaje antagonista que se lo quiere arrebatar o evitar que lo
consiga, una lucha de opuestos y una conclusién donde el héroe con-
sigue o no lo que quiere, lo cual termina en una moraleja; todo sucede
por relacion de causa y efecto, asi la narracion se presente en ruptura
y discontinuidad, hay una nocién del tiempo lineal. Ademads, hay una
diégesis, un espacio-tiempo que se sostiene por autocontenciény ve-
rosimilitud y una transparencia que elude la mirada sobre quien
enuncia el discurso, todo esto transformado en un lenguaje que com-
prendo como espectadora por una serie de convenciones sociales que
constituyen incluso géneros cinematogréficos. Estos géneros hacen
que yo espere anticipadamente cierto tipo de acontecimientos narra-
tivos que deberian suceder.®

Aunque en la introduccién de este articulo haya hecho hin-
capié en que el cine experimental, cualquiera sea el nombre que haya
adoptado a lo largo de la historia, ha existido desde la creacion del
cine mismo, y aunque haya muchisimas peliculas de todos los géne-
ros que rompen, cada una a su manera, con alguna convencion, es
muy dificil pensar en la palabra cine sin evocar la idea de un material
audiovisual que cuenta historias por sus propios medios, con deter-
minadas reglas.

Antonio Valencia es, para empezar, una pelicula muy corta.
Me presenta esta playa, estas personas jugando fatbol, pero cada vez
que intento seguir la jugada, la cdmara no la sigue, se queda donde
estd, se quema la imagen o hay un jump cut a otra accion cualquiera;
me impide ver con la continuidad temporal y narrativa de una trans-
mision de fatbol televisiva a la que estoy acostumbrada. Un tipo de
transmision estandarizada en medio de las crisis de los Estados en
América Latina que intenta encender pasiones que “galvanizan la
nacionalidad, un sentimiento de pertenencia debilitado, porque se

65 David Bordwell y Kristin Thompson, El arte cinematografico. Cuauhtémoc: McGraw-Hill In-
teramericana, 2003.
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ha agrietado el sentido de comunidad y se desvanecieron las razones
que hacen que cualquiera de nosotros se sienta parte de algo mas
alld de su ntcleo inmediato”.% En este tipo de transmisiones se exalta
la figura del futbolista estrella y “la urgencia de vencer, incluso bajo
argucias reglamentarias y reacciones bruscas; la exhibicion del
triunfo; el crecimiento de la enemistad; el desafio como signo de
hombria”.” En tu filme, Daniela, el desafio es distinto; consiste en
poner la comunidad en el centro y cuestionar ese “sentido comtn”
del desafio como heroismo masculino e individual.

Tampoco logro reconstruir, en este filme, el espacio o el
tiempo; las personas juegan y luego no, se banan y luego no, en el
mar, estan en la playa, en un camino, en una roca, no sé qué viene
antes o después ni por qué, nada es efecto de nada precedente.

Parece que hay una ley especial en la pelicula, por la cual las
personas solo pueden relacionarse con otras si es que comparten un
mismo plano; la accién no viene de ningtin lado ni va hacia ningtin
lugar. La gente aparece y desaparece, mas o menos del mismo ta-
mafio siempre; no hay jerarquias ni, por tanto, héroes o heroinas.
Aparece este didlogo imaginario, y es evidente, por su forma tem-
poral, que lo es. Se corta, aparece una narracion deportiva; esta pe-
licula no me permite seguir el devenir de nada de lo que me
presenta. Se asegura de que no haya forma de reconstruir en mi per-
cepcién una verosimilitud, una diégesis, y también de que sea evi-
dente para mi el material con el que se construye la imagen y el
sonido. La pelicula, en fin, es todo menos de narrativa clasica. Me
grita: jMirame, mirame! Mira como te desafio, cémo te obligo a hacer
un esfuerzo para que logremos dialogar, como me rehtso a hacer
cualquier cosa que estés esperando de mi, como te obligo a imaginar
otra forma de implicarnos en algtin lugar entre la identificacién y la
distancia.

66 Beatriz Sarlo, “Mundiales de futbol,” Cuadernos de Literatura 8, no. 15, 2022, p. 198.
67 Veronica Moreira y Leandro Araoz Ortiz, “Prensa deportiva en Argentina. Construcciones

identitarias y estilos discursivos del deporte en el diario Ol¢,” La Trama de la Comunicacién
20, no. 2, 2016, p. 115.
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Es de esta manera como Antonio Valencia logra su autorrefle-
xividad, obligdndome a hacerme las preguntas: ;Por qué es asi? ; Por
qué no es como se acostumbra? ;Qué quiere de mi?

Nada de esto quiere decir, sin embargo, que la pelicula no
me hable de nada. “La gente quiere identificarse”,*® y yo me identi-
fico, me encuentro en esa apertura comunicativa en algo hacia las
ideas de otras personas, en ese resonar con ellas y desafiarlas a la
vez. Me encuentro en ese resistir a ser lo que supone de antemano
en el futbol, el cine 0 una conversacion.

En esta autorreflexiéon hay un cuestionamiento de lo que es
el lenguaje, los diversos lenguajes, de como emergen desde una sub-
jetividad que se configura desde sus experiencias del mundo y su
relacion con otros. Hay también un cuestionamiento de un régimen
de visualidad del cine convencional, un desafio, una resistencia solo
en el hecho mismo de ser y relacionarse con el mundo de una forma
distinta.

Conclusiones

Una aproximacioén a la nocién de lo que es una idea en cine
experimental solo puede configurarse para una obra en particular y
luego reconfigurarse para una obra distinta. En la obra de Daniela
Delgado, a partir de las caracteristicas de hibridez entre ficcién y do-
cumental, de proponer una pregunta abierta que no se resuelve
desde el célculo y que supone relacionarse con una persona espec-
tadora activa, de jugar con el material filmico y las relaciones posi-
bles con el sonido desde el hecho de que este no es grabado in situ,
y desde el trabajo de una serie de disgregaciones que generan un
efecto de incomodidad y extrahamiento, consiste, sobre todo, en el
privilegio del encuentro, de lo que conmueve en las personas.

En la pelicula Antonio Valencia, de Daniela Delgado, esta la-
tente la idea en cine experimental del didlogo como desafio. Esta idea,
trabajada con los recursos del cine experimental, consiste en un dia-

68 Lucia Romero Paz y Mino, “El cine..., cit., p. 10.
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logo imaginario que conlleva, a su vez, uno real entre ideas: ideas en
fatbol, ideas en didlogo, ideas en cine, entre personajes de la vida
publica, creadoras, anénimos, espectadoras. Sin embargo, no es un
dialogo armonioso; se genera en el consenso y el disenso a la vez,
causa separacion y extrafieza mientras encuentra y conmueve. Es un
didlogo conflictual que cuestiona los sentidos del mundo y del ser
mismo.

Este cuestionamiento se alcanza mediante la ruptura formal
con unas convenciones cinematograficas e incluso televisivas que
constituyen un régimen de visualidad. Antonio Valencia muestra sus
costuras, habla de si misma como pelicula a la vez que habla del cine
todo y de como este configura una determinada subjetividad, me-
diante la autorreflexion del didlogo desafiante y conflictual. El cine
de Daniela Delgado, al no responder a expectativas que las personas
espectadoras pueden tener frente a las convenciones cinematografi-
cas imperantes, genera una ruptura, una intervencion del si mismo
mediante el cuestionamiento del lenguaje que abre la puerta para
otras subjetividades normalmente subalternizadas. A través del cues-
tionamiento a la subjetividad nacionalizante y masculinizante de las
imagenes y figuras convencionales del fatbol, pone de relieve a quie-
nes dialogan y muestran otras formas de vivir el juego, de producir
imégenes.

Respondiendo a la pregunta de investigacion inicial, la idea
en cine experimental del didlogo como desafio que propone la peli-
cula Antonio Valencia de Daniela Delgado resulta en una autorrefle-
xividad cinematografica, haciendo evidente la experiencia subjetiva
del mundo mediante el vinculo con el otro, con las ideas del otro, a
la vez que apela a la reflexién de la audiencia sobre su propia expe-
riencia subjetiva en relacion a las ideas del filme, y lo hace para re-
sistir, para resistir a la muerte,*’ a la posibilidad de no ser que tienen
los cines otros frente al régimen de visualidad, de poder de creaciéon
y distribucién industrial del cine convencional. Lo hace para que
cualquier espectadora sepa que ella también puede crear, intervenir
en el dialogar.

69 Gilles Deleuze, “;Qué..., cit.
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Los tres rollos de pelicula caducada que guardaba los usé,
filmé mi barrio, inventé un experimento y generé una experiencia.
Ahora estoy en proceso de edicién de ese material. En caso de ter-
minar la pelicula, veremos cémo dialoga con otros filmes experimen-
tales, con el trabajo de las cineastas que han abierto estos caminos y
con lo que significa hacer cine desde el lugar donde me encuentro,
Ecuador.
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Resumen

Esta investigacion tiene como objetivo analizar el desarrollo
del cine de ficcién ecuatoriano, que ha experimentado un avance sig-
nificativo en las primeras dos décadas del siglo XXI debido a los
avances tecnolégicos y al aumento de presupuestos. No obstante, la
pandemia del COVID-19 en 2020 provocé una desaceleracién en la
produccién, que comenzoé a recuperarse en 2022. Este estudio se cen-
tra en los afios 2018, 2019 y 2020, y propone un decdlogo como he-
rramienta para analizar las caracteristicas del cine nacional durante
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ese periodo. El decalogo abarca diez aspectos fundamentales: el tra-
bajo actoral con premisas genéricas, la elaboraciéon del guion como
eje de produccidn, la optimizacién del tiempo de rodaje, el abordaje
de temas sociales como la violencia intrafamiliar, el andlisis psicol6-
gico de los personajes, la espiritualidad en los dramas familiares, la
eleccion del género cinematogréfico, las fuentes de financiamiento
-como el IFCI o inversion privada-, el rescate de tradiciones a través
del cine y la necesidad de concebir el cine como forma de entreteni-
miento competitivo frente a producciones extranjeras. La metodolo-
gia del estudio es mixta: cualitativa, basada en teoria e investigacion
bibliografica, y cuantitativa, con anélisis de datos sobre peliculas en
cartelera. Se estudiaron 25 filmes de ficcion: 12 de 2018, 8 de 2019 y
5 de 2020. Entre los resultados se observa que, a pesar de limitaciones
econdmicas y desafios estructurales, el cine ecuatoriano sigue siendo
una herramienta poderosa para narrar realidades sociales, emocio-
nales y culturales, buscando conectar con el ptblico tanto en lo ar-
tistico como en lo comercial.

Palabras clave: Cine ecuatoriano; Cine de ficcion; Decalogo cinema-
tografico; Produccion cinematografica.

Abstract

This research aims to analyze the development of Ecuado-
rian fiction cinema, which has experienced significant progress in
the first two decades of the 21st century due to technological advan-
cements and increased budgets. However, the COVID-19 pandemic
in 2020 caused a slowdown in production, which began to recover
in 2022. This study focuses on the years 2018, 2019, and 2020, and
proposes a decalogue as a tool to analyze the characteristics of na-
tional cinema during that period. The decalogue encompasses ten
key aspects: acting based on generic premises, script development
as the core of production, optimization of filming time, addressing
social issues such as domestic violence, psychological analysis of
characters, spirituality in family dramas, choice of cinematic genre,
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sources of funding -such as IFCI or private investment-, the preser-
vation of traditions through cinema, and the need to conceive cinema
as a form of entertainment that can compete with foreign produc-
tions. The study’s methodology is mixed: qualitative, based on theo-
retical frameworks and bibliographic research, and quantitative,
involving data analysis of films shown in theaters. A total of 25 fic-
tion films were studied: 12 from 2018, 8 from 2019, and 5 from 2020.
The results show that, despite economic limitations and structural
challenges, Ecuadorian cinema continues to be a powerful tool for
portraying social, emotional, and cultural realities, aiming to connect
with audiences both artistically and commercially.

Keywords: Ecuadorian cinema; Fiction cinema; Film decalogue; Film
production.

Introduccion

Los inicios del cine ecuatoriano se remontan al afio 1920 -EI
tesoro de Atahualpa-*y, a partir de este punto, hay una larga historia
de produccién cinematografica en la que las dos primeras décadas
del siglo XXI han sido las de mayor trascendencia en cuanto a la can-
tidad y la calidad de cine nacional; esto tiene una estrecha relacion
con el desarrollo tecnolégico y el presupuesto que se destina a los
rodajes; sin embargo, hay que marcar un lapso en el que hubo una
ralentizacion en la produccion, que inicia en marzo del 2020 con el
confinamiento debido a la pandemia y que apenas en el 2022 retoma
fuerza.

4 El tesoro de Atahualpa, Drama, dirigido por Augusto San Miguel (Ecuador: Productora Filmica
Nacional de Ecuador, 1924), Filme, 1h, https:/ /www.imdb.com/es/title/ tt34558602/ ?ref_=
fn_t_2.
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En este marco, en este trabajo se analiza el cine ecuatoriano
contemporaneo tomando en consideracion tres afios: 2018 y 2019 con
una perspectiva de prepandemia y el 2020, afio en el que la produc-
cién cinematogréfica se configura bajo particularidades propias de
un confinamiento. Pero este analisis estard marcado por el decalogo
que se constituye a partir de las peliculas que se estrenaron durante
los afios ya mencionados.

Adicionalmente, el decdlogo como recurso narrativo, hilo
conductor de este texto, permite englobar, en diez puntos, las carac-
teristicas, reglas, parametros y particularidades del cine ecuatoriano
en los afios 2018, 2019 y 2020. Es relevante mencionar que, en la pro-
duccién cinematografica correspondiente a los afios de estudio, los
directores proponen un trabajo actoral referencial con premisas ge-
néricas, donde los actores pueden desarrollar el personaje a cada
paso de la produccion; a partir de una guia, el actor o actriz puede
plasmar los sentimientos del personaje al que interpreta —-Cenizas->,
manteniendo la libertad en el concepto particular de quien se cifie a
un guion.

En los largometrajes, los actores protagonizan dramas; se
abordan temas como la violencia intrafamiliar, violencia de género
y abuso de menores, que se basan en hechos de la vida real. Aqui in-
tervienen aliados estratégicos, como el drama policiaco -3-03 Res-
cate-,* que demuestran su contingente en el apoyo a la sociedad civil,
ademas de que los dramas familiares pueden ser solucionados con
la fuerza de la fe, si se transita por los campos espirituales.

Para la produccién cinematogréfica correspondiente a los
tres afos de andlisis, el guion es la guia principal para controlar la
produccion; su elaboracion toma tiempo e incluye didlogos, acciones
con sus respectivas descripciones, ademas de la utileria y los objetos
que forman cada una de las escenas. Su redaccion estd dispuesta de
tal forma que se convierte en un instrumento indispensable para

5 Cenizas, Drama, dirigido por Juan Sebastian Jacome (Ecuador: Abaca Films, Rain Dogs Cine,
2018), Filme, 1h20m, https:/ /www.imdb.com/es/ title/tt6332628 / ?ref_=nm_knf_t_1.

6 3-03 Rescate, Drama, Thriller, dirigido por Gregorich Dwigth (Ecuador: Heaven Studios, 2019),
Video digital, Th36m, https://www.imdb.com/es/title/ tt26920087 / ?ref_=fn_t_1.

BOLETIN ANH N° 214 « 383-419



Decdlogo del cine de ficcién ecuatoriano

todos los profesionales que estdn rodando la pelicula. Hay un caso
que contradice esta premisa: A Son of Man [La maldicion del tesoro de
Atahualpa],” que fue rodada sin un guion estructurado en parajes ex-
teriores de la Costa, Sierra y Amazonia y que cont6 con una inversiéon
representativa de quince millones de ddlares.

Ya en la grabacion, en las peliculas que fueron estrenadas du-
rante estos tres afnos, se optimiza el tiempo de rodaje en cada plano;
es un tema de ahorro de recursos econdmicos. La planificacion per-
mite saber con exactitud qué se necesita y en qué momento; incluso
implica preparacion profesional y académica anticipada para lograr
las escenas planeadas -Proyecto Bullying-®.

Con respecto a caracteristicas muy particulares, en la pelicula
Cenizas, las emociones y la psicologia de los personajes pueden ser
tan complejas como la tensién que provoca por eventos naturales y
sociales. En este largometraje se plantea una triangulacién: volcan
Cotopaxi, emociones y estado psicolégico de los personajes. Esto se
relaciona, ademads, con que el cine ecuatoriano es una forma efectiva
para mantener vivas las tradiciones, fabulas alrededor de problema-
ticas sociales.

Si bien el cine es el séptimo arte cuyo origen se fundamenta
en el deleite de las audiencias, la realidad implica que cientos de per-
sonas trabajan en producciones cinematograficas y, como todo em-
pleo, debe ser retribuido con una compensacién econémica; en ese
sentido, aspectos como el género cinematografico, a través del cual
el director cuenta la historia, son necesarios para que marquen la
aceptacion del publico y promuevan un enfoque comercial.

Las fuentes del financiamiento de los filmes -privada, fondos
concursables y mixta- inciden en la libertad creativa de la produc-
cién. En el Ecuador, el organismo responsable de ofrecer fondos con-

7 A Son of Man [La maldicién del tesoro de Atahualpa], Aventura, Drama, Familia, dirigido por
Luis Felipe Fernandez Salvador y Pablo Agiiero (Ecuador y Estados Unidos: Paracas Indepen-
dent Films, 2019), Filme, 1h33m, https://www.imdb.com/es/title/tt5328694/ ?ref_=fn_
all_ttl_4.

8 Proyecto Bullying, Comedia, dirigido por Andrés Garéfalo y Felipe Irigoyen (Ecuador: Bro-
kendo Entertainment, 2018), Video digital, 1Th50m, https:/ /choloplus.com/ peliculas/come-
dia/proyecto-bullying/.
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cursables para la cinematografia es el Instituto de Fomento a la Crea-
cién y la Innovacién -IFCI-. Solo en el afio 2020 se desembolsaron $
360 000 dolares americanos cuando, en promedio, una pelicula de
mediano presupuesto en Ecuador requiere una inversion de medio
millén de doélares aproximadamente. Algunos cineastas apuestan
por buscar financiamiento privado, como es el caso de la pelicula Ve-
rano no miente,’ en donde en varias escenas se muestra la marca de
vehiculos Hyundai.

En este trabajo se analiza como punto de partida un breve
abordaje conceptual del cine de ficcién, para posteriormente agrupar
las peliculas estrenadas entre 2018, 2019 y 2020 a fin de producir un
decélogo del cine de ficcién ecuatoriano.

Aproximacién conceptual sobre cine de ficcion

A pesar de que la cinematografia en sus inicios se origind
desde un sentido documental con las primeras captaciones de las
“vistas de la realidad” de los hermanos Lumiére. El cine rapidamente
se interes6 por los relatos de ficciéon, que constituyen una de las for-
mas narrativas mas representativas dentro del séptimo arte. Su de-
sarrollo a lo largo del tiempo ha permitido explorar aspectos esté-
ticos, narrativos, técnicos y culturales que lo convierten en un objeto
de estudio complejo y dindmico. Respecto a su definicion y natura-
leza, el cine de ficcion se caracteriza por la representacién de historias
imaginarias, literarias y también inspiradas en hechos reales. A di-
ferencia del cine documental, la ficcién construye un universo na-
rrativo en el que intervienen elementos constitutivos como guiones,
actores, escenografia, montaje, entre otros. Para provocar una expe-
riencia emocional en el espectador.’ El relato es el eje central, estruc-
turado segtin una légica narrativa que incluye en su formalismo una

9 Verano no miente, Comedia, Drama, dirigido por Ernesto Santiesteban y Ernesto Santiesteban
(Ecuador: 3rd Fathom Entertainment, La 5ta Maquina Films, 2024), Video digital, 2h,
https:/ /www.imdb.com/es/title/ tt10077090/ ?ref_=fn_t_1. ;

10 David Bordwell y Kristin Thompson, El arte cinematogréfico, 6a., trad. Edgar Rubén Cosio

Martinez (México: McGraw-Hill, 2003).
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estructura convencional -planteamiento, conflicto y resolucién- o
diferentes alternativas en su presentacion clasica aristotélica.

En cuanto a los elementos narrativos y estilisticos, los com-
ponentes basicos del cine de ficciéon incluyen el guion, el desarrollo
de personajes, la direcciéon de fotografia, la direccién de arte y el
montaje. La narrativa filmica sigue principios del relato literario,
pero adaptados al lenguaje audiovisual. La construccion del perso-
naje y la evolucién dramatica son esenciales para generar empatia
con el espectador.” Este sentido de humanidad y de identificacion
con la audiencia consolida la narrativa del filme.

Por otra parte, los géneros cinematograficos de ficciéon se di-
viden en multiples tipos como drama, comedia, ciencia ficcion, terror,
entre otros. Cada uno responde a convenciones narrativas y visuales
especificas. La evolucion de los géneros responde tanto a factores cul-
turales como industriales y tecnolégicos.'? En el contexto latinoame-
ricano, el cine de ficciéon ha sido una herramienta para expresar
problematicas sociales, politicas y culturales. La narrativa se convierte
en medio de resistencia y reflexion. Autores como Getino y Solanas
plantearon en 1969 el “Tercer Cine”** como una forma de romper con
el modelo dominante de Hollywood, proponiendo un cine compro-
metido con las realidades locales y haciendo uso del género drama
como su mayor estandarte y constructo para contar historias.

En la actualidad, en pleno siglo XXI, el impacto tecnolégico
y nuevos formatos se evidencian en el avance del cine digital, asi
como la produccion de ficcién se ha democratizado, buscando espa-
cios de distribucién diversificados que van mas alla de las salas de
cine o festivales. En efecto, plataformas de streaming han transfor-
mado los modos de distribucién y consumo, permitiendo que pro-
ducciones independientes alcancen audiencias globales. Ademas, la

11 Seymour Chatman, Story and Discourse: Narrative Structure in Fiction and Film (Ithaca, NY:
Cornell University Press, 1978).

12 Stephen Neale, Genre and Hollywood (London: Routledge, 2000).

13 Fernando Solanas y Octavio Getino, “Hacia un tercer cine”, Revista Tricontinental, octubre
de 1969, https:/ /files.commons.gc.cuny.edu/wp-content/blogs.dir/ 8374/ files /2019/08 / So-
lanas-y-Getino-Fragmento-Hacia-un-tercer-cine.pdf.
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inteligencia artificial, la realidad aumentada y los efectos especiales
amplian las posibilidades narrativas del cine de ficcién,'* incluso en
producciones con presupuestos contenidos.

Igualmente, el cine de ficcién como industria cultural, afia-
diendo su valor artistico, es parte de las industrias creativas donde
hoy en dia genera empleo, inversién y circulaciéon simbdlica. La rela-
cién entre cine y mercado plantea tensiones entre lo comercial y lo ar-
tistico, especialmente en paises con economias cinematograficas
emergentes, donde el acceso a financiamiento suele ser limitado' y
muchas de las veces los cineastas luchan para conseguir una plaza de
cofinanciamiento o fondo concursable para finalizar sus proyectos.

Metodologia

El enfoque de la investigacién es mixto. De forma cualitativa,
se apoya en el desarrollo del trabajo documental, basandose en la
btisqueda bibliografica en bases de datos como Dialnet, Latindex y
Scopus, a fin de acompanar el andlisis de peliculas y la produccién
del decélogo. Sin embargo, las fuentes documentales principalmente
se sustentan en la historia, economia, sociologia y la ciencia politica
para la comprension de este estudio. Adicionalmente, se realizaron
entrevistas a 11 directores de las peliculas estrenadas en el recorte
temporal de 2018, 2019 y 2020, material empirico que consta en el
cuerpo del presente texto.

De forma cuantitativa, se analizan comparativamente los
datos recolectados de cada una de las peliculas expuestas en cartelera
en los afios 2018, 2019 y 2020, tomando en cuenta de forma general
taquillas, espectadores, fecha de estreno, datos generales y sinopsis.
Y de forma especifica, informacién que aporta a la estructura de ana-
lisis:

14 Lev Manovich, El lenguaje de los nuevos medios de comunicacién: la imagen en la era digital,
trad. Oscar Fontrodona (Barcelona: Paidés, 2005).
15 David Hesmondhalgh, The Cultural Industries (London: SAGE, 2013).
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1. Propuesta del director sobre el trabajo actoral referencial con premisas
genéricas.

2. Elaboracién del guion.

3. Optimizacién del tiempo de rodaje en cada plano de la produccién.

4. Andlisis de la violencia intrafamiliar —género e infancias— y de los alia-
dos estratégicos.

5. Estudio de las emociones y psicologia de los personajes.

6. Violencias familiares resueltas —solapadas— por creencias, principal-
mente religiosas.

7. Género cinematogrdfico.

8. Fuentes del financiamiento del fime.

9. Cine ecuatoriano como forma efectiva para mantener vivas las tradi-
ciones y fabulas.

10. Cine concebido en el Ecuador como entretenimiento.

El alcance del estudio es descriptivo y explicativo segtn los
puntos propuestos para el decdlogo en desarrollo. Las peliculas exis-
tentes en el periodo de andlisis son 155, de las cuales se analiza el
cine de ficcion un total de 25, divididas en: 12 en el afio 2018, 8 en
2019 y 5 en 2020, como se desagrega en la Tabla 1.

Tabla 1. Estrenos de peliculas ecuatorianas en salas de cine comercial:
un antes y un después de la COVID-19 (2018-2020)

No. Pelicula Director Fechade estreno  Taquilla  Espectadores
2018
1 Oscuridad Jaime Anibal Rosero Romero 26/01/2018 11732,55 2749
2 Verano no miente Ernesto Santisteban 06/04/2018 410439 9799
3 Cenizas Juan Sebastian Jécome 15/06/2018 11611,81 2712
4 L Eniseriorde César Cammigniani Garcés 20/07/2018 2054691 5289
América

5 Minuto final Luis Randium Avilés Hinojosa 03/08/2018 22611,86 5245
6 No fodo es trabajo Rogelio H. Gorddn Sandoval 17/08/2018 10306512 25762
7 Agujero negro Diego Araujo 07/09/2018 64102,69 15766
8 Ecuatorian Shetta Daniel Germdn Varela 28/09/2018 14856,92 3157
9 Un minuto de vida Nixon Chalacamad 28/09/2018 767795 1637
10 3-03Rescate Dwight Gregorich 09/11/2018 70466,54 16409
11 La Dama Topada Josué Bolivar Miranda Idrobo 16/11/2018 67700,45 15704
12 Proyecto Bullying Felipe Irigoyen y Andrés Gardfalo 14/12/2018 8029,26 1849
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2019
1 A Son of Man Luis Felipe Ferndndez 25/09/2019 18462786 40941
[La maldicion del
tesoro de Atahualpa]
2 La chica del lago Jorge Bastidas Zea 30/11/2019 402 99
3 Ventdja Kristian McKay 01/03/2019 1165,5 260
4 Muerte enBerruecos  Caupolican Ylich Ovalles Sequera 29/11/2019 8168,01 1797
5 Generacion invisible  Iina Gamayunova 15/03/2019 1076241 2612
6 Azules turquesas Ménica Mancero 27/9/2019 18106,78 4073
7 La mala noche Carmen Gabriela Calvache Velasco — 23/8/2019 86534,61 19733
8  Dedicada a miex Jorge Ulloa 8/11/2019 131537699 312758
2020
1 Vacio Paul Venegas 24/1/2020 23269,52 5344
2 Twonizos Javier Jacome Alvarez 21/2/2020 1950436 4122
Cabezas encogidas
3 Panama Javier lzquierdo 10/1/2020 10140,63 2250
4 Alguien debe hacerlo  Dario Ledn 31/1/2020 1179.95 288
Carlos Pifieiros, Dario Ledn,
5 Algoritmo 28/6/2020 n/a n/a

Rogerio Moncayo, Victor Jiménez

Fuente: Adaptado de Pazmino et al., 2022

Como se observa en la Tabla 1, dentro del periodo de 2018 al
2020, los temas de los cineastas son variados, con estilos y géneros
distintos; en el caso del Ecuador y para fines de este estudio, se des-
tacan las temadticas de mayor acceso a fuentes primarias, como di-
rectores y actores.

Este estudio presentado como decalogo de cine de ficcion
analiza elementos destacados dentro de las narrativas de las pelicu-
las, como ideas esenciales, normas y principios sobre la teméatica de
estudio, lo que no significa tendencia como una categoria o catego-
rias marcadas con las que se analizan todas las peliculas, porque, por
ejemplo, la “fe religiosa” no estd presente en todas las 25 peliculas
de ficciéon dentro del periodo analizado, pero si es una de las narra-
tivas destacadas por la historia y la cultura ecuatoriana.

En cuanto a la funcion de entretenimiento del cine de ficcion
ecuatoriano, la pelicula mas taquillera del periodo estudiado fue De-
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dicada a mi ex,'® de Jorge Ulloa, con taquilla de $ 17315 376,99 y 312 758
asistentes. Esto significa que esta pelicula supero las expectativas in-
cluso de una pelicula comercial extranjera estandar en Ecuador que,
antes de pandemia, esperaba $ 100 000 y, en pospandemia, $ 50 000.

Resultados y discusién

A partir de la recoleccién y analisis de datos de los estrenos
de las peliculas ecuatorianas en los afios 2018, 2019 y 2020, se sus-
traen los guionistas, productores, compafias productoras y patroci-
nadores (Tabla 2) y la sinopsis (Tabla 3) de cada pelicula, lo que
permite el desarrollo del decalogo del cine ecuatoriano que se mues-
tra mas adelante.

Tabla 2. Guionista, productores, companias productoras
y patrocinadores de peliculas ecuatorianas en salas de cine comercial

(2018-2020)
Pelicula Guionista Productores Companias Patrocinadores
productoras
2018
Oscuridad Carlos Pifieyros R., Israel Garcia, View Cinema N/A
Género: Thriller Francisco Castillo Jaime Rosero,
Magui Romero
Verano no miente Ernesto Santisteban Ernesto Santisteban,  La Sta Hyundai, Sefal X,
Género:Dramedia Maria Eliza Vintimilla  Mdquina Films Guillermo Vdazquez,
Colineal, P&S, Ministerio
de Turismo, Festival de
Cine “La Orquidea”,
Prefectura de Azuay
Cenizas Juan Sebastidn Irina Caballero, Coproduccion lbermedia y el Instituto
Género:Drama Jécome Andrew Hevia, Ecuador-Uruguay; de Cine y Creacion
Germdn Tejeira. Abaca Films, Audiovisual
Rain Dogs Cine

16 Dedicada a mi ex, Comedia, dirigido por Jorge Ulloa (Colombia y Ecuador: Touché Films,
Dynamo, Enchufe.tv, Tondero Producciones, 2019), Video digital, Th34m, https://www.

imdb.com/es/title/tt5869370/ ?ref_=fn_t_1.
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J.J. El Ruisefior Norberto Dominguez,  Margarita Dévalos Carmigniani Picture N/A
de América César Carmigniani G.
Género:Biogréfico
Minuto final Luis Avilés Leficia Becilla, Posvisual, N/A
Género: Thriller Luis Avilés Preview Audiovisuales
No todo es frabajo Rogelio H. Gordén Erka Sanchez, Global Blue Films N/A
Género:Drama Alexandra Ndjera,
Nicolds Duque,
Vicente Montegro
Agujero negro Diego Araujo, Hanne-Lovise llal6 Cine. Instituto de Cine y
Género: Comedia Hanne-Lovise Skartveit, Coproduccion Creacion Audiovisual /
negra Skartveit Wendy Mufiz Ecuador-Rep. Domi-  Estudio QUITASUENO /
Guillermo Zouain nicana; Lunafilms USFQ / Banco BDI /
Audiovisual, Guitig / Banco ADEMI /
Viewfinder DO.
Ecuatorian Shetta Daniel Varela Sarahi Echeverria / Pulpobal Prometea Films, Péjaro
Género:Comedia Juliana Kalife Producciones y de fuego, Prodontomed,
Enfoque Ministerio de Cultura
y Patrimonio y CNCINE
Un minuto de vida Nixon Chalacama Nacho Solérzano, Adilaser Gobierno Provincial de
Género:Thriller Darwin Zambrano Producciones Manabiy la Alcaldia
de accion de Chone
3-03 Rescate Julio Roman, Jaime Espinoza, Heaven Studios Cooperativa de la Policia
Género:Drama Dwight Gregorich Germanico Mantill Nacional, Gobierno
Auténomo Descentralizado
Francisco de Orellana
La Dama Tapada Josué Miranda Cristian Rojas, Underdog Films ~ Hotel Marriott de Guayaquil,
Género:Fantdstico Michelle Prendes. POP UP teatro-café,
Gremio de maestros(as)
profesionales de belleza
y dfines “Maria Eugenia”,
DUMMY, Cajape Pena
Equipo de Cine,
Rodolfo Cundros
Estudio de efectos
Proyecto Bullying Andrés Garofalo Andrés Garofalo, Brokendo UDLA, Ministerio de Cultura,
Género: Drama Felipe Irigoyen Enterfainment CCE, Cabify, Get-it

Functional Training Club,
Arpeggio, Working up,
Publicidad Retina,
Inka Burger, SOMNIUM,
Barber Club, Mambuco
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2019

A Son of Man

[La maldicion del
fesoro de
Atahualpa]
Género: Aventura,
drama

Jamaica Noproblem
(Historia: Jamaica
Noproblem,

Eduardo Alcivar
Gonzalez,

Kim Alcivar,

Josué Andavert,

S.V. Berlin,

Sean Cullen,

Luis Felipe Fernandez-
Salvadory Bolona,
Anton Goenechea,
Abdesslam Oulahbib,
Jean-Bapfiste Plard,
Traci L. Slatton,

Lily van Ghemen)

Lily Van Ghemen

(Historia original: Jamaica

Noproblem)

Paracas
Independent Films

N/A

La chica del lago

Jorge Bastidas Zea

Jorge Bastidas Zea,

“B" Comunicacion La hueca Coffe,

Género: Drama Soffa Sanfi Audiovisual, Galletas Ducales,
Equinoccio Studio Casa Kolping Quito,
EcoAcero, Colcafé,
Centro de Capacitacion
Ocupacional Kolping COOK,
Club de Voluntarios de la
Fuerza Terrestre,
Hospedaje Campo Lago,
XPO publicidad,
Escuela de educacién
bédsica Abraham Lincoln
Ventaja Kristian McKay Rita Mubrak, A Truewonder Film N/A
Género:Drama Kristian McKay
Muerte en Berrvecos  Edgar Narvéez, Beatriz Aranguren Digivision Fundacién Vila del Cine,
Género: Histérico Caupolican Ovalles Producciones Arte y Efectos Producciones,
y CNAC: Somos Films, 58 films,
Coproduccion Programa Ibermedia,
Venezuela-Ecuador- CNT, Ojo x Ojo
Panamé (Panamd)
Generacion Invisible  Iina Gamayunova, Iina Gamayunova,  Sutek Films Ministerio de Cultura,
Género: Drama Paloma Saad Jaime Rosero. Casa de la Cultura
Ecuatorianay
OEl Ecuador
Azules turquesas Ménica Mancero Mbnica Mancero / Claquetaplay Sweet & Coffee,
Género:Drama Gabriela Miranda Café Minerva,
Patacén, Teleamazonas,
Cinetel
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La mala noche Gabriela Calvache

Género:Drama

Gabriela Calvache,
Germiniano Pineda

Coproduccion
Ecuador-México:
Canibal Networks,
Cinedtica Films,

CnCine, EFICINE y
Programa Ibermedia

Cine CANIBAL,
Terminal
(Distribuidora: Wide
Management)
Dedicada a mi ex Jorge Ulloa, Jorge Ulloa, Sony Pictures Ministerio de Cultura
Género:Comedia Julio Pani, Juan Carlos Acevedo, Coproduccion de Ecuador,
Diego Ulloa, Adriana Aparicio, Ecuador- Colombia- Cine Colombia,
Nataly Valencia Nathalia Echeveri,  Pery; Touché Films,  Tondero Distribucion
Andrés Calderon Dynamo
Producciones, Tondero
2020
Vacio Carlos Teran Vargas, — Paul Venegas, Xanadu Films Instituto de Cine y
Género: Drama Paul Venegas Esteban Schroeder, Creacion Audiovisual,
Guiliano Cavalli LA SUMA, TG,
Programa lberMedia,
Uartes, La Mayor Cine,
Selina Ecuador, Thinkers,
Municipio de Quito,
Universidad Catdlica
de Guayaquil, Ecuavisa
Tzantza: Mary Carmen Javier Jdcome, Adler & Associates N/A
Cabezas encogidas Pefiaranda Joseph Alban Entertainment,
Género: Thriller Publiaxion, Zoommedia
Panamd Jorge lzquierdo, Tomés Astudillo Ostinato Cine Instituto de Cine y
Género:Drama Jorge lzquierdo (Distribuidora: Creacion Audiovisual,
Vaivem) Ministerio de Cultura,
Vaivem, UDLA
Alguien debe hacerlo  Dario Ledn Dario Leon, Volemos Productora USFQ, Rollup
Género:Drama Esteban Bustamante
Algoritmo Gonzalo Estupiidn, Rogerio Moncayo, Algorifmo Instituto de Cine y Creacion
Género: Ciencia Rogerio Moncayo Dario Luna Producciones Audiovisual, Cémara
ficcion de Comerciode Quito,
Quicentro Shopping,

Renault, EJO Park, RTU, Sapiens,
Fundacion Pedro Moncayo,
Universidad Técnica del Norte,
Publiplatino, Inmuno Madera,
Asociacion Santa Marianita,
La Esquina Heladeria, Titanium,
Gad Pifo, Hosteria El Prado, LKEC
Constructora, Redinstudio,
Ministerio de Cultura
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Fuente: Filmaffinity Ecuador; OmceMedios; Portal Zine; Instituto de Fomento a la Creatividad e Innovacion,
El Telégrafo; Filmfreeway; Pichincha Comunicaciones; Superintendencia de Comunicacién; OEl; LatamCi-
nema; Repelis; El Comercio. Los datos completos de las fuentes constan en las referencias.

En relaciéon con la anterior tabla, donde se muestran las pe-
liculas y sus datos de produccion, en la Tabla 3 se desarrolla la sinop-
sis de cada una de ellas, lo cual es relevante para el proceso de
analisis del decalogo de cine de ficcién ecuatoriano.

Tabla 3. Sinopsis de peliculas ecuatorianas en salas de cine comercial
(2018-2020)

Pelicula Sinopsis

2018

Oscuridad En 1986, un reconocido médico tenia sospechas de que su esposa
lo engaiaba. Al poco tiempo, confirmd sus sospechas al encontrar
a su esposa con su amante. Sin pensarlo, los maté de inmediato, pero
lo terrible de la historia es que su locura momentdnea lo llevé a ase-
sinar a su pequeno hijo, quien estaba durmiendo en la sala de la
casa, para terminar luego suiciddndose de un disparo. Hasta el dia
de hoy y a pesar de que se ha intentado remodelar la casa para
acoger a nuevos habitantes, esto no ha sido posible, pues todos coin-
ciden en que hay presencias que siguen atormentadas en la casa.

Verano no miente En una hacienda ubicada en la sierra de los Andes ecuatorianos vive
Christine, una anciana paralitica que decide aislarse del mundo y re-
fugiarse en los recuerdos de su primer amor, Manuel. Ahos después
de haberse casado y enviudado de ofro hombre, tras foda una vida
sin haber podido superar ese sentimiento, ella idea un plan que busca
juntar a dos jovenes y que se enamoren, y asi poder sentir el amor
nuevamente a través de sus 0jos.

Cenizas Caridad no ha hablado con su padre en anos, desde que él dejé el
hogar bajo una ola de sospechas y acusaciones. Pero eso cambia
cuando un volcdn despierta con una explosién de cenizas, y Caridad
se encuentra aislada y afrapada en la zona de riesgo. Sin mayor op-
cién, contacta a su padre y confronta las emociones que reprimid
durante tantos anos.

J.J. El ruisenor Guayaquil, 1955. Julio Jaramillo Laurido, un aprendiz de zapatero de

de América 18 anos, suena con ser cantante, pero la ciudad donde vive no se lo
permite. Alli, a lo que mds podria aspirar, con algo de suerte, era a
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Minuto final

No todo es trabajo

Agujero negro

Ecuatorian Shetta

Un minuto de vida

3-03 Rescate

presentarse en alguna radio local en un concurso de aficionados.
Julio graba el vals “Fatalidad™ y, para sorpresa de todos, solo en la
primera semana se venden siete mil discos, un verdadero récord para
la época. Pero eso seria solo el comienzo de una carrera metedrica.

Leonardo es un policia milagrefio que recibe las érdenes de su jefe,
el capitdn Johnny, de plantar drogas en el container de un enemigo
politico. Leonardo desobedece las érdenes y lo denuncia a Johnny,
desencadenando una serie de juicios en contra de los dos y llevando
a Johnny a la cércel.

Es la historia de 4 familias que tienen algo en comun: Papd y Mama
le dedican demasiado tiempo al trabajo. Pero como todo exceso
frae consecuencias, una de estas lamentablemente la terminardn
pagando los seres mds queridos: Sus hijos.

A punto de ser padre primerizo y obligado por terminar su novela lar-
gamente demorada, quien fuera alguna vez una promesa literaria
se enamora perdidamente de una joven de 16 anos. Esa segunda
adolescencia pone en crisis su vida y se vuelve el desafio a superar
para ingresar finalmente en la adultez.

Por las calles de Quito se ha visto pasar a un extrano personaje con
un maletin de médico en la mano. En su interior lleva una medicing;
pero no es la que te imaginas. Es Baltasar, un dealer de marihuana,
quien, después de quedarse sin cosecha, recurre a dos ancianos ex-
céntricos, los que le ofrecen una nueva variedad: Ecuatorian Shetta.
Baltasar empieza a repartirla; pero el dia se complica con la llegada
de su pequena hija, Catalina. Juntos pasardn por chifas, dudas sobre
ovnis y encuentros con la policia; todo esto en un Volkswagen esca-
rabajo del afo 77.

Nixon es un empresario, que ve alterada su vida cuando el crimen
organizado acaba con la vida de su hermano. La obsesion por des-
cubrir a los culpables desencadenard las persecuciones mds auda-
ces entre el bien y el mal, donde el tiempo tendrd un valorimportante
para la supervivencia en un minuto de vida.

Débora Lopez es una oficial de policia con una fe inquebrantable.
Para ella, proteger y servir es mds que un simple lema. Su vida toma
un giro inesperado cuando interviene en un procedimiento que cul-
mina en una tragedia; desde este momento decide enfrentar cara
a cara al flagelo de la violencia infrafamiliar. Dia a dia, lucha contra
la apatia de sus propios companeros; Débora descubrird que la tarea
es mucho mds complicada de lo que imagind. Y decide ir mds alla
de su mision.
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Isabel se enfrenta repentinamente la noche de su compromiso a un
suceso extrano que lleva a su prometido, Roberto, a un estado de
coma. Aniel, un sacerdote experto en exorcismos, ayuda a Isabel a
descifrar el misterioso estado de Roberto, que yace en la leyenda de
una mujer que migra de un pequeno pueblo a la ciudad, fratando
de escapar de una maldicién familiar, de la cual le serd imposible li-
berarse.

Proyecto Bullying, una comedia colegial que nos cuenta la historia
de Nicolds, el chico nuevo, y su fravesia para encajar en un colegio
lleno de fiestas, romances, excesos y uno que ofro chisme que hardn
que Nicky tenga que pasar por el ano mds dificil de su vida.

2019

A Son of Man

La chica del lago

Ventaja

Mvuerte en Berrueco
Bogotd, 1840

Generacioén invisible

Pipe es invitado por su misterioso padre a unirse a la buUsqueda del
oro inca perdido. Pero a medida que se adentran en la jungla, él
comprende que no pueden escapar de los demonios familiares que
viajan con ellos.

Cuenta la leyenda que el 7 de julio, cada 100 anos en el “lago en-
cantado”, una misteriosa chica pondrd a prueba sus encantos para
ayudar a las personas de buen corazén y castigar a las personas co-
rruptas.

Es un thriller no lineal sobre Edmondo —José Andrade—, quien cometid
un trdgico error que sin saberlo afectd la oportunidad de Camilo -Mi-
chels Skwierinski- de tener una vida feliz. Camilo quiere venganza,
caza a Edmondo, encontrdndolo en una pequeia cabana en los
Andes, donde comienza un juego de azar, riesgo y transmigracion.

Diez afos después de que fuera asesinado en la selva de Berruecos
el general Antonio José de Sucre, Gran Mariscal de Ayacucho, se re-
abre el proceso sobre su muerte. El mayor Alejandro Godoy se en-
carga como fiscal del juicio; descubre que gran parte del expediente
del proceso anterior ha sido destruido. Con peligro de su propia vida,
Godoy detecta un complot al mdés alto nivel que acaba con la vida
de Sucre.

La pelicula estd compuesta por cuadros independientes que tratan
temas profundos y sensibles para los adolescentes como el embarazo
precoz, las drogas, las relaciones familiares, la dictadura escolar, la
inseguridad ante el mundo, el despertar sexual, los celos. Todos los
personajes son amigos de una red social, a través de la cual com-
parten sus historias. Todos son hermanos de sangre, como nombran
su grupo de chat, pero cuando una amiga se mete en un problema
y les pide ayuda, nadie tiene tiempo para ayudarle.
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Azules turquesas

La mala noche

Dedicada a mi ex

A veces, los espacios que parecen ser la salvacién de uno terminan
siendo los que mds nos oprimen. Esta es una pelicula sobre las drogas
y el camino que Isabella, de 28 anos, emprende para dejar sus adic-
ciones. “Azules turquesas”, titulo homonimo de una cancién de Lisan-
dro Aristimuio, retrata desde adentro a los centros de rehabilitacion
y sus prdcticas médicas, llenas de enganos, violencia, manipulacion
y descuido profesional.

Una trabajadora sexual que sufre distintas adicciones y problemas
monetarios ve coémo su vida se adentra lentamente en un oscuro
abismo. Ella es una mujer hermosa afrapada en el mundo de la pros-
fitucién, que encima debe entregar sus ingresos al jefe de una mafia
de trata de personas, pero la enfermedad de su hija y la adicciéon a
una droga de farmacia le impiden cumplir los plazos impuestos. Un
evento inesperado le dard la oportunidad de dejar de obedecer y
quizd tomarse la justicia por su mano.

Una banda de inadaptados participa en un concurso de videos mu-
sicales para ganar un premio en efectivo, sin percatarse de que lo
principal para interpretar bien la muisica es ser... buenos mUsicos.

2020

Vacio

Tzantza:
Cabezas encogidas

Panama

Lei y Wong llegan clandestinamente a Ecuador. Ella tiene un solo ob-
jetivo, Nueva York, mientras que él solo anhela traer a su hijo de
China. Pero el destino de ambos estd en manos de Chang, un mao-
fioso bipolar que se obsesiona con ella y utilizard su poder para po-
nerles en una encrucijada. Juntos luchardn por conseguir su libertad.
La pelicula retrata la experiencia emocional del migrante en la bUs-
queda de sus sueios y su lucha por preservar su dignidad.

Varios asesinatos se dan por parte de un expolicia, el cual se encarga
de cortar las cabezas para la elaboracion de tzantzas que serdn co-
mercializadas en el mercado negro por mds de 100 mil ddlares. El per-
sonaje realiza este trabajo por las deudas que mantiene con un
grupo de narcofraficantes, los cuales lo amenazan de muerte si no
consigue el dinero. Es asi como se da este negocio macabro. Ocu-
rrencias le devuelven el sentido a este espacio que, después de ellas,
desaparecerd.

Dos excompaneros de colegio quitenos se encuentran por casuali-
dad en Ciudad de Panamd en 1985. No se han visto desde su gra-
duaciény, aunque entonces fueron cercanos, han tomado caminos
opuestos: Esteban trabaja en la banca y estd en Panamd por nego-
cios, no siempre licitos. José Luis se presenta como periodista, pero
en realidad es miembro de la guerrilla Alfaro Vive jCarajo!, viviendo
en la clandestinidad mientras prepara una nueva accién en el Ecua-
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dor: el secuestro de un banquero. Dos personajes sostienen un relato
que estd profundamente aferrado al pasado del pais.

Alguien debe Andrea es una adolescente de bajos recursos que se enamora de un

hacerlo proxeneta, que recluta mujeres para introducirlas en la prostitucion.
Carlos entrenard a Andrea de las maneras mds denigrantes hasta lo-
grar que su autoestima desaparezca, para luego llevarla a night clubs
en donde podrdn empezar a percibir ganancias. Es asi como Andrea
llega a “Elimperio” y es ahi donde, irbnicamente, encontrard en otras
prostitutas su posible camino a la libertad.

Algoritmo Trajano —Alfredo Espinoza-vy su hija Valeria viven separados en medio
del proceso de divorcio y juicio de alimentos con Ursula —Monserrath
Astudillo—, pero siempre encuentran divertidas formas para encon-
frarse y pasarla juntos. Mientras tanto, deben luchar contra una frans-
nacional que pretende intfroducir al mercado un chip subcutdneoy,
para ello, el empresario Martin Rolddn —Efrain Ruales- los perseguird
e intentard quitarles todo lo que poseen. Padre e hija encontrardn la
manera de seguir adelante juntos.

Fuente: Filmaffinity; Ecuador; Panamd; Algoritmo; Kunturnawi; Fimfreeway; Ventaja. Los datos completos de
las fuentes se muestran en las referencias.

Una vez analizados los datos de produccién, presupuestos,
sinopsis, entre otros, se elabora el siguiente decalogo del cine de fic-
cién ecuatoriano, considerando las peliculas estrenadas en los afios
2018, 2019 y 2020.

El director propone un trabajo actoral referencial con premisas ge-
néricas, donde los actores pueden desarrollar el personaje a cada
paso de la produccién

En la cinematografia contemporanea ecuatoriana se pueden
identificar tres tipos de actores: a) quien tiene formacioén teatral; b)
con formacién en cinematografia y television, y c) quien no tiene for-
macion profesional. En este sentido, el trabajo actoral a partir de los
tipos de actores antes sefialados se ve presente de diferentes formas
en todas las peliculas de este estudio.
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Una de las responsabilidades que tiene el director de cine es
llevar a cabo el desarrollo del trabajo actoral, hacer posible que el
actor o actriz plasme los sentimientos del personaje al que interpreta.
Para ello, existen varias estrategias como directores y, en el caso ecua-
toriano, es probable que este trabajo en particular esté delineado o
sugerido. En efecto, el director de Ecuatorian Shetta'” comenta sobre
el personaje principal de la cinta: “Gabriel Granja es un actor que
habia hecho teatro durante un tiempo y, al ver sus caracteristicas,
empezamos a trabajar y él propuso algunas cosas para su personaje,
empez6 a darle un trabajo como bien especial”.'®

En relacion con este aspecto, Cavell, como cita Russo, indica
que “en un escenario, el actor trabaja sobre si dentro de un papel; en
la pantalla, el actor toma el papel sobre si mismo”." Se presta a un
gran cambio fisico y actitudinal que se percibe desde el momento
del casting. El director del filme Cenizas describe el trabajo efectuado
con el actor Diego Naranjo:

Me di cuenta de que es un increible actor (...). Me pareci6é impresio-
nante. Pero estaba lejano a mi personaje, entonces al Diego le hice unas
cuatro, cinco pruebas; yo queria ver su poder de transformacién porque
yo necesitaba que él se transforme. Es capaz de hacer cualquier tipo de
transformacion que se requiera para cualquier pelicula, estoy seguro
(...). Perdio peso, se dej6 una barba larga durante cuatro meses, se dejo
el pelo mas largo, cambi6 su forma de caminar. El hizo mucha investi-
gacion de personas y de personajes parecidos al personaje de Galo; se
meti6 en casas de pintores como para conocer bien el espacio.?’

Por otra parte, el trabajo actoral es bastante amplio y de es-
fuerzo, tanto en lo técnico como en el tiempo que dedica al desarrollo

17 Ecuatorian Shetta, Comedia, dirigido por Daniel Varela (Ecuador: Enfoque, 2017), Video di-
gital, 1h, https:/ /www.imdb.com/es/title/tt14449478 / ?ref_=fn_t_1.

18 Daniel Varela, “Entrevista personal”, entrevistado por Alvaro Pazmifio Tello, mayo de 2018,
Entrevista telefonica.

19 Eduardo A. Russo, Diccionario de cine: Estética, critica, técnica, historia (Barcelona: Paidés, 1998),
22.

20 Juan Sebastian Jacome, “Entrevista personal”, entrevistado por Alvaro Pazmifio Tello, mayo
de 2018, Entrevista telefénica.
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de la escena, en este sentido: “No hay gesto ni entonacién que no se
ensayen mil veces”.?! Asi también, Granja, actor ecuatoriano, revela
que: “Las técnicas que a mi mas me gusta trabajar son las de teatro
gestual y entonces todo el tiempo tienes contacto con el publico,
como que rompes esa distancia que hay en el teatro convencional o
dramatico” .

Por el contrario, en el cine el proceso es mas complejo que la
puesta en escena teatral; puede ser un trabajo méas entrecortado y es
complicado salir y entrar del personaje, ya que se depende de facto-
res técnicos como camara, sonido, escenografia, direccion. Igual-
mente, como sostiene Mauro,? la accion actoral estd mediada por
camara, que se ajusta a lo que sucede en la toma, y luego de que la
imagen ha sido captada, el actor deja de ejecutar su interpretacion.

La elaboracion del guion toma tiempo: Es la guia principal para con-
trolar la produccion

Como lo ha mencionado Huet,* el guion es el documento
originario que se conceptiia para la creacion de un filme. Para un lar-
gometraje tiene una extension de mas de cien hojas que incluyen des-
cripciones, didlogos, acciones y también explicaciones de los
decorados; no obstante, se aleja del escrito literario convencional, ya
que su orientacion esta enfocada a la producciéon audiovisual con la
claridad necesaria para que cada elemento en él sea llevado a ima-
genes.

En el caso de la filmografia contemporanea ecuatoriana, se
evidencian casos de guiones trabajados durante afios, demostrando
algunas maneras de dedicacion: “En Feriado® trabajamos mucho

21 Joél Magny, Vocabularios del cine: Palabras para leer el cine, palabras para hacer cine, palabras para
amar el cine, trad. Carles Roche (Barcelona: Paidés, 2005), p. 10.

22 Gabriel Granja, “Entrevista personal”, entrevistado por Alvaro Pazmifo Tello, mayo de 2018,
Entrevista telefonica.

23 Karina Mauro, “ Accién actoral y situacién de actuacion en cine”, Imagofagia, no 11 (diciembre
de 2021): 1-15, https:/ /imagofagia.asaeca.org/index.php/imagofagia/article/ view /453.

24 Anne Huet, El guion, trad. Laia Colell Aparicio y Niria Aidelman (Barcelona: Paidés, 2006).

25 Feriado, Drama, dirigido por Diego Araujo (Ecuador y Argentina: Ilal6 Cine, CEPA Audio-
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tiempo el guion (...) fueron cuarenta versiones”.? Por tanto, esta con-
sideracion también es compartida por los directores: elaborar un
guion que no se vea modificado en el rodaje, ya que se concreta un
trabajo de preproduccién minucioso. Como lo hace notar también
Gordén: “Ser guionista de la pelicula me ayuda muchisimo y eso
hace que estés inmiscuido desde las locaciones”.*”

Al contrario, existen cineastas que consideran al guion como
una guia elemental que estd en constante construccion en el rodaje.
En esta linea, Ray propone:

Yo odio el guion (...), el guion representa la autoridad y yo tengo horror
de la autoridad, es uno de mis defectos (...); ocurre que un buen guion
es muy importante, a pesar del papel bastante menor que juega el texto
en una pelicula. El guion proporciona una base de improvisacion. A
veces tengo pereza y me gustaria encontrar en el guion todo lo que ne-
cesito, pero de los guiones mas precisos de los que he dispuesto no han
resultado las mejores de mis peliculas [-Traduccién propia de los au-

tores del articulo-].2

Asi pues, en el caso ecuatoriano, la cinta A Son of Man [La
maldicion del tesoro de Atahualpa], del director Luis Felipe Ferndndez-
Salvador, fue rodada sin un guion estructurado en parajes exteriores
de la costa, sierra y Amazonia. Este constructo audiovisual de quince
millones de presupuesto supone un ensayo que afianza la estética

del paisajismo ecuatoriano con una mirada propia del género fan-
tastico y la aventura.

visual, Abaca Films, 2014), Filme, 1h22m, https://www.imdb.com/es/title/tt3509662
/?ref_=fn_t_1.

26 Diego Araujo, “Entrevista personal”, entrevistado por Alvaro Pazmitio Tello, abril de 2018,
Entrevista telefonica.

27 Rogelio Gordén, “Entrevista personal”, entrevistado por Alvaro Pazmifio Tello, mayo de
2018, Entrevista telefénica.

28 Nicholas Ray, I Was Interrupted: Nicholas Ray on Making Movies, ed. Susan Ray (University
of California Press, 2023), p. 189.
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En la produccién se optimiza el tiempo de rodaje en cada plano

Respecto a las consideraciones de produccién de las pelicu-
las, principalmente, como afirma Edgar-Hunt, el sentido de la situa-
cién contextualizada:

El éxito de la fase de produccién depende de la preparacion que se
haya hecho durante la etapa de preproduccion. Vale la pena comprobar
y volver a comprobar que todo esta en su sitio antes de empezar el ro-
daje. Sin embargo, también es importante saberse adaptar al contexto
y las circunstancias.?’

Cada decisioén, cada plano, composicion y movimiento ha
sido tomada con anterioridad. Con base en la argumentacién de
Siety, el cuidado de la creaciéon del plano en el momento del filme
implica un doble proceso de creacién -construccion de la ficciéon y
elaboracién de un relato-. Por un lado, cada plano aporta un frag-
mento para sumarse a la sucesién de otros; esta organizacion con-
forma el relato cinematografico. Asimismo, el espectador hace una
representacion del espacio-tiempo en el que se muestra la historia.

Las consideraciones por tomar en cuenta en la etapa de la
preproduccién segun Hunt:*! el guion, financiamiento suficiente, las
reuniones con los responsables de los departamentos, la shot-list, los
guiones gréficos, el casting, la direccion artistica, las locaciones, la
valoracion completa de los riesgos y seguros, permisos de rodaje.
Conviene subrayar que se pueden agregar otras variables. En con-
creto, la cinta Proyecto Bullying estaba ligada a los ciclos escolares, ya
que los actores son estudiantes. Garéfalo declara sobre el rodaje del
filme: “Muchas veces teniamos que adelantarnos a lo que nos iban a
dar en dos semestres después, porque necesitdbamos solventar cosas
de la pelicula. A veces ibamos donde los profesores y les pediamos

ayuda con nuestras dudas”.*

29 Robert Edgar-Hunt, Direccion, trad. Ménica Broto Balangué (Barcelona: Parramoén, 2010), p.
74.

30 Emmanuel Siety, El plano: en el origen del cine, trad. Carles Roche (Barcelona: Paidds, 2004).

31 Edgar-Hunt, Direccién.
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Temas como la violencia intrafamiliar son abordados con aliados
estratégicos -Policia- que demuestran su contingente en el apoyo a
la sociedad civil

En varias de las filmografias ecuatorianas contemporéaneas
se representan conflictos intrafamiliares que se inspiran en hechos
reales, y que corresponden a desigualdades sociales estructurales
manifestadas en algunas formas de violencias. Esto no solo ayuda a
que el filme muestre una carga de dramatismo y la crisis que deberan
superar los personajes, también evidencia una serie de problematicas
sociales en el contexto ecuatoriano. En la cinta 3-03 Rescate se ven re-
flejadas varias historias de interés social de acuerdo con Liger, oficial
de la policia, el cual apoy6 en el desarrollo de la pelicula:

Se basa completamente en experiencias reales; para construir el guion,
analizamos hechos que han pasado en el pais, como crimenes multi-
ples, en el que el padre asesina a la esposa y a sus hijos. La produccién
evidencia varios grados de violencia y no solo se propician en el estrato
socioeconémico mds bajo de la sociedad, sino en todos los niveles. No
importa preparacion ni dinero; la violencia tiene que ver con conductas

de todos los seres humanos.*®

Los datos recabados por la Fiscalia General del Estado du-
rante los afios 2019 a 2020 evidencian las cifras de la violencia de gé-
nero e intrafamiliar en Ecuador (Tabla 4):

32 Andrés Garofalo, “Entrevista personal”, entrevistado por Adriana Bermeo, mayo de 2018,
Entrevista telefénica.

33 Byron Liger, “Entrevista personal”, entrevistado por Adriana Bermeo, mayo de 2018, Entre-
vista telefénica.
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Tabla 4. Cifras de violencia de género intrafamiliar en Ecuador 2019-2020

Delito Sep19- Mar20- Variacién
Feb20 Ago20 porcentual

Violacion incestuosa 0 3
Abuso sexual 4712 2515 -46,6 %
Acoso sexual 930 520 -44,4 %
Violencia sexual contra la mujer o

) , " 149 93 -37,6 %
miembros del ndcleo familiar
Violacion 3246 2213 -31.8%
Incumplimiento de decisiones legitimas de

. ) o " 1592 1211 -239 %

autoridad competente —violencia intrafamiliar-
Violencia psicolégica contra la mujer o

. , " 14005 11 404 -18,6 %
miembros del nucleo familiar
Violencia fisica contra la mujer o

. , L 2311 1 888 -183%
miembros del nucleo familiar
Femicidio 134 115 -142 %
Actos de odio -violencia de género- 8 13 62,5%

Fuente: Fiscalia General del Estado

En ese sentido, la cinta 3-03 Rescate refleja algunas de las pro-
blematicas sociales y el papel de la institucion policial. La protago-
nista, Débora Lopez, piensa en un posible plan para ayudar de una
mejor manera a las familias vulnerables, pero su compariero César
se encuentra escéptico, pues un policia no podria hacer de consejero
familiar. Liger enfatiza sobre el filme que: “Realmente cumplimos el
proposito porque la gente que mira la pelicula si hace conciencia y
busca un giro en el tema de la violencia” 3 En este sentido, la pelicula
cumple la funcién de reflexionar los problemas sociales como una

potencial alternativa de transformaciones.

34 Byron Liger.
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Las emociones y la psicologia de los personajes pueden ser tan com-
plejas como la tension provocada por eventos naturales y sociales

La cinta Cenizas hace un uso interesante de la triangulacién:
volcan Cotopaxi, emociones y estado psicologico de los personajes.
En la opinién de Jacome:

Hice una relacién de que ese volcan es mi personaje principal. Es este
ser que tu ahi le ves y que parece que todo esta bien, todo bonito, todo
en calma, pero adentro estd como acumulando mucha energia y acu-
mulando magma, que va subiendo y que de repente te va a explotar.
Entonces la historia de cenizas es esto, es el dia en el que hay esta erup-
ci6én volcanica y la erupcién de este personaje.®®

En un ambiente oscuro y turbulento provocado por la erup-
cién del volcan Cotopaxi, resurgird un pasado que Caridad desea ol-
vidar. Las tensiones familiares que se iniciaron hace afios siguen
perennes en la psique de una joven que ha preferido vivir alejada
del ruido de la ciudad, pero ella no cuenta que esta calma sera inte-
rrumpida por un coloso que ha decidido despertar, rugir con fuerza
y expulsar ceniza, elemento téxico que incomodara a la protagonista.
Este entorno vital amenazado ya no es mas el lugar de refugio que
alguna vez fue.

El cine ecuatoriano contemporaneo contintia con un enfoque
moderno. Gutiérrez Correa revela que: “Los autores modernos bus-
can indagar en la realidad psicolégica del sujeto, de su insatisfaccion
permanente y de los dilemas morales y politicos que enfrentan los
cambios sociales”.* Asi como sostiene Subouraund® cuando se re-
fiere al trabajo actoral en cine, la interioridad que generan cierto tipo
de actuaciones que son marcadas por la psicologia y elementos emo-
cionales a los que esté expuesto el personaje va més alla de la propia

35 Juan Sebastian Jacome, “Entrevista personal”, mayo de 2018.

36 Martha Leticia Gutiérrez Correa, “El cine de autor del cine moderno al cine posmoderno”,
Razoén y Palabra 18, no 2_87 (julio de 2014): 2, https:/ /www.revistarazonypalabra.org/
index.php/ryp/article/view/561.

37 Frédéric Sabouraud, La adaptacién: El cine necesita historias, trad. Carles Roche (Barcelona:
Paidos, 2010).
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psicologia del actor con el fin de alcanzar una dimension mas exis-
tencial, més universal.

Las emociones ciertamente estan presentes en todos los per-
sonajes porque son parte de la naturaleza humana. La maduraciéon
del personaje conforme a las circunstancias de cada guion, como en
Verano no miente, donde el poder del amor es el motor de la psicolo-
gia de la historia y la incidencia de terceras personas para recompo-
ner relaciones. En el caso de El tesoro de Atahualpa, la emocion que
mueve al protagonista es el deseo de encontrar un tesoro miticoy en
este desafio se enfrenta a problemas familiares no resueltos. En la
pelicula Minuto final®® es relevante la traicion en el pasado, lo cual
incentiva a los personajes en la basqueda de un delincuente. Por otro
lado, en la pelicula mas taquillera del periodo estudiado, Dedicada a
mi ex, la motivacién emocional es el dinero, a pesar de no ser los mu-
sicos mas talentosos; sin embargo, el amor de pareja al final es lo mas
importante. En Panama,® el motor de la historia es de emocionalidad
minimalista y se centra en lo conversacional, lo cotidiano y lo lineal,
hasta lo monétona que puede ser la vida en ciertos momentos. Estas
son algunas maneras en las que la emocionalidad y la psicologia de
los personajes se encuentran en el cine de ficcion ecuatoriano entre
2018 y 2020.

Los dramas familiares pueden ser solucionados con la fuerza de la

fe

En la oferta cinematogréfica actual, el cine ecuatoriano se ha
centrado en relatos extraidos del cotidiano, en especial del nticleo fa-
miliar y sus dindmicas. De acuerdo con el cineasta Gordon:

No todo es trabajo; precisamente llega en un momento donde tenemos
muchos problemas de la familia; las familias se estin desmembrando
practicamente. Vivimos en una época demasiado ajetreada (...). Siem-

38 Minuto final, Thriller, dirigido por Luis Avilés (Ecuador: Posvisual, Preview Audiovisuales,
2018), Video digital, 1Th8m, https:/ /www.imdb.com/es/title/tt8676760/ ?ref_=fn_t_1.

39 Panamd, Drama, dirigido por Javier Izquierdo, Jorge Izquierdo, y Javier Izquierdo (Ecuador:
Ostinato Cine, 2020), Video digital, 75m, https:/ / ostinatocine.com/ project/ panama/.
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pre les digo: “Estamos en un lugar y estamos pensando en otro lugar, o

sea, no vivimos el presente y ese es un problema general de la huma-

nidad y ademads vivimos en un mundo de competencia’.*’

Esta cinta ecuatoriana se centra en la historia de cuatro fami-
lias con diferentes problematicas debido al poco tiempo que com-
parten, en gran medida por el trabajo que deben desempenar en el
dia a dia. En esta produccién cinematografica participan varios ac-
tores reconocidos fuera y dentro del pais, como Mara Topic, actriz y
modelo guayaquilefia que vive actualmente en Los Angeles, quien
interpreta a Marcela, una madre joven separada de su pareja, quien
prefiere refugiarse en el trabajo para olvidar la traicién de su esposo
Julio, interpretado por Daniel Paez.

Como se ha dicho en lineas anteriores, la pelicula 3-03 Res-
cate también se enfoca en la violencia intrafamiliar, problematizando
género, nifiez y adolescencia. Desde el punto de vista de Liger,
“cuando no podemos controlar las emociones, esto se convierte en
acciones negativas; cuando no tenemos una comunicacion efectiva
y asertiva en nuestro hogar, también somos portadores de violencia.
La idea de esta pelicula es sensibilizar”.*! Ciertamente, en una pers-
pectiva, por un lado, estructural respecto a una sociedad patriarcal
y constituida en relaciones violentas, y, por otro lado, justamente la
capacidad de agencia de los sujetos que se hacen y hacen tal socie-
dad.

Al mismo tiempo, por la tradicion religiosa en Ecuador, ya
sea catolica o cristiana, las creencias tienen una carga ideoldgica im-
portante; entonces, los rituales, la oracion o el acto de fe son un axial
en la historia y los realizadores hacen notar que este acto también es
lo suficientemente preponderante para lograr un cambio en la suce-
sion de los hechos.

40 Rogelio Gordon, “Entrevista personal”, mayo de 2018.
41 Byron Liger, “Entrevista personal”, mayo de 2018.
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El género cinematogrifico, a través del cual el director cuenta la his-
toria, puede marcar la aceptacion del piiblico y promover un enfoque
comercial

La incorporacién de los géneros en el cine ha sido influen-
ciada por una larga tradicion literaria que en el campo de la cinema-
tografia se ha convertido en un enfoque comercial. Ya desde la época
de los hermanos Lumiere en 1896 se podia apreciar en sus carteles
frases como: “vistas variadas-comicas”. Los géneros incorporan con-
venciones y caracteristicas facilmente identificables por la audiencia.
Dicho con palabras de Parkinson:

Los géneros -categorizacion de las peliculas basada en la tipologia—
son una de las ideas mas ttiles del cine. Permite a los productores ofre-
cer peliculas para los gustos mas populares y garantiza a los especta-
dores saber lo que van a ver cuando compran una entrada. También
permiten a los criticos juzgar los méritos de una pelicula en relacion
con unos criterios establecidos.*?

Los filmes ecuatorianos en los tultimos afios han presentado
una variedad de géneros en los que se encuentran: drama, comedia,
terror, thriller, aventura, entre otros. En algunas cintas se ha realizado
un estudio previo para identificar el género de preferencia y la acep-
tacion del cine nacional y, como es comtin en el cine contemporaneo,
se presentan mezclas o hibridaciones para que el relato se influencie
de las caracteristicas mostradas.

En la opinién del director Avilés Baquero: “A la gente si le
gusta el cine ecuatoriano. Si disfruta el cine ecuatoriano; el problema
creo que va mas alla de la manera en cémo se lo vende, en la manera
en que el marketing ha sido utilizado”.*® En esa linea, Santisteban,
director de la cinta Verano no miente, hall6 su inspiracién en los ciclos
de la vida, en especial del verano e historias personales; de esta ma-

42 David Parkinson, 100 ideas que cambiaron el cine, trad. Teresa Jarrin Rodriguez, Daniel Za-
mora Mola, y Lloreng Esteve de Udaeta (Barcelona: Blume, 2913), p. 63.

43 Luis Avilés Baquero, “Entrevista personal”, entrevistado por Alvaro Pazmifio Tello, mayo de
2018, Entrevista telefénica.
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nera menciona: “Entonces creo que mi vida ha estado llena de con-
trastes y el romance y comedia es un contraste muy claro; estas pa-
sando la parte mas sensible y de pronto sale una idea” .**

Las fuentes del financiamiento del filme -privada, fondos concursa-
bles y mixto- inciden en la libertad creativa de la produccion

En el Ecuador, el organismo responsable de ofrecer fondos
concursables para la cinematografia es el Instituto de Fomento a la
Creacion y la Innovacién -IFCI-, antes responsabilidad del extinto
ICCA -Instituto de Cine y Creacién Audiovisual-. Varios titulos
ecuatorianos se han visto beneficiados de estos fondos. Solo en el
afno 2020 se desembolsaron 360,000.00.

Desde el IFCI se prevé un aporte al fomento cinematografico
y audiovisual en los siguientes rubros (Tabla 5):

Tabla 5. Aporte al fomento cinematogrdfico y audiovisual

Categorias Minimo de Monto total Monto méximo
beneficiarios por beneficiario
Produccidn de largometraje de ficcion 3 $330,000.00 $110,000.00
Produccién largometraje documental 3 $210,000.00 $70,000.00
Nuevos medios: series web 3 $75,000.00 $75,000.00
Produccién de cortometraje de animacion 4 $120,000.00 $30,000.00
Desarrollo de biblia: largometraje de
animacion o serie animada 2 $40,000.00 $20,000.00
Festivales y muestras de cine y audiovisual 7 $140,000.00 $20,000.00
Coproduccion minoritaria 2 $100,000.00 $50,000.00

44 Ernesto Santiesteban, “Entrevista personal”, entrevistado por Alvaro Pazmifio Tello, junio
de 2018, Entrevista telefonica.
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Postproduccién de largometraje:

ficcion, documental o animacion 3 $135,000.00 $ 45,000.00
Produccién de largometraje de ficcion

para pueblos y nacionalidades 2 $200,000.00 $100,000.00
Movilidad 35 $70,000.00 $2,000.00
Total 64 $1,420,000.00 $502,000.00

Fuente: Rendiciéon de cuentas Instituto de Fomento a la Creaciéon y la Innovacion, afo 2021.

Por otra parte, varios cineastas prefieren buscar financia-
miento privado; un caso particular es el de la pelicula Verano no
miente, en donde se incorpor¢ a la marca de vehiculos surcoreana
Hyundai como sponsor y en varios planos a lo largo del filme apare-
cen planos generales y primeros planos del modelo de camioneta
Tucson. El uso del product placement es ampliamente difundido a
nivel global; por el contrario, este recurso no se lo emplea de manera
frecuente en la filmografia ecuatoriana, ya que sus fondos mayori-
tariamente provienen de concursos y financiamiento locales y exter-
nos como el Programa Ibermedia, que promueve el desarrollo de
proyectos cinematograficos en el mercado iberoamericano.

En suma, la coproduccién es apropiada por los realizadores
ecuatorianos. Como dice Parkinson, “aunque el término pueda apli-
carse a cualquier tipo de asociacién financiera, creativa o técnica, la
coproduccioén se reserva principalmente a peliculas financiadas por
dos o mas paises”.* Conviene subrayar el caso de la cinta Cenizas;
Jacome revela que “la produccion se hizo entre Uruguay y Ecuador.
En Uruguay se edit6 la mezcla final de sonido y la correccién de
color, y en el Ecuador se hizo la musica y el disefio de sonido”.*® De
esta manera se evidencian multiples formas de colaboracién mas alla
del financiamiento publicitario con fines comerciales.

45 Parkinson, 100 ideas que cambiaron el cine, p. 65.
46 Juan Sebastian Jacome, “Entrevista personal”, mayo de 2018.
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El cine ecuatoriano como forma efectiva para mantener vivas las
tradiciones y fabulas

En el contexto de la tradicion oral ecuatoriana, una de las cin-
tas que rescata este tipo de relatos es La dama tapada: El origen de la le-
yenda,*” que estd basada en una de las leyendas recurrentes del
folclore local, donde a lo largo de los afios se han registrado casos de
hombres seducidos por una extrafia mujer. Estos sucesos del pasado
también se han encontrado en la actualidad. Esta cinta juega con
eventos del afio 1907, asi como actuales. Una madre desesperada
busca la ayuda de Marcos, el sacerdote de la parroquia; al parecer,
su hija estd comportdndose de una manera extrafia. La tinica ayuda
que podra recibir la joven es la de Ariel, un excura que se ha pasado
su vida combatiendo el mal durante afios. El realizador Miranda se-
fala al respecto:

Por ser una leyenda, ya esta instaurada en la cabeza de personas de mi
edad y mayores (...) Creo que la tradicion oral se pierde con el tiempo
y tratamos de rescatar esa tradicion; el problema no es de qué va la his-
toria, sino el empaque de la historia, como se presenta la historia (...)
el joven de 12, 15 afios no se va a poner a leer un libro, pero si va a ver
una pelicula de género.*®

En mayor o menor medida, las tradiciones son reflejadas en
los filmes; los paisajes, por ejemplo, son un valor agregado predo-
minante en la estética de las peliculas; brindan una idea al espectador
de como se ve ese pueblo o ciudad. Las formas de vestir también van
reconociendo al habitante y lo elevan a un nivel del simple extra o
figurante, ya que esa particular forma de vestir es propia de la region
o etnia mostrada. Incluso, se podria agregar a la tradicion en un dia-
logo sin la necesidad de mostrarlo en imagenes. Empleando las pa-
labras de Santisteban:

47 La dama tapada: El origen de la leyenda, Fantasia, Terror, Suspenso, dirigido por Josué Mi-
randa (Ecuador: Underdog Films, 2018), Video digital, 1Th32m, https:/ /www.imdb.com/es/
title/tt8079914 / ?ref_=fn_all_ttl_1. ’

48 Josué Miranda, “Entrevista personal”, entrevistado por Alvaro Pazmifio Tello, junio de 2018,
Entrevista telefonica.
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Si hay escenarios que evocan sobre todo el afio 58, que son algunas es-
cenas recreadas ahi y evocan el nivel de religiosidad que habia, por
ejemplo, las escenas de la hacienda donde hay detalles de arte en los
cuales se nota la fuerza del catolicismo, escenas dentro de la iglesia Vir-
gen de la Merced de la arquitectura cuencana. La arquitectura que sale
en la pelicula es lo que mas me impactd, me llam¢ la atenciéon y fue im-
portante involucrarlo y que eso de alguna manera haya coincidido con
los propositos de entidades que también se preocupan de que eso
pueda manifestarse a través del arte.?’

Con esta perspectiva, el cine nacional contiene mucho de
nuestros saberes, leyendas, tradiciones, costumbres en el marco de
la amplia diversidad sociocultural del Ecuador.

El cine concebido en el Ecuador como entretenimiento; si no le das
eso al piiblico, no estd satisfecho

En este apartado existe una brecha por reducir. Por ejemplo,
en el afio 2019 la cinta La chica del lago™ solo recaudé 99 dolares en ta-
quilla, frente a los mas de un millén trecientos mil de la pelicula Dedi-
cada a mi ex. El cine nacional se ve opacado por la oferta internacional,
en especial de Hollywood, ya que los espectadores prefieren visionar
esas propuestas cinematogréficas. Entonces, jcomo motivar a los ecua-
torianos a ver cine nacional? El cineasta Carmigniani expresa:

Estamos teniendo problemas en las taquillas de las peliculas naciona-
les, dos, tres personas en una sala de cine. ;Y a qué se debe esto? Con
todo respeto a guiones demasiado localistas. Cuando nosotros fuimos
a un festival en Italia, nos preguntaron que por qué en el cine ecuato-
riano era todo tan truculento: que todo era de drogas o palabrotas o
groserias (...) pero los temas son tan amplios que creo que debemos
incursionar en guiones diferentes que puedan concursar de igual a
igual con otras peliculas.™!

49 Ernesto Santiesteban, “Entrevista personal”, junio de 2018.

50 La chica del lago, Fantasia, dirigido por Jorge Bastidas (Ecuador: JB Comunicacién Audiovi-
sual, 2021), Video digital, 1Th10m, https://www.imdb.com/es/title/tt14844212/?ref_
=fn_t_1.
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El cine contemporaneo ecuatoriano se manifiesta entre los
dramas de corte intimista financiados con fondos concursables que
permiten una libertad creativa que no necesariamente va a estar li-
gada a una vision comercial o satisfacer los gustos de los espectado-
res. Por otro lado, una nueva generacién de directores trata de
consolidar una visiéon comercial para hacerse con una parte de la ta-
quilla; probar con las narrativas y tecnologias son algunas alternati-
vas. A esto se suma la promocién de la cinta Minuto final. Avilés
Baquero indica: “Mucho del presupuesto ha sido destinado al mar-
keting y a crear estrategias, a atacar diferentes targets, diferentes me-
dios, diferentes espacios para poder llegar a que la gente se involucre
en la pelicula”.”

Es posible que pasen algunos anos hasta que el cine ecuato-
riano revele otro blockbuster como la pelicula Dedicada a mi ex. Por lo
general, las cintas nacionales poco a poco tienen un crecimiento en
la taquilla; mientras tanto, todos los esfuerzos son validos para que
las filmografias traten de llegar a audiencias mas amplias.

Conclusiones

La cinematografia nacional de los afios 2018, 2019 y 2020 ha
estado marcada por tematicas como la violencia intrafamiliar, el
abuso de menores, la migracion, la trata de personas y la descompo-
sicién familiar. Estas historias permiten una conexién emocional con
el espectador y también operan como una forma de critica social, ge-
nerando reflexiéon desde un enfoque dramatico, a menudo anclado
en hechos reales. Peliculas como 3-03 Rescate y Cenizas son claros
ejemplos de como el cine ecuatoriano aborda las emociones humanas
y los traumas desde una perspectiva introspectiva, con actores que
se transforman profundamente para representar estos estados com-
plejos.

51 César Carmigniani, “Entrevista personal”, entrevistado por Adriana Bermeo, mayo de 2018,
Entrevista telefonica.
52 Luis Avilés Baquero, “Entrevista personal”, mayo de 2018.
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En el estudio se evidencia que, aunque hay mejoras signifi-
cativas en la planificacién del rodaje, la calidad actoral y el trata-
miento del guion, el cine ecuatoriano atin opera en un entorno de
recursos limitados. La mayoria de los filmes analizados dependen
de fondos concursables como los del Ibermedia, y solo unas pocas
incorporan financiamiento privado o product placement, como el caso
de Verano no miente. Esta limitacion afecta tanto la libertad creativa
como las posibilidades de innovacion tecnoldgica o expansion co-
mercial.

A pesar de la diversidad de géneros y propuestas estilisticas,
las cifras de taquilla muestran una gran disparidad: mientras algu-
nas cintas apenas logran ingresos minimos, como La chica del lago,
otras como Dedicada a mi ex alcanzan éxito comercial masivo. Esta
brecha evidencia la necesidad de fortalecer estrategias de marketing,
explorar narrativas mds universales y romper con estereotipos que
limitan el alcance del cine nacional, sin descuidar nuevos enfoques
de lo local.
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ACADEMIA Y CULTURA: ESPACIOS DE DIFUSION
EN LA UNIVERSIDAD PUBLICA LOJANA

Lucia Margarita Figueroa Robles'

Introduccion

Cada época le pertenece a quien la transita, con sus luchas,
anhelos, éxitos, fracasos o contradicciones. Pero son estos vestigios
fosilizados en la memoria y retina de las sociedades, las huellas que
marcan el curso de la historia y se convierten en referentes de ins-
piracion, que motiva o enfoca a quienes transitan detras. Asi sucede
con la Academia como actor central en la forja de la identidad. De
ahi que, la Universidad Nacional de Loja ha marcado hitos relevan-
tes con sus aportes cientificos, sociales y culturales, al sur del Ecua-
dor, siendo un espacio formativo, generador del pensamiento, el
avance de la ciencia y promotor de expresiones artisticas: teatro, poe-
sia, musica, artes plasticas.

En la presente investigacion, se reconstruyen los hitos inicia-
les mediante los cuales la Universidad Nacional de Loja sent¢ las
bases de una academia cultural formalizada: la gestion del Teatro
Bolivar; el establecimiento de un Centro de Difusion Cultural; la Es-

1 Pianista, escritora, gestora cultural; doctoranda en Musicologia por la Pontificia Universidad
Catolica de Argentina; magister en Gerencia y Liderazgo Educacional; magister en Musicolo-
gla, ingeniera en Sistemas; licenciada en Ciencias de la Educacion especialidad instrumentista;
tecnéloga musical; diplomado internacional en Artes e Investigacion; exrectora del Conserva-
torio Salvador Bustamante Celi; docente investigadora de la UNL; editorialista de La Hora32;
ha publicado dos obras literarias; capitulos de libros; articulos cientificos. Ha participado en
recitales poéticos y artisticos; ha brindado ponencias nacionales e internacionales. Distinciones:
Mejor Egresada CSSBC(2006); Jovén del afio por el mérito artistico CAJE(2007); Mujer Desta-
cada en el Arte CECIM(2022). Mérito investigacion cientifica y aporte a la comunidad,
UNL(2022). Reconocimiento Nacional por el activismo. Ministerio de la Mujer y Derechos Hu-
manos (2024). Presea “Matilde Hidalgo Navarro” CCE(2025); Docente investigadora destacada
UNL(2025); Condecoracion al mérito cientifico, Asociacion lojana (Quito, 2025) Actualmente
dirige el proyecto “Voces y Melodias lojanas” en la Universidad Nacional de Loja.Correo elec-
trénico: luma.figueroaro@gmail.com
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cuela Superior de Musica, que desemboca en el Conservatorio Sal-
vador Bustamante Celi, entre otras. Se contrastan fuentes primarias,
actas, testimonios; y se analiza el papel histérico no como un ejercicio
de nostalgia, sino como un acto de conciencia critica que permite re-
flexionar sobre el presente y proyectar hacia el futuro.

Desarrollo

Las universidades germinaron como respuesta a nuevas ne-
cesidades sociales durante la Edad Media, y constituyeron espacios
de transmisién del conocimiento, del saber técnico o profesional,
pero, sobre todo, se convirtieron en nodos de vitalidad cultural, lu-
gares de reflexion y renovacion espiritual colectiva. Para ellos la cul-
tura general no se trataba de algo ornamental o estético, sino que,
como plante6 José Ortega y Gasset: “era por el contrario, el sistema
de ideas sobre el mundo y la humanidad que el hombre de entonces
poseia. Era pues, el repertorio de convicciones que habia de dirigir
efectivamente su existencia” (OrtegaYGasset, 2001, p. 4).

Con el transcurrir del tiempo emergen algunas misiones, pero
la dimensién cultural logré mantenerse como un eje inescindible den-
tro de su identidad. Es asi que, revisando en la literatura contempo-
ranea respecto a la educacion superior, se aluden generalmente las
siguientes misiones: ensefianza, investigacion y vinculacién. Surgen
asi autores que se refieren a una tercera misiéon que no se reduce a lo
tecnologico o de responsabilidad social, sino a la misién cultural, que
ha ido evolucionando y desde su “protohistoria, la cultura aparece
como un elemento central de las funciones y misiones de la universi-
dad. Sin embargo, existe una dificultad notoria en la definicién y ubi-
caciéon de dicha dimensién que puede explicarse por razones de
diversa indole” (Gonzélez & Arino, 2020, p. 218) es decir, no siempre
ha figurado explicitamente en la ley, pero palpita en los reglamentos
y en el brio universitario.

Desde esta 6ptica, la cultura no constituye un lujo o un com-
ponente secundario, sino es parte del ADN de la Academia, y tal
como lo muestran estudios méas actuales, se alude que la preserva-
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cién y el desarrollo de la cultura es parte fundamental de la misiéon
universitaria, la cual debe ser preservada y no desviada por l6gicas
administrativas que llegan a subestimarla (EUA, 2021).

Aproximaciones al movimiento federalista lojano

El corregimiento de Loja? como plantean David Sanchez y
Ahmed Deidén de la Torre, fue una dependencia del obispado de
Trujillo hasta el afio de 1777, para posteriormente pasar a la jurisdic-
cién de Cuenca, siendo sus principales centros urbanos Loja y Za-
ruma entrelazadas por redes comerciales y familiares, cuyas élites
autodefinidas como “nobleza” instauraron condiciones identitarias.?
Es importante mencionar que el primer concejo del cabildo estuvo
integrado por un corregidor, tres regidores, dos alcaldes ordinarios
y un escribano, establecidos en 1553, posterior a la fundacién de
Alonso de Mercadillo en 1548; en tanto para finales del siglo XVIII
se conto con los alcaldes de primer y segundo voto, los regidores, el
alférez real, los procuradores, los padres de menores y los denomi-
nados mayordomos del real hospital (Sdnchez & Deidan, 2023).

Frente a la crisis en la monarquia hispanica de 1808, que de-
sencadeno cierto reacomodo politico y retroversion de la soberania,
en Loja el cabildo proclama su lealtad a la Corona el 02 de noviembre
con un solemne acto encabezado por Pio Valdivieso, alcalde de pri-
mer voto, portador del estandarte real, mostrando la fidelidad al mo-
narca ausente, asi como la apropiacién simbolica del poder
(deValdivieso, 2008). Transcurrieron los afios y con la aplicacién de
la Constitucion de Cadiz (1812) las tensiones se profundizaron (San-
chez & Deidan, 2023), lo que debilito a las élites y diversifico la par-
ticipacion social, creando un escenario de pluralidad politica que

2 Denominacion otorgada a la entidad territorial ubicada al sur de la Presidencia y Real Au-
diencia de Quito en la época de la colonia, que existi6 entre 1548 y 1820 aproximadamente, y
que ademas desempeno un papel preponderante en la administraciéon del Imperio espafol en
la region.

3 Poblaciéon mayoritariamente espafolizada, legitimaron su posicién de pureza, el control de
tierras, restringieron el acceso a otros grupos sociales, establecieron sus propias exigencias
como ser terratenientes, venerar a la Virgen del Cisne, habitar en Loja y practicar la endogamia.
Ibid.
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otorgd una explicacion a las respuestas desiguales frente a la inde-
pendencia de 1820.

Como plantea Kelsen “el Estado federal no es sino el grado
mas elevado de descentralizacion politica” (Badia, 1976), situaciéon
que corroborada por autores como Kunz, Eisenmann, Durand,
Mouskhély, entre otros, se caracteriza por la separacion “que se com-
pone de unidades miembros dominadas por él, pero que poseen au-
tonomia constitucional y participan en la formacion de la voluntad
federal distinguiéndose de este modo de todas las colectividades pu-
blicas inferiores” (Mouskhély, 1931, pag. 228). Uno de los momentos
mas relevantes de la historia lojana, ha sido, precisamente, el Federa-
lismo, impulsado por un propulsor del adelanto, don Manuel Carrion
Pinzano, toda vez que este movimiento “encarnaba el patriotismo na-
cional la gesta de un pueblo que en el caminar de su historia se ha
constituido en el centinela de la dignidad, soberania e integridad de
la patria” (Gallardo, 1991, p. 305)

En algunos estados latinoamericanos, la autonomia relativa
de sus provincias no se encuentra marcada, ya que, es el Gobierno
Central el que mantiene la hegemonia en las decisiones tomadas. Y
como manifestaba Emil Brunner: “El federalismo es la justa cons-
truccién del orden, es decir, la construccion desde abajo. Este es el
orden de la Creaciéon. Todo orden estd para el Hombre, nunca el
Hombre para el orden. Por eso hay que comenzar con cada Hombre”
(Brunner, 1943).

Es asi que, en respuesta a factores que mantuvieron a la re-
gion sumida en el abandono a pesar de conseguir la independencia
y seguir el ejemplo de Cuenca en 1820, sin embargo con el transcurrir
de los afios, la pobreza por el aislamiento y la recesién econémica aun
latentes, agudizados atin mas en la crisis del Gobierno de Francisco
Robles, incitaron a que en 1858 se retina el pueblo lojano en Asam-
blea, hasta que el 19 de septiembre de 1859 se efectué un pronuncia-
miento (Sanchez, 2014). Entre otros aspectos se nombré como Jefe
Civil y Militar al Sr. Manuel Carrién Pinzano, quien asumio el poder
civil y militar, con lo cual se convocé a la ciudadania, y se acordo:
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Art. 1° El Jefe Civil y Militar nombrado, regira los destinos de la pro-
vincia, haciendo cuanto convenga a su bienestar, hasta que se organice
el nuevo Gobierno Constitucional, debiendo dar cumplimiento al De-
creto de convocatoria para la Convencién Nacional que se dicte por la
suprema que designe la Reptblica

Art. 2° La provincia declara su voluntad de que se adopte en la Rept-

blica la forma de Gobierno Federal provincial (Ecuador, 1859)

Academia publica lojana como forjadora de identidad

Algunos cronistas lojanos establecen que la formacién pri-
maria en Loja, estuvo a cargo de los Jesuitas, en tanto el primer y
anico colegio de ensefianza secundaria, se fund6 en 1727 por los doc-
tores José Fausto de la Cueva, Dean de la Catedral de Quito, y el
presbitero Don Francisco Rodriguez, de acuerdo a los documentos
resguardados en el Archivo de la Curia lojana; luego de expulsados
los Jesuitas (1767) se funda el Colegio de la Unién, que se unifica con
la institucion anterior bajo el nombre del filantropo lojano Bernardo
Valdivieso, para cristalizar sus anhelos en el gesto de rebeldia de
1859 (Jaramillo A. , 1996).

Aunque hablar de Federalismo en la actualidad, podria re-
sultar debatible, es necesario analizar que gracias a esta importante
gesta, se logré impulsar nuevas estructuras que para Loja resultaban
utopicas en aquella época, tales como la creacion del Instituto de Ins-
truccion Secundaria con extension universitaria, que a la postre senté
las bases de la Universidad Nacional de Loja, germinada con la cé-
tedra superior de Jurisprudencia, Medicina, Teologia, Filosofia y Le-
tras (Valdivieso, 1992); asi mismo se creé la Corte Superior de
Justicia, se acondicioné el Puerto de Jambeli; se cre6 la Didcesis de
Loja, considerando que nuestra principal iglesia (hoy iglesia Cate-
dral) fue denominada la Iglesia Matriz, siendo parte integrante de
la Diécesis de Cuenca, hasta que en Loja su Didcesis arranca del ga-
llardo movimiento federal de 1859, que a decir del Canénigo Docto-
ral Francisco X. Riofrio, tal como alude en su libro La catedral de Loja
el Rvdo. Canoénigo Carlos Eguiguren Riofrio:
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Apenas constituido el flamante Gobierno con su précer D. Manuel Ca-
rrién Pinzano a la cabeza, cuando presentdse a las puertas de la ciudad
el Presidente D. Gabriel Garcia Moreno, quien lejos de condenar el al-
tivo movimiento de Loja, entré en negociaciones, con el Gobierno Fe-
deral, y el resultado de éstas fué la estipulacion de establecer las dos
grandes Instituciones lojanas, el Obispado y la Corte Superior de Jus-
ticia. Asi fue como el gran Patricio D. Manuel Carrion Pinzano, Jefe del
Gobierno Federal obtuvo la ereccién del Obispado y su Cabildo para
Loja, su ciudad natal. Garcia Moreno, fiel a la palabra empefiada, llevé
prontamente a la practica lo pactado. Dirigiése a Roma en solicitud de
la ereccion del Obispado, y el Pontifice reinante, Pio IX, por Bula del
29 de diciembre de 1862, funda y establece, con autoridad suprema, la
Diocesis de Loja con su Cabildo. El Pontifice Martir, Crux de Cruce, y
el Presidente Martir por su Dios que no muere, arrullan la cuna de
nuestra afortunada Iglesia lojana, con sus ilustres nombres y prestigio-
sas personalidades. (Eguiguren, 1947, p. 25)

Figura 1. Periodico La Federacién

Como puede notarse, este movimiento cre6 condiciones para
un ambiente cultural dindmico que trascendia lo local, y en paralelo,
surgieron medios como el periddico La Federacion (1859), primer im-
preso lojano al servicio del federalismo, que difundia ideas de auto-
nomia y progreso, ademds de debates culturales y politicos
(Gonzalez, Moreira, Gonzales, & Checa, 2013).
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Desde el aspecto econémico se establece una Feria Provincial
por motivo de la peregrinacion de la Virgen de El Cisne, mientras en
el ambito cultural se instaur6 una entidad encargada de solventar la
demanda educativa en la ciudad de Loja, para ello se decret6 la “fu-
sién de los dos colegios, se dispuso ademas, que se creen las catedras
de Filosofia, Letras, Jurisprudencia, Medicina y Teologia; es decir,
con las caracteristicas de Universidad” (Valdivieso, 1992, p. 127). Es
asi que, el 31 de diciembre de 1859 mediante decreto se instituyen
las directrices de educacion del Gobierno Federal mencionando:

Que uno de los objetos a que debe atender con preferencia el Gobierno
es la difusién de las luces y de los conocimientos ttiles para todas las
clases de la sociedad; Que el Colegio de San Bernardo de esta ciudad
fundado por un hijo de esta Provincia, necesita para llenar su objeto
algunas reformas indispensables que no han podido realizarse a causa
de la deficiencia de las disposiciones vigentes; Que habiendo reasu-
mido la Provincia el manejo de sus negocios, ninguno le es més propi-
cio ni le corresponde con mas justo derecho, que éste: Se forma un
Instituto de Instruccién Secundaria, compuesto del Colegio Nacional
San Bernardo y del particular de la Unién. Ademas de las materias del
bachillerato, se crea la catedra de Jurisprudencia, y se establecen tam-
bién las catedras de Medicina y Teologia. (Jaramillo, 2002, p. 373)

Posteriormente, el 13 de febrero de 1869 se establece a través
de Decreto Supremo, la Junta Universitaria de Derecho que viabiliza
la culminacién de los estudios sin otorgar un titulo como tal, ya que
los grados académicos se sustentaban en Quito, Guayaquil o Cuenca.
Con la Revolucion Liberal se establece un hito histdrico, pues con el
decreto de Eloy Alfaro de 1895, se cre6 la Facultad de Jurisprudencia,
anexa al Colegio San Bernardo, la cual ya tenia la potestad de otorgar
titulos académicos. Lo que abri6 el camino para que, el 09 de octubre
de 1943, a través de decreto presidencial de Carlos Alberto Arroyo
del Rio, la Junta Universitaria se elevara a la categoria de Universi-
dad Nacional de Loja (UNL), consolidando a la ciudad como un re-
ferente académico en el sur del Ecuador (Figueroa, 2008).
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Origenes del Teatro Bolivar asociado a la UNL

Transcurrido el ano 1913, se adquiri6 la propiedad de Don
Pio Valdivieso, lugar en el que se levantaron dos hitos de la lojani-
dad: La Facultad de Jurisprudencia de la Universidad lojana y el Tea-
tro Bolivar, que constituyé un simbolo arquitecténico de estilo
neoclasico (Jaramillo A., 1996). La construcciéon de este emblematico
auditorio se da por la necesidad de contar con un escenario para pro-
mover el arte y la cultura, de ahi que la adquisicién del inmueble
tuvo un costo de 7 200 pesos (Jaramillo P. , 2002).

El Teatro Bolivar mas que una edificacién, constituye un sim-
bolo vivo de la memoria histérica y cultural de Loja y su provincia.
Sus cimientos se enlazan con la figura de don Pio de Valdivieso, pro-
tagonista politico de inicios del siglo XIX y anfitrién del Libertador
Simoén Bolivar en 1822. Este espacio, ademas de ser una residencia
sefiorial, se convirti6 a la postre en el centro universitario y artistico,
que simboliz¢ la transicién entre la historia politica de la indepen-
dencia y la proyeccién cultural moderna de la ciudad.

La casa patrimonial ubicada en las calles Vicente Rocafuerte,
Bernardo Valdivieso y Olmedo, se convirti6é en un teatro majestuoso
como una declaracién de los principios que la Universidad lojana
asumi6 con el quehacer artistico y cultural, siendo un pilar de la vida
académica y ciudadana. Su estilo neoclasico lo vincul6 con las gran-
des corrientes estéticas de occidente, a la vez que lo dot6 de un ca-
racter monumental, digno de la herencia lojana. Su construccion se
efectud en la década de 1920, tal como se plantea en la documenta-
cién administrativa de la construccién del inmueble bajo el rectorado
de Manuel J. Jaramillo, en donde se menciona:

El7 de enero de 1922 se retine la Junta Universitaria para resolver sobre
el aumento de la galeria de palcos dada la altura total del edificio, para
lo que se encarga al ingeniero en minas Bernardo Mora, la modificacién
del plano aprobado por el Consejo Superior y que lo hiciera en coordi-
nacién con el Director de la obra Sefior Don Clodoveo Carrién, lo que
se acota, ponderando la conveniencia de agregar dicha galeria resol-
viéndose ademads aprovecharse el espacio destinado en el plano para

BOLETIN ANH N° 214 « 423-439



Academia y cultura: espacios de difusion
en la Universidad Publica lojana

boleteria y otros objetos, para palcos y lograr con ello mayor aforo.
(Idrovo, 1984, p. 11)

En la década de 1930 bajo el rectorado del doctor Adolfo Va-
larezo, se concluye la fachada, entablado de pasillos, instalaciones
eléctricas y sanitarias; ademas, se encarg¢ al artista lojano José Maria
Castro, pintar las siete musas alrededor de 1935 (Moreno, 2011). A
través de la revision de actas de la Junta Universitaria, se evidencia
que este espacio se arrend6 para eventos culturales y artisticos y que
se continuaron realizando adecuaciones, como el mejoramiento de las
butacas y arreglos pequefios, es asi que se aprueban pagos al comercio
de las Srtas. Witt y a las religiosas de la comunidad Marinita para que
apoyen en la reparacién de cortinas o abastecimiento de insumos.

En archivos hemerograficos y fuentes testimoniales como
plantean Moreno (2011) y Gonzaga (2014), se puede descubrir que
en los primeros afnos de la década de 1930 llegaron a la Loja solariega
compafiias de alta comedia y drama, la primera present6é una fun-
cién de Zarzuela espafiola; posteriormente arribé una compania
francesa Monsierur de Mopra, quienes prolongaron su estadia por
varias circunstancias como el estado vial, sin embargo, al contar con
una importante acogida, llenaron de arte las noches en tanto las y
los lojanos fueron descubriendo la fascinacién por las tablas.

El Teatro Bolivar, pese a las limitaciones econémicas que
aplazaban su inauguracién, empez6 a usarse cuando atin estaba in-
concluso (1935-1936), segin fuentes testimoniales, se alude a que
este espacio con plateas, palcos y galerias, fue marcando en sus ini-
cios las diferencias sociales de la época; sin embargo, su importancia
fue tal que recibi6 a compaiiias espanolas, francesas y artistas nacio-
nales de renombre, con llenos totales (Moreno, 2011); de esta manera,
brind6 un importante espacio a las agrupaciones locales como el coro
femenino Santa Cecilia, integrado exclusivamente por mujeres, si-
tuaciéon que para una sociedad eminentemente conservadora, el salir
del esquema tradicional para asumir roles como la visibilidad en
campos artisticos y profesionales que en otrora los realizaban exclu-
sivamente los varones, representa una ruptura del patriarcado al de-
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safiar estructuras de poder definidas en aquel sistema social de me-
diados del siglo XX.

Testimonios y actas universitarias revelan que, incluso des-
pués de concluido, el teatro, este espacio seguia recibiendo constan-
tes adecuaciones; mejoras de su infraestructura y decorados, asi
como la instalacién paulatina de servicios basicos. Ademas, las actas
muestran que el inmueble se arrendaba ocasionalmente y se convir-
ti6 en el escenario privilegiado de los eventos teatrales, conciertos,
participacion de estudiantes universitarios en fiestas institucionales,
consolidandose como un verdadero epicentro cultural y académico
del sur del Ecuador (Archivo histérico, 1930-1940).

Figura 2. Arrendamientpo del Teatro Bolivar a una compania de teatro

Nota: Acta del Honorable Consejo Universitario (1940) bajo el rectorado del doctor Enrique Aguirre.
Fuente: Archivo Histérico de la Universidad Nacional de Loja

Aunque su deterioro oblig6 a cerrarlo en 1975, las restaura-
ciones y su integracién al Centro Cultural Pio Jaramillo Alvarado,*
devolvié al Teatro Bolivar su papel notable de convertirse en un es-
cenario de encuentros, conferencias cientificas, difusién cultural y
creacion artistica bajo la batuta de la Universidad Nacional de Loja,
concluyendo un ciclo memorable bajo argumentos y alegatos en
2016, afo en el que paso6 bajo el dominio del Municipio de Loja.

4 En 1989, el rector, Ing. Guillermo Falconi, junto al prefecto, Dr. José Maria Vivar, presentan un
proyecto al subsecretaio de Cultura, Jorge Nufiez, en el cual se conforma el Centro Cultural
Pio Jaramillo Alvarado, integrado por: UNL, Colegio Experimental Bernardo Valdivieso, Casa
de la Cultura Ntcleo de Loja.
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El Centro universitario de difusion cultural

Las universidades han dejado de ser exclusivamente centros
de formacion académica para convertirse en agentes de transforma-
cién social y cultural, con actividades que no solo enriquecen la vida
dentro del campus, sino de toda la sociedad.

Segtin se puede constatar en las actas del Honorable Consejo
Universitario lojano, ya desde 1940 se establece un departamento de
cultura encargado de promocionar las diversas manifestaciones (na-
rrativa, musica y teatro) que se fraguaban en este centro de estudios;
siendo el 06 de febrero de 1941, cuando se aprueban los estatutos del
denominado Centro Universitario “Difusion” con la finalidad de
hacer obra cultural, fortalecer la moral del alumnado, difundir ideas
en la sociedad, y combatir vicios sociales:

Capitulo 1.- Finalidad.- Art. 1.- Para hacer obra de cultura y para mejo-
rar la posicion moral del alumnado, se constituye en la ciudad de Loja
y en el seno de la Junta Universitaria el Centro Universitario “Difusién”
(CUD) que trabajara abiertamente por la realizacién de su programa,
extendiéndolo en la sociedad en general interviniendo oficialmente en
todos los actos que definan el momento evolutivo de la sociedad, por-
que la Universidad es el foco desde donde se emanan los radios de luz
para alumbrar la conciencia del pueblo y el Universitario es un factor
esencial de la cultura, por lo que debe estar en todas partes con sus opi-
niones y trabajos tendientes a mejorar la estructuracién ética de las co-
lectividades.- Acordes con este objetivo, Difusién propendera al
desarrollo de la personalidad fisica, moral e intelectual de universitario
y de los grupos sociales, especialmente trabajadores, quienes necesitan
mas de nuestra accion. (historico, 1930-1940)

Como puede evidenciarse, la Academia lojana, desde 1940
fue pionera de la institucionalizaciéon cultural en el sur de la Patria,
al crear el Departamento de Cultura, antecediendo inclusive a la fun-
dacién de la Casa de la Cultura Ecuatoriana (1944) impulsada por el
coterraneo Benjamin Carrién. Este hecho sitta a la Universidad pa-
blica, como matriz cultural periférica pero visionaria, que proyectd
la idea de que la universidad debia ser generadora de pensamiento,
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arte y conciencia social. De esta manera se consolid6é una linea de
hechos histéricos como la necesidad de adquirir el primer piano ver-
tical con el fin de establecer la Escuela de Msica segtn el acta del
14 de diciembre de 1943.

Figura 3. Acta del Honorable Consejo,
llamando a licitadores para adquirir piano
Nota: plazo de diez dias para preentar propuestas en sobre cerrado a la secretaria de la institucion

Segun consta en el Acta No. 1 del H. Consejo Universitario
del 18 de enero de 1944, se conté con el respaldo de los directores
del Conservatorio Nacional y la Escuela de Bellas Artes de Quito
para resolver la adquisicién de un piano aleman; ademads se autoriza
incluir en las partidas presupuestarias la creacion de la Escuela de
Mdsica y Bellas Artes; de esta manera nace la Escuela Superior de
Mudsica, germen del actual Conservatorio Salvador Bustamante Celi.

Ala par de este movimiento cultural en Loja, se puede cons-
tatar en archivos la presentacion lirica y operistica de obras clasicas
como La Traviata por parte del Coro Santa Cecilia en el Teatro Boli-
var; en tanto, la palabra dramatizada comenz6 a tomar voz propia
con propuestas inéditas como la obra de tres actos de Pablo Palacio
denominada Comedia Inmortal que fue publicada en la revista Esfinge
de Quito (1926) (Casa de la Cultura Ecuatoriana Ntucleo de Loja,
1964); asi como el montaje de obras inéditas de don Emiliano Ortega,
entre las que constaron: Padre Fiscal, Los juguetes de Noel, Piedad, el
monologo El Huérfano, entre otros, presentados por elencos como el
Grupo ALA (1950) (Ortega, 1991).
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Un hito plausible de aludir es el Festival de la Lira y la Pluma
Lojanas, nacido en 1963 por iniciativa de estudiantes de la Academia
publica lojana, evento que se consolidé como un espacio para visi-
bilizar y proyectar las artes desde el sur ecuatoriano.® Bajo el lema
“Por la difusion del arte y la cultura lojanas”, el evento reuni6 a j6-
venes talentos en musica, danza, poesia y declamacién, con especial
énfasis en la composicion musical (Pardo, 2021). Desde sus primeras
ediciones en el Teatro Bolivar, se convirti6 en una plataforma cultural
donde se fortalecio el pasillo lojano y se impulso la creacion literaria
y musical como ejes de identidad colectiva; su impacto trascendio lo
local y promovi6 el surgimiento de nuevas generaciones de compo-
sitores e intérpretes que ampliaron el patrimonio sonoro. Ademas
de convertir a Loja en un semillero artistico, este evento fortaleci6 la
memoria cultural, aportando a la formacion de un imaginario colec-
tivo donde la musica y literatura convergen como simbolos de per-
tenencia y proyeccion cultural.

En 1966 la Casa de la Cultura de Loja cre6 su Escuela de Tea-
tro bajo la guia de Fabio Pacchioni, otorgando a la escena local la dis-
ciplina y técnica necesarias, mientras entre 1969 a 1971 la Universidad
Nacional de Loja incorpor6 el Arte Dramatico, que pronto se convirtié
en el Instituto de Cultura y Arte (ICA). Ya para 1980 naci6 el Centro
Universitario de Difusion Cultural (CUDIC) como una casa grande
de la musica, el teatro, la danza, la literatura, las artes plasticas y el
cine. (Gonzaga, 2014)

Durante las décadas de 1970 a 1990 la Escuela Superior de
Misica se convierte en Conservatorio mediante Decreto Ejecutivo
Nro. 409-CH del 7 de septiembre de 1970, publicado en el Registro
Oficinal Nro. 69 del 28 de septiembre de 1970; se nombra como pri-
mer director del ICA al maestro Edgar Palacios, con quien se cre6 el
Conjunto Universitario (Figueroa, 2008); desde el arte dramatico, el
teatro universitario levanta su voz rebelde con obras de Bertolt
Brecht y dramaturgos nacionales. Surgen grupos como Tio Emiliano,
Sin Mascara y Chirlazo. De alli renacera el Teatro Nacional Antifaz,
heredero del espiritu contestatario y creador (Andrade, 2018).

5 José Jacinto Tabango junto a algunos estudiantes de la carrera de Derecho de la Universidad
Nacional de Loja ejecutaron esta iniciativa. Ibid.
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Figura 4. Prensa nacional mencionando el aporte cultural

de la Universidad de Loja
Nota: Recorte del diario El Comercio, mencionando la labor del CUDIC bajo la direccién
del maestro Estuardo Figueroa Castillo

En las décadas posteriores, bajo direcciones como la de Omar
Burneo, Noé Bravo, Gonzalo Afiasco, Pio Ruilova, José ffiguez y Es-
tuardo Figueroa, con quien el CUDIC desplegé una notable labor
cultural, con publicaciones literarias, recitales, convenios interins-
titucionales, talleres y festivales internacionales que colocaron a Loja
como referente artistico del pais. Aunque en la actualidad este orga-
nismo ya no existe, su legado perdura como un eje que transformé
a la Universidad Nacional de Loja en un faro cultural, proyectando
las artes y las letras mas all4 de Loja y articulandose con la identidad
nacional.

El CUDIC reunié agrupaciones de renombre como la Or-
questa de Instrumentos Tipicos Latinoamericanos, Semblanzas, el
Ballet Folclérico AYMARA, coros, talleres de teatro, literatura, artes
plasticas, el Encuentro Nacional de Culturas, el Museo de Arte Con-
temporaneo, la Editorial Universitaria que dio vida a colecciones de
narrativa y poesia; entre otras. Gracias a estas iniciativas, como las
desplegadas bajo la direccién del maestro Figueroa, la UNL llegé6 a

BOLETIN ANH N° 214 « 423-439



Academia y cultura: espacios de difusion
en la Universidad Publica lojana

convertirse en un motor de creacién, difusiéon y preservacion cultural
en Loja de inicios del siglo XXI, extendiendo su influencia al plano
nacional e internacional mediante convenios, recitales, encuentros
literarios y proyectos editoriales.®

En suma, el proceso histérico de la Academia ptblica no solo
consolidé la Universidad lojana como espacio académico, sino que
la dot6é de una misién cultural indeleble: ser promotora de las artes,
las letras y la identidad colectiva, contribuyendo a que Loja sea re-
conocida hasta hoy como una cantera de inagotables artistas. La de-
saparicion de este departamento fue percibida por cultores locales
como un golpe bajo, o una “deforestacion cultural”, como se cita en
diarios de la localidad. (Hora, 2018).

Conclusion

La mdsica, poesia, danza y teatro en Loja no naci6 de un de-
creto, sino de fragmentos sonoros suspendidos en la memoria colec-
tiva; de las pinceladas de un ayer sobre el lienzo vibrante que el alma
atesora; y de una zarzuela varada en el tiempo que teje la memoria
lojana. Fue creciendo en los tablados del Bolivar, en las aulas de la
Universidad Nacional de Loja, en la voz de sus dramaturgos y en la
pasion de sus estudiantes.

De ahi que, la Academia Publica lojana, a través del Teatro
Bolivar; el Centro Universitario “Difusién”; la Escuela Superior de
Mdsica; el Festival de la Lira y la Pluma lojanas; el ICA; el CUDIC;
las carreras universitarias de Musica, Artes Plasticas, Literatura, Co-
municacién Social; se convirtié en un establecimiento pionero en ins-
titucionalizar el arte en Loja, pero, ademas, en dotar de espacios para
la creaciéon académica artistica y el fortalecimiento del patrimonio
cultural; transformandose en patrimonio vivo, herencia y semilla
para las futuras generaciones del Ecuador.

6 Bajo la direccién del maestro Estuardo Figueroa, se llevé a cabo importantes convenios inter-
institucionales, se crearon lineas de publicaciones: Mar de Tinta (narrativa); Cigiieha de Papel
(poesia), incentivando la lectura en la juventud ecuatoriana, pero ademas dando un espalda-
razo a los creadores, al promover su trabajo artistico; asi mismo se plasmé una Antologia Po-
ética de Autores Lojanos, El Archivo Sonoro, la Antologia de la Plastica Lojana, entre otras.
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Av. Seis de Diciembre 21-218 y Roca
22556022/ 2907433 / 2 558277
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NOMBRE

ACHIG SUBIA, LUCAS

AGUIRRE AGUIRRE, FERNANDO
ALARCON COSTTA, CESAR
ALBORNOZ BUENO, ALICIA
ALVARADO GUALPA, JOSE
ALVAREZ GALARZA, SUSANA
ARIAS ALVAREZ, JOSE CARLOS
ARTETA VARGAS, GERMAN
ARTIEDA VELASTEGUI, RINA
ARROBO REYES, HUGO

ASPIAZU ESTRADA, ROBERTO
ASTUDILLO SAMANIEGO, CLODOVEO
AVILA PAREDES, RAMIRO

AYALA MORA, ENRIQUE
BAQUERIZO AROSEMENA, CESAR
BARRERA-AGARWAL, MARIA HELENA
BARRIGA LOPEZ, FRANKLIN
BARRIGA LOPEZ, LEONARDO
BAUS PALACIOS, EFRAIN
BEMUDEZ MARIN, CARLOS
BORRERO ESPINOSA, EFRAIN
BORRERO VEGA, ANA LUZ
BRAVO CALLE, KLEVER

BURGOS GUEVARA, HUGO
CAICEDO ALDAZ, LEONARDO
CAMACHO PINEDA, RAFAEL
CARDENAS ESPINOSA, BOLIVAR
CARDENAS REYES, MARIA CRISTINA
CARRASCO VINTIMILLA, MANUEL
CASTILLO ILLINGWORTH, SANTIAGO
CASTRO VELAZQUEZ, JUAN
CAZORLA, JORGE ISAAC
CEDENO AMADOR, SERGIO
CEDENO DELGADO, ALFREDO
CEPEDA ASTUDILLO, FRANKLIN
CEVALLOS CALAPI, RA(L
CEVALLOS VASQUEZ, MARIA
CHACON ZHAPAN, JUAN
CHALAN CHALAN, ANGEL
CHAVEZ FONSECA, LILA
CHIRIBOGA MAYA, XAVIER
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CORTEZ BONILLA, OLIVIA

COSTA VON BUCHWALD, GUSTAVO
CREAMER GUILLEN, CLAUDIO
CREAMER GUILLEN, MONSERRAT
DAMERVAL MARTINEZ, JAIME

DE LA TORRE FLOR CARLOS

DIAZ PATINO, INGRID

DONOSO BUSTAMANTE, SEBASTIAN
DONOSO GAME, JUAN FRANCISCO
ECHEVERRIA ALMEIDA, JOSE
ESCUDERO ALBORNOZ, XIMENA
ESPINOSA APOLO, MANUE
ESPINOSA JARRIN, FERNANDO
ESPINOSA REYES, WILSON
ESTRADA GUZMAN, EDUARDO
ESTRADA RUIZ, JENNY
ESTUPINAN VITERI, TAMARA
FANDINO MENENDEZ, GABRIEL
FERNANDEZ, MARCELO

FIERRO BENITEZ, RODRIGO
FRANCO MALDONADO, NECKER
FREILE GRANIZO, CARLOS

FREILE GRANIZO, JUAN
GALARIA DAVILA, GALO
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GARCES VITERI, LENIN

GARCIA MONTOYA, JUAN CARLOS
GARZON ESPINOSA, MARIO
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GIL BLANCO, EMILIANO

GOMEZ ARMIJOS, CORONA
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IDROVO PEREZ, HUGO
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POSSO, MIGUEL
PUIG PENALOSA, XAVIER
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QUINTERO LOPEZ, RAFAEL
RAMON VALAREZO, GALO
REDROVAN SAMANIEGO, OSWALDO
REGALADO ESPINOZA, LIBERTAD
REINO GARCES, PEDRO

REINOSO HERMIDA, GUSTAVO
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ROBLES LOPEZ, MARCO
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ROCA DE CASTRO, JOHNNY
RODAS CHAVES, GERMAN
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VILLON TORRES, JOSE
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CORRESPONDIENTES EXTRANJEROS

ARAYA INCERA, MANUEL
AYUSO TORRES, MIGUEL

BRAY, TAMARA

BROWN, DAVID

CAMPUZANO ROSALES, ANTONIO
CASADOS SASTRE, PAULA
CHAMORRO ROSERO, JULIO
CUEVAS TORRES, EDUARDO
DEL ARENAL FENOCHIO, JAIME
DE LA MORA, ROGELIO

DE MARCO, MIGUEL ANGEL
GALEANA HERRERA, PATRICIA
GUERRA VILABOY, SERGIO
GUTIERREZ YANEZ, VICTOR
LAVIANA CUETOS, MARIA LUISA
LIVIERES BANKS, LORENZO
LUMBRERAS, LUIS

MAZO, CARLOS ALBERTO
MONTE DE LOPEZ MOREIRA,
MARIA G.

MORALES BENITEZ, OTTO
MUROZ CORDERO, LYDIA INES
NIETO VELEZ, ARMANDO
PANIAGUA PEREZ, JESUS
PASTORE, MARIO

PAVETTI, RICARDO
PONIATOWSKA, ELENA

PRIETO YEGROS, MARGARITA

PROVENCIO GARRIGOS, LUCIA
QUEVEDO, ROBERTO

RAMOS GOMEL, LUIS

REMBIS RUBIO, ELEONORA
RETTA SIVOLELLA, CRISTINA
REYES SANCHEZ, MIGUEL
RINKE, STEFAN

RIVAROLA PAOLI, JUAN BAUTISTA
RIVAROLA, MILDA

RODRIGUEZ LOPEZ, PABLO
RUIGOMEZ, CARMEN

SALAS, JOSE LUIS

SANCHEZ ALBORNOZ, NICOLAS
SCAVONE YEGROS, RICARDO
SCOCOIA, ANTONIO
SINARDET EMMANUELLE
SOTELO ORTIZ, JORGE

STEPHEN ATTHENS, JOHN
STOTHERN, KAREN

SZARAN, LUIS

TELESCA, IGNACIO

VELILLA, JULIA

VERDUGA, PEDRO

VERON MAIDANA, LUIS

VON FEINGENBLATT, OTTO

VON WOBESER, GISELLA
WEBSTER, SUSAN

ZANARDINI, JOSE
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NORMAS PARA PUBLICAR EN EL BOLETIN ANH

La Academia Nacional de Historia, de conformidad con sus objetivos,
incentiva la labor investigativa de sus Académicos y estimula su participa-
cion mediante la publicacion de sus trabajos en el Boletin institucional se-
mestral: enero-junio y julio-diciembre. El Boletin ANH se publica, por el
momento, en modalidad impresa, que aparecen en julio, el correspondiente al
primer semestrey, en enero, el que corresponde al segundo semestre.

El Boletin de la Academia Nacional de Historia es también una pu-
blicacion abierta a la participacion de investigadores destacados del pais,
América, Europa y del mundo.

Este Boletin se compone, fundamentalmente, de articulos miscela-
neosde investigacién de Historia, en todos sus periodos, de Ciencias Sociales
- Ciencias Humanas, en todos los ambitos relacionados con ellas, e inclusive
de las Ciencias Duras y las Ciencias Técnicas, siempre y cuando, todas ellas,
se enmarquen en el &mbito del hacer histérico. El Boletin, ademas de los tra-
bajos de investigacién y reflexién en articulos y ensayos, puede presentar tam-
bién resefias sobre libros, discursos y andlisis criticos; cuenta con una seccién
destinada a las actividades socio-culturales o vida académica e incluye, ocasio-
nalmente, genealogia. El Boletin esta dirigido a estudiantes universitarios, in-
vestigadores, profesionales y publico en general interesado en el
conocimiento de la Historia.

Condiciones de publicaciéon:

Los articulos deben ser inéditos, resultado de la investigacion sustentada
en diversos tipos de fuentes, de acuerdo a la naturaleza del trabajo, completada
y/o comparada con los distintos balances historiograficos y/o discusiones
tedricas.

No se aceptaran capitulos o partes de obras publicadas en cualquier medio
y articulos que se encuentren en proceso de arbitraje en otras publicaciones.

Los autores conservan los derechos de autor y, garantizan al Boletin de
la Academia Nacional de Historia, el derecho de realizar la primera publicacién
del trabajo presentado.

El Boletin ANH se reserva el derecho de hacer correcciones de estilo,
siempre y cuando se considere pertinente.

Envio de trabajos
Los autores académicos y colaboradores invitados nacionales e interna-

cionales del Boletin de la Academia Nacional de Historia, deben remitir sus
trabajos escritos en idioma espafiol via correo electrénico a la siguiente direcciéon
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direcciones: a) Secretaria ANH, ahistoria@hotmail.com y b) al correo pu-
blica-cionesanh@hotmail.com a través de estos envios, se registraran las fe-
chas derecepcion y de aceptacion de su articulo.

Arbitraje para los articulos

Para que un articulo sea considerado para la publicacion debe someterse
ala fase de arbitraje de doble analisis ciego, que realizan docentes investigadores
que conforman el Comité de Publicaciones y/o el Comité Cientifico, en un
tiempo minimo de 30 dias y maximo de 60 dias. El Comité emitira los siguientes
dictamenes: a) el articulo es aceptado sin observaciones; b) el articulo es acepado
previo cumplimiento de las observaciones indicadas; c) el articulo no es acep-
tado, en ese caso, se emitirdn las debidas justificaciones a su resolucién; d) en
caso de que un articulo que fuera aceptado por uno de los arbitros y rechazado
por otro, el Comité de Publicaciones enviara a un nuevo evaluador, quien emi-
tira una resolucion final.

Si un articulo no es aceptado podra presentarlo nuevamente previo cum-
plimiento de las observaciones emitidas por el Comité evaluador y some-
terlo al arbitraje para una nueva revisiéon para otro namero del Boletin, luego
de la revision del autor y de las inclusiones o revisiones sugeridas al texto.
Los autores son responsables de los contenidos de los articulos.

Se mantendréd una comunicacion constante a través del correo electrénico
de publicaciones, con los autores y los revisores.

La estructura del articulo para la presentacion es la siguiente:

Titulo; subtitulo (solamente si lo precisa); nombres completos del autor,
filiacién institucional; curriculum abreviado del autor (600 caracteres con espa-
cios); correo electrénico; resumen; palabras clave; introduccion o antecedentes;
desarrollo del escrito; conclusiones y bibliografia.

Los articulos deben ser entregados hasta la fecha establecida por el
equipo editorial. Una vez recibidos, se realizara el correspondiente andlisis anti-
plagio para continuar todas las fases del proceso.

El equipo de publicaciones remitira al equipo técnico de diagrama-
ciénel material revisado por el Comité editorial y/o Comité académico y los
respectivos autores; la editorial realizara el Indice de la publicacién y la por-
tada del Boletin.

El Boletin consta de las siguientes secciones: a) Articulos y Ensayos,
b)Discursos académicos, c) Genealogia, d) Vida Académica, e) Directorio de
los Miembros ANH, y, f) Normas de publicacién

Extension de los escritos

1.- Recensiones: Extension minima 1.220 palabras; extensiéon maxima 2.000 pa-
labras
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2.- Discurso de bienvenida o de homenaje: Extension minima 1.220 palabras; ex-
tensién maxima 2.500 palabras.

3.- Discurso del recipiendario: Extensién minima 4.000 palabras; extensién ma-
xima 5.000 palabras, que incluyan las notas y la bibliografia

4.- Articulos: Extension minima 8.000 palabras; extensién maxima, 10.000 pala-
bras, que incluyan notas al pie de la pagina y bibliografia; si es del caso:
anexos, tablas, cuadros estadisticos o imagenes, maximo cuatro, con una
resolucion de, al menos, 300 pixeles por pulgada.

Presentacion: Formato A4, Times Roman 12, interlineado simple

Titulos y Subtitulos en negrita.

Nombre del autor, institucién y pais

Referencia biografica del autor: titulos, membresias y/o actividades, mi-
nimo: 90 palabras maximo 120 palabras, correo electrénico.

Resumen y palabras clave: El resumen debe contener minimo 120 palabras
ymaximo 250 palabras. Las palabras claves: minimo 3 y maximo 5

El titulo del articulo, el resumen y las palabras clave; se escribirdn en espafiol
e inglés.

Cuerpo del trabajo

Parrafos: El pérrafo se escribe a espacio sencillo con letra Times New Roman
12.La separacion entre parrafos es doble espacio.

Para destacar una palabra o expresion dentro del texto se utilizara letra cursiva.
Citas textuales: Se colocara entre comillas y con letra cursiva las citas textuales
dentro del texto o parrafo, con una extensién maxima de 4 lineas. Terminada
lacita, debe insertar la referencia o nota al pie de la pagina

Si la cita es larga y sobrepasa las 4 lineas, se coloca fuera del parrafo con sangria
izquierda de 1 cm y letra Times New Roman 10, sin comillas. Terminada la
citase insertard la referencia o nota al pie de la pagina.

Para indicar que se ha cortado parte del texto citado, utilice paréntesis y 3
puntos(...)

Referencias o notas: Se ubican al pie de cada pagina, en letra Times New
Roman 9.Si la referencia es textual debera, siempre, precisar la/s pagina/s.
Para volver a citar un libro, revista o articulo en el texto; en el pie de pagina,
coloque el nombre del autor, la palabra o frase inicial del titulo del texto....
cit.,y coloque el nuevo ntimero de pagina. Ej: Bayardo Ulloa, “Los Geodési-
cos ..., cit,, p. 25

Signaturas archivisticas: Nombre del archivo o repositorio documental. La pri-
mera vez se citard la informacion completa, las veces siguientes, se colocara una
sigla y los datos de precisiéon del documento.
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Debe contener la seccién, la serie documental, la signatura del documento,
lugar y fecha, segtin sea el caso.

Libros: Nombre y apellido del autor/es, una coma. En cursiva el titulo del
libro, la editorial, el lugar de publicacién, afio de publicacién, la/s paginas
de déndese obtiene la informacion.

Ej.: Angel Rama, La Ciudad Letrada, Editorial Tajamar, Santiago de Chile,
2004, p. 32

Ej.: Jorge Nuafiez Sanchez, De la repiiblica oligdrquica a la repiiblica criolla, ed. Aca-
demia Nacional de Historia y Casa de la Cultura Ecuatoriana, Quito, 2015,
p-24 Capitulos en obras colectivas: Nombre y apellido del autor/es; titulo del
capitulo entre comillas; el nombre/es de editor/es (ed.) o compilador/es
(comp.) ocoordinador (coord.); titulo completo de la obra colectiva en cur-
siva; editorial;lugar de edicién; afio de publicacién; pagina (p.) o paginas
(pp.)- Todo ira se- parado por comas.

Ej.: Bayardo Ulloa, “Los Geodésicos Franceses y Espafioles en el Pueblo de Mira,
Jurisdiccion de la Villa de Ibarra (1.742-1.744)” . Gustavo Pérez Ramirez (comp),
en: Memorias del Primer Simposio binacional Ecuador-Colombia, Quito, Academia
Nacional de Historia, 2015, pp. 41-54, p. 49

Articulos de revistas: Se sigue el mismo formato.

Ej.: Martha Valencia, “Las tierras ptblicas de Buenos Aires: Politicas y realidades
en la segunda mitad del siglo XIX” Anuario del Centro de Estudios Historicos Pro-
fesor Carlos Segreti, Cérdova, Aho 1, N° 1, 2001, pp. 113-128, p. 120
Referencia de mas de tres autores: Cuando el trabajo (libro, capitulo, articulo)
sea de mas de tres autores, seguir el siguiente criterio: (et. al) o (y otros), como
se indica en los ejemplos citados a continuacién.

Ej.: Hugo Cancino, Rogelio de la Mora V. (et al.), Miradas desde la Historia so-
cialy la Historia intelectual. América Latina en sus culturas: de los procesos indepen-
den- tistas a la globalizacién. Cérdoba, Argentina, Centro de Estudios Histéricos
“Prof. Carlos S. Segreti” (Unidad asociada a CONICET) / Universidad Ca-
tolica de Cérdoba (Ar.)/ Instituto de Investigaciones Histérico-Sociales de la
Universidad Veracruzana, 2013.

Ej.: Alicia Salom, (y otros), Modernidad en otro tono. Escritura de Mujeres Latinoa
mericanas: 1920-1950, Editorial Cuarto Propio, Santiago de Chile, 2004, p. 91
Imagenes o graficos: Deben enviarse en formato JPEG/JPG con una resolu-
cién 300 dpi.

Las tablas: Deben tener un titulo. La fuente debe colocarse en letra times
newroman 9 debajo de la tabla. Los decimales se separan con punto, los miles
se separan con un espacio, los afios se escriben con cifras continuas.

Lineamientos para presentacion de resefias

Los libros resefiados tendran que ver con Historia, en todos sus periodos. Ade-

BOLETIN ANH N° 214



Normas para publicacion

mas se aceptaran resefias de Ciencias Sociales, Ciencias Humanas, en todos
losdmbitos relacionados con ellas e inclusive de las Ciencias Duras y Ciencias
Técnicas, siempre y cuando, todas ellas, se enmarquen en el &mbito del hacer
histérico. Se aceptaradn las resenas sobre libros que hayan sido publicados,
comomaximo, dos afios antes del periodo que abarque el nimero del Boletin
dondeaquellas aparezcan. Sin embargo, bajo estas mismas condiciones, seran
acepta- das resefias de libros reeditados que tengan una indiscutible trascen-
dencia y vigencia, y de libros traducidos, escritos en otro idioma distinto al
espafol. En el titulo se incluird la referencia completa del libro: nombre del
autor, titulo, nombre de la editorial, lugar y afio de publicacién y ntimero de
paginas. Se espera que las resefias aporten elementos analiticos y, o criticos,
y no sean solamentedescriptivas.

Bibliografia:

Coloque al final del texto la lista de libros, revistas, articulos o impresos comen-
zando por el apellido del autor en mayusculas, luego el nombre, en mints-
culasdespués de una coma, en cursiva, el titulo del libro, la editorial, el lugar
de publicacién, afio de publicacion. Se sigue el mismo procedimiento para los
articulos de revistas, periédicos, etc.

Ej: NUNEZ SANCHEZ, Jorge: Historias del pais de Quito, Ed. Eskeletra, Quito,
2010

Webgrafia:

Coloque el nombre, el titulo texto, el URL correspondiente y la fecha de la con-
sulta entre paréntesis

Ej: BOLIVAR, Simén, Carta de Jamaica, en:

https:/ /albaciudad.org/wp-content/uploads/2015/09/08072015-Carta-de-]Ja-
maica-WEB.pdf (15-12-2019)

Ej: TERAN NAJAS, Rosemarie, “El estado y la interculturalidad en el Ecua-
dor”,ICOMOS, Revista de Ciencias Sociales, N° 27 - 2007, ISSN 1390-8065, pp.72-73,
en: http:/ /revistas.flacsoandes.edu.ec/iconos/ article/ view /196
(01-12-2019).

Quito, 03 de agosto de 2021
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